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ИНТРОДУКЦИЯ:

§ 1. Критерии одной эпохи
для познания другой и прочие проблемы

Чтобы начать обсуждение темы, изложенной в заглавии данной моно-
графии, необходимо прежде всего ознакомиться с нынешними научными 
представлениями о начале «Истории музыки» как науки.

Известно, что общепринятые воззрения, касающиеся основных про-
блем самых разных областей знания, как правило, отражены в Энциклопе-
диях и Словарях. Бытующая точка зрения на историографию музыки так-
же запечатлена в знаменитом и авторитетном для своего времени «Словаре 
Римана», впервые опубликованном в 1882 г. В нем сказано1:

«Попытки написать очерк всеобщей истории музыки были сделаны 
впервые лишь в 18-м веке; в короткие промежутки времени появились 
труды:

Padre Martini “Storia della musica” (3 т. 1757, 1770, 1781),
Hawkins “A general history of the science and practice of music” (5 т. 

1776),
Burney “A general history of music” (4 т. 1776–89),
Forkel “Algemeine Geschichte der Musik” (2 т. 1788, 1801)».

По сложившимся представлениям, эти издания являются не только первы-
ми европейскими исследованиями по «всеобщей истории музыки», но и са-
мыми ранними публикациями, посвященными анализу истории какой-ли-
бо одной музыкальной цивилизации. Таким образом, указанные авторы 
и их труды квалифицируются как «зачинатели» музыкальной историогра-
фии.

Почти столетие спустя эта точка зрения, согласно которой исследова-
ние европейской истории музыки началось лишь с XVIII в., не изменилась, 
поскольку в отечественной «Музыкальной энциклопедии» ХХ в. повторяет-
ся аналогичное утверждение:

«В 18 в. появились первые обстоятельные труды по истории музыки, 
основанные не на легендарных и анекдотических сведениях, а на стремле-
нии к критическому анализу и освещению подлинного документального ма-
териала. “История музыки” итальянского исследователя Дж. Мартини»..., 
в которой изложение доведено до начала средневековья. Более последова-
тельный научный характер носят капитальные труды англичан Ч. Бёрни 
(т. 1–4, 1776–1789) и Дж. Хокинса (т. 1–5, 1776), проникнутые просвети-
тельной идеей прогресса; явления прошлого оцениваются авторами с точки 

1 Цитируется по изд.: Риман Х. Музыкальный словарь. Изд. П. Юргенсона. 
М., 1901. С. 558.



6

зрения передовых эстетических идеалов современности. Автор «Всеобщей 
истории музыки» на немецком языке (Allgemeine Geschichte der Musik. 
Bd. 1–2, 1788–1801) И. Н. Форкель видел задачу в том, чтобы проследить 
развитие музыкального искусства от «первоначальных истоков» до «выс-
шего совершенства»2.

Можно было бы привести еще достаточно много аналогичных свиде-
тельств, но почти все они тождественны по смыслу. Например, в публика-
ции одного из авторитетных отечественных музыковедов ХХ в. М. С. Дру-
скина (1905–1991), в качестве аналитического вывода утверждается:

«Итак, музыкальную историографию следует рассматривать как на-
уку об эволюции знаний по истории музыки и об источниках этих зна-
ний… Этап первоначального накопления таких знаний был длительным 
и неравномерным. Прошли долгие века, прежде чем народы Европы ста-
ли интересоваться своим музыкальным прошлым. (Имеется в виду не му-
зыкальная традиция, а обоснование художественной практики в трудах 
о музыке.) Лишь на исходе Средневековья пробуждается чувство историз-
ма, пока еще робкое, неуверенное, скованное догматизмом предшествую-
щей эпохи.

Отправной точкой для прослеживания эволюции музыкальной истори-
ографии является XVIII век)»3.

Таким образом, можно с полной уверенностью зафиксировать обще-
принятое суждение по данному вопросу, которое формулируется так: исто-
рия музыки как наука началась фактически только с XVIII в. 

Как представляется, основной причиной для формирования такой по-
зиции послужило несколько обстоятельств. Для их верного понимания не-
обходимо, прежде всего, не забывать об одном важном и объективном обсто-
ятельстве.

Ведь европейские музыковеды издавна интересовались главным обра-
зом той музыкой, которая звучала в музыкальном обиходе их эпохи и бли-
жайших к ней исторических периодов. Это совершенно естественно для тех, 
кто живет и работает в конкретной музыкальной цивилизации, поскольку 
в таких случаях интерес вызывают те образцы музыкального искусства, ко-
торые соответствуют сформировавшимся нормам музыкального мышления 
конкретной эпохи. А они, как известно, изменяется. Поэтому нет ничего 
удивитель ного в том, что все внимание музыковедов было сосредоточено на 
музыке, созданной и звучавшей в окружающей их жизни. 

Для того, чтобы убедиться в этом, достаточно ознакомиться с актив-
ным обсуждением особенностей «современной» для каждой эпохи музы-
ки, а также с развитием ее теории, основанной на стремлении осмыслить 
музыкально-худо жественные направления того же исторического периода. 
Более того, факты свидетельствуют о том, что музыкально-теоретические 
идеи передавались от эпохи к эпохе, постепенно перестраиваясь и трансфор-

2 Келдыш Ю. В. Музыковедение // Музыкальная энциклопедия. Главный редак-
тор Ю. В. Келдыш. Т. 3. М., 1976. Кол. 813. Выпущенная из цитируемого фрагмен-
та фраза не имеет непосредственного отношения к обсуждаемой проблеме, так как 
отражает лишь официальную советскую идеологию, где изложение Дж. Мартини 
представлено как «еще не свободное от влияния христианско-теологических пред-
ставлений».

3 Друскин М. Вопросы музыкальной историографии (на зарубежном материале) // 
Современные вопросы музыкознания: Сборник статей. М., 1976. С. 88–89.
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мируясь в зависимости от «позывов» характерных тенденций в музыкаль-
ной практике. Конечно, контакты между теорией музыки и практикой не 
всегда были активны, но чем позднее они осуществлялись, тем энергичнее 
проявляли себя. Особенно очевидным такое направление стало после появ-
ления нотации, которая проложила мост между наукой о музыке и непо-
средственным музыкальным творчеством. 

И это еще одно подтверждение того, что абсолютный приоритет всег-
да остается за познанием той музыки, которая звучит в конкретную эпо-
ху. Для одного из многих подтверждений такого вывода достаточно сопо-
ставить количество современных историков музыки, которые занимаются 
анализом музыкального материала, изложенного в современной нотации, 
и тех, кто изучает образцы, зафиксированные в более ранних формах ното-
графии. Совершенно очевидно, что сфера научных интересов абсолютного 
большинства историков музыки ограничивается определенным истори-
ческим периодом, близким к их эпохе, то есть к тому времени, в котором 
функционируют их нормы музыкального мышления. Выход же за его гра-
ницы – это шаг, который могут себе позволить весьма немногие, и у раз-
личных исследователей он вызван самыми разными причинами. По этому 
описанная ситуация всегда была и, как представляется, всегда будет оста-
ваться неизменной. 

Кроме того, идея о том, что изучение истории музыки, как науки, нача-
лось только с XVIII в., соответствовала ряду обстоятельств, которые невоз-
можно оставить без внимания.

Так, в одной из приведенных выше публикаций было сказано, что 
именно в XVIII в. появились музыкально-исторические работы, основанные 
«не на легендарных и анекдотических сведениях». Такой подход к данной 
проблеме свидетельствует о том, что исторические воззрения эпохи более 
чем 25-вековой давности оцениваются современными критериями. А это 
уже явно антиисторический и антинаучный метод. Если для современного 
исследователя легенда – это лишь жанр народного творчества, то, напри-
мер, для античного научного мышления это была форма исторического по-
вествования. При аналитическом знакомстве с любым мифом необходимо 
понять, какие реальные факты и исторические обстоятельства скрывают-
ся за мифологической формой изложения. Причем нуж но учитывать, что 
многие музыканты, запечатленные в мифологических преданиях, согласно 
множеству свидетельств и исследований, являлись реальными творцами 
и исполнителями музыки, которые благодаря значимости их творческой 
деятельности оказались в мифологических повествованиях. 

Например, образ такого мифологического персонажа, как авлет Мар-
сий (Mar  s…aj), первоначально воплощал в себе негативное отношение до-
рийцев к внедрению в их обиход не только нового, но и непривычного для 
их традиции стиля музыки, сформировавшегося во Фригии. Более того, эта 
фотгийская музыка активно сопровождала обряды нового для дорийцев 
религиозного культа Диониса, который с большими трудностями входил 
в дорийский обиход. К этим сведениям необходимо добавить, что, согласно 
одному из мифов, авлет Марсий вступил в соревнование с игравшем на лире 
богом Аполлоном, одним из главных божеств дорийцев4. 

4 Подробнее об этом см. Герцман Е. В. Музыка Древней Греции и Рима. СПб.: «Але-
тейя», 1995. С. 115–122. Landels J. G. Music in Ancient Greece and Rome. London



8

При поверхностном и вненаучном подходе к сюжету этого мифа, Мар-
сий – лишь легенда, не имеющая ничего общего с подлинными событиями 
музыкальной жизни. Вместе с тем, философ Платон (Plat. Symp. 215e)5 был 
убежден: 
§ g¦r ”Olumpoj hЬlei, Mars…ou lš  gw, 
toЪtou didЈ xon toj.

То, что авлировал Олимп, я считаю [му-
зыкой]6 его учителя Марсия.

Олимп же – знаменитый и совершенно реальный древнеэллинский авлет, 
оставивший глубокий след в античном музыкальном искусстве7. Следова-
тельно, музыка, сочиненная Марсием, звучала в период жизни Платона, 
и он высказал не свое личное мнение, а воззрения, бытовавшие среди его 
современников. 

То же самое относится ко всем древним музыкантам, попавшим в орби-
ту древнеэллинской мифологии. Свидетельства этого будут приведены в не-
скольких разделах данной монографии. Они доказывают, что оказавшиеся 
в мифологических преданиях музыканты имеют самое непосредственное 
отношение к реальной жизни и музыке, поскольку их творческие сверше-
ния отражают важные явления ее истории8.

and New York, 2001. Р. 153–159. Thiemer H. Der Einfluss der Phryger auf die alt-
griechische Musik. Bonn–Bad Godesberg, 1979. S. 52–65. Рogel M. Der Schlauch des 
Marsyas // Rhei nisches Museum für Philologie. 107, 1964. S. 36–56. Wegner M. Das 
Musikleben der Griec hen. Berlin, 1949. S. 18–19. Wille G. Musica Romana. Die Bedeu-
tung der Musik im Leben der Römer. Amsterdam 1967. S. 533–536.

5 В настоящей монографии ссылки на источники даются сокращенно, согласно сло-
жившейся традиция при работе с античными памятниками письменности. Каждая 
из ссылок состоит из двух частей: а) сокращенное имя автора и название сочинения 
(если сохранился один его опус, то дается лишь имя создателя текста); б) римскими 
цифрами указаны крупные разделы источника (номер книги, части, песни), а араб-
скими – более мелкие (главы, параграфы, поэтические строки). Если в источнике 
принято деление только на крупные разделы, то для облегчения поиска искомого 
фрагмента указываются страницы (P.) или колонки (col.) соответствующих изданий, 
список которых прилагается в конце данного издания. В византийской энциклопе-
дии Х в., под загадочным названием «Суда» (Suid. Lex.), и в «Словаре» греческого 
филолога VI в. Гесихия (Hesych.) соответствующие статьи изложены в алфавитном 
порядке, что освобождает от необходимости указания страниц изданий и прочих све-
дений. Полные данные о соответствующих письменных памятниках древности см. 
в приложении «Принятые сокращения изданий античных источников».

6 Здесь и далее в квадратных скобках даются слова и даже небольшие фразы, отсут-
ствующие в тексте источников, но необходимые при переводе.

7 См. гл. II, § 3, сектор «а».
8 Во всяком случае, упомянутые особенности античной мифологии не идут ни в ка-

кое сравнение с особенностями «отечественной псевдомифологии» ХХ в., когда 
в изданиях, посвященных исследованию, например, античной литературы, более 
60 раз (а точнее – 65) ссылаются на работы таких «основательных антиковедов», как 
К. Маркс, Ф. Энгельс и В. Ленин (см. Радциг С. И. История древнегреческой литера-
туры. М., 1969). Аналогично, в учебнике той же тематической направленности пред-
лагается освоить «марксистко-ленин ский метода изучения [античной] литературы» 
(см. Античная литература. Под редакцией проф. А. А. Тахо-Годи. М., 1973. С. 420). 
Более того, для автора этих строк стало неожиданностью узнать, что, согласно прове-
денному анализу, знаменитые русские интеллектуалы-демократы В. Г. Белинский, 
А. И. Герцен и Н. Г. Чернышевский следовали той же марксистско-ленинской ме-
тодике. Конечно, для этого существовали причины, весьма далекие от подлинной 
науки. Однако это ничего не изменяет в самом факте использования подобной «псев-
до-мифологии» при публикации обзоров истории античной литературы. 
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Однако следует отметить, что в специальных античных музыкально-
тео ретических опусах их авторы никогда не приводили подобных мифо-
логических сказаний. Поэтому даже на закате Античности, в одном из по-
пулярных трактатов, в котором первая книга почти полностью посвящена 
теории музыки, сказано (Arist. Quint. De mus. I 3)9:
№m‹n dќ to‹j oЩ di¦ mšrouj mousi kБj 
palaioЭj mЪqouj dihghsomšnoij ўll' 
aЩt»n te sЪmpasan...

Мы не будем излагать по частям древние 
мифы о музыке, а [представим] ее10 в це-
лом…

Такую тенденцию необходимо постоянно учитывать. Вместе с тем, нуж-
но установить, в каких отношениях находились существовавшая в антич-
ные времена наука о музыке и музыкально-исторические представления. 
Чтобы понять эту проблему, следует прежде всего полностью осознать, что 
представляла собой античная наука о музыке.

Как известно, древнее музыкознание являлось той частью цикла науч-
ных знаний, которые на закате Античности получили название quadrivium 
(«четырехпутие»), включавшего в себя четыре науки: арифметику, геоме-
трию, астрономию и музыку. Они рассматривались как «четырехпутие», 
необходимое для того, чтобы приступить к дальнейшему освоению «науки 
наук» – философии. Конечно, музыка попала в этот научный «ансамбль» 
благодаря тому, что гегемоном среди методов анализа при освоении каждой 
из указанных дисциплин была математика. А она в период становления те-
ории музыки и дальнейшего ее развития в античную эпоху активно исполь-
зовалась для познания музыкальной интервалики. 

Знакомство же с содержанием науки о музыке, входившей в этот quad-
rivium, нисколько не напоминает о том, что могло бы рассматриваться как 
раздел, тематичес ки освещающий историю музыки. Музыка в этой системе 
состояла из трех дисциплин:

«гармоника» (№ Ўrmonik»), посвященная изучению звуковысотных 
аспектов музыки;

«ритмика» (№ ∙uqmik»), сосредоточенная на освоении структурно-мет ри-
ческих поэтических образований, преобразующихся впоследствии в распе-
вающиеся тексты;

«органика» (№ Сrganik»), анализирующая особенности древнего инстру-
ментария.

А если проанализировать самую главную из этих трех дисциплин – 
«гармонику», то ее содержание лишь подтвердит, что здесь никогда не из-
лагались и не обсуждались исторические аспекты музыки, поскольку ее 

9 Аристид Квинтилиан ('Ariste…dhj KoЋntilianТj) – автор неизвестного времени, под 
именем которого сохранился трактат Perˆ mousikБj («О музыке»), состоящий из трех 
книг. Его создатель, говоря о стране оратора Цицерона и актера Росция (то есть 
о Древнем Риме), именует ее «их отечество» (№ patrˆj aЩtоn – Arist. Quint. De mus. 
II 6). Возможно, это является косвенным подтверждением того, что, несмотря на 
свой римский cognomen (Quintilianus), он был византийцем, род которого уже утра-
тил свою связь с Древним Римом. Кроме того, в его сочинении есть раздел, посвя-
щенный античной нотации, а это также свидетельство того, что данный опус создан 
не ранее заката Античности. Хотя другие исследователи придерживаются иного 
мнения (см., например, Michaelides S. The Music of Ancient Greece. An Encyclopae-
dia. London, 1978.P. 29).

10 То есть науку о музыке.
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разделы касались исключительно теоретических аспектов. Так, в одном из 
анонимных источников, который в научной среде называется «Анонимами 
Беллерманна»11, раздел «гармоники» представлен так (Anon. De mus. 20):

kefЈlaia dќ tБj Ўr mo ni kБj t¦ ku riиtata 
kaˆ prоta pe rˆ § mЈlista ™spoЪdaken 
˜ptЈ,

Основных и важнейших глав «гармони-
ки», о которых преимущественно говори-
лось [в древности], – семь:

prо ton mќn tХ perˆ fqТggwn dia la be‹n, первая – понятие о [музыкальных] зву-
ках12,

deЪteron tХ perˆ diasth mЈ twn, вторая – об интервалах,
tr…ton perˆ susthmЈ twn, третья – о системах,
tš tarton perˆ genоn, четвертая – о ладах,
pšmpton pe  rˆ tТnwn, пятая – о тональностях,
›kton perˆ meta bo lоn, шестая – о модуляциях, 
›b domon perˆ melopoi…aj. седьмая – о мелопее13.

Тематика всех этих разделов свидетельствует о том, что интерес к му-
зыкально-историческому процессу в науке о музыке полностью отсутство-
вал. 

Не исключено, что приведенные данные стали еще одной из причин, 
способствовавших формированию бытующих ныне научных представлений 
о периоде зарождения европейской музыкальной историографии не только 
в постантичную и постсредневековую эпоху, а только в XVIII в.

Изучая эту проблему в рамках античной цивилизации, необходимо 
прежде всего осознать специфику древних воззрений на историю и их отли-
чие от современных.

Ведь даже само слово № ƒstor…h («история»), основанное на глаголе ƒs to
ršw («расспрашивать», «распознавать», «описывать»)14, для древних элли-
нов обозначало не более чем «рассказ», «повествование». Так, в рукописях 
X–XV вв. сочинение Геродота «История» дошло до нас под таким названи-
ем: `Hro dТtou toа `Alikarna sšwj ƒstor…h, что для древнеэллинского восприя-
тия звучало как «Рассказ Геродота Галикарнасского» или «Повествование 
Геродота Галикарнасского». 

Не исключено, что это обстоятельство повлияло на то, что сочинение 
Геродота, представленное на всех европейских языках как «История», 
чаще всего относится не к разделу историографии, а к «Прозе V–IV вв. до 
н. э.»15 или к «Аттической прозе V–IV вв. [до н. э.]»16. Только иногда его об-
суждение помещено в главу «Греческая историческая проза»17. Отсюда сле-
дует вывод, что в новоевропейской классической филологии литературные 

11 Этот анонимный античный источник так назван в честь его издателя Фридриха 
Беллерманна (1795–1874).

12 Таково необходимое уточнение, поскольку в античном теоретическом музы-
кознании термином Р fqТggoj обозначались только музыкальные звуки.

13 Последний раздел – древнее учение о мелодических формах. Подробнее о нем см. 
гл. IV, § 4.

14 Здесь и далее все глаголы приводятся в соответствующей словарной форме: древ-
негреческие – в первом лице единственного числа, а их русские варианты – в инфи-
нитиве.

15 См.: Античная литература. Под ред. проф. А. А. Тахо-Годи. М., 1973. С. 171.
16 Чистякова Н. А., Вулих Н. В. История античной литературы. М., 1972. С. 167.
17 Радциг С. И. История древнегреческой литературы. М., 1969. С. 335.



11

письменные памятники дифференцируются, в основном, не по тематике, 
а по жанрам и формам изложения – поэзия и проза. 

Таким образом, с современной точки зрения вполне оправданно поме-
щать подобные «повествования» в сферу литературных жанров, а не в от-
дел историографии. Что же касается методики представления материала 
в указанном сочинении Геродота, то один из основательных исследователей 
античных источников верно заметил18: «Геродот пытается рационализиро-
вать свой рассказ и часто, передавая ходячие мнения, доказывает их несо-
стоятельность. Но и его объяснения часто носят очень наивный характер… 
Мировоззрение Геродота полно наивных представлений о силе и зависти 
богов, о всемогуществе рока и т. д.»19. Следовательно, подобные воззрения 
рассматриваются как наивные на основе современных критериев. Ничего 
подобного не было в Древ нем мире, где религиозно-мифо ло гическое осмыс-
ление являлось общепринятым и считалось естественным. Более того, при 
изложении исторического материала Геродот, как и другие, использует 
художественные средства, что сближает его с эпическими поэтами20, а это 
недопустимо в работе современных историков. Но для всей античной эпо-
хи Геродот был подлинным историком. Поэтому нет ничего удивительного 
в том, что четыре столетия спустя после Геродота, то есть после того, как 
пред став ления о термине «история» несколько трансформировались, зна-
менитый Цицерон (рубеж II–I вв. до н. э.) назвал Геродота (Cic. De leg. I 1) 
«pater historiae» («отец истории»)21. 

Следовательно, отсутствие документальных свидетельств о том или 
ином историческом факте, а также неаналитическая их оценка не меша-
ли древним эллинам и римлянам рассматривать Геродота как подлинного 
историка, полностью соответствовавшего их представлениям о создателе 
исторических работ. 

Здесь целесообразно отметить, что античные авторы, создавшие сочи-
нения о музыке, вообще не использовали термин «история». Исключение 
составляет лишь небольшой фрагмент из «Комментариев» Порфирия (III в.) 
к трактату Клавдия Птолемея «Гар мо ника»22, где сказано (Porph. In Harm. 
Ptol. comm. Р. 107):
Tоn Puqagorikоn tinej, жj'ArcЪ taj kaˆ 
D…dumoj, ƒstoroаsi met¦ tХ katast»sas

Некоторые из пифагорейцев, как Архит 
и Дидим23, рассказывают [«повеству-

18 Автор данной монографии, придавая большое значение научной специализации 
исследователей, при обсуждении проблем, лишь отдаленно связанных со сферой его 
профессиональной направленности, считает необходимым основываться на публи-
кациях специалистов соответствующих областей знаний.

19 Радциг С. И. Указ. соч. С. 337–338.
20 Там же. С. 338.
21 Дословно текст Цицерона такой: [как сказано] «у отца истории Геродота» (apud 

Herodotum patrem historiae).
22 Напомню, что Клавдий Птолеей (Ptolema‹oj KlaЪdioj) – выдающийся алек-

сандрийский ученый – астроном, математик, географ и теоретик музыки II в. Среди 
его трудов до нас дошел трактат, иногда в рукописях называющийся «Три книги 
гармоник» (`Armonikоn bibl…a tr…a). Подробнее о нем см. гл. III, § 4, сектор «в». 
А Порфирий (PorfЪrioj) – философ-неоплатоник III в., который вошел в историю 
музыкознания как комментатор «Гармоники» Птолемея (см. гл. III, § 3).

23 Архит Тарентский – ученый-пифагореец, жизнь и деятельность которого приня-
то относить к IV в. до н. э. Дидим, сын Гераклида (D…dumoj Р toа `Hrakle…dou), – грам-
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qai toЭj lТgouj tоn sum  fwn…wn sugkr…
nontej aЩtoЭj prХj ўll»louj...

ют», «описывают»], как вслед за созда-
нием пропорций симфоний они сравни-
вают их между собой…

Следовательно, и здесь понятие «истории» ограничивается «расска-
зом».

Что же касается упомянутой эволюции семантики этого термина, про-
исходившей в античную эпоху, то, по свидетельству исследователей, значи-
тельный шаг в сторону более основательного исторического знания якобы 
сделал писатель V в. до н. э. Фукидид. Зачастую в своих представлениях 
историчес ких событий он опирается на «документальные данные – поста-
новления высших государственных органов, распоряжение властей, догово-
ры между государствами и т. д.»24 Но здесь же современные исследователи 
признают, что «Фукидид не приводит их в дословной передаче» и нередко 
благодаря этому он «драматизирует свой рассказ»25. В результате таких 
наблюдений делается вполне обоснованный вывод: «“История” Фукиди-
да была не только важным научным трудом, но и высокохудожественным 
произведением»26. А это также никак не соответствует современной мето-
дике представления исторических документов. Совершенно очевидно, что 
в труде Фукидида присутствует и много других данных, демонстрирующих 
разновидности аналогичной тенденции. Так, например, он достаточно ак-
тивно использует в своем опусе художественные методы изложения мате-
риала. Общеизвесто, что «своеобразным художественным приемом антич-
ного историка по почину Фукидида являются речи, которые он вкладывает 
в уста выводимых им деятелей»27.

Аналогичный вывод с полным основанием следует распространить и на 
древнеримских историков. Так, исследователи признают, что в трудах госу-
дарственного руководителя и историка Гая Юлия Цезаря (I в. до н. э.) встре-
чаются художественные описания, например, «Геркинских лесов28 и полей, 
а также ланд шафтов с могучими однорогими быками, лосями и зубрами»29. 
А это также отступление от современных строго научных исторических 
представлений.

Касаясь же работ римского историка Гая Саллюстия Криспа (85–35 гг. 
до н. э.), исследователи отмечают, что он «создал жанр художественно-
истори ческого трактата»30. А при более широком подходе к соответствую-
щим письменным источникам нужно признать, что активная художествен-
ная форма никогда не покидала античных историков. Поэтому выдающийся 
древнеримский историк Тит Ливий (I в. до н. э. ) характеризуется как «исто-
рик-литератор, повест  вующий о событиях без их анализа»31. Более того, 
«Ливий – большой художник массовых сцен, боев и собраний, описаний 

матик, живший во времена императора Нерона (54–68 гг.), занимавшийся также 
и изучением музыки.

24 Радциг С. И. Указ. соч. С. 341.
25 Там же.
26 Там же. С. 344.
27 Там же. С. 343.
28 Это лес, который, по сообщению античных авторов, располагался к востоку от 

Рейна и проходил через южную часть Германии.
29 Античная литература. Под ред. проф. А. А. Тахо-Годи. М., 1973. С. 370.
30 См. там же. С. 372.
31 См. там же. С. 373.
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местности, городов и героев»32. Знакомство же с методикой изложения со-
ответствующего материала в этих памятниках письменности говорит о том, 
что «художественное» преобладало над «историческим».

Подобный обзор можно было бы без труда продолжить, но он не даст 
ничего нового, а только подтвердит уже сделанный вывод: античные 
представления об исторической науке радикально отличались от совре-
менных. И это относится не только к древней историографии, но и к дру-
гим наукам. 

Как уже указывалось, в состав «квадривиума» входила такая сложная 
и важная наука, как астрономия. По свидетельству специалистов, работав-
ших в этой области знания, «за небом наблюдали не одни только греки, но 
лишь они сумели выдвинуть верную гипотезу и найти подтверждающие 
ее факты»33. Другой важной заслугой древних пифагорейцев, «по праву 
считающихся первой античной подлинно научной школой, является уста-
новление порядка, в котором расположены планеты»34. Среди выводов ис-
следователей, изучавших эту тематику, можно познакомиться и с таким 
заключением: «греческая астрономия, как нам представляется, достигла 
большего, чем греческая физика»35. Согласно это му заключению следует 
признать, что античная астрономия – один из важнейших этапов развития 
не только европейской астрономии как таковой, но и вообще научного зна-
ния о вселенной. 

Вместе с тем, при знакомстве с одним из аспектов древнеэллинской 
астрономии, именовавшейся «гармонией сфер» (№ Ўrmon…a tоn sfairоn) и на-
ходившейся на стыке астрономии и музыки, не только у современного ис-
следователя, но и у любого человека, далекого как от астрономии, так и от 
музыки, может возникнуть вопрос: действительно ли речь идет о научном 
анализе космоса? 

Ведь, согласно воззрениям пифагорейцев, которые максимум внима-
ния уделяли изучению акустических аспектов музыки, составляющие ее 
элементы – неотъемлемые части природы и мироздания. Следовательно, 
по пифагорейским убеждениям, они подчиняются тем же всеобщим законо-
мерностям, поскольку происходящее в музыке совершается в соответствии 
с законами природы. Пифагорейцы были убеждены: если каждое движение 
порождает звучание, то движение небесных тел также не может проходить 
в тишине. Поэтому беспрерывное движение планет – источник постоянного 
звучания, которое должно подчиняться тем же законам, регулирующим все 
звуковые образования, известные на земле. 

Основываясь на такой концепции, пифаго рей цы верили, что само зву-
чание каждой планеты зависит от ее массы, скорости движения, а также от 
расстояния ее до земли и до других планет:
aƒ dќ tre‹j aбtai diaforaˆ tra nоj 
Рrоntai perˆ toЭj plЈ nhtaj me gšqei te kaˆ 
tЈcei kaˆ tТ pJ die stоtaj ўll» lwn kaˆ

Эти три отличия ясно наблюдаются 
в разных по ве личине, скорости и взаим -
ному положению планетах, по-раз но -

32 См. там же.
33 Жмудь Л. Я. Наука, философия и религия в раннем пифагореизма. СПб., 1994. 

С. 249.
34 См. там же. С. 253.
35 Ньютон Р. Преступление Клавдия Птолемея. Перевод с английского Н. Б. Ма-

лышевой. М., 1985. С. 13.
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di¦ toа a„qe r…ou ўna cЪ ma toj dih nekоj kaˆ 
ўstЈ twj ∙oi zou mš nouj.

му и непрерывно с шумом рассека ю щих 
эфир ное пространство.

Именно так представляет пифагорейские воззрения знаменитый уче-
ный II в., один из многочисленных продолжателей традиций древних пифа-
горейцев – Никомах Герасский (Nicom. Enchir. 3)36. 

Вряд ли следует сомневаться, что приведенные причины возникно-
вения звучания – результат наблюдений не над движением планет, непо-
средственное активное изучение которых было недоступно, а над звукоиз-
влечением струн различной длины и толщины, а также над особенностями 
восприятия источника звука, находящегося на различном удалении от слу-
шателя.

Пифагорейцы искренне верили, что космос, как величайшее и прекрас-
ное творение природы, созданное богами-«демиургами»37, не могло быть об-
разовано иначе как только по законам гармонии. Поэтому космос наполнен 
не любыми звуками, а теми, которые согласются друг с другом и, следова-
тельно, являются элементами своеобразной звуковой системы. Но пифаго-
рейцы и их современ ники знали только одну такую систему, зафиксиро-
ванную в науке «гармонике» и называвшуюся «полной немодулирующей 
системой» (tХ sЪsthma tš leion ўmetЈ bo  lon). В ней звуки отстояли друг от 
друга на конкретные интервальные расстояния и в зависимости от ладо-
вых форм по-разному взаимодействовали друг с другом38. Поэтому вполне 
естественно, что в сознании пифагорейцев каждая планета при движении 
издавала звучание одного из звуков такой системы, который находился на 
расстоянии конкретного интервала от другого, издаваемого иной планетой. 
В результате сложилось мнение, что космос заселен «симфониями» (sumf
w n…ai), то есть созвучиями (квартами, квинтами, октавами, дуодецимами и 
двойными октавами), поскольку они по особым причинам рассматривались 
как самые прекрасные по звучанию39.

Кто не знаком с этой системой, ознакомится с ней частично в одном из 
после дующих разделов данной монографии40. Но уже сейчас нетрудно дога-
даться, что представленная концепция пифагорейцев не могла не вызвать 
вопроса, на который крайне трудно было найти ответ. 

Действительно, любой человек, знакомый с изложенными воззрени-
ями пифагорейцев, не мог не задуматься: если обширная серия постоянно 
двигающихся огромных планет создает громкое звучание, то звучание все-

36 Подробнее о нем см. гл. III, § 4, сектор «а».
37 «Демиург» (Р dhmiourgТj  – «творец», «созидатель»).
38 Подробнее об этом см.: Герцман Е. В. Античная функциональная теория лада // 

Проблемы музыкаль ной науки. Вып. 5. М.: «Советский композитор», 1983, 
С. 202–223.

39 Подробнее об этом см.: Герцман Е. Пифагорейское музыкознание. Начала древ-
негреческой науки о музыке.СПб., 2003. С. 171 – 175. Boyance P. Les Muses et l’har-
monie des sphères // Mélan ges dédiés à la mémoire de F. Grat. Paris, 1946. P. 3–16. 
Bragard R. L’harmonie des Sphères selon Boèce // Speculum 4, 1929. P. 206–213. 
Coleman-Norton P. R. Cice ro and the Music of the Spheres // Classical Journal. 45, 
1950. P. 237–241. Erckmann Fr. Sphärenmusik // Zeitschrift der Internationalen 
Musik gesellschaft 9, 1907/1908. S. 417–425. Handschin J. Die Lehre von der Sphä-
renharmonie // Gedenkschrift Jacques Handschin. Bern, 1957. S. 359–364. Jan K. von. 
Die Harmonie der Sphären // Philologus 52, 1894. S. 13–37. Reinach Th. La musique 
des sphères // Revue des Études grecques. 13, 1900. P. 432–449.

40 См. гл. IV, § 3.
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го космоса должно беспрерывно сопровождать каждого человека всю его 
жизнь. Но по какой-то причине ни один человек не слышал эту «гармонию 
космоса». 

Однако пифагорейцы, как и в других подобных случаях, нашли при-
чины, якобы объясняющие полную «глухоту» человечества, для которого 
было недоступно звучание космоса. Причем таких объяснений было не-
сколько.

В одном из них, изложенном в сочинении Цицерона (Cicer. De re publ. 
VI, 5, 18–21), толкование «глухоты» человека по отношению к музыке кос-
моса объясняется следующим образом:

Hic vero tantus est totius mundi inci-
tatissima conversione sonitus, ut eum au-
res hominum capere non possint, 

Такой громкий41 этот звук осущест-
вляется самым стремительным враще-
ни ем всего мира, поэтому человеческое 
ухо не может его воспринимать42.

sicut untueri solem adversum nequitis, 
eiusque radiis acies vestra sensusque vin-
citur.

Как невозможно смотреть против солн-
ца, ибо острота восприятия вашего глаза 
побеждается лучами солнца.

Таким образом, пифагорейцы считали, что причиной «глухоты» в дан-
ном случае являлась неприспособленность человеческого слуха для воспри-
ятия столь оглушитель ного звучания. 

Другое пифагорейское объяснение той же проблемы сохранилось в со-
чинении Аристотеля (Aristot. De coel. II, 9, 290b 25). Передавая воззрения 
пифагорейцев, он писал:

Шpoqšmenoi dќ taаta kaˆ t¦j tacu tБnoj 
™k tоn ўpostЈsewn œcein toЭj tоn sum
fwniоn lТgoj, 

Основываясь на этих [идеях о] различ-
ных скоростях [планет, пифаго рейцы 
убеждают, что] они43 имеют соответствие 
симфониям.

™narmТnion fasin g…nesqai tѕn fw nѕn 
feromšnwn kЪklJ tоn Ґstrwn.

Они говорят, что звучания двигаю-щих-
ся по кругу планет создает гар монию.

™peˆ d' Ґlogon ™dТkei tХ mѕ suna
koЪein №m©j tБj fwnБj taЪthj, a‡ton 
toЪtou fasˆn eЌnai tХ gignomšnoij eЩqЭj 
ШpЈrcein tХ yТfon.

Но представляется безрассудным [их 
мнение], что мы не слышим [этого] зву-
чания по причине того, что оно суще-
ствует сразу же с [нашим] рож дением.

Иначе говоря, по утверждению пифагорейцев, любой человек сразу 
же после рождения попадает в мир, который якобы постоянно наполнен 
беспрерывным звучанием благодаря «гармонии сфер». Поэтому каж-
дый настолько привыкает к этому звучанию, что никак не реагирует на 
него.

Сам Аристотель открыто критиковал и смеялся над этим объяснением, 
которое ему «представляется безрассудным» (Ґlogon ™dТkei). Однако источ-
ники свидетельствуют о том, что несмотря на это пифагорейская «гармония 
сфер» являлась важной частью древней науки о космосе, и не учитывать ее 
невозможно, поскольку она свидетельствует об определенном историческом 
уровне познания как астрономии, так и музыки. Следовательно, и в данном 

41 Буквально: «большой».
42 Дословно; «освоить».
43 То есть звуки, якобы издаваемые при движении планет.
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случае античные и современные критерии для определения качества науч-
ного знания радикально отличны друг от друга.

Ту же самую тенденцию нетрудно установить при знакомстве с други-
ми науками Античности. Согласно одному из авторитетнейших источников 
(Jambl. De vit. pythag. 163),
Tоn d' ™pisthmоn oЩc јkistЈ fasin aЩtoЭj 
toЭj Puqagore…ouj timґn mou  si k»n te kaˆ 
„atrikѕn mantik»n.

Говорят, что среди наук пифаго рей цы не 
меньше почитали музыку, вра чевание 
и пророчество.

В качестве одного из доказательств в том же источнике сказано, что пи-
фагорейцы считали также (Idid. 164),
...tѕn mousikѕn megЈla sumbЈl le sqai 
prХj Шge…an, Ґn tij aЩtН crБtai kat¦ 
toЭj pros»kontouj trТpouj.

…что музыка весьма способствует здоро-
вью, если кто-то использует в ней при-
личные стили.

В этом проявляется неоднозначное отношение современников к музы-
кальным культурам различных народов Древней Эллады, которые подраз-
делялись на «дорийский стиль», «фригийский стиль», «лидийский стиль» 
и т. д. Что же касается общего содержания этого фрагмента, то вряд ли нуж-
но доказывать, что история всего человечества продемонстрировала полную 
беспо мощность так называемой «музыкальной терапии», которой пифаго-
рейцы придавали большое значение. Ведь вся история медицины и музыки 
не зафиксировала ни одного случая исцеления больного таким способом. 
Но, как мы видим, во времена ранних пифагорейцев подобные воззрения 
оставались в системе древних наук.

Не вызывает сомнений, что если сопоставить современные физику, 
математику, химию, биологию и другие науки с их античными варианта-
ми, то мы с необходимостью придем к аналогичным выводам. Например, 
трудно представить современное музыкознание в отрыве от музыкальной 
практики и любое исследование без аргументов, основанных на конкретном 
музыкальном материале, представленном в нотографической форме. Одна-
ко, продолжительный исторический период античная наука о музыке была 
почти полностью оторвана от музыкальной практики. Для этого существо-
вали объективные причины44, и только на закате античной эпохи появились 
некоторые симптомы сближения теории музыки с непосредственной му-
зыкальной практикой. Однако, несмотря на это, античная теория музыки 
сформировала тот фундамент, на котором впоследствии развивалось и ново-
европейское музыкознание.

То же самое можно соотнести не только с науками, которые ныне имену-
ются «фундаментальными» и «точными», но и с гуманитарными, и даже – 
с художественными. Так, например, начало истории современного балета 
нынешняя история хореографии относит к XVI в., когда в 1581 г. во Фран-
ции появился «Комедийный балет королевы», организованный итальянцем 
Бальтазарини де Бельджозо. Поэтому становление балета относится лишь 
к самому концу эпохи Возрождения45. Вместе с тем, не существует ни одного 

44 Подробнее об этом см.: Герцман Е. В. Первый европейский учебник для музы-
кантов. СПб., 2019. С. 5–9.

45 См., например: Красовская В. М. Балет // Музыкальная Энциклопедия. Т. I. 
М., 1973. Кол. 294. То же самое утверждение присутствует и в аналогичной статье 
Большой Советской Энциклопедии (1981 г.).
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доказательства, что в античном мире отсутствовала практика спектаклей, 
где сюжеты и художественные образы воплощались лишь средствами хоре-
ографии и музыки, как это принято в новоевропейском балете46.

Все это доказательства того, что к явлениям исторического прошлого 
нельзя подходить с современными критериями. Причем, нужно постоянно 
учитывать их особенности и лишь после этого делать определенные выводы. 

Так, например, ни один современный историк не должен доверять вы-
водам своих предшественников, если отсутствуют доказательства, основан-
ные на документальном материале либо на тщательно проведенном анализе 
с привлечением целого комплекса аргументов. Однако ничего подобного не 
было в Древнем мире, где авторитет древних авторов был настолько велик, 
что ссылка не только на их прозаические опусы, но даже и на сочинения 
ранних поэтов служила убедительным свидетельством исторической досто-
верности. Более того, приводящиеся подобные сведения могли быть не толь-
ко процитированы, но и представлены в форме пересказов, которые дошли 
до автора конкретного источника через третью или четвертую передачу либо 
были почерпнуты из бытовавшей молвы. Но в Древнем мире они никогда ни 
у кого не вызывали сомнений.

Именно поэтому в античных письменных памятниках постоянно при-
сутствуют такие утверждения:

«как говорит Анаксагор47» (йs per 'AnaxagТraj fhs…),
«это обозначил Гомер» (toаto dќ kaˆ “Omhroj ™peshm»nato),
«как сказал Платон» (Уsa PlЈtwn e‡rh ke)

«как говорят, Лас из Гер мионы48 и по-
следователи пифагорейца Гиппаса из 
Метапонта»

(L©soj dќ Р `ErmioneЪj, йj fa si, kaˆ oƒ 
perˆ tХn Me tapon t‹ non “Ippason Pu
qagorikХn).

«Как говорит Сократ» (ut Socrates ait) и т. д. 
Все данные, «сопровождаемые» именами древних авторов, в абсолют-

ном большинстве случаев рассматривались как истина в последней инстан-
ции.

Однако здесь же следует отметить, что термин «древние» (oƒ pa lai o…) 
почти не встречается в античных музыкально-теоретических источниках. 
Исключение составляют лишь два письменных памятника. Один из них – 
«Комментарии Порфирия к “Гармоникам” Птолемея», а второй – сочине-
ние Аристида Квинтилиана «О музыке», где в одном из разделов сказано 
(Arist. Quint. De mus. II 4): 

T… dѕ qaumЈzomen e„ sunšbh toЭj pa lai
oЭj ple…sthn ™panТrqwsin pepoi Бs qai 
di¦ mousikБj;

Чем мы восхищаемся, если [узнаем], что 
древние достигли вершины в совершен-
стве?

˜иrwn g¦r t»n te toа prЈgmatoj „s  cЭn 
kaˆ tѕn ™nšrgeian tѕn kat¦ fЪsin.

Ведь они видели силу этой науки и ее 
действие в природе.

Если подходить к такой методике анализа с современнми критериями, 
то со строго научной точки зрения они, конечно, не выдерживают никакой 

46 Частично эта проблема освещена в книге: Герцман Е. В. Далекое эхо античной 
хореографии. СПб., 2019. Passim.

47 Анаксагор – древнеэллинский ученый V в. до н. э. 
48 Лас Гермионский – поэт VI в. до н. э.
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критики. Однако при изучении этого материала новоевропейскими исто-
риками музыки их должны интересовать музыкально-исторические пред-
ставления Античности, соответствующие критериям, принятым в Древнем 
Мире. В противном случае возникает антинаучная ситуация, когда к сведе-
ниям, полученным из одной исторической цивилизации, подходят с крите-
риями другой. 

Комплекс всех многочисленных подобных данных свидетельствует 
о том, что выводы о присутствии или отсутствии истории музыки как науки 
в античном мире должны быть основаны на критериях, принятых в антич-
ной цивилизации, а не на тех, которые сформировались спустя много столе-
тий. В связи с этим возникает необходимость предложить задуматься и хотя 
бы мысленно представить, с какой критикой наши далекие потомки, спустя 
такое же количество столетий, которое отделяет нынешнюю эпоху от Ан-
тичности и Средневековья, будут оценивать музыкально-исторические кри-
терии, принятые в современной науке. Однако такая ситуация возникнет 
только в том случае, если они будут оценивать наши исторические представ-
ления по своим «меркам». Нужно надеяться, что развитие научно-истори-
ческих знаний аннулирует возможность такого подхода и для всех станет 
очевидным, что их особенности, сформированные в настоящее время, соот-
ветствуют уровню развития и специфике сов ременного научно-историче-
ского мышления.

С аналогичными критериями необходимо подходить и к познанию на-
уки об истории музыки в древние времена, изучению которых посвящена 
настоящая монография. Ее целью является исследование особенностей 
истории музыки как науки в Античности и ее эволюция, ограниченная вре-
менем существования той же цивилизации. 

Главная цель данной монографии – выяснить, существовала ли в Ан-
тичности история музыки как наука. При положительном выводе предсто-
ит установить, в чем заключались ее главные особенности.

§ 2. Некоторые предуведомления
Приступая к ознакомлению с содержанием данной монографиии, це-

лесообразно восстановить в памяти еще одну особенность, отличающую но-
воевропейских ученых от античных.  Как известно, постоянное развитие 
наук способствовало актвной эволюции самых различных научных знаний. 
Их объем постепенно настолько увеличивался, что с течением времени ста-
ла ясна необходимость специализации исследователей в одной конкретной 
научной области. Более того, в результате такой эволюции наступил пе-
риод, когда аналитический материал каждой научной дисциплины ради-
кально расширился. В результате интеллектуальный потенциал одного че-
ловека и отпущенное ему время жизни не давали возможности полностью 
осмыслить и основательно проанализировать весь необходимый научный 
комплекс. Поэтому постепенно научная практика показала, что плодотвор-
ные результаты появляются лишь тог да, когда происходила специализация 
ученого в конкретной сфере знаний. 

Поэтому любая историческая дициплина, а в том числе и история му-
зыки, потребовали именно такого подхода. Это следствие громадного объе-
ма многочисленных исторических сведений, связанных с освоением самых 
разнообразных музыкальных культур, обладающих особой спецификой 
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49 Автор этих строк отдает себе отчет в том, что не все согласны с такой точкой зре-
ния. Но это не должно служить преградой для ее публикации.

и громадным комплексом многочисленных и самых многоликих по форме, 
содержанию и языкам источников.

Само изучение истории музыки показывает, что это постепенно ста-
ли понимать музыковеды, работающие в данной сфере. Если в XVIII 
и XIX вв. появлялись «Всеобщие истории музыки», созданные одним ав-
тором, то в ХХ в. их стало значительно меньше. А работы «храбрецов», 
следующих прежней традиции, постоянно доказывают наличие многочис-
ленных недостатков, весьма сом ни тельных выводов и обширных пробелов 
в изложении исторического материала. Причем, в абсолютном большин-
стве случаев это не свидетельство профессиональной недостаточности, 
а демонстрация ограниченных возможностей одного, даже основатель-
ного специалиста, в научном охвате столь объемного научного комплек-
са. Высказанное наблюдение относится не только к историкам музыки, 
но и к музыковедам, стремящимся «объять необъятное»: начиная от твор-
чества новаторов ХХ и XXI вв. вплоть до ладовых образований древних 
музыкальных культур49.

Если мы обратимся к эпохе Античности, то убедимся что критикуе-
мое обстоятельство в те времена активно функционировало, но несколько 
в ином варианте. 

Как известно, в той цивилизации не было градации ученых по кон-
кретной специализации. Ученый, как правило, занимался изучением тех 
наук, которые считались самыми главными. Начали эту традицию пифаго-
рейцы, каждый из которых систематически занимался изучением целого 
свода наук: астрономии, физики, арифметики, геометрии и музыки. Потом 
принятые пифагорейцами нормы распространились на всю научную сфе-
ру, существовавшую много столетий. Для доказательства этого существует 
бесчисленное множество примеров. Как известно, античные ученые, зани-
мавшиеся изучением науки о музыке («гармоники»), время жизни которых 
установлено, в большинстве были «поликомпетентными» специалистами:

Клавдий Птолемей всегда квалифицируется как астроном, астролог, 
математик, механик, оптик, гармоник;

комментатор его трактата `Armonikоn bibl…a tr…a («Три книги гармо-
ник») Порфирий постоянно представляется как философ-неоплатоник, 
астролог, математик, гармоник;

Никоимах Герасский известен как философ-неопифагореец, матема-
тик и гармоник;

а знаменитый Боэций – как государственный деятель, философ-нео-
пла тоник, гармоник, христианский философ.

Сюда же необходимо добавить, что сфера деятельности тех, кого на-
зывали «философами» (oƒ filТsofoi – «любящие мудрость»), касалась не 
только всех наук, но и всех сфер жизни общества. Литературное наследие 
Платона, Аристотеля и других философов полностью подтверждает такую 
традицию. А это отразилось на всех науках и, в частности, на истории му-
зыки Античности.

Изучение соответствующих источников показывает, что перед древни-
ми авторами не стояла задача изучить и изложить историю музыки.  Более 
того, как покажет далее представленный анализ музыковедческих памят-



20

ников, их создателей не интересовала история музыки как основная цель 
исследования. Они занимались только ее теорией, но при этом вынуждены 
были рассматривать и проблемы эволюции тех же музыкально-тео ре ти-
ческих категорий. А это свидетельствует не только об уровне научного ос-
воения ими необходимого материала, но и об особенностях музыкального 
мышления. А весь комплекс таких объектов – результат специфики музы-
кального искусства. Поэтому   исследования показали, что весьма часто при 
описании некоторых общеисторических событий, при изложении геогра-
фических сведений либо фактов из жизни знаменитых или неизвестных лю-
дей, а также при повествовании о самых разнообразных явлениях нередко 
в источниках появляются сведения, имеющие непосредственное отношение 
к истории музыки.

Среди многочисленных примеров, подтверждающих такое наблюде-
ние, можно привести несколько фрагментов из самого раннего среди до-
шедших до нас исторических трудов – сочинения «отца истории» Геродо-
та Галикарнасского (V в. до н. э.). Как известно, он много путешествовал 
и в своем тексте передает некоторые сообщения, с которыми познакомился 
во время этих стран ствий.

Одно из них связано с распространением в музыкальной жизни разных 
народов  популярной в Древней Элладе песни о древнеэллинском музыканте 
Лине50 (Herod. Hist. II 79I):

patr…oisi dќ creиmenoi nТmoisi Ґl  lon 
oЩdќna ™paktоntai:

Пользуясь отечественными напе ва ми51, 
[египтяне] не употребляют другие.

to‹si ҐllЈ te ™pЈxiЈ ™sti nТmima, kaˆ dѕ 
kaˆ Ґeis ma ›n ™sti, L…noj, Уsper œn te 
Foin… kV ўo…dimТj ™sti kaˆ ™n KЪprJ kaˆ 
Ґl lV.

Но, среди иных, заслуживающих вни-
мания обычаев, у них есть одна песня – 
«Лин», которая поется [также] в Фи-
никии, на Кипре и в других [местах].

Kat¦ mšntoi œqnea oЬnoma œcei, Конечно, племена дают [ей разные] на-
звания.

sumfšretai dќ жutХj eЌnai tХn oƒ “El 
lhnej L…non СnomЈzontej ўe…dousi,

Но оказывается, что это та же самая [пес-
ня], которую поют эллины, назы вая [ее 
также] «Лин».

йs te poll¦ mќn kaˆ Ґlla ўpo qwu mЈzein 
me tоn perˆ A‡gupton ˜Тntwn,

Среди существующих в Египте [обычаев] 
меня удивляет многое другое.

™n dќ dѕ kaˆ tХn L…non РkТqen œlabon tХ 
oЬno ma:

Но между тем [интересно знать], откуда 
взято [ими] название «Лин».

fa…nontai dќ a„e… kote toаton ўe… dontej. Очевидно, что [песня] поется [у них] из-
давна.

œsti dќ A„guptistˆ Р L…noj ka leЪmenoj 
Manerоj.

По-египетски «Лин» называется «Мане-
рос».

œfasan dš min A„guptioi toа prиtou ba
sileЪsantoj A„gЪptou pa‹da mounogenša 
gšnesqai,

Египтяне рассказывали мне, что он 
был единственным сыном первого царя 
Египта.

50 Подробнее о нем и его судьбе см. гл. II, § 2.
51 Буквально: «номами» (подробнее об этом музыкальном жанре см. гл. IV, § 10). 

Представляется, что Геродот специально использовал здесь название древнеэллин-
ского «патриотического жанра», чтобы его соотечественникам была  более понятна 
привязанность египтян к своей традиционной музыке.
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ўpoqanТnta dќ aЩtХn Ґnwron qr» noi  si 
toЪtoisi ШpХ A„gupt…wn timhqБnai,

Его преждевременную смерть египтяне 
от мечали погребальными песнями.

kaˆ ўoid»n te taЪthn prиthn kaˆ moЪ  nhn 
sf…si genšsqai.

И эта песня была у них первой и един-
ственной.

Из этого текста следует, что египтяне, не допускавшие в свой му-
зыкальный обиход ничего иноземного52, все же не смогли противиться 
популярности этой  древнеэллинской песни. Однако в египетской музы-
кальной культуре она не только получила новое название, но и сопро-
вождавшая ее легенда перенесла образ Лина в Египет. С точки зрения 
истории музыки, подобные события демонстрируют обстоятельства, в ре-
зультате которых происходит «акклиматизация» новых для музыкаль-
ной культуры жанров и вообще художественных средств музыкальной 
выразительности.

Рассказывая же о событиях, связанных с деятельностью одного из ца-
рей Лидии53 Алиатта (рубеж VII–VI вв. до н. э. ), Геродот описывает (Herod. 
Hist. I 17), как он организовал 
™strateЪto dќ ШpХ sur…ggwn te kaˆ phkt…
dwn kaˆ aЩloа gunaikh…ou te kaˆ ўndrh…
ou.

военный поход под [звуки] «сиринг» 
и «пектид», а также женского и мужско-
го «авлоса».

После знакомства с этим отрывком становится ясно, что Геродот, древ-
неэллинский автор, называет лидийские инструменты греческими термина-
ми. Этим он предвосхитил метод создателей «Септуагинты»54, осуществив-
ших первый перевод древнееврейской Библии на греческий язык. Историк 
же музыки, благодаря этой информации и сопоставив ее данные с другими 
сохранившимися сведениями об античном инструментарии, может понять 
некоторую тенденцию исторического развития одной из сфер музыкальной 
культуры.

Аналогичный фрагмент из опуса Геродота, также связанный с инстру-
мен тарием, информирует о его особенностях в Египте. Так, описывая один 
из религиозных праздников, он сообщает (Herod. Hist.II 60):

™j mšn nun BoЪbastin pТlin ™pe¦n kom…
zwntai, poieаsi toiЈde:

Как только [египтяне] отправляются 
в город Бубастис, они делают следую-
щее:

plšous… te g¦r dѕ ¤ma Ґndrej gu naixi 
kaˆ pollТn ti plБqoj ̃ katšrwn ™n ̃ kЈstН 
bЈri:

плывут вместе, мужчины и женщины, 
так что на каждом тяжелом [судне] мно-
жество [тех и других].

aƒ mšn tinej tоn gunaikоn krТtala 
œcousai krТtal…zousi, oƒ dќ aЩlšousi 
kat¦ pЈnta tХn plТon, 

Некоторые из женщин имеют «кро-
талы», и они кроталиствуют55, а [мужчи-
ны], плавая, постоянно авлируют56.

52 Впоследствии этим будет восхищаться Платон (Plat. Leg. II 656e).
53 Лидия (Lud…a) – страна в Малой Азии.
54 «Септуагинта» (лат. Septuaginta [interpretes] – «70 [толковников]», греч. `Eb do

m»konta – «Семьдесят», или MetЈfrasij tоn O/ – «Перевод семидесяти») – переведен-
ный на греческий язык Ветхий Завет. Принято считать, что этот перевод был осу-
ществлен в период с III до I вв. до н. э. 

55 То есть играют на ударном инструменте – «кроталах».
56 Играют на духовом инструменте – «авлосе».
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aƒ loipaˆ guna‹kej kaˆ Ґndrej ўe… dousi 
kaˆ t¦j ce‹raj krotšousi.

Остальные же женщины и мужчины 
поют и хлопают в ладоши57.

Следовательно, какие-то египетские инструменты обозначены в дан-
ном фрагменте греческими названими  – «кроталы» и «авлос». То есть здесь 
складывается  та же ситуация, которая была отмечена при анализе преды-
дущего отрывка. А это предельно сжатое, но все же дополнение к сформи-
ровавшимся ко времени Геродота музыкально-историческим воззрениям на 
античный инструментарий.

Следующий музыкально-исторический эпизод, зафиксированный 
в сочинении Геродота, связан с полумифологическим древнеэллинским 
кифародом58 рубежа VII–VI вв. до н. э. Арионом Метимнским ('Ar…wn 
Mhqumna‹oj59). Согласно популярному преданию, которое имеет все осно-
вания рассматриваться как вполне реальный случай,  бандиты замысли-
ли убить кифарода, чтобы завладеть его богатством. Дело происходило на 
корабле, где бандитами  оказались моряки, а корабль направлялся из ита-
льянского Таранта в Коринф60. Узнав о готовящемся злодеянии и сознавая, 
что спасение невозможно, Ари он уговорил моряков разрешить ему перед 
смертью спеть. Получив разрешение, он облачился в традиционный на-
ряд кифарода, взял в руки кифару и, встав на корме корабля, запел. За-
вершив песню, он бросился в море, выбрав смерть более достойную, чем от 
рук убийц. Корабль поплыл дальше, ибо команда была уверена, что Арион 
най дет свою гибель в морской пучине. Но его подхватила стая дельфинов 
и вынес  ла на берег у мыса Тенар61. Вот как об этом писал Геродот (Herod.  
Hist. I 23):

'Ar…ona tХn Mhqumna‹on ™pˆ del f‹noj 
™xenecqšnta ™pˆ Ta…naron,

Арион Метимнский был вынесен 
[из моря] дельфином [на берег] у Тенара.

™Тnta kiqarJdХn tоn tТte ™Тntwn oЩdenХj 
deЪteron,

Он был [выдающимся] кифародом, [ибо] 
среди существовавших тогда другого [та-
ково] второго не было.

kaˆ diqЪrambon prо ton ўnqrиpwn tоn 
№me‹j ‡dmen poi»san  tЈ te kaˆ СnomЈsanta 
kaˆ didЈxanta ™n Kor…nqJ. 

И насколько мы знаем, он первый среди 
людей создал «дифирамб», [дал ему] на-
звание и обучал [его пению] на Коринфе.

57 Буквально: «стучат руками».
58 Термин «кифарод» (Р kiqarJdТj) образован соединением двух существительных: 

№ kiqЈra («кифара») и Р òdТj «певец»), что обозначало» – «певец, поющий в сопрово-
ждении струнного инструмента». В одной из своих публикаций (см.: Герцман Е. В. 
Энцклопедия древнеэллинской и византийской музыки. Т. II. СПб., 2019. С. 92–93; 
в дальнейшем это издание будет представляется кратко: Герцман Е. В. Энциклопе-
дия) я уже обращал внимание на то, что в русскоязычной литературе использует-
ся название «кифаред», ведущее свое происхождение от латинской транскрипции 
слова, в которой греческая «омега» с «подписной» «йотой» [J] транскрибировалась 
как латинский дифтонг oe, читающийся как «е» – citharoedus. В результате воз-
никло странное звучание «ки фа ред», нарушающее этимологическую связь с «одос» 
(Р òdТj – «певец»). Приходится вторично упоминать об этой проблеме, так как она 
продолжает существовать.

59 Метимна (M»qumna) – город на северном побережье Лесбоса.
60 Коринф (KТrinqoj) – главный город Коринфской области, занимавший большую 

часть Коринфского перешейка.
61 Тенар (Ta…naron) – мыс в южной оконечности Лаконии, с храмом бога морей По-

сейдона и с пещерой, которая, согласно мифу,  являлась входом в подземное царство.
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Если основываться на датах времени жизни, принятых сейчас наукой 
для Ариона и Геродота, то процитированный текст нужно рассматривать 
как первое сообщение о том, как эллины V в. до н. э. воспринимали творче-
ство кифарода. Кроме того, по свидетельству Геродота, именно Арион был 
создателем, исполнителем и распространителем такого популярного жан-
ра, как «дифирамб». Можно сомневаться или не соглашаться с этим сооб-
щением (поскольку существует и иная информация), но важно понять, что 
таково было одно из музыкально-исто рических воззрений, бытовавших во 
времена Геродота.

Следующий музыкально-исторический сюжет, запечатленный в его 
сочинении, связан с деятельностью двух исторических персонажей VI в. 
до н. э. – царя Лидии Креза и персидского царя Кира II, захватившего Ли-
дию. Согласно сообщению Геродота, Крез советует покорившему его страну 
персидскому монарху, что делать, чтобы лидийцы не восстали против за-
хватчиков (Herod. Hist.I 155):
prТeipe d' aЩto‹si kiqar…zein te kaˆ 
yЈllein kaˆ kaphleЪein paideЪein toЭj 
pa‹daj.

Объяви, что им необходимо кифарить 
и [вообще] бряцать [на инструмен тах], 
а также торговать и при воспита нии об-
учать [этому] детей.

В этом небольшом тексте явно проявляются воззрения лидийского вла-
дыки на функции музыки в современной ему общественной жизни. С его 
точки зрения, занятия музыкой (как и торговлей) не дают возможности лю-
дям заниматься гражданскими делами и вообще политикой. Факты после-
дующей истории музыки ставят под сомнение такую точку зрения. Однако 
не исключено, что информация Геродота по этому поводу отражала мнение, 
существовавшее среди различных античных правителей. И это также эле-
мент информации, входивший в состав музыкально-исторических воззре-
ний современников Геродота. 

В другом разделе своего сочинения Геродот сообщает (Herod. Hist. III 
131) о существовавшем в его время мнении, согласно которому
kat¦ tХn aЩtХn dќ crТnon kaˆ 'Ar ge‹oi 
Ѕkouon mousikѕn eЌnai `Ell»nwn prоtoi.

в то же время аргосцы62 считались пер-
выми в музыке.

Эта информация безусловно важна для истории музыки, поскольку 
дает потенциальную возможность сопоставить ее с другими аналогичными 
сообщениями, но содержащими иные сведения и отдающие приоритет в му-
зыке другим географическим районам или племенам. А такие сравнения 
помогают понять исторические процессы, возникавшие при эволюции му-
зыкальной культуры в различных регионах.

Среди сообщений Геродота есть одно, относящееся к социально-педа-
гогическому аспекту определенного периода античной истории музыки. 
Оно запечатлено в следующих словах (Herod. Hist. VI 60):

sumfšrontai dќ kaˆ tЈde A„gupt… oisi 
LakedaimТnioi:

Вот этот [обычай] лакедемонян63 соответ-
ствует [традиции] египтян.

62 «Аргос» (”Argoj) – столица Арголиды ('Argol…j) – области на северо-востоке Пе-
лопоннеса.

63 «Лакедемон» (Lakeda…mwn) – столица Спарты (SpЈrth).
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oƒ k»rukej aЩtоn kaˆ aЩlhtai kaˆ mЈ 
geiroi ™kdškontai t¦j patrw…aj tšc naj, 

У них глашатаи, авлеты и повара на-
следуют ремеслу отцов.

kaˆ aЩlhthj te aЩlhtšw g…netai kaˆ 
mЈgeroj mЈge…rou kaˆ kБrux k» rukoj:

Сын авлета становится авлетом, сын по-
вара – поваром,  а глашатая – глашатаем.

Это наблюдение также важно, поскольку дает основание понять проис-
хождение основной массы античных авлетов.

Весь приведенный материал ясно  демонстрирует, что в трактате Ге-
родота в виде разбросанных фрагментов изложены различные сообщения, 
отражающие отдельные сферы музыкально-исторических представлений, 
сформировавшихся к времени жизни Геродота. Следует отметить, что по-
добная тенденция присутствует и во многих опусах других авторов. Их си-
стематизация способна представить достаточно полный объем сведений, ка-
сающихся истории античной музыки.

Конечно, это не та методология, которая вошла в научный обиход в по-
следние столетия новоевропейской цивилизации. Но содержание приведен-
ного материала не означает, что история музыки как наука не существова-
ла в Древнем Мире. Ведь рассеянные и разбросанные сведения античных 
источников, касающиеся истории музыки, отражают различные ее аспек-
ты. А они зафиксированы в письменных памятниках, авторы которых либо 
являлись свидетелями тех или иных событий и тенденций, либо заимство-
вали сообщения о них из утраченных впоследствии и не дошедших до нас 
источников. 

Что же касается непривычной для наших современников формы пред-
ставления этого материала, то это следствие сложившейся судьбы всей ан-
тичной историографии, в том числе и музыкальной. Поэтому сейчас задача  
сос тоит в том, чтобы попытаться осуществить хотя бы две цели: 

1 – представить античную науку о музыке в той форме, в которой она 
сохранилась; 

2 – понять, как начал осуществляться переход от древнего способа опи-
сания музыкально-истори ческого материала к тому, который стал впослед-
ствии общепринятым в новоевропейские времена. 

Приступая к исполнению первой задачи, важно так дифференци-
ровать представляемый аналитический материал источников, чтобы он 
отражал главные музыкально-исто ри ческие аспекты античной музы-
кальной цивилизации. При этом наиболее рациональной представляется 
следующая последовательность, посредством которой могут быть пред-
ставлены не все, но основные и важнейшие стороны музыкально-истори-
ческого процесса:

История античных музыкальных  жанров;
Деятельность знаменитых музыкантов в историческом ракурсе;
Исторические воззрения античных музыковедов, труды которых дати-

рованы современной наукой;
История в источниках анонимного музыкознания.
Конечно, в этом тематическом плане отсутствует целый ряд тем, так-

же способных передать особенности античного музыкально-исторического 
процесса:

Эволюция античного инструментария;
Исторические изменения в музыкальных конкурсах;
Преобразования в античной музыкальной педагогике;
Музыка в религиозно-культовых обрядах;
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Усовершенствование музыки в воинском обиходе;
Развитие музыки в театральном искусстве;
Взаимоотношения государства и музыкальной культуры.
Однако, чтобы ограничить тематику проблемами, доступными для 

освещения в рамках одной монографии и возможностями одного иссле-
дователя, целесообразно вначале изучить первый из перечисленных ком-
плексов тем. Кроме того, отдельные стороны истории некоторых указан-
ных предметов обсуждения второго цикла мною уже анализировались 
в предыдущих исследованиях. Это обстоятельство также дает основание 
сосредоточиться на иной проблематике, зафиксированной в первой груп-
пе. Надеюсь, что в дальнейшем и второй из них также станет объектом 
анализа коллег, среди которых я рассчитываю и на вклад своих учени-
ков.

Что же касается следующего раздела данной монографии, обозначен-
ного как «Первый опыт систематизации истории музыки», то его структура 
будет основываться на последовательности, зафиксированной в источнике, 
появление которого, как представляется, ознаменовало новый этап истории 
музыки как науки. 

Предваряя изложение начальных разделов монографии, я вынужден 
остановиться на нескольких проблемах, имеющих самое непосредствен-
ное отношение к предлагаемой методике изложения аналитического ма-
териала.

В одной из предыдущих публикаций64 мне уже приходилось обращать 
внимание на особенность исследовательской работы, неразрывно связан-
ной с научной деятельностью того, кто специализируется в конкретной об-
ласти научного знания. Ведь в тексте данного издания изредка приводятся 
фрагменты из сочинений древних авторов, которые уже анализировались 
мною в других книгах. Однако здесь трудно что-либо изменить, поскольку 
все исследователи Античности всегда изучают сохранившийся комплекс со-
ответствующих источников. Таков главный путь к познанию любой сферы 
жизни древнего общества (подобно тому, как музыковеды, специализиру-
ющиеся в изучении творчества, например, Баха, Моцарта, Гайдна и Бетхо-
вена, постоянно анализируют их произведения). Ведь создатели таких тек-
стов, являясь современниками изучаемой эпохи, оказываются главными 
свидетелями  жизни древней цивилизации. Именно по этой причине они 
всегда находятся в поле зрения антиковедения. История музыки не являет-
ся исключением, и любой музыковед, специализирующийся в этой области, 
всегда изучает и анализирует определенный свод подобных сохранившихся 
материалов.

Поэтому не следует удивляться, если на страницах данной моногра-
фии появляются фрагменты текстов древних авторов, уже обсуждавшиеся 
в других моих публикациях. Это в полной мере относится и к их трактовке. 
Если не изменилось мнение, касающееся содержания какого-то древнего 
свидетельства, то естественно, что его представление в данном случае дается 
в том же смысловом ракурсе, в котором оно уже публиковалось. Поэтому не 
исключено, что в таких случаях могут появляться повторы в соответствую-
щих аналитических текстах. 

64 Герцман Е. В. Уцелевшее письменное наследие античного инструментоведения. 
Издательство РГПУ им. А. И. Герцена. СПб., 2020.



26

В связи с этим я прошу к таким, иногда встречающимся фрагментам, 
относиться не как к дублированию, а как к разделу музыкальной формы, 
именуемому «репризой» (франц. reprise – «возобновление»). Ведь основная 
его функция заключается не столько в повторении, сколько в закреплении 
основных музыкальных образов, прошедших определенный путь развития. 
В данном случае конкретный античный текст проходит предназначенный 
ему аналитический этап, в результате которого он может быть вновь пред-
ставлен с прежними или измененными особенностями (как бывает и в раз-
личных типах «репризы»). 

Вторая проблема, требующая такого же пояснения, связана с методи-
кой представления античных источников. Ведь они являются главными 
и пока единственными аргументами, способными подтвердить или отвер-
гнуть тот или иной вывод. Поэтому без их свидетельств любые выводы со-
временного исследователя остаются недоказанными, и их можно принять 
только в том случае, если они удостоверяются соответствующими античны-
ми источниками.

Так как каждый из них написан на древнегреческом или латинском 
языках, это создает определенные трудности. Укажу только на несколь-
ких из них. Во-первых, любой термин древних языков обладает достаточ-
но многочисленной семантикой, и только верное понимание конкретно-
го кон текста дает основание для их точного перевода. А когда речь идет 
о музыкальных терминах, то указанная трудность только увеличивается, 
поскольку соответствующие термины необходимо представить в том значе-
нии, в котором они соответствуют музыкальному контексту источника. Вся 
история европейских переводов античных письменных памятников, посвя-
щенных музыке, говорит о том, что именно эта трудность привела к возник-
новению целой серии ошибочных идей, которые до сих пор продолжают су-
ществовать в музыкальном антиковедении65.

Но поскольку каждый переводчик имеет право на ошибку, то, во из-
бежание подобных недоразумений, необходимо перевод обязательно пред-
ставлять вместе с непосредственным текстом источника. Автор этих строк 
глубоко убеж ден, что публикация перевода без соответствующего древне-
греческого и латинского текстов находится вне научного поля, посколь-
ку может способствовать формированию ошибочных воззрений. Конечно, 
не исключено, что даже при представлении перевода и древнего текста воз-
можны аналогичные ошибки. Но при такой ситуации есть возможность по-
нять заблуждение переводчика. Именно по этой причине не только в данной 
монографии, но и в других своих публикациях я придерживаюсь указанно-
го принципа, поскольку я также не застрахован от ошибок.

Последнее же предуведомление является скорее ответом на вопрос, ко-
торый может возникнуть у любого читателя. При знакомстве с данной мо-
нографией нетрудно будет увидеть, что в абсолютном большинстве случаев 
цитируются фрагменты из источников, написанных на древнегреческом 
языке. Латиноязычных же письменных памятников приводится всего не-
сколько. Является ли это осознанной дискриминацией  древнеримской му-
зыкальной культуры или это следствие иных причин?

65 В данной монографии, в процессе изучения соответствующего материала, неко-
торые из них будут указаны. В одной из предыдущих сносок уже обсуждалась судь-
ба термина «кифарод».
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Давно установлено, что после завоевания римлянами Древней Эллады 
захватчикам стало ясно, что они имеют дело с народом, создавшим высоко-
качественную науку и уникальную культуру, частью которой являлась не 
только наука о музыке, но и само музыкальное искусство. 

К чести римлян следует признать, что, осознав это, они не только с ува-
жением относились к достижениям эллинов, но и стремились освоить их. На-
пример, в науке о музыке многие греческие термины перешли в латинский 
обиход, получив соответствующую транслитерацию: греческий tТnuj («тон») 
стал  tonus, греческая di¦ tessЈrwn («кварта») превратилась в  diatessaron, 
греческая di¦ pšnte («квинта») приобрела форму  diapente, а греческая di¦ 
pasоn («октаваа») преобразилась в diapason. И это только часть заимствова-
ний из древнеэллинской науки о музыке. То же самое происходило и в музы-
кальном искусстве. Если сопоставить число греческих и римских музыкан-
тов, имена которых сохранили эпиграфические памятники, то абсолютный 
приоритет первых не вызывает никакого сомнения66. Все это свидетельству-
ет о том, что музыкальная культура греков высоко ценилась римлянами. По-
этому совершенно естественно, что музыкально-историческая информация 
более подробно зафиксирована в древнегрческих источниках.

Такие документы подтверждают давно известный вывод. Римляне 
были, прежде всего, воинами. Ведь сформировать столь громадную импе-
рию, покорившую многие народы и простиравшуюся на севере почти от 
Британии, а на юге – до южной части Египта, на востоке же – до Дуная 
и Крыма, и на западе – до Атлантического океана, можно было только об-
ладая большой и оснащенной армией. Конечно, в римском обществе, как 
и в любом другом, существовала плеяда интеллектуалов – философов, писа-
телей, историков. Но, как свидетельствуют источники, их интерес к музыке 
не идет ни в какое сравнение с тем, которым отличались древнеэллинские 
историки. Чтобы убедиться в этом, достаточно привести лишь несколько 
примеров.  

Знаменитый римский историк рубежа старой и новой эры (59 г. до н. э. – 
17 г. н. э.) Тит Ливий (Titus Livius) в своем повествовании о Римской Импе-
рии упоминает о музыке только как о некоем проходящем явлении, которое 
никак не связано с историей культуры римского общества. Так, рассказы-
вая о деяних римского императора VI в. до н. э. Сервия Туллия (Servius Tul-
lius), историк писал (Tit. Liv.I 20):

Salios item duodtcim Marti Gradivo 
legit…

Он собрал 12 салиев67 [для служения] 
Марсу Градиву68…

Ferre ac per ugbem ire canentes carmina 
cum tripudiis sollemnique saltatu iussit.

И повелел шествовать в городе, распевая 
песни с благоприятным предзнаменова-
нием69 и торжественно танцуя.

66 Эти данные можно получить хотя бы сравнением материалов двух изданий: 

Stšfanhj I. Dionusiakoˆ tšcnitai. Sumbolќj stѕn proso po gra f…a toа qeЈtrou kaˆ tБj 
mousikБj tоn ўr ca… wn `Ellhnikоn. `HrЈkleio, 1988 (Далее это издание упоминается как 
Stš fanhj). Федорова Е. Ф. Латинские надписи. М., 1976.

67 Salii («танцоры», «прыгуны») – члены жреческих коллегий, культовые службы 
которых посвящались богу войны Марсу.

68 Gradivus – «шествующтий [в сражение]».
69 Именно таково было содержание tripus  – «треножника», на котором восседала 

Пифия, дельфийская жрица, пророчествовавшая от имени Аполлона.
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А о музыкантах Тит Ливий упоминает только при рассказе о государ-
ственной классификации граждан по профессиям, что было осуществлено 
тем же Сервием Туллием (Ibid. I 43):

quinta classis aucta, centuriae triginta 
factae…

Пятая группа больше70, [в ней] образова-
ны 30 центурий71…

In his accensi cornicines tubicinesque… В нем служители – горнисты и трубачи…

Другой римский историк рубежа I–II вв. Гай Светоний Транквилл (Gai-
us Suetonius Tranquillus) в своем сочинении «О жизни цезарей» («De vita 
caesarum») вспоминает о музыке и музыкантах в описываемых им ситуа-
циях, которые к музыкальному искусству не имели никакого отношения. 
Так, например, в одном из разделов своего трактата, озаглавленном «Боже-
ственный Юлий» и посвященном императору I в. до н. э. Гаю Юлию Цезарю, 
писал (Sueton. «Divus Iulius» 49):

Pudicitae eius famam nihil quidem praetor 
Nicomedis contubernium laesit.

Целомудренности его репутации ничего 
не портило, кроме внебрачного сожи-
тельства с градоправителем Никомедом.

В этом же разделе описываются последующие результаты указанного 
обстоятельства, нашедшие отражение в музыке (Ibid.):

Gallico denique triumpho milites eius 
inter cetera carmina, qualia currum 
prosequentes ioculariter canunt, etiam 
illud vulgatissimum pronuntiaverunt:

Только во [время] галльского три умфа72 
его воины, среди других песен, следуя 
за колесницей, самые простые солдаты, 
распевали популярную песню;

«Gallias Caesar subegit, Nicomedes 
Caesarum,

«Цезарь укрощает Галлию, [а] Нико-
мед – Цезаря.

Ecce Caesar nunc triumphat qui subegit, Смотри; ныне Цезарь торжествует, что 
укротил Галлию,

Nicomedes non triumphat qui subegit 
Caesarem».

[А]  Никоимед не торжествует, что укро-
тил Цезаря».

Совершенно очевидно, что эта песня не могла стать важным событием 
в истории античной музыки. В другом разделе «Жизни цезарей», назван-
ном «Божественный Веспасиан (Divus Vespasianus), в котором описываются 
деяния императора I в. Тита Флавия Веспасиана (Titus Flavius Vespasianus), 
было зафиксировано и такое событие (Sueton. Divus Vespasianus 17):

Apellaei tragoedo quadrigenta, Terpno 
Diodoroque citharoedis ducena, nonnullis 
centena,

Трагическому актеру Апелларию [он по-
дарил] четыреста [сестерциев73, а] кифа-
родам Терпну и Диодору – двес ти, [а] не-
которым [другим] – сто.

Такая информация, возможно, дает повод сделать выводы о финан-
совой стороне жизни некоторых музыкантов при правлении Веспасиана. 
Но сведений об этой проблеме при других императорах не сохранилось (ис-
ключая сообщения, связанные с Нероном)74. 

70 Чем перечисленные прежде.
71 Centuria – «группа», «разряд».
72 То есть во время празднования победы над галлами.
73 Sestertius – древнеримская серебряная монета.
74 Автор этой монографии уже пытался рассмотреть этот вопрос. См.: Герцман Е. В. 

Оплата труда профессиональных музыкантов в античном мире // День науки



29

Аналогичным образом Светоний сообщает данные о музыкальном обра-
зовании одного из императоров (Sueton. Divus Titus 3):

Sed ne musicae quidem rudis, ut qui 
cantaret et psallerunt iucunde scienterque.

Но, конечно, он был обучен музыке [на-
столько], что  умело пел и бряцал.

А в разделе, посвященном последнему римскому императору I в. из ди-
настии Флавиев – Титу Флавию Домициану (Titus Flavius Domitianus), – со-
держится информация, касающаяся истории возникновения одного из мно-
гочисленных музыкальных конкурсов, проходивших в античные времена 
(Sueton. Domitianus 4):

Instituit et quinquennale certamen 
Capitolino Iovi triplex, musicum equestre 
gymnicum.

Он установил тройное пятилетнее сорев-
нование – музыкальное, всадническое 
[и] гимнастическое.

Другие же римские историки упоминали только звучание военных 
духовых инструментов, сопровождавших войска в походах, в сражениях 
и в лагерной жизни. Поэтому нет ничего удивительного в том, что такой 
знаменитый римский историк IV в., как Аммиан Марцеллин (Ammianus 
Marcellinus), в своем трактате «Деяния» (Res gestae) из музыкально-исто-
рических событий упоминает только (Amm. Marc. Rer. Gest. XV 9, 8) то, 
как

Bardi quidem fortia virorum illuxtrium 
facta heroïcis compossita versibus cum 
dulcibus lyrae modulis  cantitarunt.

барды воспевали в эпических стихах,  
под сладкие звуки лиры, храбрые подви-
ги славных мужей.

Но в латиноязычных источниках нет почти никаких сведений, касаю-
щихся непосредственно науки о музыке, музыкальном творчестве или му-
зыкально-исторических событиях.

Конечно, на этом фоне исключением выглядит фундаментальный труд 
выдающегося римского писателя, философа и государственного деятеля ру-
бежа V–VI вв. Аниция Манлия Торквата Северина Боэция (Anicius Manlius 
Torquatus Severinus Boethius), озаглавленный в некоторых рукописях как 
«Пять книг о музыкальном установлении» (De institutione musica libri quin-
que). Здесь собран комплекс сведений об античной науке о музыке, так же 
материалы, касающиеся музыкальной истории. Сам Боэций не скрывал, 
что все эти данные заимствованы им из сочинений греческих авторов, боль-
шинство имен которых он упоминает в своем труде.

То же самое нужно сказать и о сочинении писателя IV в. Марциана Ка-
пеллы (Martianus Capella), озаглавленном «О бракосочетании Филологии 
и Меркурия» (De nuptiis Philologiae et Mercurii). Это не научное, а художе-
ственное произведение, в котором глава IX названа «Гармонией» (Harmo-
nia). Здесь сама персонифицированная Гармония рассказывает о себе, что 
является пересказом важнейших представлений о древней музыке, каса-
ющихся ее исторических и тео ретических аспектов, зарегистрированных 
прежде в грекоязычных источниках. 

Таким образом, признавая ценность этих двух опусов, нужно понять, 
что они лишь передатчики положений древнеэллинских источников.

в Санкт-Петербургском гуманитарном университете профсоюзов. Материалы еже-
годной международной научно-практической конференции «Гуманитарная куль-
тура как фактор преобразования России». 24–25 мая 2000 года. СПб., 2000. С. 56–58.
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Комплекс этих обстоятельств является основной причиной, согласно 
которой несравненно больше информации, целенаправленной на выявле-
ние особенностей античной теории музыки и музыкальной практики, сосре-
доточено в грекоязычных источниках как древнеэллинского, так и римско-
го периодов.  Именно поэтому в данной монографии в большинстве случаев 
анализируются грекоязычные письменные памятники.

И последнее предуведомление, которое я считаю нужным сделать. 
На протяжении всей монографии достаточно часто будут встречаться ссыл-
ки на мои публикации. Это следствие двух обстоятельств. Во-первых, мне 
не следует повторять уже опубликованные и обсуждавшиеся в моих кни-
гах и статьях проб лемы. Поэтому представляется целесообразным указать 
на их публикации тем, кто заинтересуется такими вопросами. Во-вторых, 
к сожалению, исследованием античной музыкальной цивилизации занима-
ются считанные музыковеды, и каждому из них трудно охватить весь мно-
гочисленный комплекс проблем, связанных с древней музыкальной куль-
турой. И автор этих строк – не исключение. В результате получается, что 
одни аспекты музыкального антиковедения  анализируются одними иссле-
дователями, а другие – другими. Поэтому, когда есть возможность указать 
на различные или одинаковые точки зрения, то указываются сооветствую-
щие публикации. А когда таких нет – то приходится ссылаться только  на 
собственные. Надеюсь, что читатели с пониманием отнесутся к этому обсто-
ятельству.
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ГЛАВА I
СВЕДЕНИЯ ОБ ИСТОРРИИ 

АНТИЧНЫХ МУЗЫКАЛЬНЫХ ЖАНРОВ

Для каждой музыкальной цивилизации эта тема является одним из 
главных показателей исторического уровня развития. Ведь жанр – это мно-
голикая группа музыкальных произведений, содержание которых зависит 
от  их назначения, влияющего на способ музыкально-художественного во-
площения сюжета и образов.

Обсуждая эту важнейшую сферу античной музыкальной культуры, не-
обходимо, прежде всего, отметить, что на протяжении длительного истори-
ческого периода музыкальными жанрами признавались только те, которые 
соответствовали «совершенному мелосу» (tХ tšleion mšloj). А этот феномен во 
всех источниках квалифицировался одинаково. Поэтому его описание в од-
ном источнике (Arist. Quint. De mus.  I 12) полностью соответствует другим:
mšloj dš ™sti tšleion mќn tХ œk te Ўrmon… 
aj kaˆ ∙uqmoа kaˆ lšxewj sunes thkТj.

«совершенным мелосом» я вляется тот, 
который образован из гармонии, ритма 
и слова.

То есть подразумевались те жанры, в которых художественные образы 
воплощались посредством указанных трех видов искусств. Первый из них, 
названный «гармонией», подразумевал музыку, второй – обозначенный 
как «ритм» – танец или вообще какие-то движения исполнителя, а третий – 
поэзию. В данном союзе искусств словесный текст являлся гегемоном, по-
скольку художественный уровень слушателей не позволял воспринимать 
содержание и образы исполняемого произведения без слов. По этой причи-
не длительный исторический период инструментальная музыка, лишенная 
поэтического текста, не существовала в качестве автономной разновидно-
сти музыкального искусства. Исключения составляли «прикладные жан-
ры», когда инструментальная музыка сопровождала различные шествия 
войск или религиозно-культовые процессии, либо погребальные меропри-
ятия и т. д.

И такой подход к данной проблеме ясно запечатлен в источниках. Осо-
бенно убедительно это зафиксировано Платоном, который уже в классиче-
скую эпоху (V в. до н. э.) возмущался появлением первых образцов инстру-
ментальной музыки (Plat. Leg. II 670a):

...aЩl»sei ge crБsqai kaˆ ki qa r… sei plѕn 
Уson ШpХ Фrchs…n te kaˆ тd»n,

...[нельзя] пользоваться «авлесисом» 
и «кифарисом»1, кроме как для сопрово-
ждения пляски и песни,

1 Об этих инструментальных жанрах см. далее.



32

yilщ d' ˜katšrJ p©sЈ tij ўmou  s…a kaˆ 
qaumatourg…a g…gnoit' Ґn tБj cr»sewj.

а при каждом случае [ее] сольного испол-
нения [без слов] создается некая полная 
безвкусица и фокусничание.

Поэтому в античной музыкальной культуре на протяжении долго-
го исто рического периода главное место занимали вокальные и вокально-
инстру ментальные жанры, в которых инструментальная музыка выполняла 
лишь функции сопровождения. Знакомясь со свидетельствами источников, 
освещающих данную проблему, нужно обратить внимание еще на одно весь-
ма показательное обстоятельство. Общеизвестно, что функционирование 
инструментальных жанров самым тесным образом связано с инструмента-
рием, и поэтому процесс развития инструментальной музыки невозможно 
обсуждать без соответствующих параллелей, касающихся эволюции древ-
ней органики2. А она свидетельствует о том, что часть архаичных инстру-
ментов со временем перестала использоваться и о некоторых из них даже ис-
чезли сообщения. Среди струнных инструментов фактически сохранилось 
свидетельство только об одном из них, который назывался «кифарис». Так, 
Гомер в одной из своих поэм  рассказывает о том, как (Homer. Od. I 153–154) 
kБ rux d' ™n cersˆn k…qarin pe ri kallša    
qБken Fhm…J.

глашатай вложил распрекрасный «ки-
фарис» в руки [певцу] Фемию3.

Очевидно, из ранних инструментальных образцов в музыкальной 
практике сохранилась фактически только «лира», архаичность которой 
подтверждается соответствующим мифом, где ее создание приписывается 
Гермесу – богу скотоводства и покровителю пастухов4. Впоследствии по-
явились новые струнные инструменты с более широкими техническими 
и художественными возможностями. Лира же считалась самым легким 
и «любительским инструментом», поэтому на ней крайне редко играли про-
фессиональные музыканты. Впоследствии появилась кифара, которая, оче-
видно, была названа по имени древнего и упомянутого Гомером кифариса. 
Она стала инструментом профессионалов. Во всяком случае, Аристотель 
именно так и называет кифару – «профессиональным инструментом» (Фr  ga
non tecnikТn. – Aristot. Polit.  VIII 4, 1341a). Поэтому появилась целая область 
профессионального музицирования, которая называлась «кифаристикой» 
(№ kiqa ris tik»). Аналогичной сферы под названием «лиристика» античные 
источники не зафиксировали, и это подтверждает разницу между любитель-
ской лирой и профессиональной кифарой. Более того, впоследствии под тер-
мином «кифаристика» подразумевалась профессиональная игра не только на 
кифаре, но и на всех струнных инструментах5.

Такая ситуация наложила отпечаток даже на особенности вокальных 
жанров еще до появления в музыкальной жизни Античности самостоятель-

2 Как известно, «органика» (№ Сrganik») – древнеэллинская наука об инструментах 
и искусстве игры на них.

3 Фемий Итакский (F»mioj Р 'Iqak»sioj) – один из мифических эпических певцов, 
которого Гомер называет «божественным певцом» (qe‹oj ўoidТj – Homer. Od. XVI 
252).

4 См.: Wegner M. Das Musikleben der Griechen. Berlin, 1949. S. 16–17.
5 Очень редко в некоторых источниках встречается термин «кифарисма» (tХ ki

qЈ risma), являвшийся синонимом «кифаристики». Так, в одном эпиграфическом 
памятнике (Stš fanhj № 2240) упоминается kiqЈrisma ™k Bakcоn EЩrip… dou («кифари-
сма» из «Вакханок» Еврипида).



33

ной инструментальной музыки. Например, был весьма популярен жанр 
«лиродии» (№ lu rJd…a), название которого образовано соединением двух 
существительных – № lЪra («лира») и № тd» («песнь»). Таким образом, «ли-
родия» – это песнь, исполнявшаяся под аккомпанемент лиры. Считается, 
что жанр «лиродии» включал в себя не только любовные и застольные пес-
ни, но и сочинения самого разнообразного содержания и формы. А созда-
тель произведений этого жанра и их исполнитель назывался «лиродом» 
(Р lurJdТj).

Затем появился аналогичный жанр под названием «кифародия» 
(№ kiqarJ d…v), обозначавший исполнение песнопения первоначально в сопро-
вождении кифары, а впоследствии под аккомпанемент и других струнных 
инструментов.  Это получило название «Кифародия», которая была весьма 
распространена в Древней Элладе, и не возникало сомнений в том, что такая 
форма музицирования существовала издавна. 

Подобно тому, как вокалиста, исполнявшего песню в сопровождении 
лиры, называли «лиродом», так его же, выступавшего под аккомпанемент 
кифары, именовали «кифародом» (Р kiqarJdТj). Чтобы составить общее 
представление о деятельности «кифарода», целесообразно познакомиться 
с мнением Платона, высказанном им в одном из диалогов в форме вопроса, 
который у современников даже не требовал ответа (Plat. Alc. I 108a):
'All¦ mѕn kaˆ tХn °donta de‹ kiqar…zein 
potќ prХj tѕn тdѕn kaˆ ba…nein;

Но ведь певец, сопровождая песнь, дол-
жен играть на кифаре и ходить?

Иначе говоря, во время исполнения кифарод не стоял на одном месте, 
а в соответствии с текстом песнопения и характером музыки делал какие-то 
движения, которые активизировали внимание слушателей, становивших-
ся и зрителями. Не исключено, что в таком виде проявлялось продолжение 
архаичной традиции исполнения «совершенного мелоса», когда пение со-
провождалось танцем. Но в случае с «кифародией» это было затруднено, 
поскольку требования к качеству пения и музицирования на инструменте 
стали более высокими, а это обстоятельство не давало возможности подклю-
чить к дуэту пения и аккомпанемента еще и подлинный танец. Поэтому ис-
полнителю, приверженному к данной традиции, не оставалось ничего дру-
гого, как делать какие-либо скромные движения – то, что Платон  назвал 
«ходить».

После освоения всех этих общих сведений можно перейти к непосред-
ственному знакомству с конкретными музыкальными жанрами.

§ 1.
Вокальные и вокально-инструментальные жанры

а) Архаичные жанры

Что же касается возможности исторического обзора указанных жан-
ров, то сохранились свидетельства только о нескольких функционировав-
ших в архаичную эпоху и оставшихся в далеком прошлом.

Один их них назывался «мольпа» (№ molp», по-дорийски – Ў molpЈ). 
Согласно источникам, «мольпа» представляла собой песнопение, сопро-
вождаемое танцем, или танец, сопровождаемый пением. Его архаичность 
доказывается тем, что сведения о «мольпе» уцелели, в основном, только 
в древнейшей поэзии.
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Так, например, Гомер сообщает, как ахейцы6 участвовали в богослуже-
нии, исполняя «мольпу» (Homer. Il. 472–473). Это были
o‰ dќ panhmšrioi molpН qeХn ƒlЈs konto, ежедневные умилостивления бога [по-

средством] «мольпы».
А дочь царя феаков7 во время одного из описываемых Гомером событий 

(Homer. Od. VI 101)
nausikЈa leukиlenoj Ѕrceto molpБj. белорукая Навсикая начала «мольпу»,

чтобы обольстить Одиссея.
Другой такой же архаичный жанр назывался «эпода» (№ ™pJd»). Он пред-

ставлял собой некий своеобразный магический заговор или заклинание. 
Так, у того же Гомера дети одного из героев поэмы, Автолика, заговором 
остановили кровотечение у его внука Одиссея (Homer. Od. XIX 455–458): 
˜paiodН aŒma œs ce qon (буквально: «эподой удержали кровь»). Больше ника-
ких сведений о нем невозможно было обнаружить.

Очевидно,  к архаичным жанрам нужно отнести и «ойму» (№ o‡mh – 
«сказание»). Это название одного из песенных жанров, также упоминаемо-
го в гомеровской «Одиссее». Как сказано в этом сочинении, певец Фемий 
Итакский говорил (Homer. Od. XXII 347):
QeХj dš moi ™n fresˆn o‡maj panto… aj 
™nšfusen.

Бог вдохнул мне в разум разнообразные 
«оймы».

Здесь подразумеваются сказания, которые Фемий доводил до слушате-
лей в форме песен.

По словам главного героя этой поэмы, Одиссея, «муза научила [певцов] 
“ойме”» (o‡maj mous’ ™d…daxe. – Ibid. VIII 481). Однако музыкальные особен-
ности этого жанра остаются неизвестными.

Очевидно, к этой же группе следует отнести так называемую «палино-
дию» (№ pa li nJd…a). Этот термин образован соединением наречия pЈli n  
(«вновь») и существительного № тd» («песнь»). А семантика глагола pali nJ
de‹n подразумевает: «вновь запевать песню». Платон говорил (Plat. Phaedr. 
257а), что
kall…sth kaˆ ўr…sth ... pa li nJd…a. [«палинодия»] – прекрасная и наилуч-

шая песнь.
Однако нет никаких свидетельств, доказывающих, что такое песнопение 
звучало в его времена.

В византийской энциклопедии «Суда» оно представлено так:
Pali nJ d…a, ™nant…a тd»: А tХ t¦ ™nan  t…a 
e„pe‹n to‹j pro tšroij.

«Палинодия» – это противоположная 
песнь, то есть8 противоположное тому, 
что было пропето9 прежде.

Предание говорит, что поэт Стесихор якобы лишился зрения за то, что 
в песне, в основе которой лежал его стих, была осуждена дочь Зевса Еле-

6 «Ахейцы» ('Acaio…) – жители Ахеи, одной из областей Пелопоннеса.
7 Феаки (Fa…akej) – согласно мифологии – жители острова «Схерия» (Scer…h), кото-

рый ныне, возможно, называется «Керкира».
8 Дословно: «или».
9 Буквально: «сказано», но так как речь идет о песнопении, то само содержание 

фрагмента не противоречит варианту «пропето».
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на, из-за которой началась кровопролитная Троянская война. Но потом он 
сочинил «палинодию», то есть поэму, в которой Елена уже не порицалась. 
В результате такого художественного «акта исправления» к нему вернулось 
зрение. Но все это, конечно, никак не проясняет особенности музыки, кото-
рая озвучивала «пали нодию».

Других музыкальных жанров архаичной эпохи не удалось обнаружить 
в источниках.

б) Культовые жанры

Культовые богослужения играли большую роль в жизни древних элли-
нов и римлян. Эта традиция сложилась так, что в абсолютном большинстве 
случаев такой обряд не обходился без музыки. Следовательно, и это музы-
кальное оформ ление священнодействий также отражает историю музы-
кальной культуры Античности. Все говорит о том, что существовало очень 
много таких обрядов, но мы можем познать только те, сведения о которых 
сохранились в письменных источниках.

Как известно, в ту эпоху важнейшим и древнейшим среди обрядов было 
жертвоприношение, сопровождавшееся молебствием, посвященным богам. 
Свидетельства об этом говорят, что такое священнодействие сопровожда-
лось песней, называвшейся «ололигмос» (Р СlolugmТj – «крик», «вопль»). 
Она представляла собой древнеэллинскую ритуальную песнь. Когда жрец 
под звуки авлоса или лиры возносил просьбы к божеству, чтобы жертва 
была принята благосклонно, животное закалывали, а женщины начинали 
гимн-вопль, назы вавшийся «ололигмос». 

К сожалению, не сохранилось никаких данных о музыкальной особен-
ности и этого песнопения. 

То же самое приходится сказать о жанре, который назывался «мелос 
призывной» (tХ mšloj eЩktikТn), с которым обращались к какому-либо из бо-
гов с просьбой о даровании благ. В одном из источников о песнопениях этого 
жанра упоминается так (Procl. Chrest. 29):
eЩktik¦ dќ mšlh ™grЈfeto to‹j a„
toumšnoij ti par¦  qeoа gšnesqai.

Призывные мелосы сочинялись для тех, 
кто просит у бога, чтобы что-то соверши-
лось.

Музыка использовалась также в богослужениях вне храма. В одном из 
сочинений Плутарха Херонейского (рубеж I–II вв.) сообщается (Plut. Quas-
ten. Conviv. IX 14 743c, § 1), что после одной из дискуссий за пиршествен-
ным столом ее участники совершали возлияния Музам и прославляли их,
sunЗsamen ... prХj tѕn lЪran ™k tоn 
`HsiТdou t¦ perˆ tѕn Mousоn gšnesin.

спели ... под лиру из [поэмы] Гесиода 
о рождении Муз.

Это может рассматриваться как свидетельство того, что тексты поэта 
Гесиода, жившего, по утверждению исследователей, на рубеже VIII–VII вв. 
до н. э., распевались еще во времена Плутарха.

К культовой группе жанров относится также и «гимн» (Р Ыmnoj, от гла-
гола Шmnšw – «прославлять»), являвшийся хвалебным песнопением. «Гимн» 
возник в культовых богослужениях, когда прославлялось какое-то боже-
ство. Таково было мнение Платона и его современников. Философ в одном 
из своих опусов (Plat. Leg. III 700b) записал: 
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...ti Гn eЌdoj тdБj eЩcaˆ prХj qeoЪj, Фnoma 
dќ Шmnoi ™pekaloаnto.

…всякий жанр песни [представлял со-
бой] молитвы богам, что именовалось на-
званием «гимны».

А существительное «гимнодия» (№ ШmnJd…a) подразумевало не только 
«песнопение», но и «предсказание», поскольку нередко в архаичные време-
на оно представлялось современникам в форме песнопения. Такой вид про-
рочества производил более сильное впечатление на людей.

В культе Диониса (DiТnisoj) – древнеэллинского бога ежегодно про-
буждающейся и умирающей природы, бога вина и виноделия, веселья и ра-
дости – возник вокальный жанр, получивший наименование «дифирамб» 
(Р diqЪramboj)10.

Как свидетельствуют источники, первоначально сюжетом «дифирам-
ба» было предание о рождении Диониса, связанное с особой «олимпийской 
интригой». Согласно этому преданию, его мать, смертная женщина Семела, 
забеременила от главного бога Зевса. Но его ревнивая жена Гера, узнав об 
этом, специально порекомендовала Семеле попросить Зевса явиться к ней 
в божественном облике. Выполнив ее просьбу, Зевс предстал перед Семе-
лой громовержцем со сверкающими молниями, чего, естественно, смертная 
женщина не смогла выдержать, поскольку огонь молний дотла испепелил 
ее в объятиях Зевса. Но в самый драматический момент Зевс успел вынуть 
из горящего чрева Семелы недоношенного младенца Диониса, зашил сына 
в свое бедро и носил его, пока тот не окреп.

Однако позднее тематика «дифирамба» постоянно расширялась и прев-
ращалась в повествование о жизни и деяниях Диониса. Среди сохранивших-
ся фрагментов античной литературы впервые название этого песнопения 
упоминается у поэта VII вв. до н. э. Архилоха. Его отрывок уцелел в переда-
че Афинея11 (Athen. XIV 628 a–b, § 24):

жj DiwnЪsoi' Ґnaktoj kalХn ™xЈr xai mš
loj.

Как запевать [для] Диониса прекрас ный 
мелос.

OЌda diqЪrambon, o‡nJ sugkeraunwqeˆj 
fršnaj.

Я знаю – [это] «дифирамб», [исполняе-
мый] мышлением, смешанным с вином.

Обсуждая «дионисийскую традицию» в культовой музыке, нельзя не 
упомянуть так называемый «мелос фаллический» (tХ mšloj fallikТn), где 
прилагательное fallikТn («фалликон») произошло от существительного 
Р fallТj («фаллос»), обозначавшего «мужской половой член», который рас-
сматривался как культовый символ плодородия. Таким образом, это была 
древнеэллинская песня, певшаяся и танцевавшаяся во время процессии 
людей, шествовавших с макетом фаллоса на праздниках, посвященных 

10 К сожалению, филологи до сих пор не установили происхождения этого термина.
11 Афиней Навкратидский ('Aq»naioj NaukratitikТj) – автор рубежа II–III вв., 

создав ший труд в 30 книгах, от которых до нас дошли только 15. Его заглавие – 
Deipno so fis ta… можно перевести как «Пирующие (либо «обедающие») софисты» или 
«Софисты за трапезой». В некоторых книгах этого опуса (I, IV, XIV и XV) излага-
ются предания о музыкантах и музыкальных инструментах, а также приводится 
много наблюдений, связанных с тем, что принято называть «музыкальным бытом». 
Кроме того, в этом трактате большое число заимствований из сочинений древних 
авторов, которые впоследствии были утрачены. И это также весьма ценные сведе-
ния, но к которым следует относиться с осторожностью, как к любой информации, 
прошедшей через «многие руки».
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Дионису. Известен был «фаллический [танец под песню] в честь Диониса» 
(kaˆ fal li kХn ™pˆ DionЪsJ. – Polluc. IV 100). А Аристотель свидетельствует 
(Aristot. Poet. IV 1449а 9–11) о своем времени следующее:
T¦ fallikЈ, § œti kaˆ nаn ™n pol la‹j 
tоn pТlewn diamšnei nomizТmena.

Фаллические песни, которые еще и ныне 
продолжают использоваться во многих 
городах.

Очевидно , соответствующие обряды являлись важным свидетель-
ством преклонения перед всеми божествами, но сведения об их музы-
кальном сопровождении сохранились только из нескольких важнейших 
культов. Например, «гомолы» (`Omo lиia) представляли собой празднества 
в честь Зевса, которые в Беотии и Фессалии носили название горы Гомо-
лы (`OmТlh), расположенной в Фессалии, где было святилище Зевса. Кро-
ме того, что в соответствующих обрядах использовались песнопения, во 
время этих праздников проходили соревнования, в которых участвовали 
и музыканты. Именно там оставил о себе память афинянин Каллон, сын 
Каллона (KЈllwn KЈllwnoj, 'Aqhna‹on) – певец, рапсод и трагический ак-
тер12.

Аналогичным  образом проходили празднества в честь богини плодоро-
дия Деметры, когда пели гимн, называвшийся «иулос» (Р ‡ouloj), в котором 
значение слова «иулос» ассоциировалось с первыми весенними побегами 
растительности и возрождением всей живой природы. Основные сведения 
об этом гимне сохранились у Афинея, который в своем сочинении проци-
тировал сообщение комедиографа рубежа VI–V вв. до н. э. Эпихарма ('Ep…
carmoj), что «“иулос” [песня] ткачей» (№ dќ tоn talasiourgоn ‡ouloj – Athen. 
XIV 618d, § 10). Однако сразу же вслед за этим предложением в том же 
источнике изложен текст, который если не опровергает утверждение Эпи-
харма, то, во всяком случае, уточняет его:

SБmoj d' Р D»lioj ™n tщ perˆ PaiЈ nwn 
fhs…:

Но Сем из Делоса13 в [своем сочи нении] 
«О пеанах» говорит:

«t¦ drЈgmata tоn kriqоn aЩtЈ: kaq’ aШt¦ 
proshgТreuon ўmЈlaj: sunaqroisqšnta 
dќ kaˆ ™k pol lоn m…an genТmena dšsmhn 
oЬlouj kaˆ „oЪlouj

«Сами снопы ячменя по отдельнос ти 
[древние] называли “амалами”, но со-
бранные вместе и образовавшие один 
сноп из многих [снопов именовались] 
“улосами” и “иулосами”.

kaˆ tѕn D»mhtra Рtќ mќn ClТhn, Рtќ dќ 
'Ioulи

И Деметру [называли] иногда “Хло ей”14, 
а иногда “Иулой”.

ЎpХ tоn oвn tБj D»mhtroj eШ rh mЈ twn 
toЪj te karpoЭj kaˆ toЭj Ыmnouj toЭj 
e„j tѕn qeХn oЬlouj kaloа si kaˆ „oЪlouj. 
Dh m»t roula kaˆ kall…ouloi. 

[Поэтому] среди творений Деметры 
“иулосами” называют плоды и гимны 
в честь богини, [а также] “деметрулами” 
и “каллиулами”. 

kaˆ ple‹ston “oвlon oвlon †ei, oвlon 
†ei”».

И часто [повторяют в песне] “густорасту-
щий”, “свяжи густорастущий”».

12 Во всех этих амплуа он зарегистрирован как участник 4-й Пифаиды 97 г. до н. э. 
(Stš fanhj № 1368). «Пифаида» (№ PuqaЏda) – языческое богослужение, проходившее 
в Дельфах и совмещавшееся с выступлениями артистов и музыкантов. 

13 Сем Делосский (SБmoj Р D»lioj) – древнеэллинский историк III в. до н. э.
14 Прозвище Деметры «Хлоя» (ClТh) обозначает «зелень», «трава», являющиеся 

свидетельством жизни природы.
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«Густорастущий» по-древнеэллински также звучало, как «улос». В резуль-
тате всех этих словесно-фонетических форм гимн Деметры и получил назва-
ние «иулос».

Активную роль при богослужениях выполнял «просодий» (№ prosJd…a, 
буквально – «то, что исполняется под песню» или «то, что исполняется под 
пение»). Так обозначалось шествие с пением, сопровождаемое игрой на му-
зыкальных инструментах и двигавшееся по направлению к тому месту, где 
должны были совершаться жертвоприношения или соревнования.  По мне-
нию Прокла15 (Procl. Chrest. 10),

'Elšgeto dќ tХ prosТdion, «Просодием» называлось [такое дей-
ствие]:

™peid¦n pros…asi to‹j bwmo‹j А nao‹j, 
kaˆ ™n tщ proswišnai Йdeto prХ aЩlТn:

когда, подходя к жертвенным алтарям 
или храмам, и при шествии поют в со-
провождении авлоса.

Р dќ kur…wj Ыmnoj prХj kiqЈran Йdeto 
˜s  tиtwn.

Гимн же в основном, как было уста-
новлено, пелся под кифару.

В одном же из декретов эритрейцев16, сохранившемся в эпиграфическом 
памятнике, датируемом IV в. до н. э., объявляется (IG XII 9, 189, 11–13):
...toЭj dќ tѕn mousikѕn ўgwnizomš nouj 
pЈntaj ўgwn…zesqai prosТdion tьi qus…
ei ™n tьi aЩlьi œ<co>ntaj tѕn skeuѕn, 
јmper ™n tэi ўgоni œco<usi>.

...чтобы все участники музыкального 
«агона»17 участвовали в «просодии» во 
время жертвоприношения во дворе [хра-
ма] в той одежде, какую они носят на со-
стязании.

Обычай требовал, чтобы в таких шествиях-«просодиях» шагали все участ-
ники жертвоприношения и соревнования. Для этого мероприятия даже со-
чинялись специальные музыкальные «просодии». 

У Поллукса18 можно прочесть (Polluc. IV 64):
PlЈtwn g¦r ™stin Р СnomЈzein oЫtw 
dokоn, йsper kaˆ Krit…v t¦j prХj ki
qЈran òd¦j prosJd…aj ўršskei kale‹n.

Платон, как и Критий19, предпочитает 
называть «просодическими» песни в со-
провождении кифары.

Почти то же самое писал в своем «Словаре» Гесихий: «“просодии” – это 
песня в сопровождении инструмента» (prosJd…a met' СrgЈnou тd»).

Культовое происхождение и у жанра, называвшегося «спондей» 
(tХ sponde‹on), – мелодия, звучавшая перед алтарем во время жертвоприно-
шений.

Первоначально название «спондей» носила чаша, служившая для ри-
туальных возлияний. Потом это название перешло на песно пение и инстру-
ментальное произведение, звучавшее во время этих обрядов.

15 Прокл (PrТkloj) – философ-неоплатоник V в.
16 Эритры ('Eruqra…) – город в Беотии.
17 «Агон» (Р ўgиn) – «состязание».
18 Поллукс (Pollux), настоящее имя которого Полидевк Юлий (PoludeЪ khj 'IoЪ lioj), – 

грамматик и лексикограф II–III вв. Он вошел в историю Античности как автор энци-
клопедического словаря «Ономастикон» ('Onomas tikТn, от Фnoma – «имя»), содержав-
шего важные материалы по истории науки и искусства. Очевидно, существующий 
в настоящее время словарь Поллукса – лишь сокращенный вариант более крупной 
работы, многие разделы которой утрачены.

19 Критий (Krit…aj)  – один из собеседников Платона, с которым философ обсуждал 
многие проблемы.
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Можно предполагать, что «спондеический мелос» представлял собой 
некое родовое название, к которому относились различные произведения. 
Подтверждение такого предположения можно обнаружить у Поллукса, ко-
торый, обращаясь к своему читателю, писал (Polluc. IV 79):
tХ dќ sponde‹on mšloj e‡poij Ёn ™pi
bиmion, kaˆ Ёllo te les t»rion, kaˆ Ґllo 
kourhtikТn.

Один «спондеический мелос» ты мо-
жешь назвать «жертвенным», другой – 
«посвятительным», а третий – «курет-
ским».

Третий из перечисленных здесь вариантов «спондея» связан с мифом 
о куретах (oƒ kourБtej), охранявших и скрывавших новорожденного Зевса, 
который, согласно предсказанию, должен был убить своего отца, древней-
шего доолимпийского божества «Кроноса» (Paus. Gr. descr. V 7, 4). Спасая 
Зевса, куреты перенесли его подальше от Олимпа на остров Крит. Но младе-
нец, как и все новорожденные, кричал и плакал. Чтобы эти звуки не достиг-
ли слуха Кроноса, пожиравшего всех своих новорожденных детей, куреты 
постоянно исполняли воинскую пляску, гремя щитами и оружием. Созда-
ваемый ими шум заглушал крик младенца. Пляска куретов – отражение 
реальной жизни Древней Эллады, где танец, особенно воинский, занимал 
важное место в воспитании будущих граждан. Поэтому упоминание куре-
тов в процитированном фрагменте Поллукса можно рассматривать как на-
поминание о музыкальном сопровождении богослужения в честь куретов, 
которые спасли верховного бога древних эллинов.

в) Обиходные жанры

Существовал достаточно обширный цикл музыкальных жанров, посто-
янно использовавшихся в быту. Самым популярным из них был, конечно,  
«гименей» (Шmšnaioj – «свадебный») – древнеэллинское свадебное песнопе-
ние. Согласно традиции, участники свадебной процессии были убеждены, 
что их шествие возглавляет невидимый для человеческого глаза юный бог 
брака Гименей, спутник богини любви Афродиты. Легенда гласит, что он был 
рожден не богами, а простыми смертными людьми. Однажды, в самый канун 
нескольких свадеб, разбойники похитили группу афинских девушек, кото-
рые должны были выйти замуж. В городе воцарился траур, и все уже оплаки-
вали несчастных девушек. Но вдруг они неожиданно возвратились. Привел 
их отважный и храбрый юноша Гименей. Поэтому в течение всего пути, от 
дома невесты к дому жениха, звучала свадебная песнь с постоянно повторяю-
щимся рефреном: «О Гимен, о Гименей!». Гесихий20 так определял этот жанр:
`Umena…wn: gamikоn ¬smЈtwn, mšloj 
тdБj.

[Мелос] «гименеев» – это свадебные пес-
нопения [и вообще] музыка [для] пения.

После знакомства с сообщениями некоторых источников становится 
ясно, что зачастую «гименей» исполнялся в сопровождении танца. Так, 
в одной из поэм Гомера (Homer. Il. XVIII 493–494) можно прочесть:

polЭj d' Шmšnaioj Сrиrei: двигается продолжительный «гименей», 
koаroi d' СrchstБrej ™d…neon. юноши, танцуя, закружились.

20 О нем см. «Интродукцию», сноску 5.

'
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«Гименей» был весьма популярным жанром. Существовало даже пове-
рие, что его следует исполнять и при случке животных. Об этом сообщает 
Клавдий Элиан21 (Ael. Nat. anim. XII 44):

lšgei dќ EЩ ri p… dhj kaˆ poimn…taj ti n¦j 
Ш me na… ouj:

Еврипид упоминает и некоторые пасту-
шеские «гименеи».

œs ti dќ Ґra toаto aЬ  lhma, Уper oвn 
t¦j mќn †p pouj t¦j qh le…aj ™j Ѕrwta 
™m bЈllei kaˆ oЌs tron ўf  ro d… sion...

Значит, существует такая «авлема»22, 
которая ввергает лошадей-женщин в лю-
бовь и половое влечение... 

teloаntai mќn dѕ ƒppi koˆ gЈ moi tХ trТpon 
toа ton, kaˆ œoi ken Шmšnaion ° dein tХ aЬ
lh ma.

Ведь конские свадьбы завершаются 
именно таким образом, и кажется, что 
«авлема» – [это] пение «гименея»23.

Непосредственно с жанром «гименей» связано песнопение, известное 
как «мелос эпиталамный» (tХ mšloj ™piqalЈmion). Это терминологическое об-
разование возникло от соединения приставки ™p… («при») и существительно-
го Р qЈlamoj («опочивальня», «спальня»). Так называлась одна из древнеэ-
ллинских песен свадебного обряда, исполнявшаяся после пиршества, когда 
невесту и жениха про вожали в опочивальню. Она имела два варианта. Один 
из них именовался «катакеметикон» (katakoi mh ti kТn – «усыпляющее»). 
Это была своеобразная колыбельная песенка со словами, полными намеков 
и дву смыслиц, адресованных новобрачным. Спев ее, гости расходились по 
домам, но утром они вновь собирались перед спальней молодоженов, чтобы 
пропеть им вторую разновидность «эпиталамного мелоса» – «диегертикон» 
(diegertikТn – «пробуждающее»).

Еще одним античным вокальным жанром, звучавшем в житейском 
обиходе, была так называемая «Калика» (KalЪkh) – древняя песня о нераз-
деленной любви, получив шая название по имени героини. Сообщение о ней 
содержится у того же Афинея (Athen. XIV 619d – e):

'AristТxenoj dќ ™n tetЈrtJ perˆ Mou
sikБj Пdon, fhs…n, aƒ ўrca‹ai gu na‹ kej 
KalЪkhn tin¦ тd»n. 

Аристоксен в четвертой [книге] «О музы-
ке» говорит, что древние женщи ны пели 
некую песнь «Калика».

Sthsi cТ rou d' Гn po…hma, ™n ъ  Ka lЪkh 
tij Фnoma ™rоsa EЩЈqlou nea n…s kou eЬ
cetai tН 'Afrod…tV gamhqБnai aЩtщ. 

Она – творение Стесихора, в котором 
Калика, полюбив юношу Эватла, мо-
лит Афродиту, чтобы она поженила [ее] 
с ним. 

™peˆ dќ Шpere‹den Р nean…skoj, ka te
kr»mnisen ˜aut»n. ™gšneto dќ tХ pЈ qoj 
perˆ LeukЈda.

Но так как юноша отверг [ее], она бро-
силась со скалы. Произошло же [это] не-
счастье близ Левкады24.

Совершенно очевидно, что такой сюжет предполагал весьма драматичес-
кую музыку. Но, к сожалению, о ней также не сохранилось никаких 
сведений.

21 Клавдий Элиан (A„lianТj KlaЪ dioj, лат. Aelianus Claudius) – римский автор ру-
бежа II–III вв., писавший по-гречески.

22 «авлема» (tХ aЬ lh ma) – сольная пьеса для авлоса.
23 То есть это указание на то, что музыка, исполняемая авлосом, в данном случае 

представляет собой жанр «гименея».
24 «Левкада» – остров с одноименным городом, располагавшимся у северного побе-

режья Акарнании, – области на западном побережье Средней Греции.
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Почти таким же по содержанию античные источники указывают на 
жанр, называвшийся «номий» (tХ nТmion [mšloj] – «пастушеский [мелос]»). 
При первом знакомстве с семантикой этого термина может показаться, что 
речь идет о пастушеской песне. Однако в действительности ее содержание 
связано с совершенно иной тематикой. Афиней приводит отрывок из первой 
книги утраченных «Любовных историй» философа рубежа IV–III вв. до н. э. 
Клеарха, который содержит описание «номия» (Athen. XIV 619 с – d, § 11): 

'Hri fanˆj № melopoiХj MenЈlkou ku nh
ge toаntoj ™rasqe‹sa ™q»reuen me  taqš
ousa ta‹j ™piqum…aij.

«Композитор Эрифанида, влюбившись 
в Меналка, когда он охотился, ста ла до-
могаться его, преследуя своими желани-
ями.

foitоsa g¦r kaˆ planwmšnh pЈntaj 
toЭj Сre…ouj ™pexЗei drumoЪj ...: йste 
mѕ mТnon tоn ўnqrиpwn toЭj ўs torg…v 
diafšrontaj, ўll¦ kaˆ tоn qhrоn toЭj 
ўnhmerwtЈ touj sunda krаsai tщ pЈqei, 
labТntaj a†s  qhsin ™rwtikБj ™lp…doj». 

Метаясь и блуждая, она пробегала все 
горные рощи..., так что не только люди, 
известные своей черствостью, но даже 
самые кровожадные из диких зверей 
проникались симпатией к ее горю, видя 
[ее] чувство любовной надежды». 

Уqen ™po…hsš te kaˆ poi» sa sa peri З ei 
kat¦ tѕn ™rhm…an, йj fa sin, ўnabo  оsa 
kaˆ °dousa tХ kaloЪ menon nТmi on, ™n ъ 
™stin «mak raˆ drЪ ej, п Mšnalka».

Так она сочиняла [песню], и, как гово-
рят, создав ее, она бродила в диких ку-
щах, громко крича и распевая так назы-
ваемый «номий», где есть слова «Дубы 
высоки, о Меналк».

Конечно, такое описание не содержит сведений о музыке, но оно хотя 
бы дает возможность узнать о грустном и тоскливом характере песнопения. 
Эта песня о несбывшейся любви и разрушенных надеждах.

Среди перечисленных музыкальных жанров, появлявшихся постоянно 
в обычной жизни древних эллинов, весьма редко упоминается жанр, назван-
ный «гномологик» (gnwmologikТn – здесь: «нравоучительное»). Единственное 
сообщение о нем удалось найти только в сочинении Прокла (Procl. Chrest. 32. 
P. 355), где название жанра приводится во множественном числе:
T¦ dќ gnwmologik¦ dБlon Уti para… nesin 
єqоn œcein.

Очевидно, что «гномологики» содержат 
советы [касающиеся] нравов.

Такая цель жанра скорее всего могла воплощаться в тексте, а от него зави-
сел характер музыки.

Жанр, называемый «минирисм» (Р minurismТj, иногда – tХ minur…sma, 
от глагола minur…zw – «жалобно стонать», «печально напевать»), Секстом 
Эмпириком25 представлен так (Sext. Empir. Adver. math.VI 24), что возника-
ет прямая аналогия с современной «колыбельной песней»:
n»pia goаn ™mmeloаj minur…smatoj kata
koЪonta koim…zetai.

младенцы, конечно, успокаиваются, по-
винуясь подходящей «минирисме».

Еще одним древним бытовым древнеэллинским жанром, от которо-
го также ничего не уцелело, было песнопение, называвшееся «коронисма» 
(tХ korиnisma). Это слово произошло от существительного № korиnh («воро-
на») и являлось песнопением бродяг и попрошаек. Каждый из них ходил 
с вороной на руке, являвшейся символом долголетия, который якобы пере-

25 Секст Эмпирик (Sšxtoj Р 'EmpeirikТj) – римский философ рубежа II–III вв, писав-
ший по-гречески.
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ходил к тем, кто удовлетворял просьбы попрошаек. По свидетельству того 
же источника ( Ibid. VIII 360b), «коронист» (Р korwnist»j) – тот, кто поет «ко-
ронисмы». Но эта информация также не дает никаких сведений о музыке.

Один из жанров носил название «алета» (№ ўl»thj – «путешественница). 
Очевидно, чаще всего такие песнопения исполнялись афинскими девушка-
ми на качелях. Предание гласит, что когда-то в Афинах жил некий Икарий, 
у которого была дочь Эригона. Дионис обучил Икария возделыванию вино-
града и производству вина. Однажды Икарий предложил приготовленное 
им вино пастухам, которые выпили слишком много этого божественного 
напитка и опьянели. Не понимая, что с ними происходит, пастухи решили, 
что их отравили. Находясь в пьяном угаре, ослепленные гневом и ненави-
стью, они убили Икария. Эригона в отчаянии повесилась, но перед смер-
тью прокляла всех девушек Аттики и в своем проклятии предсказала им 
такую же смерть. С тех пор, согласно преданию, афинские девушки, чтобы 
задобрить дух проклявшей их Эригоны, качаясь на качелях, пели песню, 
называвшуюся «алета». Раскачивание на качелях воспроизводило либо 
действия пьных шатающихся пастухов, либо акт самоубийства через по-
вешение, а качели в этом случае рассматриваются как символ виселицы. 
Благодаря песне дух покойной Эригоны словно успокаивался, видя, что ее 
предсказание сбылось.

По поводу песнопений этого жанра в сочинении Поллукса отмечено 
(Polluc. IV 55):

'Hn dќ kaˆ ўlБtij ¶sma ta‹j aƒиraij 
prosvdТmenon.

Была также песня, [называемая] «але-
та», исполняемая шатающимися.

Такую информацию также можно трактовать двояко.
К данной популярной группе жанров, очевидно, следует отнести и так 

называемые «партении» (t¦ parqšneia или t¦ parqšnia). Это существитель-
ное однокоренное с прилагательным parqšneioj («девичий»). Исторические 
истоки данного жанра запечатлены в сочинении Прокла. Согласно его сви-
детельству (Procl. Chrest. 25. Р. 352),
dЈfnaj g¦r ™n Boiwt…v di' ™nnea th r…
doj e„h t¦ toа 'ApТllwnoj kom… zontej 
oƒ ƒere‹j, ™xЪ mnoun aЩtХn di¦ coroа 
parqšnwn.

В Беотии каждые 9 лет жрецы, принося 
лавры в честь Аполлона, славят его хо-
ром «партений» [то есть – девушек].

Все говорит о том, что впоследствии названием «партении» определя-
лись любые женские хоровые выступления.

Но самым популярным среди обиходных жанров был «сколий» (tХ skТ
li on), обозначенный существительным, однокоренным с прилагательным  
sko li Тj – «искрив ленный», «изогнутый». Это древнеэллинский, довольно 
часто упоминаемый в античной литературе жанр застольной песни, пою-
щейся после активно выпитого вина.

По поводу происхождения самого термина «сколий» в письменной тра-
диции су ществуют две версии. Одна из них связана с тем, что пьяный, пою-
щий «сколий», ходит неровно и «изогнуто». Его походку можно было опре-
делить как «кривую», «неровную» (skТ li oj – «сколиос»). Вторую же версию 
происхождения этого термина соотносят с обычаем, согласно которому по-
сле обильного приема вина в конце пира кто-либо из его участников, держа 
в руках миртовую ветвь, запевал песню. Пропев какой-то ее раздел, певец 
передавал ветвь не рядом сидящему, а тому, кто сидел «через одного» либо 



43

наискось от него. Тот же, в свою очередь, пропев новый раздел, передавал 
ветвь следующему сотрапезнику, возлежащему за столом в аналогичном по-
рядке. И так продолжалось до тех пор, пока песня не завершалась. Якобы 
этот «искривленный» порядок исполнителей и способствовал появлению 
названия «сколий». Об этом можно прочесть у Плутарха  (Plut. Quast. conv. 
I 1 615b, § 5):

...prоton mќn Пdon тdѕn toа qeoа koinоj 
¤pantej miґ fwnН pai a n…zontej,

...во-первых, все пеанствую щие26 пели 
песнь богу  сообща, [словно] единым го-
лосом,

deЪ te ron d' ™fexБj ˜kЈstJ mur s… nhj 
paradidomšnhj, їn a‡ sa kon oЌmai, di¦ tХ 
¶dein tХn dexЈmenon, ™kЈloun: 

во-вторых, каждому [поющему] переда-
валась миртовая ветвь, которую, я ду-
маю, назвали лавровой из-за того, что 
она давалась за пение27. 

™pˆ dќ toЪtJ lЪraj perife romš nhj, 
Р mќn pepaideumšnoj ™lЈmbane, kaˆ Пden 
ЎrmozТmenoj, tоn d' ўmoЪswn oЩ pro
seimšnwn,

Когда с ней передавалась лира, то если 
тот, кто получал [ее], был обучен 
[играть], он складно пел [под лиру], а не-
причастные музам не присоединялись 
[к нему].

sko liХn зnomЈsqh tХ mѕ koi nХn aЩtoа 
mhdќ ∙®dion. Ґlloi dš fasi tѕn murs…nhn 
oЩ kaqexБj bad…zein,

[Значит, песнь] была названа «сколием» 
не [из-за] своей общедоступ ности или 
легкости.

ўll¦ kaq' ›kaston ўpХ kl…nhj ™pˆ kl…nhn 
diafšre sqai. tХn g¦r prоton °donta tщ 
prи tJ tБj deutš raj kl…nhj ўpos tšl lein. 
˜ke‹non dќ tщ prи tJ tБj tr…thj, eЌta tХn 
deЪteron Рmo…wj tJ deutš rJ. 

Другие же говорят, что миртовая ветвь 
обходила [пирующих] не по порядку, 
а переносилась каждому от застольного 
ложа к ложу, ибо каждый поющий посы-
лал [ее] первому из  второго ложа, а тот – 
первому из третьего [ложа], затем таким 
же образом второму – второго [ложа].

Содержание же «сколия» могло быть самым различным – от гимна 
в честь возлюбленной до прославления плотских радостей жизни. По свиде-
тельству Прокла (Procl. Chrest. Р. 350),
tХ dќ skТlion mšloj Йdeto par¦ toЭj pТ
touj: diХ kaˆ paro…nion ™s q' Уte kaloа
sin.

сколический мелос пелся во время попо-
ек, поэтому иногда [его] называют раз-
гульным.

В одном из диалогов Платона Сократ, обращаясь к собеседнику, расска-
зывает вкратце содержание одного из «сколиев» (Plat. Gorg. 451e): 
o†omai gЈr se ўkhkošnai ™n to‹j sumpos…
oij  dТntwn ўnqrиpwn toаto tХ sko  liТn, ™n 
ъ katariqmoаntai °don tej, Уti Шgia…nein 
mќn ҐristТn ™sti, tХ dќ deЪ teron kalХn 
genšsqai, tr…ton dš, йj fhsin Р poihtѕj 
toа skolioа, tХ plou te‹n ўdТlwj.

Я надеюсь, ты слышал на пирушках лю-
дей, поющих этот «сколий», в котором 
поющие считают, что, прежде всего, луч-
ше быть здоровым, во-вторых, создавать 
прекрасное, а в-третьих, как го ворит со-
чинитель «сколия», честно богатеть.

Несколько особняком от всех обиходных жанров находится так 
называемая «теретисма» (tХ terštisma). Это существительное, происшедшее 
от глагола teret…zein, означает «щебетать», как цикада или ласточка, 

26 То есть поющий победную песнь – «пеан» (о ней см. далее).
27 Как известно, лавровый венок или ветвь лавра в Античности являлся символом 

победы и славы.
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поскольку древние  эллины  верили, что  цикады  и  ласточки  издают одно-
типные звуки. 

Тер мином «теретисма» обозначались песнопения с рас пе вами и ко-
лоратурами, когда поющийся текст отступал на «задний план», а все 
внимание было сосредоточено на музыкальном воплощении образов. 
Философ Платон в одном из своих сочинений передает легенду о цикадах 
(Plat. Phaedr. 41, 259b – c):

Lšgetai d' йj pot' Гsan oбtoi Ґnq rwpoi 
tоn ¯prˆn MoЪsaj gegonšnai,

Говорят, что когда-то, еще до рождения 
Муз, [цикады] были людьми.

genomšnwn dќ Mousоn kaˆ fane… shj тdhj 
oЮtwj Ґra tinќj tоn tТte ™xep lЈghsan 
Шf' єdonБj, йst ¯dontej №mš  lhsan s…twn 
te kaˆ potоn, kaˆ Фlaqon teleut»santej 
aЩtoЪj:

Когда же родились Музы и обнаружи-
лось пение, то тогда некоторые [лю ди], 
ошеломленные от удовольствия [пения], 
распевая [песни] и пренебрегая пищей 
и питьем, сами молча умирали.

™x пn tХ tett…gwn gšnoj met' ™ke†no fЪe
tai,

Вместе с тем, [именно] от них произошел 
род [цикад].

gšraj toаto par¦ Mousоn labТn, mhdќn 
trofБj de‹sqai genТmenon, ўll' ҐsitТn te 
kaˆ Ґpoton eЩqЭj °dein, ›wj Ёn teleu
t»sН.

Ведь получив этот дар от Муз28, родив-
шись, они не требуют пищи, а сразу без 
пищи и питья поют до тех пор, пока не 
умрут.

Такова мифологическая предыстория «теретисм».
В Словаре Гесихия этот жанр представлен следующими словами:

teret…smata: тdai ўpathla…h, єch tika…. 
А mwrolog…ai єchmšnai.

«теретисмы» – ложные шумные пес ни, 
либо [просто] гудящий вздор.

Отсюда нетрудно понять, что «теретисмы» пред ставляли  собой  вокаль-
но-инструментальные  произведения  с  много численными трелями, распе-
вами и колоратурами, что не нравилось приверженцам музыкальных тра-
диций. Согласно источникам, в языческие времена это был один из самых 
популярных жанров, поскольку для деятелей раннего христианства «тере-
тисмы», наряду с музыкальными инструментами, стали одним из главных 
признаков ненавистного прошлого. Так, например, Климент Александрий-
ский29 (Clem. Alex.  Paedag. III 11 // PG 8, col. 660) пишет о тех, кто
œxwqen dќ Ґra met¦ tоn ўqšwn ўlЪ  ousi 
kroumЈtwn kaˆ teretis mЈ twn ™rw  ti kоn, 
aЩlJd…aj te kaˆ krТtou, kaˆ mš qhj, kaˆ 
pantХj ўnapimplЈmenoi sur fetoа:

блуждает вне [церкви] с безбожны-
ми бряцаниями и «теретисмами», за-
раженные [порочным влиянием] «ав-
лодии»30 и рукоплесканий, пьянства 
и всякого сброда.

Такое отношение к «теретисмам» говорит о том, что в них часто прояв-
лялись новаторские музыкальные тенденции, которые большинством слу-
шателей воспринимались критически. Ведь в них не было того «уважения» 
к тексту, которое постоянно сопровождало «совершенные мелосы», а актив-
но проявлялось дробление слов на «фиоритуры», состоящие из длительных 

28 Подразумевается дар пения.
29 Климент Александрийский (Kl»mhj Р 'Alexandr‹noj) – раннехристианский писа-

тель рубежа II–III вв.
30 То есть песнопения, исполнение которых сопрвождается аккомпанементом авло-

са. О жанре «авлодия» см. далее.
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распевов отдельных слогов. В «теретисмах» проявлялся симптом нового 
исторического этапа эволюции музыкального искусства.

г) Жанры профессий

Издавна существовала группа жанров, связанная с различными форма-
ми профессиональной работы. Один из них назывался «гимеос» (ƒma‹oj [mš
loj] – буквально: «мельничный мелос»). Это была древнеэллинская песня 
мельников, отражавшая  их утомительный и однообразный труд, связан-
ный с мельничными жерновами. Возможно, песня была создана, чтобы ее 
пение в процессе этой тяжелой работы облегчало труд мельника. Такой вы-
вод можно сделать на основании свидетельства того же источника (Athen. 
XIV 618d, § 10):
ƒma‹oj № ™pimЪlioj kaloumšnh, їn par¦ 
toЭj ўlštouj Пdon.

«Гимеос» — называется мельничной 
[песней], которую они пели, пока моло-
ли.

Фрагмент припева одной из разновидностей песни мельников сохра-
нился в сочинении Плутарха (Plut. Sep. Sapien. Conviv.  157d–e, § 14):
”Alei, mЪle, Ґlei
kaˆ g¦r PittakХj Ґlei
megЈlaj MutilЈnaj basileЪwn.

Мелет мельник, мелет,
мелет и Питтак,
правящий большой Митиленой.

Здесь труд мельника сравнивается с работой правителя города Митилены 
(на острове Лесбосе) Питтака (VII–VI вв. до н. э.). Очевидно, распевая фразы 
«Мелет мельник, мелет», иллюстрировалась тяжелая и безостановочная ра-
бота. Однако благодаря своему однообразию и однотипному ритмическому 
движению песня должна была облегчать труд работника, организуя и упо-
рядочивая его равномерные действия.

К таким же «трудовым песнопениям» относится и «мелос георгиев» 
(tХ mšloj gewrgikТn – буквально: «земледельческий мелос») – древнеэллин-
ская песня крестьян. Такие песни упомянуты Проклом (Procl. Chrest. 8).

К жанрам, связанным с работой в сфере конкретнымх профессий, с пол-
ным основанием можно отнести и те, тематика которых посвящена воин-
скому делу. Это, прежде всего, «мелос касторов» (tХ mšloj kastТrion или 
kastТreion) – походная музыка спартанского войска, исполнявшаяся, по сви-
детельству источников, непосредственно в сражениях. Название этого жан-
ра связано с мифическим образом одного из братьев Диоскуров, Кастором, – 
покровителем Спарты и спартанского войска. Согласно мифу, Кастор и его 
брат Полидевк совершили много героических деяний. Впоследствии по воле 
богов они были превращены в созвездие Близнецов. Кастор рассматривался 
как один из родоначальников героического «спартанского духа».

Все источники свидетельствуют о том, что «касторов мелос» представ-
лял собой вокально-инструментальный жанр, исполнявшийся солистом 
или хором в сопровождении авлетов. Достаточно яркая картина с его уча-
стием присутствует в одном из сочинений Плутарха (Plut. Licurg. 22, 6):
Ѕdh dќ suntetagmšnhj tБj fЈlag
goj aЩtоn kaˆ tоn polem…wn parТn
twn, Р basileЭj ¤ma t»n te c…mairan 
™sfagiЈzeto kaˆ stefanousqai par
»ggelle p©si

Когда их фаланга и бойцы были построе-
ны, царь одновременно закалывал козла 
и призывал всех увенчать себя [победны-
ми] венками.
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kaˆ toЭj aЩlht¦j aЩ le‹n ™kšleue tХ 
KastТreion mšloj: ¤ma d' ™xБrcen 
™mbathr…ou paiЈnoj, 

Авлетам же он приказал авлировать 
«касторов мелос» и одновременно [сам] 
запевал [мелос] «эмбатерийного пеана».

Упомянутое в данном фрагменте прилагательное «эмбатериос» 
(™mbat»rioj, производное от глагола ™mba…nw – «ходить», «наступать») обо-
значало маршевое движение, а «мелос эмбатерийный» (tХ mšloj ™mbat»rion) 
звучал, когда древнеэллинские воины были на марше. Как свидетельствуют 
источники (Plut. Inst. Lac. 238b – c, § 16),

kaˆ oƒ ™mbat»rioi dќ ruqmoˆ paror mhtikoˆ 
Пsan prХj ўndre…an kaˆ qar ra  leТthta 
kaˆ ШperfrТnhsin qanЈtou, 

[В Спарте] воодушевляющие «эмба-
терийные ритмы» существовали для 
[воспитания] мужества, отваги и презре-
ния к смерти. 

oŒj ™crwnto œn te coro‹j te kaˆ prХj 
aЩlТn, ™pЈgontej to‹j polem…oij.

Идущие в сражение исполняли их хора-
ми в сопровождении авлоса.

Таким образом, согласно выше процитированному фрагменту, «кас-
торов мелос» представлял собой торжественный «пеан», исполнявшийся 
в «эмбатерийном ритме». Поллукс также обращает внимание на особый 
ритм этой музыки (Polluc. IV 78):
Mšloj dš, kastТreion mšn, tХ Lakw  nikХn 
™n mЈcaij, ШpХ tХn ™mbat»rion ∙uqmТn.

«Касторов мелос» лаконский, [зву-
чавший] в сражениях, [и исполнялся] 
в «эмбатерийном ритме».

В том же процитированном фрагменте было упомянуто существитель-
ное «пеан» (Р paiЈn – «целитель», «избавитель»), которое первоначально 
являлось одним из культовых эпитетов Аполлона как бога-целителя. Впо-
следствии оно превратилось в название песнопения в его честь. Считается, 
что в архаичные времена «пеан» был хоровым гимном, обращенным к Апол-
лону со словами благодарности за избавление от болезни, несчастья, голода 
и т. д. В «Илиаде» Гомера ахейцы устраивают пир, «распевая прекрасный 
“пеан”» (kalХn ўe…dontej pai»ona) в честь бога (Homer. Il. I 473).

Впоследствии «пеаны» получили большое распространение и стали со-
чиняться не только в честь Аполлона, но и во славу других богов. Порфирий 
сообщает, что по утрам Пифагор «распевал некоторые «пеаны» древнего 
Фалета»31 (Porph.  De vit. Pythag. 32).

Наряду с другими патриотическими песнопениями «пеан» способ-
ствовал вооду шевлению сражавшихся воинов. В одном источнике, где со-
хранился раздел, посвященный античным музыкальным жанрам (Procl. 
Chrest. 11), о «пеане» сказано так:

`O dќ paiЈn ™stin eЌdoj тdБj e„j pЈntaj 
nаn grafТmenoj qeoЪj:

«Пеан» – жанр песни, сочиняющийся 
сейчас для всех богов.

tХ dќ palaiХn „d…wj ўpenšmeto tщ 
'ApТllw  ni kaˆ tН 'Artšmidi, špˆ kata
paЪsei loi mоn kaˆ nТswn  dТmenoj: 

В древности же они относились главным 
образом к Аполлону и Артемиде, распе-
ваясь при прекращении эпидемии или 
бедствий. 

К этой же группе следует отнести «полемикон» (polemikТn – «воинствен-
ное») – в древнеэллинской музыке это жанр произведений воинственного 

31 Фалет (Qal»taj) – поэт VIII–VII вв. до н. э., живший в Спарте.
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характера. Однако нетрудно догадаться, что он озвучивался также и певца-
ми, в сопровождении инструментов. 

То же самое исполнение характеризовало и жанр «энкомия» (tХ ™gkи
mion), название которого произошло от глагола ™gkwmiЈzw («прославлять»). 
Так первоначально именовалась песнь в честь победителей спортивныхх со-
ревнований. Она пелась во время торжественного шествия, организованного 
в честь победителя. Например, говоря о Ксенофонте Коринфском, который 
одержал победу на Олимпийских играх в 464 г. до н. э.,  Афиней сообщает 
(Athen. XIII 573f, § 33):
P…ndarТj te tХ mќn prоton œgrayen e„j 
aЩtТn ™gkиmion.

Пиндар32 первый написал «энкомий» 
в его честь.

Здесь упоминается только поэт, поскольку почти на всем протяжении 
древнего периода Античности, при «совершенном мелосе» гегемоном всегда 
являлся текст. Поэтому в сознании современников он  постоянно рассматри-
вался как автор самого песнопения, а о композиторе даже не упоминалось33.

Следует также отметить, что почти ту же функцию, аналогичную с «эн-
комием», выполняла и песня «эпиникий» (tХ ™pin…kion [mšloj] – «победная 
песнь»). В древнеэллинской художественной жизни это было песнопение 
в честь победителя на Олимпийских, Пифийских, Истмийских, Немейских 
и прочих соревнованиях. Все знаменитые поэты Древней Эллады сочиняли 
стихи «эпиникиев», которые впоследствии становились песнопениями. 
Однако об их музыке не сохранилось никаких сведений. Известно, что еще 
в архаичные времена «эпиникий» не только пелся, но и танцевался. Поллукс, 
описывая содержание так называемого «пифийского нома», говорит о том, 
что в последней части этого инструментального сочинения, отражающего 
борьбу Аполлона с драконом, победивший «бог танцует “эпиникий”» (Р qeХj 
tЈ ™pin…kia coreЪei. – Polluc. IV 84).

Очевидно, именно эта особенность отличала «эпиникий» от почти ана-
логичного по тематике и задачам «полемикона».

д) «НОМ» и его разновидности

Этот многоликий жанр со своими  вариантами в вокальной и инстру-
ментальной музыке выполнял в античные времена самые разнообразные 
функции. Сам же термин «ном» (Р nТmoj) буквально обозначает «закон»34. 
Традиция связывает его создание с творчеством выдающегося композитора 
и исполнителя Терпандра Лесбосcкого.

Согласно преданию, он, благодаря своему искусству, прекратил раздо-
ры в Спарте. Такое мнение сохранилось почти до заката Античности, по-
скольку уже на рубеже II–III вв. раннехристианский писатель и мыслитель 
Климент Александрийский (Clem. Alex. Strom. I 15 // PG 8, col. 792) писал:

...prˆn ™p…stasqai grЈmmata Пdon toЭj 
nТmouj, Уpwj mѕ ™pi lЈqwntai,...

...прежде чем [люди] научились грамо-
те, они пели свои «номы» [= за коны], 
чтобы [их] не забывать...

32 Пиндар – древнеэллинский поэт рубежа VI–V вв. до н. э.
33 Подробнее об этом см. следующую главу.
34 Не путать с «номом» (Р nomТj) – единицей территориального деления.
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Kaˆ tоn Ыsteron ki  qarwdоn t¦j тd¦j tХ 
aЩtХ ™kЈ lesan Уper t¦j prиtaj.

и поэтому позднее [люди] дали песням 
«кифародов» то же самое название, кото-
рое [носили их] первые [песни-законы]. 

Смысл этого сообщения может быть объяснен так: текст спартанских 
законов был преобразован в песнопения, и они стали распеваться певцами 
«кифародами». А как известно, песня, поющаяся с детства, остается в памяти 
на всю жизнь. Следовательно, вместе с мелодиями этих песен в сознание 
народа навсегда вошли также и слова распевавшихся законов. Благодаря 
этому они стали важнейшими и незыблемыми принципами жизни, 
а раздоры, будоражив шие прежде Спарту, прекратились. В результате 
возник жанр «кифародического нома» (nТmoj kiqarJ dikТj), то есть «нома», 
поющегося в сопровождении кифары. Такое толкование подтверждается 
сообщением и другого источника35 (Ps.-Aristot. Probl. XIX 28):

Di¦ t… nТmoi kaloаntai oЮj °dou sin; Отчего «номы» [= законы], которые 
поют, [так] называются?

– –H Уti prˆn ™p…stasqai grЈm mata, Пdon 
toЭj nТmouj, Уpwj mѕ ™pi lЈqwntai, йsper 
™n 'AgaqЪrsoij œti e„иqasin; 

– Потому ли, что прежде, чем ввели 
письменность, законы пели, чтобы они 
не забывались, как еще было в обычае 
у агатирсов36?

kaˆ tоn Ыsteron <ki qa r>J dоn t¦j 
<òd¦j> tХ aЩtХ ™kЈ le san Уper t¦j 
prиtaj.

И позже среди кифародов первые песни 
были названы тем же [именем – «номы»].

Конечно, впоследствии тематика «нома» расширилась, и в его сферу 
стали проникать совершенно иные сюжеты и образы. В результате жанр 
«нома» стал настолько распространенным, что словом «ном» уже называ-
лись самые различные песнопения, сопровождаемые кифарой. Платон, 
строя планы своего «идеального» государства, был убежден, что «номы», 
поющиеся по обычаю древних «номов-законов», также будут неотъемлемой 
частью музыкальной культуры общества (Plat. Leg. VII 799е):
DedТcqw mќn d», famšn, tХ Ґtopon toа
to, nТmouj t¦j тd¦j №m‹n gegonš nai kaˆ 
kaqЈper oƒ palaioˆ tТte perˆ kiqarJd…an 
oЫtw pwj, жj œoiken, зnТ masan...

Пусть будет допущена [в государ ст ве], 
говорим мы, эта нелепость, чтобы песни 
сделались для нас «номами» [то есть за-
конами], так древние, как кажет ся, на-
звали то, что относится к кифаро дии...

Жанр «нома» в древнейшую эпоху исполнялся в соответствии с норма-
ми художественного синкретизма – его пели и одновременно  танцевали. 
Афиней приводит свидетельства (Athen. XIV 626b, § 22) того, что в древно-
сти ученики
ToЭj Timoqšou kaˆ Filoxšnou nТmouj 
manqЈnontej coreЪ ousi kat’ ™niautХn.

танцевали ежегодно в театре «номы» Ти-
мофея и Филоксена37.

35 Об этом сочинении см. гл. IV, § 1.
36 Агатирсы – древнее скифское племя. Его упоминание дается в вопросительном 

предложении, которое не требует ответа. Как известно, такое изложение в форме 
вопросов, не нуждающихся в ответах, было у многих авторов. В том числе и в диа-
логах Платона.

37 Тимофей Милетский (TimТqeoj Р Mil»sioj) – выдающийся древнеэллинский ки-
фарод и компо зитор V в. до н. э. из города Милета (M…lhtoj), располагавшегося на 
северном побережье Крита.
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Таким образом, одной из ранних форм «номов»  стали «кифародиче-
ские номы».

Очевидно, к этой же категории «номов» следует отнести и «ном те-
траодический» (Р tetrao…dioj nТmoj – буквально: «ном четырехпесенный»). 
Это кифародический «ном», упоминающийся в тексте трактата Псев до-
Плутарха (Ps.-Plut. De mus. 1132d, § 4). Возможно, он подразумевался 
и в двустишии, приписываемом Терпандру, которое приведено Страбоном38 
(Strabo XIII 4, 618). Правда, в одной из цитируемых строк остается доста-
точно смутным термин tetrЈ ghruj, который здесь условно переводится как 
«четырехгранный»):

soˆ d' №me‹j tetrЈghrun  ўpostrš yantej 
ўoidѕn 

Отсылая четырехгранную песнь [в про-
шлое], мы тебе

˜ptatТnJ formiggi nšouj kelad» so men 
Ыmnouj.

будем петь новые гимны под семи-
звучную формингу39.

Таким образом, можно предполагать, что кифародический «тетраоди-
ческий ном» состоял из четырех песен, составляющих единое целое вокаль-
но-инструментального произведения.

Другим из аналогичных жанров, очевидно, был так называемый «ко-
лобийский ном» (Р kolobХj nТmoj, – буквально: «усеченный ном», «непол-
ный ном»). Это термин, встречающийся в одном-единственном источнике – 
в «Словаре» Гесихия в таком контексте: 
KolobТj: kondТj, smikrТj, СligostХj 
А ™sterhmšnoj, kaˆ nТmoj tij kiqarJ
dikТj.

«Колобос» – малоразмерный, малень-
кий, небольшой либо лишенный [че-
го-то], а также некий «кифародический 
ном».

Возможно, прилагательное kolobТj («колобос») в обиходе применяли 
к любому «ному», не отличавшемуся художественными достоинствами. 
Не исключено также, что это слово подразумевало «ном», исполнявшийся 
не целиком, а лишь отдельными частями, или подразумевался «ном» не-
большой продолжительности.

Перечисленные здесь вокально-инструментальные образцы «номов» – 
только часть разновидностей этого жанра, которая предполагала вокаль-
ное исполнение в сопровождении исключительно струнных инструментов. 
Действительно, весь рассмотренный материал свидетельствует об этом. Оче-
видно, для такого положения были определенные причины.

Ведь использование духовых инструментов в качестве аккомпанирую-
щих создавало большие трудности для певцов, которые должны были «бо-
роться» не только с активной динамикой звучания духовых инструментов, 
но и с их тембром. Эти обстоятельства постоянно создавали препятствия для 
исполнения, особенно когда про фессионализм вокалистов и инструмента-
листов лишь начинал осваивать стоявшие перед ним задачи. Поэтому все 
говорит о том, что на протяжении длительного исторического периода су-
ществовали только дуэты вокалистов со струнными инструментами.

Но по прошествии определенного времени появлялись образцы «номов» 
в сопровождении наиболее популярного духового инструмента – «авлоса», 
а сам жанр стал именоваться «авлодическим номом» (nТmoi aЩlJdiko…).

38 Страбон (StrЈbwn) – путешественник и географ рубежа старой и новой эры.
39 Подразумевается семиструнный инструмент.
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В  таком ансамбле, следуя элементарной логике, «авлодом» (aЩlJdТj) 
должен был бы именоваться певец, поскольку именно он был ведущим ис-
полнителем этого жанра, певшим под аккомпанемент музыканта, называв-
шегося «авлетом» (Р aЩlht»j). Однако есть свидетельства, что иногда «авло-
дом» называли именно «авлета».

Так, например в византийской энциклопедии «Суда» можно прочесть:
'Anti ge n… dhj, SatЪrou, qhba‹oj, mou
sikТj, aЩlJdХj Filoxšnou ...

Антигенид, сын Сатира, фиванец, музы-
кант, «авлод» Филоксена...

Согласно этому тексту, «авлодом» является «авлет Антигенид», высту-
павший вместе с певцом Филоксеном. Поэтому не исключено, что «авлода-
ми» могли называть как певца, так и музыканта-инструменталиста40.

Во всяком случае, сохранился довольно обширный цикл свидетельств 
об «авлодических номах». В одном источнике зафиксировано следующее со-
общение (Ps.-Plut. De mus. 1132d, § 4)41:

Oƒ dќ nТmoi oƒ kat¦ toЪtouj, ўga qќ 
'Onhs…kratej, aЩlJdikoˆ Гsan 'ApТqetoj, 
”Elegoi, KwmЈrcioj, Scoi n… wn, K» deioj 
kaˆ Trimel»j42. 

Номы же у них43, достойный Онеси-
крат44, были авлодическими – «апоте-
тос», «элегии», «комархический», «схи-
ниев», «траурный» и «трехмелосный». 

`UstšrJ dќ crТnJ kaˆ t¦ PolumnЈstia 
kaloЪ mena ™xeuršqh.

В позднее время были изобретены и так 
называемые «полимнестии».

Название упомянутого в самом начале приведенного вокально-инст ру-
мен тального цикла «нома апотетос» (Р ўpТqetoj nТmoj) фактически обознача-
ло «тайный ном», поскольку прилагательное ўpТqetoj («апотетос») произо-
шло от глагола ўpot…qhmi («прятать», «сберегать»). «Апотетами» ('Apo qš tai) 
называли пропасть, расположенную у Тайгета (tХ Taдgeton) – горного кряжа 
вдоль лаконско-мессен ской границы. В находившиеся там пропасти сбра-
сывали новорожденных с физическими недостатками. Вот как об этом пи-
сал Плутарх (Plut. Lycurg. 16):

E„ d' ўgennќj kaˆ Ґmorfon, ўpšpem pon e„j 
t¦j legomšnaj 'Apoqštaj, pa r¦ Taдgeton 
baraqrиdh tТpon,

Если же [ребенок был] жалким и безо-
бразным, [его] отправляли в так называ-
емые Апотеты – место у Тайгета, изоби-
лующее пропастями.

жj oЬ te aЩtщ zБn Ґmeinon Чn oЬte tН 
pТlei tХ mѕ kalоj eЩqЭj ™x ўrcБj prХj 
eЩex… an kaˆ ∙иmhn pefukТj.

Потому что лучше для него и для госу-
дарства, чтобы [такая] жизнь, лишенная 
с самого начала здоровья и силы, не раз-
вивалась.

Остается сожалеть, что не сохранилось никаких данных о музыкальном ма-
териале этого «нома», который смог бы показать не только отношение со-
временников к такому явлению общественной жизни, но и особенности его 
воплощения музыкально-художественными средствами.

40 См. также свидетельства некоторых эпиграфических памятников (Stš fanhj № 310).
41 Этому анонимному памятнику посвящена вся последняя глава данной моногра-

фии.
42 Непонятно, почему все однородные члены даны в форме singularis, а 'Elego… – как 

pluralis?
43 То есть у древних эллинов.
44 Онесикрат – участник беседы, которая является литературной формой подачи 

материала этого источника.
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Упомянутый вторым жанр «элегии» (tХ ™lege‹on, чаще pluralis – 
t¦ ™lege‹a) первоначально представлял собой стихи, написанные элегиче-
скими двустишиями и затем превратившиеся в песнопения. Византийский 
исследователь античной художественной культуры XII в. митрополит Фес-
салоники Евстафий писал об этом жанре так (Eust. Com. Il. 1372, 29)45:
oƒ `Ellh ni koˆ d' œlegoi, У ™sti qrБ noi, oƒ 
met' aЩloа.

Эллинские элегии – это плачи с [акком-
панементом] авлоса.

А по словам автора приписывающегося Проклу сочинения (Procl. 
Chrest. Р. 345): 
TХ g¦r qrБnoj œlegon ™kЈloun oƒ 
palaioˆ kaˆ toЭj teleuthkТtaj di' aЩtoа 
eЩlТgoun.

Древ ние называли «элегичес ким» плач 
и прославляли им умерших.

Таковы основные свидетельства о «номе элегическом».
Название следующего «нома», согласно выше процитированному 

источнику, – «ном комархический» (Р kwmЈrcioj nТmoj). Начальная часть 
прилагательного этого названия произошла от существительного Р kоmoj – 
известного в древности как «веселое шествие». А его заключительная часть 
возникла от  № ўrc» – здесь «начальствование». Таким образом, «комархи-
ческий» – это «ном» возглавляющего веселое шествие. 

Упомянутый же в источнике «ном схиниев» (Р scoin…wn nТmoj), воз-
можно, посвящен авлосу, поскольку Р sco‹noj («схинос») – «тростник», 
«камыш», из которого в архаичную эпоху изготовлялся авлос. Во всяком 
случае, единственное, что сохранилось от этого «нома», – заглавие, а оно не 
дает оснований для иного предположения.

Не совсем понятная информация связана с «номом траурным» (Р k»deioj 
nТmoj). Но его название со всей очевидностью показывает предназначение 
этого «нома». 

Последний же из перечисленных «номов» анализируемой группы на-
зван  «ном трехмелосный» (Р trimel»j nТmoj). Это явно «авлодический ном», 
исполнявшийся певцом или хором в сопровождении авлоса. Очевидно, 
он относится к жанрам того древнего периода, который античным музы-
кознанием характеризуется как эпоха, в течение которой использовались 
только три тональности: дорийская, фригийская и лидийская46. Дальней-
шее повествование, содержащееся в трактате Псевдо-Плутарха, рассказы-
вает о следующем  (Ps.- Plut. De mus.1134а, § 8):

...™n ̃ kЈstJ tоn e„rhmšnwn tТnwn strofѕn 
poi»santЈ fasi tХn SakЈdan didЈxai 
°dein tХn corХn Dwristˆ mќn tѕn prиthn, 
Frugistˆ dќ tѕn deu tš ran, Ludistˆ dќ tѕn 
tr…thn:

...говорят, что, сочинив в каждой из ука-
занных тональностей строфу, Са кад47 
научил хор петь первую [строфу] в до-
рийской [тональности], вторую – во фри-
гийской, а третью – в лидийской. 

45 Евстафий Фессалоникийский (EЩstЈqioj Qessalon…khj) – византийский писатель 
XII в., митрополит Фессалоники, автор комментариев к «Илиаде» и «Одиссее» Гомера.

46 Как сказано в трактате Псевдо-Плутарха: «При Полимнесте и Сакаде су щест-
во вало три тональности – дорийская, фригийская и лидийская» (TТnwn goаn triоn 
Фntwn kat¦ PolЪmnhston kaˆ SakЈdan, toа te Dwr…ou kaˆ Frug…ou kaˆ Lud…ou. Ps.-Plut. 
De mus. § 8)  Подробнее об этом см гл. IV, § 4.

47 Сакад Аргосский (SakЈdaj 'Arge‹oj) – выдающийся древнеэллинский авлет VI в. 
до н. э. 
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Kale‹sqai dќ TrimelБ tХn nТmon toаton 
di¦ tѕn metabol»n.

Из-за [такой] модуляции этот «ном» был 
назван «трехмелосным».

Такая информация ясна и не требует комментариев.
Что же касается так называемых «полимнестий», указанных в сообще-

нии Псевдо-Плутарха, то это произведения древнеэллинского музыканта 
Полимнес та Колофонского (PolЪmnhstoj Р Ko lo fиnioj), деятельность которо-
го исследователи связывают с рубежом VII–VI вв. до н. э.48 Соответствующие 
материалы свидетельствуют о том, что название  этого жанра у современни-
ков стало ассоциироваться с именем его создателя и поэтому он был запе-
чатлен в истории как «полимнест». Само же название t¦ Polu mnЈstia («по-
лимнестии») состоит из polЪ («много», «часто») и прилагательного mnhstТj 
(«сочетающийся браком»). Поэтому когда Полимнесту приписывалось 
создание двух разновидностей этого жанра: «полимнест» и «полимнеста» 
(PolЪmnhstoj te kaˆ Polumn»sth)49, то они воспринимались как «частобра-
кующийся», «многоженец» или «много бракующаяся», «многомужница». 
Очевидно, «героем» первого варианта был мужчина, а второго – женщина. 
Современниками это воспринималось как нечто непристойное и даже по-
хотливое. Что же касается особенностей музыки этих жанров, то о ней со-
хранилось фактически единственное свидетельство (Ibid. § 10):

Kaˆ PolЪmnhstoj d' aЩlJdi koЭj nТmouj 
™po…hsen:

Полимнест же создал «авлодические 
номы».

™n dќ tщ 'Orq…J nТmJ tН melopoi…v kšcrh
tai, kaqЈper oƒ Ўrmoniko… fasin: oЩk 
œcomen d' ўkribоj e„pe‹n, oЩ g¦r e„r»ka
sin oƒ ўrca‹o… ti perˆ toЪtou.

Но, как говорят гармоники, поль зовался 
ли он <энгармонической>50 мелопеей 
в «ортическом номе»51, – мы не можем 
точно сказать, ибо древние ничего не 
сказали об этом.

Таким образом, особенности музыки «полимнестий» остались недо-
ступными для автора данного трактата. А это свидетельствует о том, что 
«полимнестии» использовались в музыкальной практике лишь в ранний 
исторический период.

Упомянутый же здесь «ном ортический» (Р Фrqioj nТmoj – буквально: 
«высокий ном») – древнеэллинский «ном», сведения о котором весьма про-
тиворечивы.

Согласно одному сообщению, создание так называемой «ортической ме-
лодии» (что является явным синонимом «ортического нома») приписывает-
ся знаменитому кифароду Терпандру, так как считалось (Ps.-Plut. De mus. 
1140e, § 28), что, среди прочих нововведений, ему принадлежит 

…kaˆ tХn tБj 'Orq…ou melJd…aj trТ pon 
tХn kat¦ toЭj Сrq…ouj.

…и стиль «ортической мелодии», [на-
званный так] из-за высоких [звуков].

48 Michaelides S. The Music of Ancient Greece. An Encyclopaedia. London, 1978. 
P. 267.

49 См. § 5 трактата Псевдо-Плутарха, опубликованный и прокомментированный 
в последней главе данного издания.

50 Вставка Р. Вестфаля (Westphal R. Geschichte der alten und mittelalterlischen 
Musik. Dritte Abtheilung: Plutarch über die Musik. Breslau, 1866. S. 8). Она оправдана 
тем, что традиция связывает творчество Полимнеста с такими интервалами как «эк-
бола» (№ ™kbol») величиной в пять «диесисов»  и «эклисис» (№ œklusij) – размерами 
в три «диесиса». Эти интервалы появлялись в энгармонической последовательности.

51 О нем см. далее.
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Очевидно, этот же «ортический ном» подразумевается в том же сочинении, 
когда упоминается «высокий ном» (СxЪj nТmoj – Ibid. 1132d, § 4). Один из 
римских источников52 (Aul. Gel.  XVI 19, 14) также подтверждает это:

orthium dicitur, voce sublatissima 
cantavit.

«ортический» [мелос так] называется, 
потому что [его] пели высоким голосом.

Однако Поллукс связывает происхождение «ортического нома» с опре-
деленной ритмической организацией (Polluc. IV 65):
NТmoi d' oƒ TerpЈndrou ўpХ mќn tоn 
™qnоn Уqen Гn, A„Тlioj kaˆ Boi и tioj, ўpХ  
dќ ∙uqmоn Фrqioj kaˆ tro ca‹oj.

«Номы» Терпандра [произошли] от на-
родов, поэтому он был – «эолийский» 
и «беотийский»53, а от ритмов [зависе-
ли] «ортический» и «трохеичес кий» 
[«номы»].

Таким образом, согласно Поллуксу, название «ортический ном» обу-
словлено не высотой звучания музыкального материала, а его ритмикой. 
Если речь идет о «номах» кифарода Терпандра, то тогда понятна их связь 
с распевающимся текстом и его метро-ритмической организацией. Одна-
ко наряду с этим существует свидетельство об авлетическом «ортическом 
номе»54, то есть об инструментальном жанре. А его ритмику уже трудно со-
гласовать с поэтической метрикой, поскольку любой музыкальный матери-
ал ритмически регулируется особыми нормативами. 

Весь этот комплекс неоднозначных показаний источников дает основа-
ние предполагать, что «ортический ном» был настолько распространен, что 
использовался не только в «кифародии», но впоследствии и в «авлетике» 
(№ aЩlh tik»), то есть в авлосовой инструментальной музыке. 

Относительно же упомянутого в анализируемом источнике «трохеи-
ческого нома» (Р troca‹oj nТmoj) можно сказать, что единственное правдо-
подобное предположение, основанное на его названии, очевидно, связано 
с тем, что текст данного песнопения был организован по принципу трохеи-
ческого метра. Как известно, в его основе стопа, состоявшая из трех «хроно-
сов протосов»55, где первый и второй образовывали долгую часть, а третий, 
равный одному «хроносу протосу», – краткую. Следует отметить также, что 
прилагательное troca‹oj («трохеичес кий») произошло от глагола  tršcw («бе-
жать»). Поэтому можно также предполагать, что исполнение «трохеическо-
го нома» отличалось подвижным темпом.

Среди «номов» весьма популярным был и так называемый «гарма-
тийский ном» (Р nТmoj ЎrmЈteioj или ЎrmЈtioj – буквально: «колесничный 
ном») – древнеэллинский авлетический «ном» (Ps.-Plut. De mus. 1133 f, § 7):

52 Это сочинение древнеримского писателя II в. Авла Геллия (Aulus Gellius).
53 «Ном беотийский» (Р boiиtioj nТmoj) – кифародический ном. Вполне возможно, что 

он основывался на интонациях, характерных для фольклора Беотии – области Средней 
Греции. То же самое можзно сказать и об «эолийском номе». Ведь Эолида (A„ol…j) – об-
ласть Фессалии (Qessal…a), страны на северо-востоке Эллады.

54 В византийской энциклопедии «Суда» сказано: «Авлет же Тимофей… говорят, 
что он как-то авлирует так называемый “ортический ном”» (TimТqeoj g¦r Р aЩlhtѕj..., 
Цn pote aЩloаnta lšgousi tБj 'Aqhn©j tХn ”Orqion nТmon ™pikaloЪmenon).

55 «хронос протос» (Р crТnoj prоtoj – «первичное время») – в древнеэллинской тео-
рии музыки название наименьшей ритмической длительности, которая не подраз-
деляется на более мелкие  и является единицей измерения более продолжительных 
длительностей. Подробнее о «хроносе протосе» см. гл. III, § 2.
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TХn dќ kaloЪmenon 'ArmЈteion nТ mon 
lšgetai poi Б sai Р prоtoj ”Olumpoj.

Говорят, что «ном», называемый «гар-
матийским», первым сочинил Олимп.

Очевидно, этот жанр представлял собой произведение, призванное пе-
редать напряжение стремительного движения колесницы. Возможна также 
и другая трактовка сведения о «гарматийском номе». Так, в трагедии Ев-
рипида «Орест» упоминание «колесничного мелоса» связано со скорбным 
и трагическим звучанием (Eurip. Or. 1384–1385). Поэтому не исключено, 
что «колесничный ном» представлял собой инструментальную пьесу, ото-
бражающую похоронное шествие, когда тело умершего или погибшего вои-
на покоится на медленно двигающейся колеснице. 

Знакомясь с информацией, связанной с этим произведением, следует 
об ратить внимание на то, что в процитированном фрагменте из трактата 
Псевдо-Плутарха фактически инструментальная пьеса называется терми-
ном «ном». Однако, как показывает полный свод источников, «номами» 
с эпохи их возник новения назывались вокально-инструментальные жан-
ры. А как свидетельст вуют все сообщения, нет никаких оснований относить 
«колесничное» сочинение, созданное авлетом Олимпом, к образцам вока-
льо-инструментального жанра. Причем, это не единственный случай подоб-
ного рода, когда инструментальное произведение в источниках представля-
ется как «ном».

Существовал и «ном крадийский» (Р krad…aj [или krad…hj] nТmoj). В его 
названии прилагательное krad…aj («крадиас») обозначает «фиговый», 
«смо ковничий»). Следовательно, речь идет об инструментальной музыке, 
сопровож давшей религиозный обряд искупления и исполнявшейся на ав-
лосе. Внешние атрибуты этого обряда были связаны с действиями заклина-
телей, которые, размахивая ветками фигового дерева, очищали город и его 
жителей от скверны. Сведений об этом произведении сохранилось весьма 
мало. Одно сообщение о нем можно найти в «Словаре» Гесихия:
Krad…hj nТmoj: nТmon tin¦ ™paulo аsi 
to‹j ™kpempomšnoij farmako‹j, krЈ  di aij 
kaˆ qr… oij ™pirab di zo mš noij.

«Крадийский ном» – это некий «ном» 
с выступающими заклинателями, хле-
щущими фиговыми и смоковничими 
[ветками]56.

Таким образом, ясно, что здесь инструментальная пьеса называется «но-
мом».

Аналогичная ситуация сопровождает «ном Афины» (Р 'Aqhn©j nТmoj) –  
инструментальную пьесу, посвященную богине Афине, покровительнице 
искусств и ремесел, войны и мира. Такой вывод можно сделать на основа-
нии древнего предания, согласно которому первым создателем этого «нома» 
был тот же знаменитый фригийский авлет Олимп (см. Ps.-Plut. De mus. 
1143b, § 33): 

…'OlЪmpJ tХ ™narmТnion gšnoj ™pˆ 
Frug…ou tТnou teqќn paˆwni ™pibatщ 
micqšn: toаto g¦r tБj ўrcБj tХ Гqoj 
™gšnnhsen ™pˆ tщ tБj 'Aqhn©j nТmJ:

…энгармонический лад во фригий ской 
тональности, установленый Олим  пом, 
смешан с «пеоном эпибатом57, так как 
этот характер создан в номе Афины для 
[его] начала.

56 В современном лексике это дерево называется «Инжир» или «Смоковница».
57 pa…wn ™pibatТj – стопа, содержащая 5 долгих слогов.
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Весьма часто в источниках встречается упоминание «пифийского 
нома» (Р nТmoj puqikТj) –  инструментального жанра, получив шего широкое 
распространение. В нем музы кально-художественными средствами вопло-
щалась борьба и победа Аполлона над чудовищем Пифоном. 

Согласно писателю Аполлодору, Аполлон прибыл в Дельфы, где тогда 
пророчествовала богиня Фемида. Вход в прорицалище охранял страшный 
дра кон Пифон, и, чтобы проникнуть внутрь, Аполлону пришлось вступить 
с ним в схватку и убить его (Apollod. Bibl. I 4, 1)58. Однако существует и дру-
гая версия конфликта между Аполлоном и Пифоном: Аполлон хотел ото-
мстить Пифону за то, что по наущению ревнивой Геры тот преследовал его 
мать. Длительный и изнурительный поединок бога с Пифоном завершился 
победой олимпийца и смертью дракона.

Музыкальное содержание «пифийского нома» представлено Поллук-
сом следующим образом (Polluc. IV 84):

toа dќ Puqikoа nТmou toа aЩlhti
koа mšrh pšnte, pe‹ra, katakeleus mХj 
ƒambikХn sponde‹on katacТreusij.

«Пифийского нома» 5 частей авлети-
ки: «начинание»,  «призыв», «ямбик», 
«спондей», «хоровод».

d»lwma d' ™stˆn Р nТmoj tБj toа 'ApТl
lwnoj mЈchj prХj tХn drЈkonta.

«[Пифийский] ном» – свидетельст во сра-
жения Аполлона с драконом.

kaˆ ™n mќn tН pe…rv diorґ tХn tТpon, 
e„ ҐxiТj ™sti toа ўgоnoj:

В «начинании» [Аполлон] осматривает 
местность, пригодно ли оно для борьбы.

™n dќ tщ katakeleusmщ prokale‹ tai tХn 
drЈkonta, ™n dќ tщ „ambikщ mЈcetai. 
™mperie…lhfe dќ tХ „ambikХn kaˆ t¦ sal
pistik¦ kroЪmata kaˆ tХn СdontismХn жj 
toа drЈkontoj ™n tщ tetoxeаsqai sumpr… 
ontoj toЭj СdТntaj.

В «призыве» он вызывает дракона [на 
поединок], в «ямбике»59 – сражается, 
а «ямбика» содержала трубные призывы 
и «одонтисмос»60,[то есть] словно дракон 
скрежещит зубами, ког да он поражен 
стрелами.

tХ dќ sponde‹on dhlo‹ tѕn n…khn toа qeoа. 
™n dќ tБ katacoreЪsei Р qeХj tЈ ™pin…kia 
coreЪei.

«Спондей»61 же показывает победу бога. 
А в «хороводе» бог танцует «эпини-
кий»62.

Таким образом, возможно, перед нами описание первого европейского 
образца инструментальной «программной музыки». Ведь по приведенному 
сообщению Поллукса, «пифийский ном» состоял из пяти частей, каждая из 
которых выполняла свою функцию в форме этого произведения.

Вполне возможно, что «пифийский ном» встречался под названием 
«поликефалов ном» (Р polukšfaloj nТmoj – буквально: «многоглавый ном»). 

58 Это сочинение дошло до нас под названием «Мифологическая библиотека» 
и под  именем  писателя II в. до н. э. Аполлодора ('ApollТdoroj). Однако иссле-
дователи называют его «Псевдо-Аполлодором», поскольку, по их мнению, ма-
териал трактата показывает, что создатель этого опуса жил позже подлинного 
Аполлодора.

59 Среди многих значений этого термина «ямбика» часто воспринималась как сати-
рический жанр песни. См.: Герцман Е. В. Уцелевшее письменное наследие антично-
го инструментоведения. Возможно, и в данном фрагменте подразумевалась сражаю-
щаяся сатирическая фигура дракона и как противопоставление – образ подлинного 
воина Аполлона.

60 Буквально: «зубное».
61 О нем см. в разделе «Культовые жанры».
62 Об этом победном жанре см. раздел «Жанры профессий».
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В одном из сообщений по поводу этого опуса сказано сказано так (Ps.-Plut. 
De mus. 1133d, § 7): 
”Olumpon, aЩlhtѕn Фnta tоn ™k Fru  g… aj, 
poiБsai nТmon aЩlhtikХn e„j 'ApТl lwna 
tХn ka loЪ menon polukš fa lon.

Олимп, будучи авлетом из Фригии, со-
здал «авлетический ном» в честь Апол-
лона, называемый «поликефаловым».

Таким образом, весьма возможно, что оно отображало борьбу лучезарно-
го бога с чудовищем Пифоном, который мог представляться «многоголо-
вым».

Следовательно, последние из рассмотренного цикла «номов» – «ко-
лесничный», «крадийский», «Афины», «пифийский», «поликефалов» – 
в действительности являлись инструментальными пьесами, которые толь-
ко назывались «номами». Так, сложившуюся ситуацию можно трактовать 
по-разному, вплоть до предположения о том, что авторы дошедших до нас 
источников плохо разбирались в том материале, который они описывали 
в своих сочинениях, называя «номами» не вокально-инструментальные 
произведения, а созданные только для исполнения на инструментах.

Однако более правдоподобным, как представляется, является иное тол-
кование ситуации, сложившейся в сфере «номов». Прежде всего, обратим 
внимание, что в последнем из процитированных фрагментов трактата Псев-
до-Плутарха «поликевалов ном» представлен как «авлетический ном». Зна-
чит, не все авторы заблуждались в этом вопросе. 

Кроме того, сопоставление всех проанализированных материалов пока-
зывает, что жанр «нома», как и любой другой музыкальный жанр, подвер-
гнут исторической  эволюции. И это не могло не отразиться на его особенно-
стях. Ведь на протяжении длительного исторического периода жанр «нома» 
был ведущим, поскольку он лучше других соответствовал требовавшимся 
художественно-эстетическим критериям. Это проявлялось в том, что при 
восприятии музыкально-поэтического произведения гегемоном являлось 
слово, а самые популярные инструменты были не только его «украшени-
ем». Более того, они способствовали более яркому воп лощению характер-
ных черт поэтических образов. Поэтому термин «ном» соотносился с самы-
ми лучшими достижениями искусства.

Но когда в музыкальную практику стала внедряться автономная ин-
струментальная музыка, то «ном», занимавший главное место среди антич-
ных жанров, не должен был терять свой приоритет, и поэтому он принял 
в свою «семью» новый жанр, оставив за ним название «нома». В результате 
возникли также инструментальные жанры «нома»63.

Все эти данные убедительно свидетельствуют о том, что «ном» – это не 
только богослужебный жанр, как сказано в одной из публикаций64, а жанр, 
использовавшийся в различных сферах музыкальной жизни.

е) Траурные жанры

Самым известным жанром этого цикла являлся «трен» (Р qrБnoj – 
«плач», «жалоба») – древнеэллинская погребальная пес ня, в которой опла-

63 Об этой разновидности «нома» см. § 2 данной главы.
64 Лосев А. Ф. Классическая лирика. Мелос – VII–IV вв. до н. э. // Античная ли-

тература. М., 1973. С. 79.
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кивался погибший или умерший человек. В трактате Псевдо-Плутарха со-
общается о «первом» авторе «тренов». Согласно этому источнику (Ps.-Plut. 
De mus. 1132b, § 3),
L…non tХn ™x EЩbo…aj qr»nouj pepoih
kšnai lšgei.

[Гераклид Понтийский65] говорит, что 
«трены» создал Лин из Эвбеи.

Эту информацию нужно трактовать как известие об одном из наиболее ран-
них сочинителях таких песнопений. Создателем «треновых» песнопений 
считался египетский «двойник» Лина – Манерос66. Хотя Геродот несколько 
иначе представляет создание таких песен (Herod. Hist. II 79):

œsti dќ A„guptistˆ Р L…noj kaleЪ menoj 
Manerоj... 

Египтяне называют Лина Манерос…

ЎpoqanТnta dќ aЩtХn Ґnwron qr» noisi 
toЪtoisi ШpХ A„gupt…wn timh qБ nai,

его, безвременно умершего, среди егип-
тян почитали этими «тренами».

kaˆ ўoid»n te taЪthn prоton kaˆ moЪnhn 
sf…si genšsqai.

И эта песня была у них первой и един-
ственной.

Все эти сведения о полумифологических персонажах говорят о том, что 
«трен» использовался издавна. 

Считается, что самый ранний из известных образцов «тренов» запечат-
лен в последней песне гомеровской «Илиады» и воплощен в плаче над телом 
убитого Ахиллом троянского героя Гектора (Homer. Il. XXIV 720–722):

...par¦ d' eЌsan ўoidoЪj …при нем [поместили] певцов,
qr»nwn ™xЈrcouj, o† te sto nТessan 
ўoidѕn

запевал «тренов», они [пели] рыда ющую 
песнь,

oƒ mќn Ґr' ™qr»neon. стало быть – «треновую».

Это своеобразный эскиз развернутого музыкально-драматического произве-
дения, обладавшего своеобразной структурой. Вначале поэт упоминает 
«запевал тренов» (qr»nwn ™xЈrcouj), начинающих плач над телом Гектора. 
К ним присоединяются голоса присутствующих женщин. Затем раздает-
ся плач жены Гектора Андромахи, который подхватывается троянками. 
Их сменяет голос матери Гектора – Гекубы, поддержанный другими жен-
щинами-соотечественницами. В последнем эпизоде слышен плач Елены, 
ставшей причиной Троянской войны и гибели Гектора, а также многих дру-
гих. Завершает все поэтическое описание обряд сожжения тела Гектора на 
костре.

Это яркий образец музыкально-художественной формы, где сольные 
эпизоды чередуются с хоровым рефреном. Правда, по гомеров скому тексту 
трудно судить, какая роль в музыкальной композиции отводилась «запева-
лам тренов». Пели ли они сольные эпизоды (которые у Гомера исполняются 
Анд ромахой, Гекубой и Еленой)? Выполняли ли они функции хора? Не го-
ворит го меровский текст ничего и об инструментальном сопровождении, 
хотя хорошо известно, что «трены» всегда звучали в сопровождении авло-
сов. Во всяком случае, последняя песнь «Илиады» со всей очевидностью по-

65 Гераклид Понтийский (`Hrakle…dhj Р PontikТj) – древнеэллинский ученый IV в. 
до н. э., ученик Платона и Аристотеля, который, по сообщению Диогена Лаэрт-
ского, написал трактат, состоящий из двух книг, под названием «О музыке» (Perˆ 
mousikБj – Diog. Laert. V 86).

66 Кратко предание о Лине обсуждалось во вступительном разделе монографии.
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казывает, что древние «трены» основывались на диалоге солистов и хора. 
Можно предполагать, что в более поздние времена, даже при всех изменени-
ях, в форме «тренов» сохранился этот принцип.

В другой поэме Гомера также упоминаются «трены» (Homer. Od. XXIV 
60–61). Здесь они звучат на похоронах Ахилла, когда
moа sai d' ™nnša p©sai ўmeibТmenai Сpˆ 
kalН qr»neon.

музы,  все девять, чередуясь, прекрас но 
«треновали».

Для исполнения «тренов» существовали профессиональные певицы-
пла каль щицы, которых за определенную плату нанимали для участия в по-
добном обряде. Тем, кому такой хор был не по карману, на помощь при-
ходил авлет-солист. Он исполнял ту же самую «треновую авлему», а стоил 
значительно де шевле. Обеспеченные семьи нанимали нескольких и даже 
многих авлетов. Их ансамбль должен был производить сильное впечатление 
на участников обряда.

Наряду с термином «трен» в источниках можно встретить различные 
лексические образования, относящиеся к этому жанру. Например, в сочи-
нении Плутарха (Plut. Quas. Conv. III 8, 657f, § 2) зафиксирована «трено-
дия» (qrhnJd…a) – «треновая песня». По мнению автора этого источника, она 
действовала на слушателей следующим образом:

№ qrhnJd…a kaˆ Р ™pik»deioj aЩlХj ™n 
ўrcН pЈqoj kine‹ kaˆ dЈkruon ™k bЈllei.

«треновая песня» и погребальный авлос 
в начале создают состояние не счастья 
и вызывают слезы.

proЈgwn dќ tѕn yucѕn e„j oЌkton oЫtw 
kat¦ mikrХn ™xaire‹ kaˆ ўnal…s  kei tХ 
luphtikТn.

Однако, вводя душу в сострадание, она 
мало-помалу постепенно удаляет и сни-
мает печаль.

Аналогичным образом в источниках можно встретить и такой вариант 
жанра, как «тренодема (qrhnуdhma). Этот термин образован соединением су-
ществительных Р qrБnoj («плач») и Р dБmoj («народ»). Поэтому его можно 
трактовать как «плач народа». Хотя это же слово «демос» (Р dБmoj) нередко 
обозначал также и «филу» (№ ful»), то есть родовую общину людей. В этом 
случае предполагался траур всей общины, выражающийся в песнопении.

Большое распространение в той же области получил «мелос карий-
ский» (tХ mšloj karukТn) – древнеэллинский жанр погребального пения. 
В «Законах» Платона (Plat. Leg. III 2, 800е) по поводу его можно прочесть:
Oƒ perˆ toЭj teleut»santaj mis qoЪ menon 
KarikН tinˆ mousV propšmnousi toЭj 
teleut»santaj.

После смерти67 похороны сопровождают-
ся некой карийской музыкой68 нанятых 
[женщин].

Это были певицы-плакальщицы, среди которых особенно ценились 
женщины из Карии – страны, находившейся на юго-западе Малой Азии. 
Они слыли непревзойденными по своему мастерству. Исполняемая ими му-
зыка была предельно динамизирована и звучала с подлинным драматизмом. 
Она не могла оставить никого равнодушным, вызывая сопереживание и сле-
зы даже у самых сдержанных и бесчувственных людей. Плакальщицы пели 
не только в момент погребения, но и во время похоронного шествия. Такие 
карийские мелодии оказались столь распространенными, что их образцы 

67 Буквально: «при кончине».
68 Дословно: «музой».
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были «аранжированы»69 в инструментальную музыку и часто исполнялись 
солирующими авлетами. Особенно был известен «монавлос тренетический» 
(Р mТnauloj qrhnhtikТj – буквально: «похоронный однотрубный авлос»)70. 
Поллукс писал о нем следующее  (Polluc. IV 75):
Lšgetai dќ kaˆ FrЪgaj eШre‹n mТ naulon 
qrhnhtikТn, ъ kecrБsqai toЭj K©raj par' 
™ke…nwn labТntaj

Говорят, что фригийцы изобрели «тре-
нетический монавлос», которым поль-
зовались карийцы, перенявшие [его] 
у них.

Не исключено, что «тренетическим» именовался любой однотрубный 
авлос, исполнявший «трены» или сопровождавший эти песнопения.

В этой же области был известен не только «мелос карийский», но и «ме-
лос эпикедический» (tХ mšloj ™pik»deion – «похоронный мелос», «погребаль-
ный мелос»). О нем Прокл писал (Procl. Chrest. 24. Р. 352) так:
Diafšrei dќ toа ™pikhde…ou Р qrБ noj: Уti 
tХ mќn ™pik»deion par’ aЩtХ tХ kБdoj, œti 
toа sиmatoj pro ke… me nou, lšgetai: Р dќ 
qrБnoj oЩ peri grЈfetai crТnJ.

«Трен» отличается от «эпикедия» тем, 
что «эпикедий» называется, в отличие 
от того71, похоронным [потому что он 
звучит], когда тело еще не погребено, 
а «трен» не ограничивается  временем.

Иначе говоря, «трен» мог звучать во время всего похоронного цикла, а «эпи-
кедий»  – только до самого акта погребения. 

Еще один жанр аналогичной направленности именовался «ойктос» 
(Р oЌktoj – «скорбный вопль»). Согласно трактату Псевдо-Плутарха, так на-
зывались некоторые из трагических песнопений (Ps.-Plut. De mus. 1136f, 
§ 17): 
...tragikoˆ oƒkto… pote ™pˆ toа Dw r…ou 
trТpou ™melJd»qhsan.

...трагические «ойктосы» музыкально 
озвучивались в дорийском стиле.

О другом аналогичном песнопении упоминает в своем сочинении 
Афиней (Athen. XIV 619b, § 10):
№ d' ™pˆ to‹j qanЈtoij kaˆ lЪpaij тdѕ 
СlofurmТj kale‹tai.

Песня для смертных и скорбных слу чаев 
называется «олофирмос».

А сам термин «олофирмос» (Р СlofurmТj) обозначал «причитание», «жалоб-
ный вопль». 

В источниках встречается наименование «ном траурный» (Р k»deioj nТ
moj), упоминаемый в трактате Псевдо-Плутарха при перечислении анало-
гичных произведений (Ps.-Plut. De mus. 1132с, § 4). Его название со всей 

69 Как известно, термин «аранжировка» (от немецк. arrangieren, франц. arrang-
er – «приводить в порядок», «устраивать») в новоевропейской музыке обозначает 
«переложение». То есть музыкальное произведение, созданное первоначально для 
одного конкретного инструмента, «перекладывается» для исполнения другим или 
ансамблем. Аналогичным образом этот термин подразумевает  также «переложе-
ние» музыкального материала, созданного для вокального исполнения, а затем при-
способленного для инструментального воспроизведения.

70 «Монавлос» (Р mТnauloj) – существительное, образованное соединением mТnoj 
(«единственный») и Р aЩlТj («авлос»), то есть буквально обозначает «одинарный 
авлос», «однотрубный авлос». Это название обычного античного авлоса, очевидно 
ставшего популярным, когда широкое распространение получил «двойной авлос» 
(Р d…au loj, Р d…dumoj aЩlТj, или Р dikЈlamoj), состоящий из двух трубок.

71 То есть от «трена».
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очевидностью показывает предназначение этого «нома». Однако отсутствие 
соответствующих сведений не дает возможности установить: «траурный 
ном» и «погребальный ном» – являются названиями одного и того же про-
изведения или различных?

Вообще необходимо отметить, что траурные жанры в абсолютном боль-
шинстве случаев не входили в группу «номов». Исключение составляли 
только  «ном траурный» и упоминавшийся выше «ном» элегический.

§ 2.
Инструментальные жанры

Эта группа жанров значительно меньше по количеству, чем вокальные 
и вокально-инструментальные, которые были рассмотрены в предыдущих 
разделах. Таково следствие ряда объективных причин.

Как уже указывалось, на протяжении длительного исторического пе-
риода Античности уровень развития слушателей был таков, что они не мог-
ли осмыслить музыкально-художественные образы без текста.

По мнению современников, художественные средства, находившиеся 
в распоряжении музыки для духовых и струнных инструментов, следовало 
применять только как аккомпанемент для танца и песни. Аристотель на-
поминал (Aristot. Polit. VIII 6, 6 1341a 25–28), что основной дефект духо-
вых инструментов состоит в том, что исполнитель не может одновременно 
играть и петь. Следовательно,
tХ kwlЪ ein tщ lТgJ crБsqai tѕn aЬ lhsin. «авлесис» создает препятствие для слова.

Поэтому первые образцы автономной инструментальной музыки появи-
лись зна чительно позже, чем вокальные жанры с распевающимся текстом 
и инструментальным сопровождением. Исторически самое раннее свиде-
тельство о слушательской реакции на инструментальный жанр зарегистри-
ровано в тексте сочинения Платона (Plat. Leg. II 670a), а соответствующий 
фрагмент был процитирован в начале данной главы. Поэтому не остается 
ничего другого, как считать, что первые образцы инструментальной музы-
ки появились во время Платона (то есть в V в. до н. э.). Конечно, такой вывод 
весьма условен, поскольку вполне возможно, что аналогичные более ранние 
свидетельства до нас не дошли. Поэтому изучение данного вопроса должно 
быть продолжено.

Стараясь на основе показаний источников представить исторический 
процесс становления инструментальной музыки, нужно учитывать ряд 
обстоятельств, из которых одно совершенно очевидно. Оно связано с тем, 
что музыкальная практика ранних периодов Античности сформировала 
некое «художественное доверие» к струнным инструментам. Это был ре-
зультат, достигнутый популярнейшими песнопениями, исполнявшимися 
в сопровождении струнных инструментов. Именно поэтому широкое рас-
пространение получили «кифародические номы» (kiqa  rJ di koˆ nТmoi), под-
разумевавшие аккомпанемент посредством любых струнных инструментов 
(а не только кифары, как может показаться по названию этого «нома»). 
А после внедрения в музыкальную практику инструментальной музыки, 
исполнявшейся на струнных инструментах, возникло понятие «кифари-
стика» (№ kiqa ris  tik») – искусство игры не только на кифаре, но  и любом 
струнном инструменте.
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Что же касается творческого дуэта вокалистов с духовыми инструмен-
тами, то, как уже указывалось, здесь было много преград, которые удалось 
преодолеть лишь спустя достаточно продолжительное историческое время, 
после развития соответствуюших профессиональных навыков исполните-
лей. Именно тогда мог появиться термин «авлесис» (№ aЬlhsij), обозначав-
ший сам акт игры на солирующем авлосе. Подобно тому как кифара была 
олицетворением профессионального музицирования на струнных инстру-
ментах, так авлос стал воплощением этих качеств у исполнителней на духо-
вых инструментах. Очевидно, тогда же появился термин «авлема» (tХ aЬ lh
ma), непосредственно указывающий на сольную пьесу для авлоса.

Среди многих доказательств, способных подтвердить именно такой 
процесс эволюции, наиболее убедительным вновь  оказывется особенность 
терминологии.

Дело в том, что любая инструментальная музыка в античные времена 
именовалась  «крума» (tХ kroаma). Это существительное возникло от глагола 
kroЪ ein («ударять», «бряцать»). Иначе говоря, данный термин первоначаль-
но подразумевал только звучания «бряцающих», то есть струнных инстру-
ментов. То же самое говорил Поллукс (Polluc. IV 58):

t¦ d' Фrgana t¦ krouТmena e‡poij Ёn kaˆ 
plhttТmena, ™piyallТmena, œgcorda, 
prТscorda, prosJdЈ,

Можно было бы назвать бряцаемые 
инструменты ударяемыми, вибрирую-
щими, звучащими в соответствии со 
струнами, аккомпанирующими песне.

t¦ d' ™mpneТmena, katapneТmena, 
ШpopneТ mena, ™mfusиmena. 

А духовые – [это] вдуваемые, поддувае-
мые, надуваемые.

Таким образом, Поллукс, фиксируя в своем сочинении сложившуюся 
традицию, делит все инструменты на «бряцающие» и «вдуваемые», то есть 
на струнные и духовые. Значит, термином t¦ kroЪmata («круматы» – мно-
жественное число от tХ kroаma [«крума»]) вначале обозначалась музыка, ис-
полнявшаяся только на струнных инструментах.

Но в процессе дальнейшего исторического развития музыкальной 
практики Античности, когда уровень художественного восприятия достиг 
способности освоения музыкальных образов и средствами духовых инстру-
ментов, термин «крума» стал обозначать также музицирование на духо-
вых инструментах. В таком значении этот термин употребляет тот же Пол-
лукс, когда пишет о «трубных бряцаниях» (t¦ sal pistik¦ kroЪ mata. –  Ibid. 
IV 84), то есть о сольной музыке для трубы, называвшейся «сальпингой» 
(№ sЈlpigx). У него же встречается термин «крумы авлем» (aЩlhmЈtwn kroЪ
ma ta – Ibid. IV 83), а иначе – «композиции для авлосов». Эту тенденцию 
переосмысления древнего понимания термина «крума» заметил Плутарх, 
который писал (Plut. Quast. conv. II 638b, § 4), что

...™pieikоj g¦r ўpolaЪein t¦ neи tera 
prЈgmata keimšnwn ™n to‹j pa laiotšroij 
СnomЈtwn:

…новые [творческие] деяния, пожалуй, 
пользуются названиями, установленны-
ми в древние времена.

Йj pou kaˆ tХn aЩ lХn №rmТsqai lšgousi, 
kaˆ kroЪma ta aЩl»mata kaloаsin. ЎpХ 
tБj lЩraj lambЈnontej t¦j proshgor…aj.

Так, когда говорят, что авлос играет, то 
называют это «авлематическими крума-
ми», заимствуя терминоло гию от лиры.

Следовательно, под термином «крума» подразумевалась любая ин-
струментальная музыка, которая спустя длительный исторический период 
стала постепенно функционировать наряду с жанрами «совершенного ме-
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лоса». По поводу этого  у  Анонимов Беллерманна можно прочесть (Anon. 
De mus. 29):
СrganikХn dќ mšloj lšgetai tХ ™k tоn 
sunafiemšnwn ўll»loij fqТggwn, 
Ц kale‹tai kroа ma.

Инструментальным называется мелос, 
[состоящий] из совместно изда ваемых 
звуков, что называется «крумой».

Древнеэллинский историк I в. до н. э. Александр Полигистор, по сви-
детельству Псевдо-Плутарха, в своем «Собрании [фактов] о фригийцах» 
(Sunagwgѕ tоn perˆ Frug…aj) писал (Ps.-Plut. De mus. 1132f, § 5):
KroЪmata ”Olumpon ... prоton e„j toЭj 
“Ellhnaj kom…sai.

Олимп первый ввел у эллинов «крумы».

Когда же параллельно с развитием «ки фародии» активизировалось 
сольное исполнительство на кифаре, то этот жанр стал именоваться «афона 
крумата» (Ґfwna kroЪmata – буквально: «беззвучные бряцания»), что подра-
зумевало звучание инструмента без слов песни.

Как и следовало ожидать после знакомства со всеми обстоятельства-
ми, связанными с внедрением в музыкальную практику инструментальных 
жанров, то есть «крум» в виде «кифарисов» и «авлесисов», сведений о них 
сохранилось крайне мало.

По свидетельству Афинея (Athen. XIV 618с), лексикограф рубежа ста-
рой и новой эры Трифон (TrЪfwn) во второй книге своего труда «Наименова-
ния» ('Onomas…ai) перечислил ряд пьес, каждая из которых называлась си-
нонимами: «авлесис» (№ aЬlhsij) или «авлема» (tХ aЬ lh ma). То есть речь идет 
о цикле произведений для сольного авлоса. По информации Афинея, «все 
они авлировались вместе с танцем» (taаta dќ pЈnta met' Сrc»sewj hЩle‹to).

Свой каталог «авлесисов» Трифон начал с «комоса»72. Первоначаль-
но это было танцевальное песнопение, звучавшее во время дионисийского 
шествия под аккомпанемент музыкальных инструментов. Гесихий квали-
фицирует такие «комосы» как «похотливые и распутные песни» (ўselgБ 
°smata, pornikЈ ...), которые сопровождались вакхическим танцем.

Аналогичного плана были «авлесисы», называвшиеся «гедикомос» 
(Р №dЪkomoj – буквально: «приятное шествие») и «мотон» (Р mТqwn – «на-
хал»). Упоминание о комосе можно обнаружить и у ранних христианских 
писателей. Так, например, один из деятелей египетского монашества, рубе-
жа IV–V вв.

«Исидор Пелусиот» ('Is…dwroj Р Phlousiиthj), объясняя некому диакону 
Палладию особенности языческого и потому отвратительного ему «комо-
са», описывал его так (Isidor Pelus. Epist. I 456 // PG 78, col. 433):
Kоmoj ™stin, р filТthj, mequsti kХj 
aЩlТj, ™gcron…zontoj o‡nou, ™re q… zwn 
tѕn єdupЈqeian, kaˆ qšatron Ґs chmon 
poiоn tХ sumpТsion, kumbЈ loij tisˆ kaˆ 
СrgЈnoij ўpatБj kata qšl gwn toЭj dai
tumТnaj ...

«Комос», дружище, это пьяный авлос, ког-
да много времени предаются вину, разжи-
гая наслаждение и устраивая пир шество 
непристойного зрелища, окол довывая 
сотрапезников развлечением со всякими 
кимвалами и [другими] инструментами…

72 Этот «комос» (Р kоmoj) не следует путать с обозначением части античной тра-
гедии, также называвшейся «коммос» (Р kommТj), но письмено фиксировавшейся 
иначе. Ведь первое существительное произошло от глагола kwmЈzw («шествовать». 
«предоваться разгулу»), а второе, часто подразумевающее в трагедии «скорбную 
песнь», возникло от глагола kТptw («ударять», «умерщвлять»).
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Следовательно, этот жанр дожил до византийских времен.
В каталоге Трифона указан и «авлесис» под названием «гинграс» (g…

ggraj). Так именовался особый авлос небольшого размера, имевший, оче-
видно, пронзительный звук и использовавшийся при исполнении пьес тра-
урного характера. Поллукс писал (Polluc. IV 76), что
g…ggraj dќ mikrТj tij aЩl…skoj go иdh 
kaˆ qrhnhtikѕn gwnѕn ўfie….

гинграс – маленький авлосик, изда-
вавший жалобное звучание.

Следовательно, в этом случае «авлесис» получил название инструмента, 
на котором исполнялась его музыка.

Следующий «авлесис» в перечне Трифона — «тетракомос» (tetrЈkwmoj – 
буквально: «четырехкомосный»). Это победная песнь в честь Геракла, 
сопровождавшаяся воинским танцем (Polluc. IV 100 и 105), которая впо-
следствии превратилась в «авлесис». Эта процедура известна во всех музы-
кальных цивилизациях, когда популярная песня начинает исполняться ин-
струментально.  Правда, по названию «тетракомос» трудно определить: это 
вокальный жанр или инструментальный? Поэтому данная проблема, как 
и многие другие, требует дальнейшего изучения.

История жанра «авлесис эпифаллос» (™p…falloj – буквально: «на фал-
лосе»), также упомянутого Трифоном, происходит от уже обсуждавшего-
ся древнего дионисийского обряда с шествием, во время которого впереди 
процессии несли макет или изображение «фаллоса». Аналогичным образом 
«авлесис хорейос» (aЬlhsij core‹oj – «танцевальнй авлесис») имеет своими 
истоками хоро водную музыку. Причем, его традиционное название, как мы 
видим, сохранилось и пос ле преобразования в инструментальный опус.

«Авлесис» же «каллиник» (kall…nikoj – «победный») возник из торже-
ственного гимна-танца, исполнявшегося в честь победителя. Это жанр, ана-
логичный ранее упоминавшемуся «полемикону».

Название «авлесис сикиннотирбе» (aЬlhsij sikinnotЪrbh) произошло от 
соединения наименований двух танцев – «сикиннида» (№ s…kinnij – название 
сатирического танца) и «тирбе» (№ tЪrbh – «суматоха»). Первый танец – са-
тирический, стремительный, шумный, отличавшийся частыми прыжками. 
Об особенностях же второго ничего неизвестно, кроме того, что он испол-
нялся на дионисийском празднике. Однако этимология его названия го-
ворит сама за себя. Поэтому представляется, что музыка «сикиннотирбе» 
должна была отличаться стремительным и бурным характером, подобным 
танцевальным движениям.

Когда-то «авлесис» «тирокопический» (qurokopikХn [mšloj]) был песней 
с пляской, исполнявшейся перед домом возлюбленной. Ведь прилагатель-
ное qurokopikТn («тирокопический») произошло от глагола qurokopšw («сту-
чаться в дверь»). Это поющаяся и танцующаяся серенада впоследствии пре-
вратилась (как и многие другие) в инструментальную пьесу.

В каталоге Трифона присутствуют еще два «авлесиса». Один из них – 
пасторальный «буколисм» (boukolismТj), обозначающийся  словом, возник-
шим от boukolikТj («пастушеский»). А другой – непристойный «книсм» 
(knismТj – «возбуждение»).

Однако перечень Трифона не исчерпывает всех «авлесисов», существо-
вавших в древнеэллинской музыкальной практике. Например, известен 
«авлесис Агафонов», то есть якобы созданный автором трагедий Агафоном 
('AgЈqwn), младшим современником Еврипида (рубеж V–IV в. до н. э.). Этот 
«авлесис» упоминается в византийской энциклопедии «Суда»:
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'Agaqиneioj aЬlhsij: № malakѕ kaˆ 
™klelumšnh: А № mѕte calarЈ, mѕte 
pikrЈ, ўll’ eЬkratoj kaˆ єd…sth.

«Агафонов авлесис», мягкий и вя лый, 
или не томный, не пронзительный, 
а нормальный и приятный.

Такие определения, имеющие весьма широкий спектр значений, можно 
толковать по-разному. Что же касается авторства этого «авлесиса», то, 
знако мясь с такой информацией, нужно учитывать уже затрагивавшуюся 
античную традицию, согласно которой авторами песнопений считались 
создатели их тек стов. Аналогично, в качестве творцов музыки трагедий 
также рассматривались драматурги, авторы трагедий. Хотя существуют 
совершенно очевидные свиде тельства, что в реальной театральной 
практике композиторские функции вы полняли музыканты, чаще всего 
непосредственно участвующие в музыкальном сопровождении спектакля73.

Продолжая анализировать источники, освещающие античную инстру-
ментальную музыку, отметим, что в трактате Поллукса (Polluc. IV 80) мож-
но прочесть:
Гn dš ti kaˆ СdontismХj e„doj aЩ l»sewj. существовал некий жанр авлесиса – 

«одонтисмос».
Как уже указывалось, «одонтисмос» – часть «пифийского нома». 

Но если Поллукс представляет ее в качестве самостоятельного «авлесиса», 
то можно предполагать, что этот раздел «пифийского нома» использовался 
и как отдельно исполняемое сочинение. Не исключено, что это косвенное 
свидетельство еще одной из эволюций жанра, когда часть крупной формы 
музыкального произведения в процессе эволюции выходила за его рамки 
и становилось самостоятельным музыкальным опусом74.

Существуют также свидетельства, доказывающие, что это не един-
ственный подобный случай, происшедший в сфере инструментальных жан-
ров.

Речь идет о так называемом  «проэмии» (tХ proo…mion – «вступление») – 
вступительной части музыкального или литературного сочинения. Согласно 
ис точникам, в Древней Элладе музицирование в любом музыкальном жанре 
могло начинаться с «проэмия». Но, очевидно, в кифародии «проэмии» были 
распространены больше всего, поскольку они упоминаются во многих лите-
ратурных памятниках. Так, Платон (Plat. Leg. IV 722d) писал:
...kiqarJdikБj òdБj legomšnwn nТ mwn 
kaˆ pЈshj moЪshj proo…mia qau mastоj 
™spoudasmšna prТkeitai.

...среди так называемых «номов», кифа-
родической песне и всякой музе предпо-
сылаются изумительно раз работанные 
«проэмии».

Такое сообщение подтверждается и другим источником (Ps.-Plut. De mus. 
1132e, § 4):
Pepo…htai dќ tщ TerpўndrJ kaˆ pro o…mia 
kiqarJdik¦ ™n ›pesin.

Терпандром созданы также кифароди-
ческие «проэмии» для эпических сказа-
ний.

73 Подробнее об этом см.: Герцман Е. В. Введение в музыкальное антиковедение. 
Т. II. СПб., 2019. С.415 – 419.

74 Наш современник может вспомнить аналогичный эволюционный процесс, про-
исшедший, например, с жанром «прелюдии». Во времена Баха и Генделя она была 
вступительным разделом, а в эпоху Шопена «прелюдия» стала самостоятельным 
музыкальным жанром.
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Это означает, что выдающийся музыкант VII в. до н. э. Терпандр Лесбосский 
(Tšrpandroj Р Lšsbioj) сочинял инструментальные вступления к эпическим 
сказаниям, которые создавались в жанре «кифародии».

Но одним из важных сообщений в комплексе таких информаций яв-
ляются сведения о том, что, согласно византийской энциклопедии «Суда», 
знаменитый музыкант V в. до н. э. Тимофей Милетский создал 36 «проэ-
мий» (Pro o†mia lj/). Такие известия дают основание предполагать, что по-
добные «проэмии» нередко могли существовать и в качестве автономной 
музыкальной пьесы, то есть исполняться самостоятельно. В противном 
случае в литературной традиции вряд ли сохранилось бы сообщение об этих 
36 «проэмиях» Тимофея Милетского.

В заключении этого раздела целесообразно обратить внимание еще 
на одно сообщение, касающееся такой категории, как  «диаскева» (№ di
askšua). Этот термин произошел от глагола diaskeuЈzw («упорядочивать», 
«перера батывать», «компилировать», «разрабатывать»). Его упоминание 
удалось об наружить только в единственном источнике – в той же статье из 
энциклопедии «Суда», которая посвящена Тимофею Милетскому. В ней 
сообщается, что этот композитор сочинил  «восемь “диаскев”» (Diaskeu¦j h/). 
Поскольку в других источниках, относящихся к музыке, этот термин не 
встречается, то достаточно трудно понять суть определяемого им объекта. 
Однако, учитывая этимологию самого слова и особенности его использования 
в указанной статье, можно предполагать, что речь идет о самостоятельном 
жанре. Вполне возможно, что это тот же жанр, который в новоевропейской 
музыке получил название «вариаций» (от латинского существительного 
variatio – «изменение»). 

Однако такое предположение требует самой тщательной проверки, 
по скольку «диаскева» может быть названием, сформировавшимся 
в результате другого музыкально-исторического процесса, который 
в Византии именовался «каллопизацией» (Р kallwpismТj – буквально: 
«украшение»). Так в византийские времена называлась обработка истори-
чески более раннего музыкального материала новыми средствами художе-
ственной выразительности.

Значит, комплекс всех приведенных данных говорит о том, что 
музы кальная культура Античности характеризовалась не только 
многочисленными разнообразными жанрами, но и активными эво-
люционными тенденциями.

*            *
*

Итак75, в данном разделе монографии, посвященной вокальным, во-
кально-инструментальным, а также исключительно инструментальным 
жанрам, представлено 33 их разновидноси76. Все они зафиксированы в пись-

75 Каждая глава данного издания будет завершаться таким разделом, в котором 
приводятся соответствующие выводы, полученные в результате анализа материала 
данной главы. Поэтому в таких заключениях возможны тематические повторения. 
Но они необходимиы при систематизации итогов проведенного исследования. Ав-
тор данной монографии просит постоянно учитывать это обстоятельство.

76 Это 33 образца самых распространенных жанров. Но иногда в отдельных  источ-
никах встречаются жанровые названия, отсутствующие в других письменных па-
мятника. Так, например, в одном сочинении (Cleon. Isag. 13), которое будет обсуж-
даться в гл. IV, § 4 данной монографии, упомянут жанр под названием «симбулы»
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менных памятниках. Разве этот комплекс материалов, запечатленный в ра-
ботах ученых и других авторов, не дает возможности убедиться в том, что 
интеллектуальная часть античного общества внимательно следила за жан-
ровыми аспектами музыкальной жизни и их историей?

Систематизация всего приведенного материала показывает сложный 
процесс эволюции, который шел от жанров так называемого «совершенного 
мелоса» (tХ tšleion mšloj), отличавшихся абсолютной гегемонией словесного 
текста, что не могло не отразиться на самой музыке, занимавшей, очевидно, 
весьма скромное место в художественных функциях. И, как показывает тот 
же каталог источников, исторический процесс привел к кардинально новой 
жанровой специфике, где на художественную арену вышли образцы, в ко-
торых абсолютным гегемоном стала музыка.

Сюда же следует добавить, что процесс исторической эволюции и раз-
витие музыкального мышления, как свидетельствует рассмотренная ин-
формация источников, привели к формированию возможностей создания 
образцов инструментальной музыки.

Конечно, все это собрание сведений не зарегистрировано в специаль-
ных музыкально-исторических исследованиях, как это стало обычным в но-
воевропейские времена. Но таково следствие сформировавшейся античной 
традиции, когда ученые и другие авторы фиксируют в своих опусах отдель-
ныне факты, прямо или косвенно связанные с историей музыки, хотя любое 
из их сочинений имеет своей целью совершенно иную задачу. Этот сложив-
шийся обычай  свидетельствует о том, что для античных воззрений факты, 
относящиеся к истории музыкальных жанров, были важной темой, кото-
рую нельзя было не упоминать, и иногда даже необходимо было обсуждать.

Такова была одна из специфических особенностей науки той эпохи. 
Если в новоевропейские времена полиспециализация историков музы-
ки выражалась в освоении всех музыкально-исторических цивилизаций, 
то в античную эпоху историк стремился быть компетентным во всех сферах 
научного знания. По этой причине музыкально-исторический материал ос-
ваивался специалистами самых разных научных профессий и оценивался 
соответствующим образом. Тогда же, как мы видим, применялись и особые 
критерии для оценки музыкально-исторических событий, а в том числе 
и связанные с жанрами.

Поэтому, учитывая хотя бы только эти данные, любые утверждения 
об отсутствии истории музыки как науки во времена Античности вряд ли 
можно обосновать. Ее уровень и методы исследования полностью зависели 
от качества общенаучных знаний историков, освещающих не только фак-
ты истории музыки, но и любые известные исторические события. Конечно, 
сейчас ясно, что эта полиспециализация  влияла на научный уровень по-
знания, но такова была судьба античной истории как науки, и все научные 
представления, сформировавшиеся в ту эпоху, необходимо рассматривать 
с учетом указанных особенностей.

Аналогичный вывод подтверждается исследованием и других сторон  
античной музыкальной жизни и ее истории.

(sumboula… – «наставления», «советы»). Однако в других источниках его невозмож-
но было обнаружить. Вполне допустимо предположить, что это название автор дан-
ного источника дал одному из популярных жанров, широко известным под другим 
названием.
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ГЛАВА II
ДЕЯТЕЛЬНОСТЬ ЗНАМЕНИТЫХ МУЗЫКАНТОВ

В ИСТОРИЧЕСКОМ РАКУРСЕ

Обсуждавшаяся в начале предыдущей главы ситуация в античной 
музыкальной культуре касалась активного использования вокальных 
и вокально-инструментальных жанров. Стало ясно, что полная дискри-
минация разновидностей автономной инструментальной музыки, как уже 
указывалось, была следствием исторически сложившегося уровня слуша-
тельского восприятия. Как свидетельствуют источники, это существовало 
достаточно долго, что доказывается распространенным мнением, бытовав-
шим уже во времена историка Плутарха Херонейского (рубеж I–II вв. но-
вой эры) и зафиксированным в одном из его сочинений (Plut. Quast. conv. 
VII 8, 712f – d, § 4):

tХ dќ mšloj kaˆ tХn ∙uqmХn йsper Фyon 
™pˆ tщ lТ  gJ kaˆ mѕ kaq' aШt¦ pros
fšresqai mhdќ licneЪein…

Музыка же и танец1 – словно приправа 
к слову, и не следует стремиться, чтобы 
[их] применяли самостоятельно…

…oЫtw yalthr…ou fwnБj kaˆ aЩloа, kaq' 
˜autѕn t¦ рta koptoЪshj, mѕ ШpakoЪ
wmen:

…Так, когда в уши ударяет самостоя-
тельное звучание псалтири2 и авлоса [без 
слова], мы не прислушиваемся [к нему].

Здесь же следует вспомнить слова Платона (Plat. Resp. III 400a), кото-
рый был убежден, что 
tХn pТda tщ ... lТgJ ўnagkЈzein œpesqai 
kaˆ tХ mšloj, ўll¦ mѕ lТgon pod… kaˆ 
mšlei.

стопа и музыка должны следовать за 
словом, а не слово за стопой и музыкой.

Знаменитый философ в экстазе дискуссии или из-за напряженного эмоцио-
нального состояния не обратил внимания, что стопа и слово – не отдельные 
детали ритмической организации, как следует из его утверждения. Ведь 
стопа – размер и смысловая единица, посредством которой организовы-
вался поэтический текст. Но эта неточность никак не влияет на понимание 
идеи Платона и его современников о взаимоотношениях музыки и слова.

1 Буквально: «мелос и ритм». Эти два термина в античных источниках нередко яв-
лялись синонимами «музыки» и «танца», поскольку при буквальном толковании 
получается, что «музыка» и «мелодия» (что часто обозначает термин «мелос») су-
ществуют отдельно от ритма.

2 «Псалтирий» (tХ yalt»rion) – название одного из древнеэллинских струнных ин-
струментов. Кроме того, термин «псалтирий» фигурирует в историческом инстру-
ментоведении также и как общее название для группы струнных инструментов, зву-
чание которых осуществляется без плектра. Подробнее об этом см.: Герцман Е. В. 
Уцелевшее письменное наследие античного инструментоведения.
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Абсолютная гегемония слова привела к тому, что на авторство музыки 
в течение длительного исторического периода вообще не обращали никако-
го внимания, и музыкально-поэтическая композиция рассматривалась все-
цело как принадлежащая автору слов. Такая тенденция укреплялась бла-
годаря также и тому, что в различных городах и географических регионах 
один и тот же поэтический текст мог распеваться на неодинаковые мелодии, 
созданные различными музыкантами3. И поэтому нет ничего удивительно-
го, что в сознании современников почти всегда авторство песнопений отож-
дествлялось исключительно с деятельностью поэтов. Такое видение этой 
ситуации было поддержано и закреплено в новоевропейских научных воз-
зрениях филологов.

Поэтому тематика данного раздела монографии требует обсуждения 
этой непростой проблемы. Следовательно, прежде чем перейти непосред-
ственно к освещению основного вопроса данной главы, необходимо хотя бы 
кратко проанализировать сложившуюся в науке позицию и основные свиде-
тельства, благодаря которым она сформировалась.

§ 1.
Поэтическая мистификация в классической филологии

Прежде всего необходимо познакомиться со свидетельствами, ставши-
ми основной причиной филологической мистификации.

Например, по общепринятому мнению, зафиксированному Павсанием4 
(Paus. Gr. descr. IX 27, 2), было известно, что полумифический Олен Ликий-
ский ('Wl»n Р LukiakТj)5 
toЭj Ыmnouj toЭj ўrcaiotЈtouj ™po… hsen 
“Ellhsin.

создал для эллинов самые древние гим-
ны.

При анализе таких свидетельств постоянно возникает вопрос: Олен со-
чинял текст или музыку этих гимнов, либо был создателем обоих средств 
художественного воплощения?

Тот же вопрос возникает и при знакомстве с фрагментом из стиха древ-
ней поэтессы Бойо (Boiи), посвященного Олену и процитированного Павса-
нием (Ibid. Х 5, 8):

'Wl»n q`, Цj gšneto prоtoj Fo…boio profЈtaj,
prоtoj d' ўrca…wn ˜pšwn tektЈnat' ўoidЈn.
(«Олен же, который был первым Фебовым6 пророком,
Первый смастерил из древних стихов песнь»).

На основании комплекса приведенных поэтических строк невозможно ска-
зать, был ли Олен музыкантом или поэтом. Ведь, согласно первой информа-
ции, он должен восприниматься как поэт, создатель гимнов. А содержание 
второй ясно говорит о том, что он «смастерил из стихов песнь», то есть был 
композитором. При анализе таких сообщений необходимо постоянно учи-

3 См. Герцман Е. В. Энциклопедия. Т. II. C. 587–591.
4 Павсаний Магнесийский (Pausan…aj Р Magn»sioj) – путешественник и географ 

II в., автор выдающегося труда «Описание Эллады» (Peri»ghsij tБj `EllЈdoj).
5 Ликия (Luk…a) – область на юго-западном побережье Малой Азии.
6 «Феб» (Fo‹boj – «лучезарный») – эпитет Аполлона.
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тывать, что это поэтическое описание деятельности автора, в котором ис-
пользуются различные художественные приемы.

Однако абсолютное большинство источников в качестве создателей ан-
тичных песнопений указывают на поэтов.

Очевидно, обсуждение этой проблемы целесообразно начать со сведе-
ний, касающихся самого раннего среди поэтов постгомеровской эпохи, Тир-
тея Афинского (Turta‹oj Р 'Aqhna‹oj), жившего в VII в. до н. э. Это древнеэл-
линский элегический поэт, искусство которого целиком было поставлено на 
службу спартанскому государству и его армии. 

Среди многих сообщений, касающихся его, существует свидетельство 
такого содержания (Polluc. IV 107):
tricor…an dќ TЪrtaioj œsthse, tre‹j 
Lakиnwn coroЪj, kaq' №lik…an ˜kЈs thn, 
pa‹daj Ґndraj gšrontaj.

Тиртей установил «трихорие» – три хора 
спартанцев, каждый [из которых состо-
ял из людей] по возрасту: детей, муж-
чин, старцев.

Можно предполагать, что здесь речь идет не о делении одного хора на 
три группы, а об исполнении песнопений Тиртея хористами различных воз-
растов. Подобная дифференциация музыкального репертуара соответство-
вала сложившимся в Спарте воззрениям, согласно которым для каждого 
возраста были свои песнопения, способствовавшие укреплению «спартан-
ского духа». Так, по свидетельству Плутарха (Plut. Licurg. 21),

Triоn g¦r corоn kat¦ t¦j tre‹j №lik…aj 
sunistamšnwn ™n ta‹j ˜orta‹j,

На праздниках организовывались три 
хора по трем возрастам.

Р mќn tоn gerТntwn ўrcТmenoj Пden: Начиная, [хор] старцев запевал:
”Ammej pТk' Гmej Ґlkimoi nean…ai «Когда-то мы были молоды [и] отваж-

ны».
Р dќ tоn ўkmazТntwn ўmeibТmenoj œlegen: Сменяя [их], достигшие зрелости пели:
”Ammej dš e„men: aƒ dќ lНj, pe‹ran labš. «А мы теперь [отважны], если хочешь, 

захвати [нас и] испытай».
Р dќ tr…toj Р tоn pa…dwn: А третий [хор] мальчиков [продолжал]:
”Ammej dќ g' ™ssТmesqa pollщ kЈrronej. «Ведь мы будем гораздо сильнее».

Если даже это деление по возрастам осуществил Тиртей, то вряд ли сле-
дует считать, что это было сделано на основе каких-то музыкальных крите-
риев.

Как можно установить по источникам, элегии поэта Тиртея стали пес-
нями спартанского войска. Поэтому совершенно логично сообщение исто-
рика рубежа IV–III вв. до н.э. Филохора, сохранившееся в сочинении Афи-
нея (Athen. XIV 630e – 631a, § 29):

FilТcoroj dš fhsin krat»santaj 
Lakedai mo n… ouj Messhn…wn di¦ tѕn Tur
ta…ou strathg…an ™n ta‹j strate… aij œqoj 
poi»sa sqai, 

Филохор говорит, когда спартанцы бла-
годаря [поэтическому]7 руководству 
Тиртея одолели мессенцев, они сделали 
своим обычаем в походах [такую тради-
цию]:

7 Эта вставка – естественное следствие содержания, чтобы читатели, знакомящие-
ся с данным переводом, не подумали, что Тиртей был также военачальником.
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Ёn diepnopoi» swntai kaˆ paiwn… swsin, 
°dein kaq' ›na <t¦> Turta…ou.

съев пищу и пропев «пеан», каждому 
[приходилось] петь [песнопение] Тир тея.

Итак, античная история представляет Тиртея как творца стихов и ча-
стично в качестве некоего музыкального оформителя распевающихся во-
кальных жанров. Однако насколько его деятельность в этой области дей-
ствительно связана с подлинным музыкальным творчеством, по данным 
письменных источников невозможно установить.

Принято также считать, что поэтесса рубежа VII–VI вв. Сапфо явля-
лась творцом поэзии и музыки. Согласно источникам, ей принадлежат сва-
дебные песни «эпиталамии»8, исполнявшиеся хором девушек и юношей, 
стоявших перед комнатой, в которую удалялись молодожены после празд-
ничного застолья. По существовавшему мнению, Сапфо сочиняла также 
гимны в честь богов. Был известен ее «Гимн Афродите» и посвятительные 
эпиграммы. Более того, в одном источнике (Ps.-Plut. De mus. 1136c – d) ска-
зано, что
Sapfл prиthn eЫresqai tѕn Mixo ludist…. Сапфо первая изобрела [стиль9] по-мик-

солидийски.
То есть, не «чисто лидийский», основанный на традициях и интонациях 
музыкальной культуры Лидии (Lud…a)10, а «смешанно-лидийский», что оз-
начает не ограниченный одними стилевыми особенностями, а, возможно, 
даже «соединенный» с особенностями музыкального искусства других на-
родов.

Конечно, каждый из современных искусствоведов знает, что любой 
стиль музыки не создается творчеством одного человека, будь он поэтом 
или музыкантом. Но не следует забывать, что приведенное мнение древних 
появилось лишь тогда, когда искусствоведение делало свои первые шаги. 
Поэтому данную информацию нужно воспринимать с учетом этого обстоя-
тельства. Таким образом, совершенно очевидно, что и поэтесса Сапфо пред-
ставлялась в античном мире как творец поэзии и музыки.

Более того, в византийской энциклопедии «Суда» сказано:

…kaˆ prиth pl»ktron eбren. …и она первая изобрела «плектр».
Как известно, «плектр» (tХ plБktron) в древности представлял собой 

пластинку, посредством которой приводились в движение струны и извле-
кался звук на многих струнных инструментах. Отсюда нетрудно сделать 
вывод, что в античную эпоху Сапфо рассматривалась и как исполнитель 
на каких-либо струнных инструментах, поскольку в противном случае она 
не могла бы изоб рести «плектр». Значит, современники верили, что она не 
только распевает свои стихи, но и сопровождает этот творческий акт игрой 
на струнном инструменте. Однако убежденность ее современников в спра-
ведливости такого возрения еще не является доказательством его досто-
верности, поскольку нет никаких конкретных свидетельств (кроме поэти-
ческих) о музыкальном творчестве Сапфо. А поэтические указания нельзя 
принимать как реальность, поскольку любая поэтизация – результат твор-
ческого воплощения художественнного образа, создающегося с учетом за-
дач, стоящих перед автором, а не воплощение подлинной реальности.

8 Об этом жанре см. предыдущую главу.
9 Scil. № Ўrmon…a.
10 Лидия (Lud…a) – одна из стран Малой Азии.
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Небезынтересна аналогичным образом представленная в источниках 
поэтико-музыкальная деятельность мастера этого же исторического пери-
ода (рубежа VII–VI вв. до н. э.), известного под именем Стесихора Гимерий-
ского (Sths…coroj Р `Imera‹oj)11. Принято считать, что под таким прозвищем 
в историю античного искусства вошел поэт, кифарод и композитор Тисий 
(Tis…aj).

Согласно информации письменных памятников, он прославился в но-
ваторском переустройстве хорового исполнения, за что и получил прозвище 
Стесихора (Sths…coroj). Начальная часть этого имени произошла от глагола 
†sthmi («ставить», «расставлять»). Таким образом, «псевдоним» Стесихо-
ра – «говорящее имя», которое этимологически подразумевало «установ-
щик хора».

Сообщается, что до Стесихора формы хоровой музыки состояли, как 
правило, из нескольких строф. При исполнении одной строфы, которая 
могла представлять собой музыкально-поэтическое построение различных 
размеров, поющий и танцующий хор двигался слева направо. Когда одна 
строфа завершалась, хор изменял направление движения и исполнял новую 
строфу, называвшуюся уже «антистрофой» (ўn ti strof»). А после ее заверше-
ния вся музыкальная форма, состоящая из двух строф, многократно повто-
рялась, но только уже с другим текстом. Все это, безусловно, способствовало 
созданию некоего однообразия, что снижало уровень художественно-эмоци-
онального воздействия таких произведений. Чтобы избежать этого, после 
исполнения строфы и антистрофы Тисий ввел новый раздел, названный 
«эподом» (™pJdТj)12. Однако во время его пения хор уже не двигался, а сто-
ял, как нередко стояли кифароды во время пения под кифару. В крупных 
произведениях такая структурная триада могла повторяться несколько раз.

Совершенно очевидно, что подобную работу мог осуществить не толь-
ко музыкант. Но именно на основе такой, явно поверхностной информации 
в древние времена считалось, что Стесихор поэт, кифарод и композитор.

Аналогичный вывод касается и других поэтов. Например, Плутарх 
в одном из своих сочинений называет поэтессу V в. до н. э. Миртис из 
Антедония (Murtˆj № 'Anqhdon…a) «создательницей песен» (poi»tria melоn. – 
Plut. Quasten. Graec. 300f, § 40). Однако одного этого утверждения, даже 
такого основательного историка, как Плутарх, явно недостаточно, чтобы 
принять его как отражающего реальность. А поскольку нет никаких 
других доказательств, ни прямых, ни косвенных, подтверждающих 
его высказывание, эту фразу справедливее всего толковать как одно 
из распространенных в Античности воззрений на композиторскую 
деятельность поэтов.

Почти то же самое в сознании древних эллинов было связано с сформи-
ровавшимся образом поэта VII–VI вв. до н. э. Ариона Метимнского ('Ar…wn 
Mhqumna‹oj), миф о котором излагался в одном из предыдущих разделов мо-
нографии. В византийской энциклопедии «Суда», основанной на античных 
источниках, о нем сообщается такая информация:

œgraye dќ ”Ais mata, proo…mia e„j œph b/. Он написал песни, [а также] вступления 
к двум эпическим поэмам.

11 Гимера (`Imšra) – город, распологавшийся на северном побережье Сицилии.
12 Не путать с существительным «эпода» (№ ™pJd» – «заклинание», «волшебная 

песнь»).
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Lšgetai kaˆ tragikoа trТpou eШretѕj 
genšsqai, kaˆ prоtoj corХn stБsai, 
kaˆ diqЪ ram bon ¶sai, kaˆ СnomЈsai tХ 
 dТ menon ШpХ toа coroа, kaˆ SatЪrouj 
e„senegke‹n œmmetra lšgontej.

Утверждается [также], что он, [будучи] 
изобретателем трагического стиля, пер-
вый учредил хор, спел дифирамб, дал на-
звание тому, что пелось хором, и вывел 
[на сцену] сатиров, говорящих стихи. 

Согласно этому тексту, Арион был не только поэтом, но также певцом. 
Что же касается музыки дифирамба, который он спел, то, несмотря на пол-
ное молчание этого источника по данному вопросу, никто из современни-
ков не сом невался, что это также результат творчества Ариона. Ведь по об-
щепринятому в Античности мнению, поэт это одновременно и композитор, 
а зачастую – и исполнитель. 

Композиторская профессия обозначалась термином «мелопой» (Р mel
opoiТj), образованным соединением существительного tХ mšloj («мелос») 
и глаголом poišw («делать», «создавать»). В целом же это определение «твор-
ца мелоса».

При обсуждении проблемы поэтов-композиторов важно обратить вни-
мание на предание, передававшееся в древности о Пиндаре (P…ndaroj), вы-
дающимся поэте рубежа VI–V вв. до н. э. По сложившимся в Античности 
представлениям, он должен был обязательно быть одновременно и поэтом, 
и композитором. Он прославился тем, что его стихи в честь победителей на 
Олимпийских, Пифийских, Немейских и Истмийских соревнованиях превра-
тились в песни, распевавшиеся современниками. Более того, по свидетельству 
сохранившегося анонимного «Жизнеописания Пиндара», в детстве он учился 
играть на авлосе, так как его дядя, по имени Скопелин, был авлетом13:
...tinќj dќ tХn Skopel‹non pЈtrwon aЩtoа 
genšsqai kaˆ aЩlhtѕn Фnta tѕn tšcnhn 
didЈxai.

...некоторые [говорят], что Скопелин 
был его дядей и, будучи авлетом, учил 
[Пиндара этому] искусству.

И здесь неважно, что появилось явное несоответствие, поскольку пинда-
ровские стихи распевались в сопровождении струнных инструментов, а его 
обучали играть на духовом инструменте. Очевидно, главная задача этого 
«Жизнеописания» заключалась в том, чтобы сблизить деятельность поэта 
с музыкой. И, конечно, в представлении современников Пиндар, как и мно-
гие другие поэты, был также певцом, исполнявшим свои распевающиеся 
стихи.Так вот, предание гласит (Pind. Carm. c. fr. 321):

'Erwthqeˆj pЈlin ШpТ tinoj, di¦ t… mšlh 
grЈfwn °dein oЩk ™p…statai, eЌ pen:

Когда кто-то спросил [Пиндара], почему, 
сочиняя музыку, он не умеет [ее] петь, он 
сказал:

kaˆ g¦r oƒ nauphgoˆ phdЈlia ka
taskeuЈzontej kubern©n oЩk ™p…s tan tai.

«Ведь и кораблестроители, дела ющие 
кормовые весла, не умеют уп равлять 
[кораблем]».

Возможно, этот рассказ был создан уже на закате Античности, когда 
многие стали постепенно понимать всю условность сложившихся представ-
лений в этой области. Хотя Секст Эмпирик (Sext. Empir. Adver. math. VI 13) 
признавал, что 
...kaˆ poi h taˆ melopoioˆ lšgontai. ...и поэты называются композиторами.

13 Цитата приводится по изд.: Pindari. Carmina cun fragmentis. Ed. Snell. Lipsiae, 
1953, р. 319. 
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Но, как известно, искусствоведение всегда придерживалось традиций, 
а в античную эпоху эта тенденция действовала весьма активно.

Не последнюю роль в формировании этих ошибочных представлений 
сыграла трактовка полисемантического термина «пойет» (Р poiht»j – «со-
здатель», «творец», «мастер», «сочинитель», «исполнитель»). В каждом 
отдельном тексте его значение зависит от конкретного содержания. В эпо-
ху Древней Эллады, со времен синкретического искусства, так обозначался 
создатель поэтико-музыкально-танцевального произведения. Об этом мож-
но прочесть у Платона (Plat. Symp. 205с), который жил уже в более поздний 
исторический период, но был также приверженцем архаичных эстетических 
критериев (хотя танец он уже не упоминает при установлении авторства):

…ўpХ dќ pЈshj tБj poi»sewj ћn mТrion 
ўforisqќn tХ perˆ tѕn mousikѕn kaˆ 
t¦ mštra tщ toа Уlou СnТmati pros
agoreЪetai.

…от всего творчества отделена одна об-
ласть, касающаяся музыки и стихов, 
[которая] именуется названием всего 
[творчества].

po…hsij g¦r toаto mТnon kale‹tai, kaˆ 
oƒ œcontej toаto tХ mТ rion tБj poi»sewj 
poihta….

Ведь только это называется творчеством, 
и «поэты» – те, кто занимается этой об-
ластью творчества.

Таким образом термин «поэты», по мнению Платона, относится 
и к творцам стихов, и к создателям музыки. Есть много свидетельств, что 
и композитор в античных источниках определяется как «поэт». Но один из 
самых убедительных из них находится в трактате Псевдо-Аристотеля14 (Ps.-
Arist. Probl. XIX 20), где утверждается, что
pЈntej oƒ ўgaqoˆ poihtaˆ puk n¦ prХj tѕn 
mšshn ўpantоsi.

все хорошие «поэты» часто обращаются 
к «месе».

Дело в том, что «меса» (mšsh – здесь «центральная») – важная ступень ан-
тичной музыкальной системы. Во-первых, она являлась основным «устой-
чивым» звуком конкретного тетрахорда, а любая ступень системы, выпол-
няющая в каждом тетрахорде такую же функцию, квалифицировалась 
как «месоподобная» (mesoeid»j). Кроме того, по свидетельству источников, 
«меса» является неким «акустическим центром» музыкальной системы, 
именно по этому звуку зачастую настроивались музыкальные инструмен-
ты. Вот что пишется об этом в том же источнике (Ibid.):

Di¦ t…, ™¦n mšn tij tѕn mšshn kin» sV 
№mоn, ЎrmТsaj t¦j Ґllaj cord¦j, kaˆ 
crБtai tщ Сr gЈnJ, oЩ mТnon, Уtan kat¦ 
tХn tБj mšshj gšnhtai fqТggon, lu pe‹ kaˆ 
fa…netai ўnЈrmoston, ўll¦ kaˆ kat¦ tѕn 
Ґllhn me lJ d…an:

Отчего, если кто-то из нас изменит 
«месу», когда другие струны настроены, 
и будет пользоваться инструментом, то 
раздражает и оказывается негармонич-
ным [звучание] не только когда возника-
ет звук «месы», но и остальная мелодия.

™¦n dќ tѕn licanХn Ѕ tina Ґllon fqТg
gon, tТte fa…netai dia fšrein mТnon, Уtan 
kўke…nV tij crБtai;

Если же [кто-то из нас изменит] «лиха-
нос»15 или какой-то другой звук, тогда 
обнаружится, что отличается только он, 
когда им кто-то пользуется?

14 О двух письменных памятниках, дошедших до нас под именем Аристотеля, 
см. гл. IV, § 1.

15 «Лиханос» (№ licanТj) – ступень III тетрахорда, функция которой связанеа с тя-
готением к ступени I более высокого тетрахорда.
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Второй абзац этого фрагмента завершается вопросом, который не тре-
бовал ответа, поскольку для всех музыкантов было очевидно: если непра-
вильно настроен центральный звук системы, «меса», то весь музыкальный 
материал звучит фальшиво. Если же этот недостаток затронул какую-то 
другую ступень ладового тетрахорда, то фальшиво звучит только она.

Все это свидетельствует о том, что когда в данном источнике утвержда-
ется «все хорошие “поэты” часто обращаются к “месе”», то это говорит 
о том, что в данном случае подразумевается даже не музыкант-исполни-
тель, а композитор.

Поэтому систематический перевд во всех случаях Р poiht»j как «поэт», 
искажает творческую картину Античности.

Музыкальные же сведения, касающиеся деятельности поэта VI в. до 
н. э. Ивика Регийского (”Ibukoj Р `Rhg‹noj)16, считавшегося автором текстов 
хоровых «эпиникиев» и «энкомиев», вообще можно охарактеризовать как 
фантазию. Согласно источникам, он был даже изобретателем струнного ин-
струмента, называвшегося «самбикой»17. Таково сообщение, которое было 
зарегистрировано историком IV в. до н. э. Неантом из Кизика18 и сохрани-
лось в трактате Афинея. При рассказе о «самбике» там сказано (Athen. IV 
175e, § 77):
toаto dќ tХ Фrganon NeЈnqhj Р Ku zikhnТj 
™n a/ “Wrwn eЫrhma eЌnai lš gei 'IbЪkou 
toа `Rhg…nou poihtoа, жj kaˆ 'Anakršon
toj tХ bЈrbiton.

Неант из Кизика говорит в первой [книге 
своих] «Времен года», что этот инстру-
мент – изобретение поэта Ивика Регий-
ского, как «барбитон» – [изобретение] 
Анакреонта19.

Если принимать эту информацию как достоверную, тогда может сложиться 
впечатление, что второй специальностью некоторых античных поэтов было 
изобретение струнных инструментов. Проверить подлинность таких сведе-
ний крайне трудно. Например, один из сохранившихся у Афинея (Ibid. XIV 
635c, § 37) стихов поэта Анакреонта говорит о том, что он в своем творчестве 
уделял внимание не барбитону, а совершенно иному инструменту:
YЈllw d' e‡kosi corda‹si mЈgadin œcwn. Я бряцаю, имея «магадис»20 с 20 струна-

ми.
Что же касается изобретения, приписывающегося поэту Ивику, 

то в энци клопедии «Суда» сообщается та же самая информация, согласно 
которой Ивик 
prоtoj eбre tѕn kaloumšnhn sam bЪkhn: 
eЌdoj dќ ™sti kiqЈraj tri gи nou.

первый изобрел так называемую «самби-
ку», [которая] является разновидностью 
треугольной кифары.

16 Регий (`R» gion, лат. Rhegium или Regium) – город в итальянской области Бруттии.
17 Подробнее об этом и о других инструментах, упоминающихся в этом разделе см. 

Герцман Е. В. Уцелевшее письменное наследие античного инструментоведения.
18 Кизик (KЪzikoj) – город на полуострове Мисийского побережья Мраморного 

моря.
19 Анакреонт – древнеэллинский поэт VI в. до н. э. 
20 «магадис» (№ mЈgadij) – струнный инструмент треугольной формы. См. Rein-

ach Th. Lyre // Dictionaire des Antiquités grecques et romaines. Ch. Daremberg et 
Edm. Sodlio. I–VI. Paris 1907. P. 1437–1451. Michaelides S. The Music of Ancient 
Greece. An Encyclopaedia. London 1978. P. 195. Landels J. G. Music in Ancient Greece 
and Rome. London and New York, 2001. P. 74.
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Но это неудивительно, поскольку византийская энциклопедия «Суда» пе-
редает всегда информацию, распространенную в античные времена, но без 
проверки ее достоверности. 

 Конечно, такие сообщения нельзя принимать как истинные, посколь-
ку они – следствие той же гегемонии слова. Именно его верховенство спо-
собствовало распространению воззрений, согласно которым автор тек-
ста являлся не только создателем музыки, на которую распевался стих, 
но и испол нителем этого жанра, поющим песню и аккомпанирующим себе 
на струнном инструменте. Более того, как мы видим, при таких представле-
ниях ничто не мешало в ту эпоху поверить, что тот же поэт мог сам изобре-
сти даже инструмент, звуками которого он сопровождал свое пение.

Если следовать такой явно поэтической традиции, то нужно верить, что 
знаментый русский поэт Николай Алексеевич Некрасов всю жизнь был ис-
полнителем на лире, поскольку он сам признался:

Я лиру посвятил народу своему.
Быть может я умру неведомый ему.

Более того, великий Пушкин не скрывал, что «чувства добрые я лирой про-
буждал».

Следуя буквальному пониманию пушкинских текстов, появляются все 
основания, чтобы великого российского поэта признать певцом-новатором. 
Ведь он сам утверждал: «Я гимны прежние пою».

При таком толковании окажется, что знаменитый русский поэт Нико-
лай Некра сов призывал всех коллег-стихотворцев обучаться игре на лире 
с вполне определенной целью: 

К народу возбуждать вниманье сильных мира –
Чему достойнее служить могла бы лира?..

В античную эпоху так и получилось: поэтическая информация перешла не 
только в литературные источники, но и в научные работы.

К сожалению, современные исследователи античной литературы не 
учитывают специфики поэтического описания реальности и зачастую сле-
дуют подобным стихотворным преданиям. В результате получается, что, 
по мнению филологов, «поэт должен был в себе совмещать и автора слов, 
и композитора, и даже хормейстера»21. Таким образом, складывается мне-
ние, что античные поэты были «полиспециалистами», одновременно рабо-
тавшми в различных творческих сферах.

Вначале может показаться, что это соответствует нормам античной 
жизни. Как уже указывалось, знаменитый Клавдий Птолемей был не толь-
ко астрономом, но также математиком и теоретиком музыки. Известный 
математик Никомах Герасский работал также и в области музыкознания. 
Страбон был географом и историком. Этот список можно было бы без труда 
продолжить. Но он нисколько не объяснит аналогичную ситуацию в искус-
стве, поскольку у науки и искусства различные задачи и поэтому неодина-
ковые методы их решения.

Вообще иногда приходится задумываться над утверждениями некото-
рых филологов, которые трудно соотнести с научными воззрениями. Так, 
например, в одном издании, которое было «допущено министерством выс-

21 Радциг С. И. История древнегреческой литературы. М., 1969. С. 119.
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шего и среднего специального образования СССР в качестве учебного посо-
бия для студентов филологических специальностей университетов и педаго-
гических институтов», можно было прочесть: «Древность не знала различия 
между песней и стихотворением, так как вся поэзия была песенной»22.

Конечно, не исключено, что среди античных источников можно встре-
тить подобное утверждение, истоки которого восходят к мифической или 
полумифической эпохам. Более того, такое высказывание могло принадле-
жать вполне реальному человеку. Но прежде чем его принять, целесообраз-
но проанализировать содержание такой информации. Ведь если согласиться 
с ней, то непонятно, почему до нас дошли тексты стихотворений античных 
поэтов, но без музыки. Значит, прежде чем они распевались, образцы поэ-
зии существовали в форме стихов. А кто может поверить, что они никогда 
не были известны в таком виде, а сразу становились песнями? Подобное тол-
кование аналогично тому нелепому утверждению, что люди сначала пели, 
а лишь спустя много времени научились говорить.

Кроме того, иногда приходится удивляться смелости некоторых фило-
логов, обсуждающих проблемы, выходящие за рамки их специализации. 
Вот лишь один пример подобного рода: «Древнейшая поэзия складывалась 
в синкретизме ритмов движения и звучания, где ведущим был ритм движ-
дения и в музыкальном сопровождении основным было отбивание такта, 
т. е. аккомпанемент ударных инструментов»23.

Следуя содержанию этого высказывания, приходится поверить, пре-
жде всего, что древнейшая песня существовала без текста, поскольку в пе-
речисленных элементах он даже не упомянут. Кроме того, нужно огорчить 
автора такой трактовки художественного синкретизма и сообщить ему, что 
ни античная музыкальная практика, ни древняя теория музыки не знали 
такого новоевропейского понятия, как «такт», а ритмическая организация 
осуществлялась иными методами. Остается только удивляться неведению 
автора, который не знает, что лира никогда не могла выполнять функции 
ударных инструментов. А поэтому ей никогда не поручалась такая задача. 
И, конечно, нужно сожалеть, что автор анализируемого текста не привел 
никаких доказательств существования вокального жанра с аккомпанемен-
том ударных инструментов, о чем он указывает в процитированном отрыв-
ке. Ведь такая разновидность вокального жанра никем не была обнаружена 
в источниках, и вряд ли она там присутствовала.

Таким образом, как представляется, требуется пересмотр многих воз-
зрений на специфику античных музыкальных жанров и, прежде всего, бо-
лее основательно изучить проблему авторства их музыки.

Поэтому данный параграф нельзя завершить без освещения крайне 
важной проблемы: если поэты не сочиняли музыку к своим текстам, как 
утверждается на страницах данной монографии, то кто же был ее созда-
телем? Ведь их стихи превращались в песни, после чего они распевались. 
Эти свидетельства столь очевидны, что сомневаться в их информации 
невозможно. Следовательно, задача состоит в том, чтобы понять, кто же 
все-таки выполнял функции композиторов при создании этих вокальных 
жанров.

22 Чистякова Н. А. Лирическая поэзия // Н. А. Чистякова, Н. В. Вулих. История 
античной литературы. М., 1972. С. 60.

23 Чистякова Н. А. Мелическая поэзия // Там же. С. 75.
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К счастью, история сохранила ряд свидетельств, которые помогают 
решить обсуждаемую проблему24. Целесообразно начать рассмотрение 
этих источников, освещающих данный вопрос в сфере античной театраль-
ной жизни. Ведь подобно тому, как в приведенных письменных докумен-
тах утверждается, что поэты являлись одновременно и композиторами, 
создающими музыку для своих стихов, так и драматургам и комедиогра-
фам приписывалось создание музыки, звучавшей в театральных поста-
новках.

Так, например, в одном из анонимных позднеантичных или даже уже 
византийских памятников, посвященных античной трагедии (De trag. 5)25 
и основанном на еще сохранившихся во времена жизни автора этого источ-
ника древних документах, сообщается:
crиmati dќ oЩdeˆj faˆ netai kec rh mšnoj 
tоn tragikоn Ґcrij EЩri p…dou malakХn 
g¦r tХ Гqoj toа gš nouj toЪtou.

Никто из трагиков, вплоть до Еври пида, 
не пользовался хроматикой, ибо харак-
тер этого лада изнеженный.

Это означает, что в сознании античной эпохи Еврипид был не только авто-
ром трагедий, но и творцом музыки, звучавшей на театральной сцене при 
исполнении спектакля.

Точно так же в эпоху Античности воспринималось творчество младшего 
современника Еврипида – драматурга рубежа V–IV в. до н. э. Агафона 
(De trag. 5):
Prо toj dќ 'AgЈ  qwn tХn `Upodиrion tТ non 
e„j tragJ d…an e„s»negkei kaˆ tХn `Upo
frЪ gion.

Агафон первый ввел в трагедию гиподо-
рийскую и гипофригийскую тонально-
сти.

Вне зависимости от отношения к этому сообщению, где композитору 
приписывается абсолютно нереальный и невозможный акт внедрения в му-
зыку двух конкретных тональностей, совершенно очевидно, что драматург 
Агафон здесь выступает и как создатель музыки26.

Аналогичные представления бытовали и в отношении творческой дея-
тельности драматурга Софокла. В том же источнике (Ibid.) сказано:

Toа dќ Frug…ou kaˆ Lud…ou SofoklБj 
јyato prоtoj.

Первым прикоснулся к фригийской 
и лидийской [тональностям] Софокл.

Kš crhtai dќ tщ Frug…J diquram bi
kиteron.

Однако фригийской он пользовался 
[только как] более дифирамбической. 

24 Некоторые из этих материалов уже указывались автором данных строк (см.: Гер-
цман Е. В. Введение в музыкальное антиковедение. Т. II. СПб., С. 432–435). Однако 
тематика текущего раздела требует нового их обсуждения. Кроме того, как извест-
но, приверженность к традициям, вне зависимости от их достоинств и недостатков, 
всегда была характерной чертой многих гуманитарных наук, а в том числе как му-
зыкознания, так и классической филологии. Поэтому отход от заблуждений требует 
неоднократного напоминания о подлинных аргументах. Это обстоятепльство также 
способствовало повторному рассмотрению свидетельств источников.

25 Подробнее о нем см.: Герцман Е. В. Византийский трактат о древнегреческой 
трагедии // MOU SEI ON. Профессору А. И. Зайцеву ко дню 70-летия. СПб. Изда-
тельство Санкт-Петербургского университета, 1997. С. 274–281.

26 Наш современник может понять всю абсурдность этого сообщения, если сопоста-
вит его с информацией, согласно которой какой-то композитор якобы впервые ввел 
в музыкальную практику ряд тональностей.
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Р dќ `UpofrЪgioj kaˆ Р `Upo dи rioj 
spЈnioi par' aЩtН eˆsin ... diqurЈmbJ 
pros»kontej.

Редки [в применении] по сравнению с ней 
гипофригийская и гиподорийская…27

Не вдаваясь сейчас в столь же абсурдное содержание процитированного 
фрагмента28, обратим внимание, что в этом сообщении Софокл представлен 
композитором, излагаюшим музыкальный материал в различных тональ-
ностях.

Таким образом, есть все основания для вполне определенного вывода: 
драматурги рассматривались не только как поэты, создавшие свои траге-
дии, но и как композиторы, творцы музыки, звучавшей во время исполне-
ния трагедий. 

Для выяснения истины эту информацию нужно сопоставить с другими 
данными нескольких источников. Один из них, имеющий самое непосред-
ственное отношение к обсуждаемой проблеме, эпиграфический документ, 
датирующийся приблизительно 260–252 гг. до н. э. В нем выписаны имена 
авлетов, участников спектаклей, представленных на так называемых «Ам-
фиктионовых Сотериях»29:

Диофант Хиосский (DiТfantoj C‹oj);
Ксантипп, сын Мерагена, беотиец (XЈnqippoj Moiragšnou Boiиtioj);
Левкипп, сын Филонида, беотиец (LeЪkippoj Filwn…dou, Boiиtioj);
Лисандр, сын Декситея (LЪsandroj Dexiqšou);
Орсилай, сын Гермеона, беотиец ('Ors…laoj `Erma…wnoj Boiиtioj;
Пантакл, сын Даалка, сикионец (PantaklБj DaЈlkou Sikuиnioj);
Хариад, сын Хариада, афинянин (CariЈdhj CariЈdou, 'Aqhna‹oj);
Клитий, сын Мендая, навкратиец (KlЪtioj Menda…ou Naukrat…thj);
Мелон, сын Мелона, гераклеец30 (Mšlwn Mšlwnoj `Hrakleiиthj);
Филоксен, сын Геллана, тегеец31 (FilТxenoj “Ellanoj, TegeЈthj);
Филиск, сын Филона, беотиец (Fil…skoj F…lwnoj Boiиtioj).

Познакомившись с таким сводом имен авлетов, становится ясно, что созда-
ние музыки в театральных представлениях находилось в руках професси-
оналов. Конечно, при сопоставлении этой обширной информации с совре-
менной музыкальной практикой сразу же возникает сомнение. Ведь в этих 

27 В данном месте лакуна, и она не дает возможности понять взаимоотношение пре-
дыдущего текста с тем, который изложен далее: diqurЈmbJ pros»kontej («относящи-
еся к дифирамбу»). Поэтому окончание цитаты опущено, но это никак не влияет на 
результаты проводящегося анализа.

28 При активном желании вывести содержание данного отрывка из нелепой для 
него тональной смысловой плоскости в сферу фригийского и лидийского стилей 
также невозможно, поскольку в конце приведенной цитаты появляются термины 
«гиподорийский» и «гипофригийский», которые не могут быть связаны с античны-
ми музыкальными стилями, а являются названиями тональностей.

29 Сотерии» (t¦ Swthr…a – «Спасения») – название праздничных соревнований, на-
чавших проводиться со второй четверти III в. до н. э. в память о победе над «гала-
тами» (oƒ GalЈtai), которые хотели ограбить Дельфийское святилише.Этот список 
собран из уникального собрания эпиграфических памятников, в котором отмече-
ны участники самых разных музыкальных событий: Stš fanhj. № 785, 1897, 1541, 
1574, 1961, 1994, 2507, 2600, 1471, 1637, 2544, 2507.

30 Наименование «Гераклея» (`Hrakle…a) носили многие города, располагавши-
еся в Южной Фессалии, во Фракии, в Македонии, на южном побережье Сицилии 
и в Вифинии. Из какого города этот музыкант – неизвестно.

31 Тегея (Tegša) – город в Юго-восточной Аркадии.
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источниках не сказано, что перечисленные авлеты были композиторами, 
поскольку они представлены только как исполнители. Безусловно, это со-
временное толкование полученной информации. Однако, как покажет сле-
дующий раздел данной монографии, абсолютное большинство музыкантов, 
оставивших о себе след в истории, совмещали эти два творческих направле-
ния – исполнительское и композиторское.

Не следует также забывать, что в новоевропейской истории данная тради-
ция была изменена из-за происходивших внедрений таких жанров, как опера, 
оркестровая и хоровая музыка и им подобные, где композитор не мог выпол-
нять задачи исполнителя. Хотя древний обычай не ушел из музыкантского 
обихода. Чтобы убедиться в этом, достаточно вспомнить совмещение компо-
зиторской и исполнительской деятельности Моцарта, Паганини, Листа, Ба-
лакирева, А. Рубинштейна, Рахманинова, Скрябина, Шостаковича и других. 
Но если в новоевропейские времена по указанной причине не все могли совме-
щать обе деятельности, то в античную эпоху эта двоякость была нормой музы-
кальной практики. И это также доказывает, что музыка древних спектаклей 
сочинялась музыкантами-профессионалами, а не драматургами.

При знакомстве с этими материалами может возникнуть вопрос о со-
здателях песнопений для трагедийных хоров. Однако сохранилась доку-
ментация, помогающая однозначно ответить на этот вопрос. Один из таких 
документов представляет собой посвятительную надпись из Истма32, дати-
руемую II в.33:
`H boulѕ kaˆ dБmoj Meilhs…wn G. A‡ lion 
Qem…swna QeodТtou u(ƒХn) nei k»santa 
”Isqmia, Nšmea, koinХn 'As… aj e/ kaˆ toЭj 
loipoЭj ўgоnaj pq/ mТ non kaˆ prоton 
EЩreip…dhn Sofoklša kaˆ TeimТqeon 
˜autщ melopoi»santa.

Совет и народ Милета [славят] Г(ая) 
Элия Темисона, сына Феодота, победив-
шего на «Истмиях» и «Немеях», [а так-
же] пять раз за союз [артистов] Азии и на 
остальных агонах, всего 89 раз. Он пер-
вый, положивший на музыку [стихи] Ев-
рипида, Софокла и Тимофея.

При обсуждении этой проблемы нельзя также забывать о «дидаска-
лах», то есть о тех, кого называли «учителями» трагедийных хоров (tragikoˆ 
corodi dЈs kalkalo…).

Так, например, уцелел остаток эпиграфического памятника, освещаю-
щий одно из языческих богослужений в Дельфах. Оно проводилось в честь 
предсказательницы Пифии34, передававшей людям пророчества Аполлона, 
и было названо «Пифаида» (№ PuqaЏda). Как и многие аналогичные культо-
вые ритуалы, Пифаиды совмещались с представлением трагедий и комедий, 
а нередко и музыкальных конкурсов. Пифаида, от которой сохранился ука-
занный памятник, датированный 127 г. до н. э., проводилась аналогичным 
образом. Там зафиксирован ряд имен музыкантов, выступавших в качестве 
певцов (oƒ тdo…) и дидаскалов трагедийного хора (coro di dЈs ka loi t[ragiko…])35:

Клеон, сын Евмела, афинянин (Klšwn EЩm»lou 'Aqhna‹oj), 
Тимокcен, сын Археника, афинянин (TimТxenoj 'Arcen…kou, 'Aqhna‹oj),
Филот, сын Теоклея, афинянин (Filиtaj Qeoklšouj, 'Aqhna‹oj),
Эвмед, сын Евгитона, афинянин (EЩm»dhj EЩge…tonoj 'Aqhna‹ oj).

32 «Истм» ('IsqmТj) – Коринфский перешеек.
33 Греческий текст цитируется по изд. Stš fanhj № 1132
34 О ней см. гл. VI, § 1.
35 См.: Stš fa nhj. № 965,1461, 2423, 2573.
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Это вполне естественно, так как именно певец, имеющий вокальный 
опыт, мог начать работу с хором по подготовке конкретного певческого ре-
пертуара того или иного спектакля. А кто может гарантировать, что руково-
дители хоров не создавали песнопений из стихов драматургов? Если учиты-
вать обычную для Античности исполнительско-композиторскую ситуацию, 
то это вполне естественный творческий акт.

Такая традиция продолжилась, когда Эллада стала частью Римской 
империи. Неизвестно, тот же принцип был ли у римлян издавна или они пе-
реняли его у греков. Обсуждаемая сейчас проблема частично отражена в не-
которых так называемых «дидаскалиях» (Didaskal…a – существительное, 
произошедшее от глагола didЈskw – «обучать», «наставлять»).

К сожалению, в сохранившихся текстах позднеантичных и византий-
ских лексикографов, освещающих данный вопрос, этот термин представлен 
почти моносемантическим. Так, в Словаре Гесихия о нем сказано: «Дидаска-
лия – совет, наставление» (Didaskal…a: para…nesij, nouqe s…a). А в византий-
ской Энциклопедии «Суда» можно прочесть:
Didas ka le‹on: tХ scole‹on. Didas kЈ lion 
dš, aЩtХ tХ mЈqhma.

Дидаскалий – обучение, а дидаскалион – 
это знание.

В античных же источниках № didaskal…a представлена также и как 
«разъяснение», и как «официальная информация»36. Принимая во вни-
мание именно это значение данного термина, следует познакомиться с не-
сколькими такими «дидаскалиями», то есть официальной информацией, 
посвященной комедиям римского комедиографа II в. до н. э.Теренция37.

Одна из них представляет создателей комедии «Свекровь» («Hecyra») 
(Teren. Com. P. 237):

GRAECA. MENANDRU. ACTA. LYDIS. 
MEGALENSIBUS. S. IULIO. CAESARE. 
CN. CORNAL. DOLABELLA. AED. CUR.

[Комедия] греческая, [в традиции] Ме-
нандра38. Дана на Мегалийских играх39 
при кур[уль ных] э[дилах]40 Сексте Юлии 
Цезаре [и] Гн[ее] Корнелии Долабелле. 

MODOS. FECIT. FLACCUS. CLAUDI. TI-
BIIS. PARIB. TOTA ACTA.

Мелодии для равных тибий сочинил 
Флакк, [раб] Клавдия.

Сохранилась и другая «дидаскалия», содержание которой относится к ко-
медии Теренция «Братья» (Adelphi) следующего содержания (Ibid. P. 285):

GRAECA. MENANDRU. ACTA. LUDIS. 
FUNERALIBUS. LUCIO. AEMILIO. PAU-
LO. QUOS. FECERE. Q FABIUS. MAXU-
MUS. P. CORNELIUS. AFRICANUS.

[Комедия] греческая, [по традиции] Ме-
нандра. Дана на погребальных играх 
[в честь] Луция Эмилия Павла, ко торые 
провели К[винт] Фабий Максим [и] П[у-
блий] Корнелий Африканский.

EGERE. L. ATILIUS. PRAEN. L. AMBI-
VIUS. TURPIO.

Играли [актеры] Л[уций] Атилий Праен 
[и] Л[уций] Амбивий Турпион. 

36 См.: A Greek-English Lexicon. Compiled by Liddel H. G. and Scott R. With a Revised 
Supplement. Oxford, 1996. P. 421.

37 Их латинские тексты даны прописными буквами по аналогии с формой письма 
эпиграфических памятников, в которых сохранились рассматриваемые дидаска-
лии.

38 Менандр – древнегреческий комедиограф рубежа IV–III вв. до н. э., оказавший 
большое влияние на последующее развитие этого жанра.

39 «Мегалия» – островок близ Неаполя.
40 «Курульные эдилы» – одна из разновидностей местных властей (магистратов).
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MODOS. FECIT. FLACCUS. CLAV DI. 
TIB. SER RANIS. 

Мелодии сочинил [для] серранских ти-
бий41 Флакк, [раб] Клавдия. 

Таким образом, становится ясно, что в обеих постановках музыку для 
этих спектаклей сочинил некий Флакк, бывший рабом неизвестного Клавдия.

Уцелело несколько сообщений, подтверждающих, что аналогичная си-
туация существовала не только в сфере театра, но и в той области художе-
ственного творчества, которая принадлежала знаменитым поэтам. Расска-
зывая об истории внедрения в эллинскую музыкальную жизнь фригийского 
музыкального стиля, Афиней (Athen. XIV 624b, § 18) упоминает двух древ-
неэллинских поэтов – Алкмана (VII в. до н. э.) и Гиппонакта (VI в. до н. э.): 

taЪthn dќ tѕn Ўrmon…an FrЪgej prоtoi 
eбron kaˆ meteceir…santo.

Первыми изобрели и пользовались этим 
стилем фригийцы.

diХ kaˆ toЭj par¦ to‹j “Ellhsin aЩlht¦j 
Frug…ouj kaˆ douloprepe‹j t¦j prosh
gor…aj œcein:

Поэтому авлеты, [жившие] даже среди 
эллинов, носили фригийские имена, [бо-
лее] подходящие рабам.

OŒТj ™stin Р par¦ 'Alkm©ni SЈmbaj kaˆ 
”Adwn kaˆ TБ loj, par¦ dќ `Ippи nakti K…
wn kaˆ Kи daloj kaˆ BЈbuj.

Например, у Алкмана [служили авле-
ты] Самб, Адон и Тэл, а у Гиппонакта – 
Кион, Кодал и Баб.

Таким образом, ничто не мешало Алкману и Гиппонакту иметь в сво-
ем распоряжении песнопения из своих стихов. Конечно, после знакомства 
с таким документом может возникнуть сомнение: ведь служили у поэтов ав-
леты, а их стихи чаще всего воплощались не в форме «авлодии», а средства-
ми «кифародии». Чтобы разрешить такие сомнения, нужно учитывать ряд 
важных обстоятельств.

Во-первых, не следует забывать, что создание инструментального со-
провождения для авлоса при определенной «аранжировке» всегда нетрудно 
переработать для лиры или кифары. Поэтому создание аккомпанемента для 
авлоса без особого труда можно было преобразовать в сопровождение струн-
ного инструмента.

И во-вторых, не исключено, что нравственные нормы Древней Эллады, 
а впоследствии и Римской империи, способствовали частому упоминанию 
рабов-авлетов, и в то же самое время с осторожностью относились к распро-
странению аналогичных сведений о таких же служащих, но свободнорожден-
ных гражданах, играющих на струнных инструментах. Во всяком случае, 
анализируемая информация не единственная, и она находится в комплексе 
сохранившихся аналогичных сведений (Ps.-Plut. De mus. 1141, § 30):
TХ g¦r palaiХn ›wj Melanipp…dhn tХn 
tоn diqurЈmbwn poihtѕn sumbeb» kei 
toЭj aЩlht¦j par¦ tоn poi htоn lam
bЈnein toЭj misqoЪj, prw tagwnis toЪshj 
dhlonТti tБj poi» se wj, tоn d' aЩlhtоn 
ШphretoЪntwn to‹j didaskЈ loij.

Получилось [так], что в древности до 
создателя дифирамбов Меланиппида 
авлеты оплачивались поэтами, так как 
поэзия играла ведущую роль, а ав леты 
служили дидаскалами42.

Совершенно очевидна причина, по которой авлеты оплачивались поэ-
тами. И это еще раз демонстрирует, что в абсолютном большинстве случаев 

41 Serranus – видоизмененное прилагательное (Sarranus), происшедшее от Sarra – 
древнего названия Финикии. Очевидно, в цитируемом источнике речь идет о разно-
видностях тибий, сделанных в Финикии.

42 То есть учителями и наставниками. Подробнее о «дидаскалах» см.: Герцман Е. 
Введение в музыкальное антиковедение. Т. II. С. 291–308.
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нет непосредственных доказательств участия поэтов в создании музыки для 
своих стихов. Конечно, такой вывод не должен пониматься как полное от-
сутствие поэтов-музыкантов. Подобные варианты могли существовать, но 
как типичное и всеобщее явление поэт создавал стихи, а музыкант – певче-
скую мелодию и инструментальное сопровождение.

Создается такое впечатление, что классические филологи либо не зна-
ли о существовании таких документов, либо умышленно игнорировали их, 
чтобы не нарушать сложившуюся концепцию о поэтах-музыкантах.

Обсудив эту непростую проблему, необходимо перейти к основной цели 
данной главы, которая заключается в том, чтобы представить перечень наи-
более выдающихся музыкантов и понять их вклад в музыкальную культуру 
Античнос ти. 

§ 2.
«Первый, который» среди струнников

Комплекс сохранившихся письменных и эпиграфических памятников 
содержит имена почти 700 музыкантов разных профессий. Но в предлагае-
мом здесь небольшом каталоге упомянуты имена только тех, кто, согласно 
существовавшим в Античности воззрениям, явился зачинателем какого-ли-
бо жанра или вида музыкального искусства, а также музыкально-худо-
жественного направления. В большинстве источников такой музыкант 
представляется как prи th їn («первый, который») отличился в какой-то 
конкретной области и стал ее «первооткрывателем».

Следует отметить, что внимание к таким личностям существовало на 
всем протяжении Античности. Оно было обусловлено вполне конкретной 
причиной. Комплекс всех материалов показывает, что для исторического 
мышления той эпохи, а значит и для ее науки, важно было установить ис-
ходную точку, от которой началось использование того или иного жанра, 
музыкального стиля и многих других художественных разновидностей. 
Как представляется, это помогало узнать не только «пионера-зачинателя» 
и приблизительно представить дальнейший процесс развития, но также 
и определить его «историческое место».

При знакомстве со всеми соответствующими материалами нужно учи-
тывать, что большинство из них основано на традициях, чаще всего возни-
кавших по самым разным причинам и далеко не всегда на достоверных фак-
тах. Но таков был научный уровень исторического музыкознания, и это не 
должно трактоваться как отсутствие науки о музыке. В связи с этим напом-
ню еще один раз о том, что, несмотря на все дефекты античной концепции 
«гармонии сфер»43, у современных исследователей не возникает мысль, что 
пифагорейцы не занимались изучением астрономии как науки. Поэтому оз-
накомление с каталогом «первых, которые» также должно сопровождаться 
критериями, соответствующими древней эпохе.

Изложение этого каталога дифференцировано на области, в которых 
проявили себя «первые». И, конечно, его следует начать с представления 
тех, кто внес свой вклад в развитие самой популярной в Античности сфе-
ры – в музицирование на струнных инструментах.

43 См. Интродукция, § 1.
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Одним из первых нужно упомянуть полумифического музыканта по 
имени Лин (L…noj)44. Согласно одной версии, он был рожден музой Урани-
ей от Амфиомара, сына колебателя земли и бога морей Посейдона. Однако 
в сочинении античного мифографа, которого нынешние исследователи на-
зывают Псевдо-Аполлодором, сказано, что матерью Лина была не Урания, 
а муза Каллиопа, а отцом – речной божок Эагр, либо даже сам Аполлон 
(Apollod. Bibl. I 3, 2). Знаменитый римский поэт I в. до н. э. Вергилий (Publi-
us Vergilius Maro) также передает традицию, согласно которой отцом Лина 
был Аполлон (Vergilii Bukolica IV 57).

Вместе с тем, в источниках зафиксированы два мифологических ва-
рианта, касающиеся Лина. Согласно одному из них (Paus. Gr. descr. XXIX 
6–7),

meg…sthn dќ tоn te ™f' aШtoа kaˆ Уsoi 
prТteron ™gšnonto lЈboi dТxan ™pˆ 
mousi kН,

[этот Лин] заслужил великую славу в му-
зыке за его [сочинения, так как] он пре-
взошел тех, кто был раньше.

kaˆ жj 'ApТllwn ўpokte…en aЩtХn ™xi
soЪmenon kat¦ tѕn тd»n.

И поэтому [его] убил Аполлон за то, что 
он уравнялся с ним в пении.

Знакомясь с этим сообщением, нельзя не обратить внимание на то, что 
его заключительная часть противоречит всей информации о деятельности 
Лина как музыканта, не только сочинявшего музыку, но и игравшего на 
струнном инструменте. Ведь само греческое слово l…non («линон») обоз-
начает «лён». Известно, что в архаичные времена струны делались из льна. 
Гомер, описывая знаменитый щит Ахилла, выкованный богом-кузнецом 
Гефес том, упоминает представленного там мальчика-кифарода, который 
«пел под прекрасный лён» (l… non d' ШpХ kalХn Ґeide. – Homer. Il. XVIII 570), 
то есть аккомпанировал себе на инструменте, струны которого сделаны из 
льна. Поллукс (Polluc. IV 62), перечисляя части струнных инструментов, 
при упоминании струн приводит l…non («линон») наряду с тремя другими 
существительными, применявшимися для обоз на чения струны: «хорда» 
(№ cord» – «кишка»), «линон» (tХ l…non – «лён»), «митос» (Р m…toj – «нить»). 
Таким образом, само происхождение имени Лина показы вает, что его образ 
тесно связан с инструментальным музицированием. Поэтому конец проци-
тированного предания, запечатленного в сочинении Павсания и указыва-
ющий на то, что Лин достиг мастерства Аполлона в пении, противоречит 
всему комплексу свидетельств об этом музыканте.

В том же сочинении Павсания приводится также и другой вариант пре-
дания, связанный с именем Лина (Paus. Gr. descr. XXIX 9):

Lšgetai dќ kaˆ Ґlla toiЈde ШpХ Qeba…
wn жj toа L…nou toЪtou gšnoito Ыsteron 
›teroj L…noj kaloЪmenoj 'Is mhn…ou,

Среди фиванцев и других [людей] го-
ворят о таком, как Лин, который жил 
позднее [и] назывался Лином, сыном 
Исмения, 

kaˆ жj `HraklБj œti pa‹j нn ўpok te…nei
en aЩtХn didЈskalon mousikБj Фnta.

и будто еще будучи мальчиком Геракл, 
обучаясь у него музыке, убил его.

При осмыслении этого предания нужно учитывать, во-первых, что 
отец этого Лина, Исмений ('Ismhn…aj), – не мифологический, а знаменитый 

44 Не повторяя тех сведений о нем, которые зафиксированы об этом музыканте 
в трактате Геродота и были представлены в Интродукции (§ 2).



84

реальный древнеэллинский авлет, восхищавший современников своей му-
зыкой и ее исполнением. Согласно свидетельству Плутарха Херонейского, 
он жил во времена правления отца Александра Македонского Филиппа 
(IV в. до н. э.). 

По сведениям источников, Лин являлся изобретателем в одних пись-
менных памятниках – трехструнной лиры, а в других – четырехструнной. 
В них также сообщается, что Лин добавил к старой разновидности лиры еще 
одну струну (Plin. Nat. hist. VII 204).

Вряд ли после знакомства со всем сводом источников у кого-то может 
появился сомнение в реальности Лина.

Поэтому следует признать, что исследование преданий античной 
эпохи – не свидетельство низкого уровня развития исторического музы-
кознания, а его особенность, анализ которой способен дать много важных 
сведений. Поэтому следует отказаться от бытующего в новоевропейском 
музыковедении негативного отношения к мифологической форме фикса-
ции исторического материала45. В древних музыкальных цивилизациях 
она была естественным и важным средством информации, а также спосо-
бом хронологического осмысления того периода музыкально-историческо-
го процесса, который, по сложившимся воззрениям, проходил в те времена, 
которые в новоевропейской истории квалифицируются как «доисториче-
ский период» (франц.: période préhistorique; немец.: prähistorische Zeit; 
англ.: prehistory period). То есть до той «точки отсчета», когда, согласно бы-
товавшему мнению, не было возможности хронологически систематизиро-
вать происходившие музыкально-исторические явления.

В одном из малоизвестных источников представлен знаменитый Орфей 
('Or feЪj) – легендарный древнеэллинский мудрец, предсказатель, жрец, 
поэт и музыкант. В этом мифологизированном образе запечатлены многие 
явления древнейшей эпохи46. К ним следует отнести и сообщение памятника 
«Мадридский аноним»47, которое представлено в главе с таким названием48:
“Oti 'OrfeЭj ўpХ tБj tоn ˜pt¦ pla n»twn 
parathr»sewj ™n tщ ˜ptacТr dJ ka nТni 
prоtoj tХ dˆj di¦ tessЈrwn sunhmmšnon 
ўnektoЪsato mšloj.

[О том], что в результате наблюдения за 
семью планетами Орфей первый проде-
монстрировал на 7-струнном «каноне» 
мелос, соединенный в двух квартах.

Это заглавие свидетельствует о том, что Орфей здесь представлен 
не как музыкант-практик, а как теоретик музыки, который воспроиз-

45 Если к освещению таких проблем подходить с современными критериями, тогда 
действительно можно утверждать, что, например, в «пифагореизме парадоксально 
сочетались наука и религия, философия и мифология» (Кессиди Ф. Х. От мифа к ло-
госу. М., 1972. С. 140). В действительности же в античном сознании это была не 
«парадок сальная связь», а для своего времени – «плодотворная» и «результатив-
ная». Такой вывод с полным основанием относится и к истории музыки.

46 Не исключено, что поэтому в византийской энциклопедия «Суда» представлено 
пять Орфеев.

47 «Аноним Мадридский» – условное название для автора небольшого анонимно-
го трактата из рукописи XV в. Codex Matritensis gr. 4621 olim N 72, fol. 134–136 
(см.: Mat hiesen Th. J. Ancient Greek Music Theory. A Catalogue Raisonné of Manu-
scripts. München 1988 (Repertoire Inter national des Sources Musicales, XI. № 57).

48 Ruelle Ch. E. Deux textes grecs anonymes concertant le canon musical heptachorde 
puis octacorde publiés d’après le Ms. N. 72 de la Biblioteca Nacional de Madrid avec une 
traduction française et des notes. Paris, 1878.
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водит на 7-струн ном инструменте, называвшемся «канон» (Р kanиn), 
звуковую планетную систему космоса. Данный инструмент никогда не 
использовавался музыкан тами-исполнителями. Он был создан только 
для того, чтобы демонстрировать пифагорейскую теорию интервалов при 
помощи так называемого «деления канона» (katatomѕ kanТnoj), а фактиче-
ски «деления струны».

Однако автор этого анонимного документа стремился выстроить 
звуко вую систему, соответствовавшую тетрахордным нормам античного 
музыкаль ного мышления, когда все звуковое пространство, использовав-
шееся в музыке, для музыкального осмысления делилось на тетрахордные 
сегменты49. Именно для этого он отошел от традиционной формы однострун-
ного канона и работал с 7-струнным вариантом инструмента. Ведь именно 
такое структурное обра зование способно продемонстрировать соединение 
двух тетрахордных ладовых форм, каждая из которых представляет собой 
3-ступенную последова тель ность50.

При условном переносе такого античного образования в современную 
нотографию его можно представить в диатонической форме51:

ПЕРВЫЙ
ТЕТРАХОРД

ВТОРОЙ
ТЕТРАХОРД

I II III I II III I

Таким образом, в данном случае античная нучная традиция посред-
ством полумифического образа Орфея стремилась зарегистрировать созда-
ние одного из ранних вариантов музыкальной системы, которая впослед-
ствии, в процессе эволюции, достигнет двухоктавной величины и несколько 
изменит свою конструкцию.

Общеизвестно, что это структурное образование, носившее название 
«полной немодулирующей системы» (tХ sЪsthma tšleion ўmetЈbo lon), явля лось 
основной «диаграммой» (tХ diЈgramma – «таблица») научной дисциплины, 
известной как «гармоника» (№ Ўrmonik»). Она содержала описание звуко вы-
сот ных категорий музыки и связанных с ними особенностей музыкального 
мышления. Иначе говоря, эта система являлась фундаментом древней 
теории музыки. Поэтому есть все основания считать, что представление 
Орфея в качестве создателя ранней формы указанной системы являлось 
попыткой зафиксировать начальные истоки античной науки о музыке.

Конечно, личность Орфея связывалась в Античности не с наукой 
о музыке, а с непосредственным музицированием. Следовательно, не 
исключено, что передислокация Орфея в новый «статус» могла быть 
обоснована несколь кими причинами. Одна из них – это популярность 
музыкальной практики среди самых различных слоев населения, которая 
намного превосходила интерес к науке о музыке, являвшейся областью 

49 Подобно тому, как для современного музыканта оно дифференцируется на 
октавные образования.

50 Подробнее об этом см.: Герцман Е. Пифагорейское музыкознание. С. 226–250.
51 Здесь и далее условные сопоставления античных ладовых образований со звука-

ми новоевропейской музыкальной системы приводятся только для облегчения ори-
ентации наших современников в контекст обсуждаемых проблем.
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интересов лишь ученых. Поэтому связь теории музыки с личностью Орфея, 
ассоциировавшейся с непосредственной «живой музыкой», выглядела 
более убедительно, чем если бы становление теории музыки приписывалось 
кому-нибудь из малоизвестных населению «гармоников».

Действительно, в распоряжении создателей описываемой историко-
научной легенды была широко известная личность Пифагора, научная 
деятельность которого частично связана с «гармонией сфер». Но по каким-
то причинам в обсуждаемом источнике этот вариант не был реализован. 

Второй повод обращения к образу Орфея, как представляется, мог быть 
вызван стремлением активизировать контакты между наукой о музыке 
и музыкальной практикой, что на протяжении длительного исторического 
периода не удавалось осуществить.

Во всяком случае, согласно анализируемому источнику, именно так 
была зарегистрирована в истории начало древней музыкальной системы 
и фактически наука и о музыке.

Затем предстояло найти основателя самой популярной вокаль-
но-инст-рументальной разновидности музыки – «кифародии» (№ kiqarJ d…v), 
то есть зачинателя сольного пения под аккомпанемент струнного инстру-
мента. Среди мифологических персонажей для этой цели подходили два ки-
фарода – участники общеизвестных сказаний: уже упоминавшийся в одном 
из предыдущих разделов монографии Арион Метимнский52 и также знаме-
нитый «кифарод» Амфион ('Amf…wn) – сын Зевса и Антиопы, дочери речного 
бога Асопа. Однако в сохранившихся источниках53 в качестве «первооткры-
вателя» этого жанра пред ставлен второй из них. Этот выбор трудно объяс-
нить. Не исключено, что источник, в котором возникновение «кифародии» 
связывается с именем Ариона, не дошел до нас. Нельзя исключать и иные 
версии. Во всяком случае, в распоряжении музыкального антиковедения 
есть свидетельство, согласно которому основателем «кифародии» был Ам-
фион.

Не излагая всю общеизвестную легенду, где центральным персонажем 
был Амфион54, напомню ее заключтельную часть, когда Амфион и его брат 
Зет, став царями крепости Кадмеи, решили обнести весь разросшийся го-
род высокой стеной. Когда закипела работа, Амфион, взяв в руки лиру, 
играл, а затем запел. Он это делал так божественно, что свершилось чудо: 
под воздействием звучащей музыки камни сами передвигались и укладыва-
лись, образуя мощные и неприступные стены. В результате они оказались 
«семивратными», как об этом зафиксировано в одном источнике (Nicom. 
Excerpta. 1), в котором сказано, что Амфион
™pˆ tоn ̃ pt¦ cТrdwn ̃ ptapЪlouj t¦j QЗ
baj тkodТmhsen.

воздвиг семивратные Фивы в соответ-
ствии с семью струнами [лиры].

Конечно, этот миф является иносказанием, в котором из группы самых 
различных категорий – строительный материал в виде камней, человек-тру-
женик и процесс работы – сохранены лишь некоторые. Сам же работник 
изъят из этой цепи, благодаря чему процесс работы был мифологизирован, 
и поэтому в предании камни сами выстраивали крепостную стену.

52 См. Интродукция, § 2.
53 См. далее.
54 Ее сюжет и важнейшие его музыкальные аспекты представлены в изд.: Герц-

ман Е. Введение в музыкальное антиковедение. Т. II. C. 54–59.
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Однако не следует забывать, что об Амфионе существовали и более реа-
листические сведения. Поэтому не исключено, что именно они сыграли ре-
шающую роль в выборе личности для «первого» кифарода.

Такая информация лишь с некоторыми мифологическими аксессуара-
ми запечатлена в трактате Павсания (Paus. Gr. descr. IX 5, 4):

DТxan dќ œscen 'Amf…wn ™pˆ mou si kН 
t»n te Ўrmon…an tѕn Ludоn kat¦ kБdoj 
tХ TantЈlou par' aЩtоn maqоn kaˆ 
cord¦j ™pˆ tšssarsi ta‹j prТte ron tre‹j 
ўneurиn.

Амфион приобрел славу в музыке, когда 
на похоронах Тантала55 он научился сти-
лю лидийцев и к четырем прежним стру-
нам [лиры добавил] еще три.

`O dќ t¦ œph t¦ ™j EЩrиphn poi» saj 
fhsˆn 'Amf…ona cr»sasqai lЪrv prоton 
`Ermou didЈxantoj.

Создатель поэмы, посвященной Евро-
пе56, говорит, что Амфион, обученный 
[играть] Гермесом, первый пользовался 
лирой. 

pepo…hke dќ kaˆ l…qwn kaˆ qhr…wn < >57 
Уti kaˆ taаta °dwn Гge.

[Тот же автор] убеждал, что это пение 
[Амфиона] завлекало [даже] кам ни и 
зверей.

Murл dќ Buzant…a poi»sasa œph kaˆ 
™lege‹a `ErmН bwmТn fhsin ƒdrЪsasqai 
prоton 'Amf…ona kaˆ ™pˆ toЪtJ lЪran 
par' aЩtoа labe‹n.

А византийская поэтесса Миро58, соз-
давая эпические [сказания] и элегии, 
говорит, что Амфион первый соорудил 
жертвенник Гермесу и получил за это от 
него лиру.

Амфион как основатель кифародии зафиксирован и в других античных 
источниках. Например, Псевдо-Плутарх приводит в своем сочинении (Ps.-
Plut. De mus. 1131e – 1132a, § 3) сведения, заимствованные им из утрачен-
ного труда античного философа и астронома IV в. до н. э. Гераклида Понтий-
ского: 

`Hrakle…dhj d' ™n tН SunagwgН tоn 
<EШrhmЈtwn> ™n mousikН tѕn kiqarJ
d… an kaˆ tѕn kiqarJdikѕn po…hsin 
prоtТn fhsin 'Amf…ona ™pinoБsai tХn 
DiХj kaˆ 'AntiТphj, toа patrХj dhlo nТti 
didЈxantoj aЩtТn.

Гераклид [Понтийский] в [своем] «Со-
брании <тех, кто прославился> в му-
зыке» говорит, что Амфион, сын Зевса 
и Антиопы, первый изобрел кифароди-
ческое творчество, так как его обучил 
[этому], конечно, отец. 

Pistoаtai dќ toаto ™k tБj ўnagra fБj tБj 
™n Siku оni ўpokeimšnhj...

Это подтверждается забытой надписью 
из Сикиона59...

Следовательно, в Сикионе существовал какой-то эпиграфический памятник, 
подтверждавший ту функцию, которую история античной музыки возложи-
ла на Амфиона. А это одно из свидетельств того, что данное воззрение было 
не только общепринятым, но и подтвержденным указанным документом.

Однако внедрение кифародии в музыкальную практику требовало от 
исполнителя навыков владения как вокальным искусством, так и инстру-

55 Тантал – сын Зевса, который оскорбил богов и был низвергнут в подземное цар-
ство Аида.

56 Буквально: «относительно Европы».
57 По мнению издателя этого источника, в данном месте явная лакуна текста.
58 Имеется в виду небольшой город Византий (tХ BuzЈntion) – располагавшийся на 

фракийском берегу Босфора еще задолго до того, как он стал столицей Византий-
ской империи по названием Константинополь.

59 Сикион (Sikuиn) – город на северо-востоке Пелопоннеса.
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ментальным. Более того, сам ансабль этих двух художественных направле-
ний предполагал умелое их взаимодействие. Особенно такая потребность за-
являла о себе тогда, когда обе формы музицирования осуществлялись одним 
исполнителем. А это важнейшая и обязательная особенность «кифародии». 
К сожалению, данная проблема не освещена в сохранившихся письменных 
памятниках. Очевидно, она могла остаться незаметной для авторов источ-
ников, что обосновывалось, скорее всего, простейшей логикой: как поется 
и как играется, зависит от природных данных и приобретенных профессио-
нальных навыков.

Однако анализ исторического обзора происходивших событий в антич-
ной музыкальной цивилизации свидетельствует о том, что интерес привле-
кала другая проблема, связанная с особенностями инструментального со-
провождения «кифародии». В связи с этим в одном из источников сказано 
(Ps.-Plut. De mus. 1141a – b, § 28):

Kršxon dќ labТnta e„j diqЪrambon 
ўgage‹n.

Крекс60, приняв [метод Архилоха], ввел 
[его] в «дифирамб».

O‡ontai dќ kaˆ tѕn kroаsin tѕn ШpХ tѕn 
тdѕn toаton prоton eШ re‹n, toЭj d' ўrca… 
ouj pЈntaj prТs corda kroЪein.

Считают, что он первым изобрел инстру-
ментальное сопровождение для песни, 
а все древние бряцали при соответствии 
[голоса] со струной.

Этот небольшой фрагмент создает много трудностей для верного пони-
мания его содержания. Действительно, в источнике, из которого он заим-
ствован, перед процитированным отрывком рассказывается о творческой 
деятельности автора VII в. до н. э. Архилоха ('Arc…locoj). Как следует из 
текста, речь идет о ритмической организации его стихов, поскольку ника-
ких даже намеков на музыкальное воплощение этих ритмов там нет. Но так 
как его стихи благодаря творчеству неизвестных композиторов становились 
песнями, то существует сообщение (Ibid. § 10):
Glaаkoj g¦r met' 'Arc…locon fЈskwn 
gegenБsqai Qal»tan, memi mБ sqai mќn 
aЩtТn fhsi t¦ 'ArcilТcou mšlh.

Главк61, утверждая, что Фалет62 жил по-
сле Архилоха, говорит, что он подражал 
мелодиям Архилоха.

Источники сообщают, что некоторые из его песен пользовались боль-
шой известностью. Особенно популярен был гимн, прославлявший Герак-
ла, отличавшийся характерным припевом: «Тэнелла, славься, победитель» 
(t» nel la, р kal  l…nike ca‹re). Очевидно, ничего не значащее слово «тэнелла» 
(наподобие нашего «тра-ля-ля») предполагало достаточно длинный фио-
ритурный распев и, возможно, многократные повторения, как это часто 
бывает при «слоговой вокализации». Можно считать, что причиной попу-
лярности этого гимна, посвященного Гераклу, стал именно этот яркий и за-
поминающийся припев.

Возвращаясь к анализу фрагмента, описывающего музыкальную де-
ятельность Крекса, можно допустить, что, «приняв [метод Архилоха]», 
то есть слоговые распевы, он ввел в дифирамб аналогичные фиоритуры. 

Более того, текст этого отрывка дает еще и другие, не менее важные све-
дения.

60 Крекс – музыкант V–IV вв. до н. э.
61 Главк – автор IV в. до н. э.
62 О Фалете см. гл. I, § 1, сноску 31.
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Использующийся в его конце термин «просхордос» (prТs cordoj – бук-
вально: «настроенный» в соответствии со струной (или «под струну») мо-
жет подразумевать не только эту свою традиционную семантику, но также 
и звучание вокальной партии в унисон со струнами аккомпанирующего 
инструмента. Нетрудно понять, что такая форма музицирования является 
отражением древнейшего периода, когда делались первые шаги в приобре-
тении навыков ансамблевого музицирования.

Как утверждается в тексте анализируемого фрагмента, все древние 
музыканты играли аналогичным образом. Следовательно, Крекс выступа-
ет как композитор, нарушивший давнюю традицию, в результате чего ин-
струментальное сопровождение перестало быть буквальным повторением 
вокальной партии. Возможно, творчество Крекса было самым ярким в этом 
отношении, и потому оно стало олицетворяться с первым движением в этом 
направлении. 

Значит, античная историография не только запечатлела становление 
жанра «кифародии», связывая его с творчеством Амфиона, но и пыталась 
зарегистрировать особенности инструментального сопровождения песнопе-
ний этого жанра и его эволюцию, представленную деятельностью Крекса.

Античные источники зафиксировали также одного из первых древ-
них исполнителей кифародии. Его имя Стесандр Самосский (St» sandroj 
SЈmioj) – музыкант неизвестного времени, сведения о котором переда-
ет Афиней, основываясь на информации писателя IV в. до н. э. Тимомаха 
(Athen. XIV 638а, § 42):
TimТmacoj d' ™n to‹j Kupriako‹j St» 
sandron lšgei tХn SЈmion ™pˆ ple‹ 
on aЩxБsai tѕn tšcnhn kaˆ prо ton ™n 
Delfo‹j kiqarJdБsai t¦j kaq' “Omhron 
mЈcaj, ўrxЈmenon ўpХ tБj 'Odusse…aj.

Тимомах в «Киприотских [истори ях]» 
говорит, что Стесандр Самосский зна-
чительно развил искусство и первый 
в Дельфах в качестве кифарода испол-
нил [произведения] о сражениях по Го-
меру, начиная с «Одиссеи».

Возможно, этот Стесандр рассматривался как основоположник «батальной 
кифародии». Других сведений о нем не сохранилось.

Античная историография отметила также музыканта, который, по сло-
жившемуся мнению, ввел в музыкальную практику такой важный вид му-
зицирования, как «кифаристику» (№ kiqa ris tik»), то есть сольную игру на 
струнном инструменте.

Так, в одном разделе сочинения Афинея (Athen. XIV 637f, § 42) пере-
даются сведения, заимствованные из не дошедшей до нас работы историка 
Менэхма (приблизительно III в. до н. э.):
tѕn dќ yilѕn kiqЈrisin prоtТn fh sin 
Mšna…cmoj e„sagage‹n 'AristТ nikon tХn 
'Arge‹on, tН №lik…v genТmenon kat¦ 'Arc…
locon, katoik»santa ™n KorkЪrv.

Менэхм говорит, что сольную кифари-
стику первым ввел Аристоник Аргос-
ский, живший во времена Архилоха [и] 
обитавший на Керкире63.

К сожалению, никаких данных, аргументирующих эту информацию, 
нигде нельзя было обнаружить. Вполне возможно, что если в сочинении 
Менэхма такие данные были, то Афиней, сохранивший лишь краткую ин-

63 В цитируемом тексте использована ранняя форма написания – KorkЪra («Корки-
ра»). В последствии же было принято – Kšrkura («Керкира»). Это остров Ионичес-
кого моря, располагавшийся у побережья Эпира. Ныне он называется «Корфу».
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формацию, не стал пересказывать соответствующие доказательства. Это 
вполне соответствует античной ситуации, отличавшейся тем, что к авторам 
далекого и близкого прошлого относились с глубоким уважением и любая 
их информация в абсолютном большинстве случаев воспринималась как до-
стоверная. Поэтому не было необходимости повторять подробности, изло-
женные у Менэхма.

Однако нельзя исключать и того, что даже в его опусе также отсутство-
вали эти важные сообщения. Ведь неизвестно, откуда Менэхм заимствовал 
эту информацию. Вряд ли он сам установил достижения Аристоника Ар-
госского. Скорее всего, такое воззрение возникло раньше периода жизни 
Менэхма, а он, также относясь с уважением к любой ранней авторской ин-
формации, лишь отметил ее основную идею.

Античная музыкальная историография зафиксировала не только «пер-
вого, который» ввел в музыкальную практику «кифаристику», но и того, 
кто способствовал ее дальнейшему развитию. 

Афиней в своем сочинении передает сведения из утраченной книги 
уже упоминавшегося в данной публикации афинского историка Филохора 
(Athen. XIV 637f – 638a, § 42):

FilТcoroj d' ™n g/ 'Atq…doj LЪsan droj, 
fhs…n,

Филохор в третьей [книге «Истории] Ат-
тики» говорит:

Р Sikuиnioj kiqaristѕj prоtoj me
tšsthse tѕn yilokiqaris tik»n, makroЭj 
toЭj tТnouj ™nte…naj kaˆ tѕn fwnѕn 
eЬogkon poi»saj…

«Лисандр из Сикиона – первый кифа-
рист, изменивший сольную кифари-
стику, натянув [струны для] далеких 
тональностей, создал разнообразное [по 
качеству] звучание…»64

kaˆ perie lлn tѕn suntom…an tѕn 
ШpЈrcousan ™n to‹j yilo‹j kiqaris ta‹j 
crи matЈ te eЬcroa prоtoj...

И, отменив краткость существую щей 
[музыки], первым [ввел в произ ведения] 
сольной «кифаристики» хроматические 
[лады] и «яркие хроа».

Эта информация характеризует Лисандра не только как новатора-ин-
струменталиста и новатора-композитора, но и вообще как реформатора 
музыкального искусства. Несмотря на то, что она написана не професси-
оналом, становится ясно, что Лисандр расширил тональные возможности 
инструмента и ввел в музыкальную практику акустические разновидности 
хроматического лада, о чем говорит упоминание «ярких хроа»65. Действи-
тельно, комплекс того, что сообщается в этом свидетельстве, способен сфор-
мировать образ выдающегося деятеля музыки. 

 Однако все сообщения, почерпнутые из книги Филохора, не нужно 
воспринимать буквально и считать, что все происходило именно так, как 
сообщает писатель. Например, трудно поверить, что Лисандр из Сикиона 
был первым, кто использовал хроматику. Истории не дано знать такого 
музыканта. Скорее всего, Лисандр был в числе тех мастеров, в творчестве 
которых активно использовались хроматические ладовые формы. Поэтому 

64 Здесь выпущены небольшие отрывки текста, содержание которых не имеет отно-
шения к основному «герою» данного фрагмента.

65 «Хроа» (№ crТa – «окраска») – в древнеэллинской теории музыки наименование 
акустических разновиднос тей тетрахордно-ладовых форм. Подробнее о них см.: 
Герцман Е. В. Античное музыкальное мышление. Л., 1986. С. 79–108.
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в сознании современников он мог представляться инициатором этого худо-
жественного направления.

Среди новаторов, способствовавших развитию кифаристики, источники 
упоминают и другого музыканта по имени Стратоник (Athen. VIII 532c, § 46):
Fain…aj d' Р peripathtikХj ™n deutš rJ 
perˆ Poihtоn StratТnikoj fhs…n, Р 'Aqh
na…aj doke‹ tѕn polucord…an e„j tѕn 
yilѕn kiqЈrisin prоtoj e„seneg ke‹n kaˆ 
prоtoj tоn Ўrmonikоn œlabe kaˆ diЈ
gramma sunest»sato.

Перипатетик Файний66 во второй [книге 
своего трактата] «О сочини телях» гово-
рит, что афинянин Стратоник, кажет-
ся, был первым, кто ввел полихордию 
в сольный кифарис, и первый среди гар-
моников составил диаграмму.

Для осмысления этой информации нужно учитывать, что термином 
«кифарис» (kiqЈrij) назывался не только архаичный струнный инструмент, 
упомянутый Гомером (Homer. Od. I 153–154).), но и сам акт музицирования 
на таком инструменте, поскольку многие авторы, а в том числе и Платон 
(Plat. Leg. II 669d и 670a), упоминают «кифарис и авлесис» (kiqar…sei te kaˆ 
aЩ l» sei), то есть музыку для струнных и духовых инструментов, лишенную 
распевающихся слов. 

Согласно же процитированному свидетельству, афинский музыкант 
Стратоник был якобы «первым, который» ввел в профессиональный обиход 
струнников так называемую «полихордию» (№ polucord…a), то есть «много-
струнность». 

Этот термин в Древней Элладе олицетворял новшества средств музы-
кальной выразительности, и его зачастую понимали в различных значени-
ях. Прежде всего, он действительно мог обозначать увеличение количества 
струн на инструментах. Ведь несмотря на то, что пифагорейцы открыли 
и изучили феномен «деления струны», в музыкальной практике еще мно-
го столетий спустя расширение звукового состава доступных струнным 
инструментам увеличивалось только за счет увеличения числа струн. До-
статочно сказать, что источники сообщают об инструментах даже с 20 стру-
нами67. Таков был путь музыкантов-струнников при желании расширить 
диапазонные, технические и художественные возможности инструментов.

Вместе с тем, то же самое обозначение «полихордия» могло подразу-
мевать комплекс ладовых преобразований в рамках тетрахордного мыш-
ления, когда традиционные формы 3-ступенной диатоники (e – f – g – a), 
хроматики (e – f – ges – a) и энгармонии68 (e – x – geses – a) использовались 
совместно, образуя уже пятизвуковую организацию, получившую в антич-
ности название «смешанный мелос» (tХ mšloj miktТn).

Таким образом, Стратоника можно считать одним из музыкантов-но-
ваторов, стремившихся в своем искусстве расширить художественные воз-
можности струнных инструментов.

66 Субстантивированное прилагательное Р peripathtikТj («перипатетик») произо-
шло от глагола peripatšw («ходить вокруг», «прохаживать»). Как известно, «пери-
патетиками» называли учеников и последователей Аристотеля, который во время 
лекций якобы любил гулять с учениками.

67 См. приведенный в начале данной главы фрагмент из Athen. XIV 635c, § 37.
68 Поскольку в современной музыкальной системе нет обозначения для ступени, 

находящейся на расстоянии четвертитонового интервала от предыдущей, то в при-
водящейся здесь последовательности такая ступень представлена знаком Х, кото-
рым всегда обозначается неизвестный объект.
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Продолжая анализировать источники, освещающие эволюционные 
процессы, происходившие в области струнных инструментов, нужно также 
обратить внимание на сообщение о музыканте, который
prоtТn... kiqar…sai t¦j ™rwtik¦j тdЈj. первый играл на кифаре любовные пес-

ни.
Эта информация сохранилась также благодаря трактату Афинея (Athen. 

XIV 638b, § 42). А имя этого кифариста – Аметор Элевтерский ('Am»twr 
'Eleuqer na‹ oj)69, но время его жизни неизвестно. Во всяком случае, такое 
сообщение частично свидетельствует о процессе внедрения в музыкальную 
практику инструментальной музыки произведений, которые прежде было 
популярны в вокальном жанре.

Такова в целом картина, касающаяся деятельности знаменитых иузы-
кантов-струнников в сфере античной музыкальной практики.

§ 3.
«Первый, который» среди духовиков

Название данного параграфа условно, и оно предопределено особен-
ностями музыкальной жизни Античности. Конечно, духовых инструмен-
тов в античной музыкальной цивилизации было значительно меньше, чем 
струнных. Вместе с тем, это была достаточно разнообразная инструменталь-
ная серия, которую условно можно поделить на три основные подгруппы: 
безмундштуковые, язычковые и мундштуковые. Наиболее ярким вопло-
щением первых были инструменты типа сиринги, вторых – многочислен-
ные разновидности авлоса, а третьих – сальпинги, букцины и им подобные 
медные инструменты. Однако непосредственно в исполнении художествен-
ного музыкального материала принимали участие только разновидности 
авлосов. Сиринга была инструментом пастухов, а сальпинга, букцина и ана-
логичные использовались только в общегосударственных и воинских ме-
роприятиях и крайне редко в богослужениях. Но коль скоро в данном па-
раграфе речь идет об обсуждении вопросов, касающихся участия духовых 
инструментов в исполнении художественных музыкальных произведений, 
то более точное название для данного параграфа было бы «“Первый, ко-
торый” среди авлетов». Однако, следуя основной задаче монографии, для 
сохранения единого принципа изложения материала заглавие сохранено 
в традиционной форме. 

Безусловно, анализ соответствующих источников следует начать со 
сведений, относящихся к деятельности триады исторически самых ранних 
авлетов.

а) Триада основоположников

Согласно бытовавшим в Древней Элладе историческим воззрениям 
(см., например, Ps.-Plut. De mus. 1132e, § 5), авлетическое искусство начали 
три фригийских авлета. Их деятельность в исторической последовательно-
сти выражалась в такой форме:

69 Элевтеры ('Eleuqera…) – город на границе Аттики и Беотии.



93

“Uagnin dќ prоton aЩlБsai, eЌta tХn 
toЪtou uƒХn MarsЪan, eŒt' ”Olumpon.

Первым авлировал Гиагнис, затем – его 
сын Марсий, потом – Олимп.

Такой подход к истории фригийской музыки закрепился и в музыкаль-
но-теоретических источниках. В одном из них (Anon. De mus. 28) сказано то 
же самое, только последовательность музыкантов несколько изменена:
`H frЪgioj Ўrmon…a prw teЪei ™n to‹j ™mp
neusto‹j СrgЈ noij, mЈr tu rej oƒ prоtoi 
eШreta…, MarsЪaj kaˆ “Uag  nij kaˆ 
”Olum poj oƒ FrЪgej. 

Фригийский стиль первенствует в духо-
вых инструментах. Первыми изобретают 
их фригийцы: Марсий, Гиагнис, Олимп.

Во всяком случае совершенно ясно, что, по сложившемуся мнению, 
началом авлетики послужила деятельность Гиагниса. На «Паросском мра-
море»70 выгравировано следующее, касающееся его сообщение (Marm. Par. 
19–20):
“Uagnij Р FrЭx aЩloЭj prо toj hб ren 
™n Kelaina‹j kaˆ tѕn Ўrmon…an tѕn ka
loumšnhn Fru gistˆ prоtoj hЬ lhse kaˆ 
Ґllouj nТmouj MhtrХj Dio nЪsou PanТj.

Фригиец Гиагнис первым изобрел ав-
лосы в Келенах71, и он также первым 
проавлировал в стиле, называемом фри-
гийским, и другие номы в честь Мате ри 
[богов Кибелы], Диониса и Пана72.

Как бы не относиться к данной информации, она передает воззрения об 
этом музыканте, сформировавшиеся в Античности. Конечно, утверждать, 
что среди фригийцев именно Гиагнис первый стал играть и сочинять му-
зыку во фригийском стиле, с современной точки зрения более чем наивно. 
Но не следует забывать, что подобные воззрения возникали в эпоху, когда 
музыкально-исторические представления только начинали формироваться. 
Скорее всего, такая точка зрения предполагает, что творчество древнего Ги-
агниса находилось на том высоком художественном уровне, который позво-
лял рассматривать его как основоположника фригийской «классической» 
и высокопрофнессиональной национальной музыки73. Значит, Гиагнис не 
только считался изобретателем авлоса, но также создателем музыкально-
го стиля, характерного для музыкальной культуры Фригии. Одновремен-
но с этим Гиагнис рассматривался как создатель серии «номов» для авлоса 
в честь языческих богов.

Более того, его авторитет был столь велик в сложившихся музыкаль-
но-исторических представлениях, что уже во II в. в сочинении римского пи-

70 «Паросский мрамор» (PЈrion MЈrmaron), или «Паросская хроника» (PЈ rion 
CronikТn), – мраморный памятник с текстом на аттическом диалекте, обнаружен-
ный в XVI в. на острове Паросе – одном из Кикладских островав. Ныне он хранит-
ся в Оксфордском университете. По мнению ученых, памятник был создан в III в. 
до н. э.

71 Келены (oƒ Kelaina…) – главный город Фригии (Frug…a) – одной из областей Малой 
Азии.

72 Это группа языческих божеств: Кибела – фригийская богиня, называвшая-
ся «Великой Матерью богов»; Дионис и его культ уже обсуждались (см. гл. I, § 1, 
сектор «б»); Пан – аркадский бог лесов и рощ, одно из мифологических преданий 
связывает его с возникновением пастушеского духового инструмента «сиринги» 
(см.: Герцман Е. Музыка Древней Греции и Рима. СПб., 1995. С. 50–54).

73 Наподобие того, как М. И. Глинка считается «родоначальником русской клас-
сической музыки» (Левашёва О. Е. Глинка // Музыкальная энциклопедия. Т. I. 
М., 1973. Кол. 1000). Но это не означает, что история русской музыки началась с его 
творчества.
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сателя Апулея (Apul. Flor. III 11) Гиагнису приписывается создание «двой-
ного авлоса» (Р d…auloj, d…dumoj aЩlТj или dikЈlamoj)74:

Primus Hyagnis in canendo manus 
discapedinavit,

Гиагнис первый при исполнении дер жал 
руки врозь.

primus duas tibias uno spiritu animavit, Он первый, кто одним дыханием вдох-
нул жизнь в две тибии,

primus laevis et dexteris foraminibus, 
acuto tinnitu et gravi bombo, concentum 
musicum miscuit. 

[а также] первый, кто левыми и правыми 
отверстиями создал стройную музыку из 
высокого звучания и низкого гудения.

Безусловно, все сказанное здесь – лишь следствие исторического ав-
торитета Гиагниса, который мог считаться даже первым исполнителем на 
двойном авлосе, хотя в его эпоху такого инструмента еще не было.

Сын же его, Марсий, продолжавший традиции отца, прославился так, 
что даже попал в миф. В нем он выступал как музыкант, настолько привер-
женный к национальной фригийской музыке, что оказался в конфликте 
с одним из важнейших олимпийских богов, Аполлоном, представлявшим 
дорийскую музыкальную культуру. Это соревнование между богом Аполло-
ном, игравшим на лире, и человеком, музицировавшим на авлосе, являет-
ся лишь пародией на подлинный конкурс и аналогичен состязанию между 
скрипачом и трубачом, между виолончелистом и тромбонистом, между кон-
трабасистом и тубистом. Но это был миф, в котором, согласно желанию его 
создателей, эллинская музыка, представленная в образе Аполлона, должна 
была одержать победу над фригийской, которую воплощал Марсий. Это-
го нетрудно было достичь, поскольку любое состязание между божеством 
и простым смертным не может завершиться победой последнего.

Однако в реальной жизни представленный в мифе конфликт между 
эллинской и фригийской музыкой завершился совершенно иначе, посколь-
ку они обе стали представлять разновидности единой античной музыкаль-
ной цивилизации. Правда, этот союз был связан уже не с именем Марсия, 
а с творчеством его ученика – Олимпа75, так как сложившееся воззрение 
гласило (Ps.-Plut. De mus. 1141b, § 29):
Kaˆ aЩtХn dќ tХn ”Olumpon ™ke‹non ъ dѕ 
tѕn Јrcѕn tБj `EllhnikБj te kaˆ nomikБj 
moЪshj ўpodidТasi.

А этот Олимп – тот, к которому от носят 
начало эллинской и номической музы76.

Такая «задержка» на одно поколение – результат того, что для внедрения 
фригийской музыки в эллинскую музыкальную культуру должно было 
пройти определенное историческое время. Причем, вряд ли процесс при-
общения эллинов к новой для них музыке занял всего лишь период одного 
поколения. Но античные историки, очевидно, представляли этот акт симво-
лически, регистрируя его столь краткой сменой одного поколения другим.

Вместе с тем, нужно учитывать, что о творчестве Марсия сохранилось 
достаточно много реалистических свидетельств, и некоторые из них изло-

74 Упоминающаяся в латинском тексте tibia – римское название авлоса.
75 О нем см. далее.
76 Очевидно, здесь под «номической музой» следует понимать не «законную музу», 

как может подразумевать прилагательное nomikТj, происшедшее от существитель-
ного Р nТmoj («закон»), а популярные и широко распространившиеся разновидности 
жанра «нома» (о нем см. предыдущую главу).
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жены в столь авторитетных письменных памятниках, как диалоги Плато-
на. Возможно, это связано с тем, что во время жизни философа еще испол-
нялись произведения Марсия. Вот что писал Платон (Plat. Symp. 215с):
Р mšn ge di' СrgЈnwn ™k»lei toЭj ўn
qrиpouj tН ўpХ toа stТmatoj du nЈ mei. 
Kaˆ œti nunˆ Уj Ёn t¦ ™ke…nou aЩlН.

Он завораживает людей инструмен том 
[и] силой уст. И еще ныне [то же самое 
сделает тот], кто будет авлировать его 
[музыку].

Насколько высоко ценил Платон музыку, сочиненную Марсием, ясно 
из следующих слов (Ibid. 215c):
T¦ oвn ™ke…nou ™Јn te ўgaqХj aЩ lhtѕj 
aЩlН ™Јn te faЪlh aЩlht r…j, mТna ka
tšcesqai poie‹ kaˆ dhlo‹ toЭj tоn qeоn 
te kaˆ teletоn deo mš nouj di¦ tХ qe‹a eЌ
nai.

Авлирует ли его [музыку] талантли вый 
авлет или бездарная авлетистка, [всег-
да] создается единое [впечатле ние] и вы-
являет нуждающихся в божественных 
и священных [наставлениях], так как 
она несет божественность.

Личность третьего фригийского авлета, Олимпа, в античных источни-
ках ассоциируется со многими творческими свершениями. Кроме того, что 
его сочинения в представлении современников стали воплощением подлин-
но эллинской музыки, как было сказано в процитированном выше источни-
ке, существовало мнение, что он ввел в художественную культуру Эллады 
инструментальную музыку. Согласно свидетельству одного литературного 
памятника (Ps.-Plut. De mus. 1132f, § 5), писатель рубежа II–I в. до н. э.
'Alšxandroj d' ™n tН SunagwgН tоn perˆ 
Frug…aj kroЪmata –Olumpon œfh prоton 
e„j toЭj “Ellhnaj kom…sai. 

Александр [Полигистор] в своем «Со-
брании [фактов] о фригийцах» пи сал, 
что Олимп первый ввел у эллинов «кру-
мы»77.

Конечно, такое утверждение не следует понимать буквально, посколь-
ку его невозможно согласовать даже с творчеством двух предшественников 
Олимпа из той же триады – Гиагниса и Марсия, которые активно создавали 
образцы инструментальной музыки для авлоса.

Не исключено, что такая функция была возложена античной историей 
музыки на Олимпа с учетом сложных обстоятельств, связанных с воспри-
ятием той музыки, которая была лишена распевающегося текста. Как уже 
указывалось, в течение длительного исторического периода она не восприни-
малась современниками, что зависело от уровня развития их музыкального 
восприятия. Поэтому тем, кто формировал приведенное воззрение, должно 
было быть ясно, что для иного подхода к инструментальной музыке должно 
было пройти определенное время. Возможно, с этой точки зрения личность 
Олимпа представлялась наиболее подходящей, так как он был последним из 
всей триады. Однако, как известно, эволюция художественного мышления 
осуществляется не так быстро. Ведь Олимп лишь на одно поколение младше 
Марсия, и об его эпохе в античные времена существовало зафиксированное 
в византийской энциклопедии «Суда» вполне определенное мнение:
”Olumpoj FrЪx, neиteroj, aЩlhtѕj 
gegonлj ™pˆ M…dou toа Gord…ou.

Олимп Фригиец, более молодой авлет, 
живший при Мидасе, сыне Гордия.

77 То есть «инструментальную музыку». О семантике термина tХ kroаma см. гл. I, 
§ 2.
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Согласно современным хронологическим исчислениям, это VII в. 
до н. э. А, как уже указывалось, даже два столетия спустя, по свидетельству 
Платона (Plat. Legg. II 670a)78, далеко не все воспринимали инструменталь-
ную музыку. Хотя уже ученик Платона, знаменитый Аристотель, вспоми-
ная о музыкальных произведениях Олимпа (Aristot. Polit. VIII 5, 4 1340а, 
6–12), писал:
Poie‹ t¦j yuc¦j ™nqousiastikЈj. Они создают восторженные души.

Следовательно, это была весьма непростая проблема для формирова-
ния музыкально-исторических представлений, и поэтому к данной «кон-
цепции» о начале инструментальной музыки в античной музыкальной ци-
вилизации нужно относиться с пониманием трудностей, возникавших при 
попытках осмысления этой темы. Кроме того, представленная трактовка – 
лишь одно толкование данной проблемы, и не исключено, что существовали 
другие, которые до нас не дошли.

Продолжая обсуждать свидетельства, связанные с творчесвом Олим-
па, нельзя пройти мимо существовавшего в древности убеждения (Ps.-Plut. 
De mus. 1137a, §18),
mhdšna dЪnasqai mim»sasqai tХn 'OlЪm
pou trТpon.

что никто не может подражать стилю 
Олимпа.

Такой вывод мог быть обусловлен эстетическими критериями, поскольку, 
согласно зафиксированному мнению, художественный стиль произведений 
Олимпа был, очевидно, по представлениям современников, на таком высо-
ком уровне, что никто из других музыкантов не мог достичь его.

Что же касается непосредственного творчества Олимпа, то о нем сохра-
нилось слишком мало сведений. Все они отмечены в трактате Псевдо-Плу-
тарха. Согласно одному сообщению (Ps.-Plut. De mus. 1136с, § 15),
”Olumpon g¦r prоton 'AristТxenoj ™n 
tщ prиtJ Perˆ mousikНj ™pˆ tщ PЪ qwn… 
fhsin 'Epik»deion aЩlБsai Ludist….

в первой книге [своего сочинения] 
«О музыке» Аристоксен говорит, что 
Олимп первым проавлировал по-лидий-
ски погребальную музыку, [на смерть] 
Пифона79.

Второе же сообщение, уже упоминавшееся в предыдущей главе, в раз-
деле, посвященном «номам», также отражало распространенное в Антично-
сти мнение (Ibid. 1136d, § 7):
Lšgetai g¦r tХn proeirh mš non ”Olum pon, 
aЩlhtѕn Фnta tоn ™k Frug…aj, poi Бsai 
nТmon aЩlhtikХn e„j 'ApТllwna tХn ka
loЪ menon Polukšfalon.

Говорят, что ранее упомянутый Олимп, 
будучи авлетом из Фригии, создал авле-
тический ном в честь Аполлона, называ-
емый «многоголовым».

Таким образом, оба произведения, о которых сохранились сведения, 
посвящены Аполлону. Очевидно, это своеобразный творческий шаг, на-
правленный на сближение с дорийской музыкальной культурой, но осу-
ществленный уже со стороны фригийца.

И последнее важное известие, связанное с творчеством Олимпа, указы-
вает на него как на подлинного новатора (Ibid. 1134f, § 11):

78 Этот фрагмент процитирован в самом начале гл. I.
79 Об этом чудовище упоминалось в предыдущей главе при обсуждении материа-

лов, связанных с «пифийским номом». 
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”Olumpoj dš, жj 'AristТxenТj fhsin, 
ШpolambЈne tai ШpХ tоn mousikоn toа 
™narmon…ou gšnouj eШretѕj gegenБsqai: 
t¦ g¦r prХ ™ke…nou pЈnta diЈtona kaˆ 
crwmatik¦ Гn.

Олимп, как говорит Аристоксен, вос-
принимается музыкантами [как] изоб-
ретатель энгармонического лада, ибо до 
него все [«авлемы»] были диатонически-
ми и хроматическими80.

Таков облик авлета Олимпа, запечатленный в античных исторических 
представлениях, которым завершается обзор деятельности выдающейся 
триады фригийских авлетов.

После знакомства со всем этим материалом возникает вполне законо-
мерный вопрос: а как обстояло дело с деятельностью «первооткрывателей» 
среди духовиков в более поздние исторические периоды? Оказывается, 
что в этой сфере оставил о себе след лишь Проном Фиванский (PrТnomoj 
Р Qhba‹oj)81 – выдающийся древнеэллинский композитор и авлет V в. 
до н. э. Основные сведения о нем можно почерпнуть у Павсания, сообщаю-
щего их в связи с установленной в Беотии статуей Пронома (Paus. Gr. descr. 
IX 12, 5):

'AndriЈj tš ™sti PronТmou ўndrХj 
aЩl»santoj ™pagwgТtata ™j toЭj pol
loЪj.

Есть [здесь] статуя Пронома – мастера, 
который авлировал завлекательнее мно-
гих.

tšwj mšn ge „dšaj aЩlоn tre‹j ™ktоnto 
oƒ aЩlhta…, kaˆ to‹j mќn aЬlhma hЬloun 
tХ Dиrion, diЈ foroi dќ aЩto‹j ™j Ўrmon…
an tѕn FrЪ gion ™pepo…hnto oƒ aЩlo…, tХ 
dќ ka loЪ menon LЪdion ™n aЩlo‹j hЩle‹to 
ўllo…oij. 

Прежде авлеты пользовались тремя ви-
дами авлосов: на одних они ав лировали 
дорийскую авлему, а фригий скую гар-
монию создавали авлосы, отличающие-
ся от тех, на других же авлосах ими ав-
лировался так называемый лидийский 
[мелос].

PrТnomoj dќ Гn Цj prоtoj ™penТ h sen 
aЩloЭj ™j ¤pan Ўrmon…aj eЌdoj œcon taj 
™pithde…wj, prоtoj dќ diЈfora ™j tosoаto 
mšlh ™p' aЩlo‹j hЬlhse to‹j aЩto‹j. 

Проном же был тот, кто первый изобрел 
авлосы, пригодные для всякого вида гар-
монии, и он был первым, кто авлировал 
на одних и тех же авлосах столь различ-
ные мелосы.

Lšgetai dќ жj kaˆ toа prosи pou tщ 
sc»mati kaˆ tН toа pantХj ki n»sei 
sиmatoj parissоj d» ti œterpe t¦ 
qeЈtra.

Говорят, что мимикой лица и дви жением 
всего тела он прекрасно ус лаждал зрели-
ще.

Почти все рассказанное в этом отрывке подтверждается и другим автори-
тетным источником – трактатом Афинея, в котором сообщается (Athen. XIV 
631e, § 31):

tХ dќ palaiХn ™thre‹to perˆ tѕn mou  sikѕn 
tХ kalХn kaˆ pЈnt' eЌce kat¦ tѕn tšcnhn 
tТn o„ke‹on aШto‹j kТsmon.

В древности в музыке сохранялось пре-
красное, и всякое искусство имело свой-
ственный ему порядок.

diТ per Гsan ‡dioi kaq' ˜kЈs thn Ўr mo n…an 
aЩloˆ ˜kЈstoij aЩ lhtоn ШpБr con aЩloˆ 
˜kЈstV Ўr mon…v prТs foroi ™n to‹j ўgоsi. 

Поэтому специальные авлосы использо-
вались для каждого стиля, и на любых 
агонах авлетов применялись авлосы, 
пригодные для соответствующего стиля. 

80 Подробный анализ данной информации см. в комментариях к § 22 трактата 
Псевдо-Плутарха (см. гл. VI).

81 Фивы (QБbai) – главный город Беотии, области Средней Греции.
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PrТ nomoj d’ Р Qh ba‹oj prо toj hЬ lhsen 
ўpХ tоn aЩ tоn <pЈsaj> t¦j ўr mo n…aj.

Проном же Фиванский первый авлиро-
вал на них <все> стили.

Описанное в приведенных источниках усовершенствование авлоса 
нужно рассматривать как создание инструмента, обладавшего многими 
регист ровыми диапазонами, тогда как прежние ограничивались лишь од-
ним, который современниками квалифицировался либо как «дорийский», 
либо как «фригийский», либо как «лидийский».

Не будем забывать, что использующийся здесь полисемантический тер-
мин № Ўrmon…a («гармония») мог обозначать также «стиль» и «тональность». 
Те же категории могли фиксироваться такими прилагательными, как «до-
рийский», «фригийский» и «лидийский». Дело в том, что для античного 
восприятия музыкально-художественных образов регистр звучания играл 
очень важную роль. Причем, источники весьма часто демонстрируют, что 
эта особенность была запечатлена и в своеобразии музыкальной практики82 
где воплощались различные художественные образы средствами, характер-
ными для музыкальной культуры различных народов. Поэтому естествен-
но, что среди многих «художественных оттенков» музыкальных стилей 
в сознании современников отразились и высотно-регистровые параметры. 
Ведь не случайно тональности различного высотного уровня приобрели 
названия народов, а их музыкальные стили ассоциировались и с регистро-
выми особенностями. Поэтому расширение регистровых возможностей му-
зыкальных инструментов играло важную роль в развитии античного ин-
струментария.

Причем это относится не только к духовым инструментам, но и к струн-
ным. Среди многих свидетельств этого особенно убедительно данная про-
блема запечатлена в изобретении «так называемого “треножника”» (toа tr…
podoj dќ kaloumš nou. – Athen. XIV 637b –f, § 41), в котором
dišneimen dќ t¦j tre‹j cиraj ta‹j trisˆn 
Ўrmon…aij tН te dwristˆ kaˆ frugistˆ kaˆ 
ludis t….

на трех позициях были размещены 
[струны] трех тональностей – дорий-
ской, фригийской и лидийской83.

Возвращаясь к анализу свидетельств источников, связанных с творче-
ской деятельностью авлета Пронома, нужно отметить, что, согласно перво-
му из процитированных фрагментов, ясно, что Проном, как и абсолютное 
большинство древнеэллинских авлетов, играл и танцевал одновременно. 
Такая форма исполнения представляет собой традицию, идущую еще от 
эпохи худо жественного синкретизма.

Кроме того, благодаря сообщению Павсания, видно, что Проном зани-
мался и композиторской деятельностью, но она, к сожалению, не освеще-
на в процитированном тексте, как и его педагогическая работа. А ведь он, 
подобно абсолютному большинству древнеэллинских музыкантов, отдавал 
много времени этому делу. Несмотря на то, что сохранилось лишь одно сви-
детельство «педагогического содержания», оно весьма красноречиво.

82 Подробнее об этом см. Герцман Е. В. Восприятие разновысотных звуковых обла-
стей в античном музыкальном мышлении // Вестник древней истории». М.: «Нау-
ка», 1971. № 4. С. 181–194.

83 Обстоятельно этот вопрос освещается в изд. Герцман Е. В. Уцелевшее письмен-
ное наследие античного инструментоведения (см. гл. II, § 4, сектор «б»).
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 Проном был учителем знаменитого афинского политического деяте-
ля и полководца Алкивиада, славившегося своей красотой и честолюбием. 
Об этом сообщает Афиней (Athen. IV 184d, § 84), основываясь на материалах 
несохранившейся работы историка III в. до н. э. Дуриса:
Doаrij d' ™n tщ perˆ EЩrip…dou kaˆ So  
fok lš ouj 'AlkibiЈdhn fhsˆ maqe‹n tѕn 
aЩlhtikѕn oЩ par¦ toа tucТntoj, ўll¦ 
Pro nТ mou toа meg…sthn ™schkТ toj dТxan.

Дурис в [своем сочинении] об Еврипиде 
и Софокле говорит, что Алкивиад учил-
ся авлетике не у кого-нибудь, а у Проно-
ма, обладавшего большой славой.

Таким образом, деятельность Пронома была запечатлена в историче-
ской памяти не как продолжателя традиций древней «триады» авлетов, 
а как высоко профессионального музыканта, работа которого отражала но-
вую эпоху в эволюции античной музыкальной культуры.

§ 4.
«Первый, который» среди композиторов

Заглавие этого параграфа весьма условно, поскольку совершенно оче-
видно, что в античные времена не было разделения музыкантов на компо-
зиторов и исполнителей. Даже в тех случаях, когда современников больше 
привлекала деятельность конкретного музыканта как исполнителя, а не 
как композитора, либо наоборот, как композитора, а не исполнителя, всем 
было всегда ясно, что это две стороны его творческой деятельности.

Что же касается непосредственной практики, то каждый музыкант мог 
исполнять как свои произведения, так и те, которые сочинены другими. Все 
зависело от целого комплекса обстоятельств, начиная от задачи конкретно-
го выступления и кончая запросами слушательской аудитории.

Вместе с тем, существуют свидетельства, в которых приводятся све-
дения только о композиторской работе музыканта, но хранящие полное 
молчание о нем как об исполнителе, что не дает возможности установить 
направленность его исполнительской работы. Такая ситуация способствует 
формированию предположения, что в памяти соотечественников он запе-
чатлелся только как композитор. Это аналогично сведениям, которые со-
держат данные только об исполнительской деятельности, но почти ни слова 
не сообщают о композиторской. Именно такое обстоятельство привело к не-
обходимости представить деятельность античных музыкантов дифференци-
рованно: как струнников, как духовиков и как композиторов. 

Следовательно, в данном разделе будет представлены те, кто, согласно 
источникам, запечатлелся в истории только как композитор. Но это, конеч-
но, не означает, что он не был и музыкантом-исполнителем. Именно в таком 
ракурсе следует относиться к заглавию и содержанию данного параграфа.

Одной из ранних таких личностей нужно упомянуть некоего Фаламмо-
на Дельфийского (FilЈmmwn Р DelfТj)84, о творчестве которого сохранилось 
крайне мало сведений. В известном источнике относительно его сказано 
(Ps.-Plut. De mus. 1132a, § 3): 

84 Дельфы (aƒ Delfo…) – город в области Фокида (№ Fwk…j), располагавшейся у под-
ножия горы, называвшейся Парнассом (ParnassТj). В этом городе находилось свя-
тилище, в котором был «оракул» (oraculum) Аполлона, то есть жрец, высказывав-
ший предсказания от имени этого божества.



100

FilЈmmwna tХn DelfХn Lh toаj te kaˆ 
'Artšmidoj kaˆ 'ApТllwnoj gšnesin 
dhlоsai ™n mšlesi

Филаммон Дельфийский представил 
в песнях [страдания] Латоны85, [при] ро-
ждении Артемиды и Аполлона.

kaˆ co roЭj prо ton perˆ tХ ™n Delfo‹j 
ƒerХn stБsai.

Он также первый установил хоры вокруг 
святилища в Дельфах.

Конечно, такая информация не дает возможности точно определить, был 
ли Филаммон автором стихов этих песнопений или создателем их музыкки. 
Однако заключительное сообщение, связанное с «установлением хоров», дает 
некоторое основание для предположения, что Филаммон был все же компо-
зитором, работавшим в области хоровой музыки. Такой вывод частично под-
тверждается еще одной информацией того же источника (Ibid. 1133a, § 5):
Tin¦j dќ tоn nТmwn tоn kiqarJdi kоn tоn 
ШpХ TerpЈndrou pepoihmš nwn FilЈm mw
nЈ fasi tХn ўrca‹on tХn DelfХn sus
t»sasqai.

Некоторые из «кифародических номов», 
исполнявшихся Терпандром, сочинены 
Филаммоном в Дельфах, [еще] в древно-
сти86.

Это означает, что для одних и тех же текстов «номов» вначале сочинил му-
зыку Филаммон, а впоследствии ее исполнял выдающийся композитор Тер-
пандр87. Не исключено также, что на текст того же «нома» Терпандр сочи-
нил новую музыку.

В качестве другого представителя ранних композиторов античной му-
зыкальной культуры можно представить одного из двух музыкантов, пере-
численных в энциклопедии «Суда», в статье, озаглавленной «Хиосничать» 
(CiЈzein):

…DhmТkriton tХn C…oj kaˆ Qeo xe n…dhn 
tХn S…fn…on prиtouj ™pˆ crиma toj tЈxai 
tѕn „d…an po…hsin...

…Демокрит Хиосский88 и Теоксенид 
Сифносский89 первыми создали свое со-
чинение в хроматическом [ладе]…

Правда, такой текст не указывает, кто из них композитор, а кто – поэт, 
поскольку невозможно предполагать, что оба они были композиторами-
соав торами. Анализ источников свидетельствует о том, что Античность не 
знала такого творческого содружества мастеров одной специальности. По-
этому содержание данной статьи позволяет сделать вывод, что в ней пред-
ставлен и композитор, и поэт, без указаний конкретного имени.

Что же касается самого нововведения хроматического лада, то антич-
ная традиция приписывает это новшество многим авторам. В предыдущих 
разделах монографии в связи с внедрением в музыкальную практику хро-
матического лада упоминались Еврипид и Лисандр Сикионский. Но этим 
список «хроматиков» не ограничивается90. Однако совершенно очевидно, 
что создание произведения в конкретном ладе – функция композитора, 
поскольку трудно представить музыканта-исполнителя, который вопреки 

85 Согласно мифологии, Латона – мать Аполлона и Артемиды, которую преследо-
вало чудовище Пифон. См. гл. 1, § 1, сектор «д», где приведены свидетельства, свя-
занные с «пифийским номом».

86 Решающее значение для правильного понимания данного текста приобретает 
верное представление почти односемантических глаголов poiš w и sun…sthmi.

87 О нем уже неоднократно упоминалось. См. гл. I, § 1, сектор «д».
88 Хиос (C…oj) – остров у берегов Ионии с городом того же названия.
89 Сифнос (S…fnoj) – один из Кикладских островов.
90 Остальные будут приведены при последующем анализе соответствующих источ-

ников.
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авторскому замыслу изменил бы лад. И такой вывод относится, как пред-
ставляется, не только к эпохе, в которой используется нотация, но и тогда, 
когда она еще не появилась. Ведь в последнем случае музыкант всегда ис-
полнял любое произведение в сложившейся традиции91.

Что же касается творческой деятельности Демокрита Хиосского, то 
приведенное сообщение – единственная сохранившаяся о нем информация.

Еще одно столь же неоднозначное свидетельство связано с деятельно-
стью некоего Диона Хиосского (D…wn C‹oj), который, по свидетельству исто-
рика Менэхма, сохра ненному Афинеем (Athen. XIV 638a, § 42),
…tХ toа DionЪsou sponde‹on prоton 
kiqar…sai.

…первым сыграл на струнном инстру-
менте «спондей Диониса».

Такое сообщение принято трактовать как свидетельство введения в культ 
Диониса струнных инструментов, хотя прежде во всех его ритуалах исполь-
зовались только духовые92. Во всяком случае, эту информацию можно по-
нимать как свидетельство постепенного включения культа Диониса в эл-
линскую традицию, где спондей93 был одним из самых распространенных 
в музыкальном оформлении религиозных обрядов.

Что же касается авторства этой музыки, то если Дион действительно 
впервые исполнил музыкальную пьесу для «спондея Диониса», то скорее 
всего это было его сочинение.

Однако ясные свидетельства приводятся о Терпандре Лесбосском (Tšr
pandroj Р Lšsbioj)94 – выдающемся древнеэллинском кифароде, деятель-
ность которого принято относить к VII в. до н. э. Но сохранившиеся о нем 
сведения постоянно говорят об этом музыканте как о композиторе.

Самое раннее историческое свидетельство о Терпандре содержится 
в надписи на Паросском мраморе (Marm. Par. P. 12) в тот год, который трак-
туется современными историками как рубеж 645/644 гг. до н. э.:
...ўf' oб Tšrpandroj Р Derdšneoj 
Р Lšsbioj toЭj nТmouj toЭ<j ki q>a <r>w
<„dik>oЭj ... <™kainotТ>mhse kaˆ tѕn œm
prosqe mousikѕn me  tš s  thsen.

...когда Терпандр Лесбосский, сын 
Дердениса, [сочинил] собственные ки-
фародические номы и изменил преж-
нюю музыку.

Если подходить к этой информации с исторических позиций, то станет 
совершенно ясно, что в исторической памяти Терпандр запечатлелся, пре-
жде всего, как композитор. 

Бытовавшая в Античности легенда связывает его деятельность с полу-
мифическим Орфеем. Причем, этот контакт воплощается посредством ин-
струмента (Nicom. Excerpta. 1):

ўnai re qšntoj dќ toа 'Orfšwj ШpХ tоn 
Qrv kikоn gunaikоn tѕn lЪran aЩtoа 
blh  qБnai e„j tѕn qЈlassan,

Когда же Орфей был умерщвлен фра-
кийскими женщинами, его лира была 
брошена в море,

91 Хотя нужно признать, что эта проблема в рамках безнотационной музыкальной 
цивилизации еще не изучена.

92 См. Greek Musical Writings. I: The Musician and his Art. II: Harmonic and Acoustic 
Theory. Edited by Andrew Barker. Cambridge University Press. Cambridge 1984–1989 
(Cambridge Readings in the Literature of Music). Vol. I. P. 300.

93 О спондее см. гл. I, сектор «б».
94 Лесбос (Lšsboj) – остров у берегов Мисии, области в северо-западной части Малой 

Азии.
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™kblh qБnai dќ e„j ”Antissan pТlin tБj 
Lšsbou.

а выброшена [она волнами на берег] 
у лесбосского города Антисса.

eШrТntaj dќ Ўlišaj ™neg ke‹n tѕn lЪ ran 
prХj Tšrpandron, tХn dќ ko m… sai e„j A‡
gup ton. ...

Рыбак, обнаружив [ее], принес лиру Тер-
пандру, а он доставил [ее] в Египет.

™kpo n»   san  ta ™pide‹xai to‹j ™n A„ gЪptJ 
ƒe reа sin, жj aЩtХn prw qeu retѕn ge ge 
nhmšnon. 

...Переделав [ее], он показал [лиру] жре-
цам в Египте, так что он оказался [ее] 
первоизобретателем. 

Tšrpandroj mќn oЫtw lš ge tai tѕn lЪran 
eШrhkš nai ...

Поэтому говорится, что Терпандр изо-
брел лиру...

В мифологическом акте вручения Орфеевой лиры Терпандру предание 
запечатлело не столько преемственность художественных принципов двух 
знаменитых музыкантов, сколько всеобщее мнение: сохранение древних тра-
диций – залог достойного качества музыки. Поэтому вручение в руки Терпан-
дра инст румента Орфея являлось, по представлениям современников, актом, 
который символизировал передачу этих традиций. Следовательно, если при-
веденное предыдущее свидетельство говорит о Терпандре как приверженце 
музыкальных традиций, то здесь указывается прямо противоположное.

Другая информация зарегистрирована в трактате Псевдо-Платарха 
(Ps.-Plut. De mus. § 3):
Kaˆ g¦r tХn Tšrpan dron, œfh, kiqa 
rJdikоn poihtѕn Фnta nТmwn, kat¦ nТ mon 
ьkaston to‹j œpe si to‹j ˜autoа kaˆ to‹j 
`Om»rou mšlh peritiqšnta °dein ™n to‹j 
ўgоsin. 

И [как] сказал [Гераклид], Терпандр, 
будучи творцом кифародических номов, 
пел [их] на агонах, придавая каждому 
ному свои и Гомера эпические стихи.

В этом сообщении есть важный аспект, указывающий на главное зна-
чение творческого наследия Терпандра для последующих поколений. Если 
в представлении современников Терпандр был кифародом, то, кроме владе-
ния струнным инструментом (о чем информировал выше процитированный 
фрагмент источника), он должен был уметь петь, что подтверждается дан-
ным отрывком. Однако здесь важно обратить внимание на то, что он «при-
давал каждому ному свои и Гомера стихи». Следовательно, здесь он высту-
пает не только как поэт, но и как композитор, создавший музыку «номов», 
которые являлись распевами стихов Гомера и самого Терпандра. Как пред-
ставляется, именно эта область его деятельности была основной в сознании 
соотечественников (Ibid. § 4):
Pepo…htai dќ tщ TerpўndrJ kaˆ pro o…mia 
kiqarJdik¦ ™n ›pesin.

Терпандром также сочинены кифароди-
ческие вступления к эпическим стихам.

Этот текст указывает на сочинение Терпандром вступительных разделов 
к распевам эпических стихов. Хотя в процитированном фрагменте они на-
зываются «кифародическими вступлениями», не вызывает сомнений, что 
речь идет об инструментальной «прелюдии» к произведениям кифародиче-
ского жанра, которые прежде были лишены таких вступительных постро-
ений. Не исключено, что потребность в подобных добавлениях возникла во 
времена Терпандра, когда произошло активное развитие инструменталь-
но-исполнительского мастерства, что и вынуждало каким-то образом акти-
визировать инструментальное сопровождение древних вокальных произве-
дений, находившихся в репертуаре музыкантов-исполнителей. А чтобы не 
нарушать архаичных музыкальных памятников, это можно было сделать 
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только путем добавления особых инструментальных вступлений. Следова-
тельно, и здесь Терпандр выступает как композитор.

То же самое подтверждается еще одним фрагментом из того же источ-
ника (Ps.-Plut. De mus. § 12):
Protšra mќn g¦r № TerpЈndrou kai
notom…a kalТn tina trТpon e„j tѕn mou 
si kѕn e„s»gage.

Ведь прежде нововведение Терпан дра 
ввело некий прекрасный стиль в музы-
ку.

Общеизвестно, что создание произведений определенного стиля – задача 
композитора, а не исполнителя. 

Приоритет композиторского наследия Терпандра подтверждается еще 
одним сообщением (Ibid. § 28):

…kaqЈper P…ndarТj fhsi, kaˆ tоn sko
liоn melоn Tšrpan droj eЩretѕj Гn.

…Пиндар говорит, что Терпандр был так-
же создателем мелодий для «сколий».

Следовательно, Терпандр проявил себя как композитор и в этом популяр-
ном жанре.

Письменные памятники связывают основную его деятельность со Спар-
той. Сохранилось сообщение о том, что именно он своей музыкой прекратил 
происходившие в его время раздоры в Спарте (Ibid. § 42):
Tšr pandron d' Ґn tij paralЈboi, tХn tѕn 
genomšnhn potќ par¦ Lakedaimon… oij 
stЈsin kata lЪ santa...

[От знающих] можно было услышать, 
что Терпандр остановил некогда возник-
ший у лакемоденян раздор...

Не будем забывать, что «номы» (то есть «законы»), являвшиеся важной 
облас тью композиторской работы Терпандра, первоначально могли пред-
ставлять собой распевы, текст которых содержал нормы общественной жиз-
ни спартанцев. Популярность же его творчества, способствовавшая распро-
странению таких песнопений, примиряла и успокаивала конфликтующие 
группы населения Спарты.

Таков облик композитора Терпандра, запечатленный в античных 
источниках. 

Особое место среди античных композиторов занимает Тимофей Милет-
ский (TimТqeoj Р Mil»sioj) – выдающийся древнеэллинский музыкант V в. 
до н. э., который был известен как кифарод и композитор. Более того, ино-
гда в источниках ему приписывается авторство некоторых поэтических тек-
стов. Но это, скорее всего, результат особенностей античного восприятия. 
Как известно, нередко выступление кифарода приводило к тому, что распе-
вающийся текст и сама музыка считались его созданием. 

При изучении творческого наследия Тимофея Милетского, как и при 
анализе деятельности других музыкантов, приходится сожалеть о крайне 
малых данных источников. В византийскую эпоху было создано краткое 
«Жизнеописание» Тимофея, изложенное в энциклопедии «Суда». Но даже 
сообщение этой небольшой статьи свидетельствуют о масштабах его творче-
ства (все упоминаемые здесь жанры обсуждались в предыдущих разделах 
монографии):

TimТqeoj, QersЈndrou, А NeomoЪ sou, 
А FilopТlidoj, Mil»sioj, lurikТj:

Тимофей Милетский, сын Терсандра или 
Филополида, – лирист, 

Цj tѕn dekЈthn kaˆ ˜ndekЈthn cordѕn 
prosšqhke, kaˆ tѕn ўrca…an mousikѕn ™pˆ 
tХ malakиteron met»gagen.

который добавил десятую и одиннадца-
тую струны [лиры] и направил древнюю 
музыку к развращенности.
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Гn dќ ™pˆ tоn EЩrip…dou crТnwn toа 
tragikoа, kaq' oЮj kaˆ F…lippoj Р Ma
kedоn ™mbas…leuen:

Он жил во времена трагика Еврипида, 
когда царствовал Филипп Македон-
ский95.

kaˆ ™teleЪthsen ™tоn ™nen»konta ˜p
tЈ, grЈyaj di' ™pоn NТmouj mousi koЭj 
dekaennša, Proo…mia lj/, ”Arte min, Di
askeu¦j h/, 'Egkиmia, Pšrsaj А NaЪplion, 
Fine…daj, Lašrthn, Di qurЈmbouj ih/, “Um
nouj ka/, kaˆ Ґlla tinЈ. 

Умерев в 97 лет, он сочинил музыку для 
19 эпических «номов», 36 «проэмиев», 
[и «ном] Артемида», а также 8 «диаскев», 
«энкомии», «Персы» или «Навплийская 
[песня96]», «[Трагедия] Финеидов»97, 
[«История] Лаэрта»98, 18 дифирамбов, 
21 гимн и некоторые другие [сочинения].

Очевидно, такое разнообразие творчества свидетельствует о его популяр-
ности и об интересе к нему, вызванном использованием новых средств худо-
жественной выразительности. А это способствовало конфликту с привержен-
цами традиционной музыки, которые не только не воспринимали новшества, 
но вступили в настоящую борьбу за сохранение незыблемыми старых форм 
музицирования. Если же учесть, что в этом противостоянии опонентом Тимо-
фея выступило государство, то можно догадаться, как этот спор старого и но-
вого отразился на творчестве и на судьбе самого Тимофея Милетского.

В распоряжении музыкального антиковедения есть даже постановле-
ние спартанского правительства, в котором содержатся все претензии 
к творчеству Тимофея, и это дает возможность понять, что в древности шо-
кировало традиционалистов и какой метод был избран ими для борьбы с но-
ваторством.

Данный документ сохранился благодаря тому, что он был скопиро-
ван в трактате Боэция «De institutione musica» («О музыкальном установ-
лении»). Он представляет собой эпиграфический памятник, содержащий 
текст правительственного постановления на дорийском диалекте. В рукопи-
сях «De institutione musica» текст постановления дается прописными бук-
вами, а это свидетельствует, что в протограф99 трактата Боэция документ 
был скопирован непосредственно из памятника. Причем, предваряя его из-
ложение, Боэций обращает внимание своих читателей на одну особенность 
публикуемого документа (Ibid. I 1)100:

…quoniam insigne est Spartiatarum lingua, 
-C- litteram in -P- vertentium, ip sum de eo 
consultum isdem verbis Grae cis ap posui:

…так как в языке спартанцев буква С из-
менена на Р, то я сам привел декрет в тех 
же греческих словах:

95 Согласно современным хронологическим исчислениям, это первая половина 
IV в. до н. э. 

96 Scil. tХ mšloj. «Навплия» – город, располагавшийся у Арголидского залива.
97 По мифологическому преданию, Финей – царь Сальмидесса (города на черноморском 

побережье Фракии), который, разойдясь с женой Клеопатрой, женился на Идее. По ее 
наветам он ослепил своих детей, родившихся от прежней жены, за что Зевс покарал его.

98 Лаэрт – отец знаменитого мифологического героя Одиссея – царь острова Итака 
и один из аргонавтов (участников похода в Колхиду), которому посвящено особое 
предание.

99 «Протограф» (Р prwtТgrafoj) – «первая рукопись».
100 Как установлено исследователями, текст этого памятника либо первоначально 

содержал ошиб ки, либо они появились впоследствии, в рукописной жизни трактата 
Боэция. Здесь данный фрагмент цитируется со всеми исправлениями, сделанными 
в свое время выдающимся немецким филологом У. Виламовицем-Мёллендорфом 
(1848–1931). Cм.: Wilamowitz-Möllendorff U. Timotheos. Die Perser, aus einem Papy-
rus von Abusir. Leipzig, 1903. S. 70–71. 
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Боэций говорит здесь об известном явлении, получившем в классиче-
ской филологии наименование «ротацизма»: изменение конечной «сигмы» 
(j) на «ро"» (r), что встречается в лаконских, эретрийских и элейских над-
писях101. Естественно, что в приводящемся Боэцием документе, написан-
ном на лаконском диалекте, присутствует эта черта.

Сам же документ изложен в следующей форме (Boet. De instit. mus. I 1):

...TimТqeor Р Mil»sior paragh nТ me nor 
ўtt¦n Ўmetšran pТlin t¦m pa     lai¦n mоan 
ўtimЈsdh kaˆ t¦n di¦ t©n ˜pt¦ cord©n 
kiqЈrisin ўpostre fТ me noj po lufwn…an 
e„sЈgwn luma…netai t¦r ўko ¦r tоn nšwn, 
diЈ te t¦r polu cor  d…ar kaˆ t¦r kai
nТtator tо mšlior.

...102 Тимофей Милетский, прибыв в наше 
государство [и] пренебрегая древней Му-
зой, отверг игру на кифаре по средством 
семи струн и, вводя много звучие, портит 
слух юношей многострунностью и но-
вейшими мелосами.

ўgennБ kaˆ poik…  lian ўntˆ ЎplТar kaˆ 
tetagmšnar ўm fišnnutai t¦n mоan,

[В результате] Муза становится103 не-
благородной и сложной, вместо простой 
и стройной.

™pˆ crиmator sun  istЈmenor t¦n tо mš li
or diaskeu¦n ўntˆ t©r ™narmo n…w [ўpo
lelumšna te poiоn ўntˆ t©r] pot’ ўnt… st
ro fon ўmoib©r,

Создавая украшение мелоса посредством 
уплотненной хроматики, вместо того, 
чтобы она была гармоничной, он полу-
чил разъединенные [части], вместо того, 
чтобы иногда сменять [строфу] антистро-
фой.

paraklhqeˆj dќ kaˆ ™n tХn ўgоna t©r 
'Eleusiniar DЈmatror ўp repБ die  s 
keukлr t©i tо mЪqw diaskeu©it¦n t©r 
Semšlar зd‹na oЩk œn di ka tлr nš wr 
didЈskh dedТcqai:

Вызванный же на агон в честь элев-
синской Деметры104, он сочинил нечто 
неподобающее мифу о родах Семелы 
и неправильно обучал молодежь. [В свя-
зи с этим] было решено [следующее]:

t[Ъcai] ў[gaqo‹]: «В добрый час [принятому решению]:
perˆ toЪtwn tлr basilšar kaˆ tлr ™fТ
rwr mšmyattai TimТqeon, ™panag kЈsai 
dќ kaˆ t©n œndeka cord©n ™kta  mќn t¦r 
peritt¦r ШpoleipТmenon t¦r ˜ptЈ, Уpwr 
›kastor tХ t©r pТlior bЈ ror Рrоn 
eЩlabБtai ™tt¦n SpЈrtan ™pifšren ti 
tоn mѕ kalоn ™Тntwn, m» pote tarЈtthtai 
klšor ўgиnwn.

Царю и эфорам105 порицать за эти [дела] 
Тимофея, заставив его из 11 струн отре-
зать лишние, оставив [лишь] семь, чтобы 
каждый остерегался сочинять [подобное 
и] вводить в Спарту что-либо из того, что 
является некрасивым, чтобы никогда не 
нарушалась слава агонов.

101 Подробнее об этом см.: Buck С. D. The Greek Dialects. London, Chicago, 1968. 
P. 56–57.

102 Так как этот эпиграфический памятник написан в форме одного предложения, 
то при переводе для лучшего восприятия его содержания он был соответствующим 
образом разделен на ряд предложений. Поэтому пришлось отказаться от начального 
союза ™peid» («поскольку»), связывающего весь текст с заключительным вердиктом.

103 Следует отметить, что в данном источнике упоминается ряд глаголов, основная 
семантика которых «одевать»: ўmfišnnumi, diaskeuЈzw, ›nnumi. Однако в данном кон-
тексте они используются в значении «создавать», «сочинять».

104 Элевсин (№ 'Eleus…j) – город, располагавшийся к северо-западу от Афин, главный 
центр культов богини плодородия Деметры и владычицы преисподней Персефоны.

105 Эфор (Р œforoj – «хранитель», «начальник», «воспитатель») – чиновник, осу-
ществлявший контроль не только над всеми государственными учреждениями, 
но и над различными областями жизни общества. 
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Если оставить в стороне упоминание о каком-то отступлении от тради-
ционного образа матери Диониса Семелы, которое якобы присутствовало 
в распевающемся тексте, и исключить некие псевдоэстетические крите-
рии, как «пренебрежение древней Музой» и превращение ее в «сложную» 
и «негармоничную», а также нарушение традиционной формы, то остается 
лишь одна исключительно музыкальная претензия к творчеству Тимофея: 
использование той ладовой разновидности, которая в тексте постановления 
называется «уплотненной хроматикой» (crиmator sun  istЈmenor).

Сразу же нужно отметить, что в античном музыкознании не упоминает-
ся такая разновидность хроматики. В трактате Клавдия Птолемея обсужда-
ется так называемая «напряженная хроматика» (crоma sЪntonon. – Ptolem. 
Harm. II 14). Во всяком случае, становится ясно, что у приверженцев тра-
диции в музыке Тимофея вызывала возмущение ладовая форма. Очевидно, 
их больше устраивало использование обычной диатоники. 

Таков был самый знаменитый в эпоху Античности конфликт компози-
тора-новатора с противниками любых художественных изменений в музы-
ке. Очевидно, он остался запечатленным в истории, потому что в этом про-
тивостоянии приняло участие и государство.

Необходимо отметить, что отношение к любым изменениям в музыке 
среди большинства населения было явно отрицательным. Для доказатель-
ства этого есть достаточно много свидетельств.

*         *
*

Если кратко суммировать весь музыкально-исторический материал, 
проанализированный в данной главе, то формируется весьма активная 
и сложная историческая панорама эволюции как самой музыки, так и раз-
личных сторон музыкальной жизни Античности.

Прежде всего, как следует из целого комплекса данных, в течении на-
чального и весьма продолжительного периода авторы музыки оказались 
словно вне истории, и о них даже никто не знал. Согласно неоднократно уже 
упоминавшимся обстоятельствам, обусловленным абсолютной гегемонией 
слова, авторами песнопений считались поэты, чьи стихи распевались. Такое 
толкование перешло и к потомкам. А подобная трактовка полностью была 
заимствована новоевропейской наукой, без каких-либо попыток проана-
лизировать, насколько она достоверна. Хотя подлинная античная история 
музыки, сохранившаяся, как это ни странно, в форме мифов, убедительно 
доказывает, что это были музыканты-профессионалы – либо инструмента-
листы, либо певцы, например, как Марсий или Амфион. Ведь именно Ам-
фион, согласно мифологическому преданию, был создателем «кифародии». 
А это свидетельство того, что в образе Амфиона были зафиксированы все 
музыканты, участвовавшие в создании разновидностей этого жанра. Таким 
образом, в данном случае сведения мифологии оказались более реалистич-
ными, чем те, которые сформировались в письменной традиции.

 Это же подтверждается и сообщениями, связанными с последующими 
историческими этапами античного музыкального искусства.

Конечно, к такой информации следует относиться с учетом особенно-
стей античной историографии. Комплекс сведений, полученных в резуль-
тате анализа истории различных музыкальных цивилизаций, показывает, 
что в абсолютном большинстве случаев каждый музыкальный жанр входил 
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в обиход после длительного процесса развития, этапы которого не всегда 
могли фиксироваться историей музыки. Античность в этом вопросе, как 
и во многих других, не могла быть исключением. Но, как уже указывалось, 
в античную эпоху установление «того, кто первый» являлось особенностью 
мышления, которая помогала выстраивать хронологическую последова-
тельность исторического процесса. Поэтому указанные в данной главе сооб-
щения о создателе того или иного жанра следует рассматривать как инфор-
мацию о музыкантах, в творчестве которых этот жанр получил всеобщее 
признание и распространение.

Согласно приведенным свидетельствам, абсолютный приоритет в соз-
дании античной инструментальной музыки, которая длительный истори-
ческий период отсутствовала, принадлежит фригийским авлетам. И это 
вполне оправданная несколькими причинами информация. Во-первых, как 
известно, внедрение фригийских авлосов в общеэллинскую музыкальную 
жизнь было связано с многочисленными трудностями. Столь же нелегким 
был процесс появления инструментальной музыки в античном обиходе, ког-
да слушателям нужно было без текста освоить особенности музыкальных 
образов. Во-вторых, не исключено, что особая сложность для слушателей 
возникала при восприятии автономной инструментальной музыки именно 
при знакомстве с музыкальными образами в произведениях, созданных для 
духовых инструментов. Конечно, это не означает, что в то же самое время 
аналогичные пьесы не сочинялись для струнных инструментов. Как раз на-
оборот: поскольку именно струнные инструменты были более распростра-
ненными, то естественно, что самые ранние образцы инструментальной 
музыки появились в репертуаре струнных инструментов. Но, благодаря 
указанным сложностям, античная традиция связывала начало инструмен-
тальной музыки с духовыми инструментами.

Что же касается этапов античного музыкального мышления, которые 
частично затрагиваются в данной главе, то более подробно они будут обсуж-
даться в следующих разделах данной монографии.
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ГЛАВА III
ИСТОРИЧЕСКИЕ ВОЗЗРЕНИЯ
АНТИЧНЫХ МУЗЫКОВЕДОВ,

ТРУДЫ КОТОРЫХ ДАТИРОВАНЫ
СОВРЕМЕННОЙ НАУКОЙ

Общеизвестно, что при исследовании музыкально-исторических про-
цессов в каждой музыкальной цивилизации большое значение приобретает 
знание особенностей движения истории не только в музыкальной практике, 
но и в науке о музыке. Ведь теория музыки каждой эпохи содержит сведе-
ния о познании особенностей музыкального мышления, проявляющихся 
в музыкальной практике. Следовательно, процесс развития теории музыки 
и ее истории способен отразить не только научный уровень познания музы-
кальных закономерностей, но и указать логику эволюции музыкального 
мышления1.

Предыдущие разделы данной монографии показали, что течение исто-
рии, совершавшееся в античной художественной культуре, осуществлялось 
непосредственно музыкантами-практиками, которые в таких случаях дей-
ствовали и как композиторы, и как исполнители. Специфика же античного 
музыкознания заключалась в том, что в этой области работали не музыкан-
ты, а ученые, которые на протяжении длительного исторического перио-
да были весьма далеки от непосредственного музицирования. Достаточно 
указать, что не сохранилось ни одного свидетельства, которое могло бы 
подтвердить, что любой из авторов сохранившихся музыкально-теоретиче-
ских трактатов играл на каком-то инструменте или пел. Для формирования 
именно такой ситуации были особые причины.

§ 1.
Следуя пифагорейском учению

Главная из них являлась следствием того, что сама наука о музыке 
была лишь одной из научных дисциплин, составлявших так называемый 
quadrivium (буквально – «четырехпутие»), состоящий из арифметики, гео-
метрии, астрономии и музыки. Их центральной задачей являлось изучение 
явлений природы, и в том числе звуковых, причем не столько музыкаль-
ных, сколько любых других. 

1 Однако для полного и точного осмысления истории античной науки о музыке, 
нужно будет обсуждать также некоторые музыкально-теоретические вопросы, по-
скольку без понимания их истоков невозможно освоить последующую их историче-
скую эволюцию.
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Основу такого научного направления, как известно, заложили пифа-
горейцы, деятельность которых современная наука делит на два периода. 
Один из них связан с теми, кого называют «древними пифагорейцами». 
В повествовании о Пифагоре в одном авторитетном источнике2 сообщается 
(Diog. Laert. VIII 45–46):

Ѕkmaze dќ kaˆ kat¦ tѕn ˜xhkos
tѕn СlumpiЈda, kaˆ aЩtoа tХ sЪsth ma 
dišmene mšcri geneоn ™nnša А kaˆ dška. 

Расцвет [его деятельности прихо дится] 
на 60-ю Олимпиаду, а его организация 
просуществовала еще 9 или 10 поколе-
ний. 

teleuta‹oi g¦r ™gšnonto tоn Pu qagore…
wn, oЮj kaˆ 'AristТxenoj eŒde.

Ведь последними из пифаго рейцев были 
те, которых знал Арис токсен.

Согласно современным хронологическим исчислениям, 60-я Олим-
пиада относится к 540 г. до н. э.3 А жизнь и деятельность Аристоксена Та-
рентского, выдающегося древнеэллинского теоретика музыки, ученика 
пифагорейцев и Аристотеля, приходится на IV в. до н. э. Следовательно, 
деятельность «древних пифагорейцев» следует датировать периодом VI–
IV вв. до н. э.

А эпоха тех, кого называют «новыми пифагорейцами», фактически 
продолжалась в течении всего античного периода. Это было следствием ак-
тивного влияния научных концепций пифагорейцев на современников. 

Музыка для них всегда являлась важнейшим объектом исследования. 
В одном из сохранившихся фрагментов впоследствии утраченного труда пи-
фагорейца IV в. до н. э. Архита Тарентского «О математике» (Perˆ maqhma
tikБj) есть такие слова (Porph. In Harm. Ptol. comm. P. 56)4:
Per… te dѕ t¦j tоn Ґstrwn ta   cut©toj 
kaˆ ™pitol©n kaˆ du s… wn pa  ršdwkan 
Ўm‹n diЈgwsin kaˆ perˆ gewmetr…aj kaˆ 
ўriqmоn kaˆ oЩc јkista perˆ mousik©j

[Пифагорейцы] передали нам знание 
о скорости звезд, о восходах и заходах, 
о геометрии, арифметике и не в послед-
нюю очередь – о музыке.

Музыка оказывается чуть ли не во всех перечнях дисциплин, интере-
совавших последователей Пифагора. В одном из источников, написанных 
другим автором IV в. до н. э., сказано (Jambl. De vit. pythag. 16):
tоn d' ™pisthmоn oЩc јkis ta fa   si toЭj 
Puqagore…ouj ti m©n mou si k»n te kaˆ 
„atrikѕn kaˆ mantik»n.

Говорят, что сре ди наук пифа горейцы 
не в меньшей степени це нили также 
музыку, медицину и ман тику6.

А Секст Эм пи рик сообщает (Sext. Empir. Adver. ma th. IV 23):
...kaqлj fЈskousi Pufago ri kоn pa‹
dej, dšesqai te №m©j tоn mousikоn qew
rhmЈtwn prХj tѕn tоn Уlwn e‡dhsin.

...как говорят ученики пифагорейцев, 
мы нуждаемся в му зыкальных те о ремах7 
для познания мира.

2 Диоген Лаэртский (Diogšnhj Р Lašrtioj) – древнеэллинский писатель, автор труда, 
который в рукописях носит разные названия. Однако общепринятым стало пред-
ставлять его заглавие «О жизни, учениях и изречениях тех, кто прославился в фи-
лософии» (Perˆ b…wn, dogmЈtwn kaˆ ўpofqegmЈtwn tоn ™n filosof…v eЩdokimhsЈntwn). 

3 См.: Бикерман Э. Хронология древнего мира. Ближний восток и Античность. 
М., 1975. С. 167.

4 Текст написан на дорийском диалекте.
5 Буквально: «и не крайне мало».
6 «Мантика» – искусство предсказания.
7 Здесь «теорема» (tХ qeиrhma) подразумевает «правило», «установление».
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В заключительной фразе данного фрагмента – «для познания мира» – 
высказана весьма важная для пифагорейцев мысль. Ведь научной целью 
пифагорейской школы, как было уже указано, стало познание всех явлений 
природы и космоса, в том числе и проявляющихся в звуках. Однако ана-
лиз таких форм природных звучаний, как удары грома, шум ветра и волн, 
а также прочих аналогичных разновидностей, был весьма затруднен, а ча-
сто – просто недоступен. Зву чания же, издающиеся музыкальными инстру-
ментами и различными певцами, оказывались весьма удобными для анали-
тической работы. 

А пифагорейцы были убеждены, что все явления природы регулиру-
ются одними и теми же законами. Такая концепция давала основание рас-
сматривать выявленные причины происхождения музыкального звука как 
аналогичных тем, в результате которых появляются любого другого звуча-
ния.

Согласно пифагорейской точке зрения, распространившейся повсюду 
(Porph.In Harm. Ptol. comm. Р. 29),
pantХj dќ yТfou kaˆ pЈshj fwnБj 
ўrchgХj a„t…a № k…nhsij.

изначальная причина всякого шума 
и [вообще] любого звучания – движение 
[воздуха].

Причем, по мнению пифагорейцев, от особенностей этого движения за-
висела вы сота звучания, поскольку (Ibid. P. 37)
T¦j dia fo r¦j yТfwn t¦j kaq' СxЪ th ta 
kaˆ barЪthta ™n posТthti ™t…qe san.

они установили различие звучаний по 
высоте и низине, [проявляющихся] в ко-
личестве.

Действительно, по сообщению одного из «новых пифагорейцев»8 (The-
on. Smyrn. P. 61), рассматривая скорость как «количество движения» в еди-
ницу времени, они пришли к заключению, что именно от скорости зависит 
высокое звучание: 

tѕn mќn tace‹an k…nhsin Сxe‹an eЌ nai 
¤te pl»ttousan sunecќj kaˆ зkЪ teron 
kentoаsan tХn ўšra,

быстрое движение – это высокое [звуча-
ние], поскольку оно постоянно колеблет 
и резче ударяет воздух; 

tѕn dќ bra de‹an bare‹an ¤te nwqes  tšran 
oвsan.

медленное же [движение] создает низкое 
[звучание], потому что оно более вяло.

Такой подход подтверждается и свидетельствами других источников. 
В одном из них (Porph. In Harm. Ptol. comm. 3. P. 29) сказано:

Aƒ СxЪthtej kaˆ aƒ barЪthtej aƒ tоn 
yТfwn to‹j Puqagore…oij oЩ poi Тthtej 
eЌnai ™dТkoun, ўl l¦ po sТ thtej... 

У пифагорейцев считалось, что высоты 
и низины звучаний являются не каче-
ствами, а количествами... 

tоn dќ kin» se wn № mќn tace‹a, № dќ 
brade‹a,

Одно из движений быстрое, другое – мед-
ленное.

ta‹j diafora‹j taЪtaij tоn ki n» sewn t¦j 
perˆ toЭj yТfouj dia for¦j ўnet…qesan. 

По этим различиям движений они уста-
навливали различия в звучаниях: 

a„t…a d' mќn tace‹a for¦ СxЪth toj, № dќ 
bra de‹a barЪthtoj.

быстрое движение – причина вы соты, 
а медленное – низины.

8 Об этом авторе, Теоне Смирнском, см. § 4 данной главы, сектор «б».



111

tХ dќ tacЭ kaˆ bradЭ qewre‹tai ™n posщ 
kaˆ СxЪ thj Ґra kaˆ barЪthj ™n po sщ. 

Быстрота и медленность определяются 
по количеству, стало быть, высота и ни-
зина – [также заключаются] в количе-
стве.

Более того, зависимость высоты звучания от скорости переносилась 
и на взаимодействие звуков друг с другом, то есть на особенности интерва-
лики. Следовательно, эти два аспекта – звуки и составленные из них ин-
тервалы – рассматривались не как музыкальные явления, а исключительно 
как акустические, которые можно изучить только посредством математики

К этим двум пифагорейским методикам следует добавить и третью. 
Дело в том, что пифагорейцы, пытаясь познать истину, постоянно стреми-
лись избегать выводов, основанных на чувствах. Иначе говоря, они никогда 
не доверяли осязанию, зрению, обонянию, вкусу и, конечно, слуху. Таким 
образом, слух был полностью исключен из процесса познания звуковых 
явлений. А главным критерием, принятым ими во всех науках, было ма-
тематическое обоснование. Поэтому любое обращение к слуху они считали 
антинаучным явлением. Для этого была сформирована целая концепция, 
функционировавшая среди последователей пифагорейцев фактически до 
завершения античной эпохи. 

В одном позднеантичном или даже ранневизантийском памятнике9 она 
изложена так (Bacch. Isag. nar. 2–4):

“Oti dš ™sti p©sa Ґlogoj a‡s qhsij 
pacumerоj pЈntwn tоn prag mЈ twn poio
umšnh ўnt…lhyin kaˆ oЩk ўkribоj, ∙®dion 
™pist» sa nta noБsai. 

То, что всякое чувственное восприятие, 
лишенное разума, дает лишь грубое и не-
точное представление о явлениях, легко 
можно понять из следующего.

`H gЈr toi Уrasij poi e‹ tai ўn t…lh yin 
crwmЈtwn, dia sthmЈ twn, mh kоn, plhqоn: 
kaˆ eЩqšwj ™pˆ tоn crw mЈtwn ¤ tinoj 
™sti leukТteron, tХ mќn pa r¦ bracЭ oЩk 
Ёn dunhqe…h diagnо  nai, tХ dš toi par¦ 
polЭ dЩnantai.

Например, зрение способно различать 
краски, расстояния, размеры, объемы. 
Но если в связи с красками возникает во-
прос, является ли что-то белее другого, 
то зрением можно обнаружить только 
большую разницу, а не маленькую.

После того как автор процитированного источника представил все де-
фекты чувств, он обратил внимание на подобные изъяны собственно слуха, 
что крайне важно для всех, кто занимается музыкой, как для музыкантов, 
так и для ученых (Ibid. 11– 12): 

`Omo…wj oвn kaˆ ™pˆ tБj ў ko Бj: Аналогичное [наблюдает ся] и в отноше-
нии слуха.

e„ gЈr toi do…h tij ҐkrJ mou si kщ ўrmТ
sasqai lЪran, eЌ ta taЪ thn kom… seie 
par¦ ›teron, А ™pite… neien Ёn toЭj fqТg
gouj А ўn»sei: oЫ twj № par¦ mik  rТn di
afor¦ ўka tЈlhptoj ta‹j a„s q»sesi. 

Ибо если кто-то даст отличному музы-
канту настроить лиру, а затем эту же 
самую [лиру] он передаст другому, [ко-
торый] либо повысит, либо понизит 
звуки, то малая разница [окажется] не-
постижимой для [слуховых] ощущений. 

9 В рукописях сохранились два совершенно различных трактата, носящие одина-
ковое название и приписываемые одному и тому же автору: «Введение в искусство 
музыки старца Вакхия» (E„sagwgѕ tšcnhj mou sikБj Bak ce…ou toа gšrwntoj). Здесь ци-
тируются фрагменты одного из них, написанного в повествовательной форме.
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Kaˆ mѕn e‡ tij ўrmТ sai to lЪ ran, eЌta 
›teroj prХj taЪthn sЪm fwnon Ґllhn, 
eЌta prХj tѕn deutš ran Р tr… toj, eЌta 
prХj tѕn tr…thn Р tštartoj, eЌta prХj tѕn 
tetЈrthn Р pšmptoj, kaˆ sumbЈloi t»n te 
prи thn kaˆ tѕn ™pˆ p©si lЪran, oЩk Ёn 
eЩreqe‹en sЪmfw noi: 

Таким же образом, если кто-то настро-
ит лиру, а затем другой по той же самой 
[лире настроит] другую, затем третий – 
[настроит] по второй, затем четвертый – 
по третьей, затем пятый – по четвертой, 
и если он сопоставит [начальную] лиру 
со всеми [остальными], то не обнаружит 
созвучий. 

oЫtwj tХ par¦ mikrХn lšlhqe, kaˆ pollѕn 
poie‹ tѕn parallag»n.

Так, оставшееся незамеченным ма лое 
[отличие впоследствии] создает большое 
изменение.

Иначе говоря, автор этого текста убеждает читателя, что слух не заме-
чает незначительное отступление от должной высотности конкретного зву-
ка, по которому настраивается инструмент. Но эта начальная небольшая 
несогласованность, которую слух не в состоянии уловить, при аналогичных 
настройках остальных инструментов увеличивается и становится очевид-
ной. Но тогда уже поздно менять неточно установленный строй.

Поэтому, во избежание подобных недоразумений, единственным вер-
ным способом звуковысотного упорядочения, по мнению пифагорейцев, яв-
лялся математический метод. А для его осуществления был даже изобретен 
специальный однострунный инструмент под названием «канон» (Ibid. 19):

DiХ kaˆ o† maqhmatikoˆ eб ron tХ mštron 
™pˆ toа kanТnoj tБj tоn fqТg gwn paral
lagБj,

Поэтому для [определения] изменения 
звуков ученые придумали мерило на ка-
ноне, 

e„j tХ gnо nai pТsJ ™stˆ me‹zon tХ diЈsth
ma tТ de toа tоn ўriqmоn lТgou.

чтобы знать, насколько этот интервал 
больше того [по] пропорции чисел.

Этот канон никогда не использовался в музыкальной практике, а слу-
жил неким «лабораторным инструментом» для демонстрации «деления 
струны» (ka  tatomѕ cordБj), хотя официально это называлось «деление кано-
на» (ka ta tomѕ kanТnoj).

Самая ранняя форма «канона» – однострунный инструмент. Принцип 
работы с ним представлял собой серию вполне определенных процессов. 
Первый из них осуществлялся следующим образом. Путем бряцания из-
давалось звучание всей струны. Затем при помощи подвижной подставки 
(Р Шpo boleЪj) струна «делилась» на две равные части и таким же образом 
издавалось звучание половинной части струны. Затем осуществлялось фор-
мирование математического определения интервала октавы (di¦ pasоn – 
буквально: «через все»). Поскольку он возник благодаря сопоставлению 
вибрации целой струны и половинной ее части, то возникшие два звука ма-
тематически регистрировались как отношение 2 : 1, называвшееся diplЈ
sioj lТgoj («двойная пропорция»).

Почти аналогичный процесс, но несколько измененный, использовал-
ся для получения иного интервала. После регистрации звука, издававшего-
ся всей струной, при помощи той же подвижной подставки она делилась на 
3 равных сегмента, а звучание всей струны сопоставлялось с тем отрезком 
вибрирующей струны, который состоял из двух ее частей. Возникавшая 
при этом квинта (di¦ pšnte) фиксировалась отношенинем 3 : 2, которое ква-
лифицировалось как №miТlioj lТgoj («полуторная пропорция»). 
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Далее вся струна делилась на четыре части, и сопоставление ее звуча-
ния с тем, которое возникало от вибрации трехчастного фрагмента струны, 
давало интервал кварты (di¦ tessЈrwn – «через четыре»), который опре-
делялся как 4 : 3 и назывался «эпитритной пропорцией» (™pi tr…toj lТgoj – 
«пропорция [содержащая] целое и треть»).

Таким образом были получены основные интервалы, составлявшие 
цикл так называемых «симфоний» (aƒ sumfwn…ai – «созвучий»). Причина 
обособления этой группы интервалов от всех остальных была вызвана, как 
представляется, наблюдениями пифагорейцев за некоторыми нормами му-
зыкальной практики.

Действительно, каждый из них мог видеть, как исполнители на струн-
ных инструментах перед тем, как начать свое выступление, занимаются ка-
кой-то процедурой, смысл которой со стороны мог быть непонятен. Однако 
непосредственные контакты с музыкантами должны были разъяснить пи-
фагорейцам суть этого мероприятия, которое представляло собой настройку 
инструмента.

Ведь издавна в музыкантском обиходе было известно, что профес-
сиональный музыкальный слух при восприятии многих интервалов не ре-
агирует на мелкие отклонения от точной их величины, что безусловно нега-
тивно сказывалось на настройке инструмента. Однако практика показала, 
что самыми успешными в таких случаях являются сопоставления звуков, 
отстоящих друг от друга на кварту, квинту и октаву. Поэтому при настрой-
ке струн инструмента профессионалы пользовались такими интервальны-
ми сопоставлениями. 

Пифагорейцы, узнав об этой сфере успешной работы слуха, который 
они объявили беспомощным, поняли, что их концепция в некоторых слу-
чаях не соответствует подлинному положению и может принести вред ав-
торитету пифагорейской науки. Поэтому для ее спасения необходимо было 
найти выход из сложившейся ситуации и объяснить успешную работу слу-
ха посредством того метода, который у них считался единственно правиль-
ным, – математический. 

Так была рождена новая пифагорейская научная концепция, согласно 
которой все интервалы делились на две группы – «симфонии» (aƒ sumfwn…
ai – «созвучия») и «диафонии» (aƒ diafwn…ai – «разнозвучия»). К первым 
относились те, которые выражались «кратными» (oƒ pollaplЈsioi – бук-
вально «многократные») и «эпиморными» (oƒ ™pimТrioi) пропорциями, то 
есть теми, в которых меньший член помещается в большем целое число раз 
(как октава – 2 : 1 или двойная октава – 4 : 1), либо в которых меньший член 
помещается в большем целое число раз, но с добавлением одной части мень-
шего (как квинта – 3 : 2 и кварта – 4 : 3).

К «диафонным» же интервалам относятся те, которые выражались 
«эпимерными пропорциями» (oƒ lТgoi ™pi mš rej – буквально «пропорции по 
частям»), когда больший член целиком содержит меньший и еще более чем 
одну его часть: 5 : 3, 7 : 4, 9 : 5 и аналогичные. Нужно учитывать, что путем 
практических экспериментов на каноне пифагорейцы получили пропорци-
ональные выражения только симфонных интервалов. Все остальные они уз-
навали при помощи математического метода. Так, например, зная пропор-
ции кварты (4 : 3) и квинты (3 : 2), можно было вычислить отношения тона 
(9 : 8), который является превышением квинты над квартой. А определив 
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пропорцию тона, нетрудно было найти числовое выражение двухтонового 
интервала, именовавшегося «дитон» (81 : 64).

Так была временно «спасена» одна из концепций пифагорейцев. 
Но в дальнейшем она создаст еще много хлопот их последователям. 

Во всяком случае, для того исторического уровня развития науки о му-
зыке это было одно из достижений пифагорейского музыкознания.

§ 2.
У истоков «гармоники»

Однако ему на смену пришла иная область науки о музыке, которая на-
зывалась «гармоникой». В античные времена эта дисциплина представля-
лась так (Cleon. Isag. 1)10:

`Armonik» ™stin ™pist»mh qewrh ti k» te
kaˆ praktikѕ tБj toа №rmos mš nou fЪ
sewj.

Гармоника – это теоретическое и прак-
тическое знание природы того, что гар-
монируется.

№rmos  mšnon dќ tХ ™k fqТggwn te kaˆ 
diasthmЈtwn poi¦n tЈxin ™cТn twn sugke…
menon.

А то, что гармонируется, составлено из 
звуков и интервалов, облада ю щих некой 
упорядоченностью.

Mšrh dќ aЩtБj ™stin ˜ptЈ: perˆ fqТg
gwn, perˆ diasthmЈtwn, perˆ genоn, perˆ 
susthmЈtwn, perˆ tТnwn, perˆ me tabo lБj, 
perˆ melopoi…aj.

Частей же ее – 7: о звуках, об интерва-
лах, о ладах, о системах, о тональностях, 
о модуляциях, о мелопее.

А на закате античной эпохи гармоника характеризовалась таким обра-
зом (Anon. De mus. 32):

”Esti mќn oвn Ўrmonikѕ tšcnh lo gikѕ 
perišcousa tХn pe rˆ mousikБj lТ gon,

Итак, гармоника – это наука, веду щая 
речь о музыке. 

ЎrmonikХj dќ Р tщ sunhgore‹n perˆ toа 
maq» ma toj pepeiramšnoj.

А гармоник – тот, кто познает [ее], объ-
ясняя с точки зрения научного знания.

Действительно, гармоника – один из разделов древнеэллинской науки 
о музыке, которая функционировала наряду с другими дисциплинами как 
рит мика, метрика и органика. Цель гармоники – изучение звуковысотных 
па раметров музыки. Первый дошедший до нас образец этой науки – трактат 
ученика пифагорейцев и Аристотеля, уже упоминавшегося выдающегося 
тео ретика музыки – Аристоксена Тарентского (IV в. до н. э.). Сохранившееся 
его сочинение озаглавлено `Ar monik¦ stoice‹a («Гармонические элементы»), 
поскольку эта наука исследует «элементы», отражающие важнейшие зву-
ковысотные аспекты музыки (несмотря на то, что перечень этих разделов 
уже приводился в вступительном разделе монографии, содержание данной 
главы требует их повторения):

1. «о музыкальном звуке» (pe rˆ fqТggou) и его отличии от немузыкального;
2. «об интервалах» (perˆ diasthmЈtwn);
3. «системы» (t¦ sust»mata);
4. «о ладах» (perˆ genоn);

10 Об этом анонимном памятнике, автора которого принято именовать Клеонидом, 
см. гл. IV, § 4.

11 Гармоники.
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5. «о тональностях» (perˆ tТnwn);
6. «модуляции» (t¦ dќ metЈbo la); 
7. «о мелопее» (perˆ tБj melopoiЏaj), то есть о мелодических разновидно-

стях.
В настоящее время трудно сказать, когда зародилась наука, назван-

ная «гармоникой». Как уже указывалось, трактат Аристоксена – лишь 
хронологи чески первый дошедший до нас труд по этой тематике. Однако его 
автор упоминает на страницах своей работы других ученых, которые, судя 
по его словам, занимались изучением отдельных областей «гармоники». 
Но его сообщения представлены так, что нет возможности точно и опреде-
ленно утверждать, являлись ли эти авторы современниками Аристоксена 
или его предшественниками. 

Во всяком случае, для познания истории античного музыкознания 
важно ознакомиться с той оценкой, которую им дал Аристоксен.

Прежде всего, он высказывает свое мнение о коллегах, которые занима-
лись исследованием энгармонического лада, с интервальной конструкцией, 
представлявшей собой такую последовательность (снизу вверх): ¼ т. – ¼ т. – 
2 т. (Aristox. Elem. harm. Р. 6 – 7):

ToЭj mќn oвn œmprosqen <№m mšnouj tБj 
ЎrmonikБj pragma te… aj sumbš bh   ken жj 
ўlhqоj>12 Ўr monikoЭj eЌnai boЪlesqai 
mТnon, aЩtБj g¦r tБj Ўrmo  n…aj јptonto 
mТnon, tоn d' Ґllwn ge  nоn oЩde m…an 
pиpot' œnnoian eЌcon.

Действительно, получилось [так], что те, 
кто прежде занимались «гармоникой», 
хотели быть только гармони ками, ибо 
они изучали исключительно [эн]гармо-
нию13, а о других ладах не имели реши-
тельно никакого представ ления.

sh me‹on dš: t¦ g¦r diagrЈmmata aЩto‹j 
tоn ™narmon…wn œkkeitai mТ non sus
thmЈtwn, diatТnwn d' А crw matikоn 
oЩdeˆj pиpoq' ™и raken.

Доказательство: ими излагаются схемы 
только энгармонических систем, а диа-
тонических и хроматических никто не 
видел [в их сочинениях].

Kaˆ toi t¦ diagrЈmmatЈ g' aЩtоn ™d»lou 
tѕn p©san tБj melJd…aj tЈxin, ™n oŒj 
perˆ sus thmЈtwn СktacТrdwn ™nar mon… 
wn mТnon œlegon:

И хотя их схемы разъясняли любой по-
рядок мелодии, в них они передавали 
только октохордные энгармоничес кие 
системы. 

Perˆ dќ tоn Ґllwn megeqоn te kaˆ 
schmЈtwn ™n aЩtщ te tщ gšnei toЪtJ kaˆ 
to‹j loipo‹j oЩdeˆj oЩd' ™pece… rei kata
manqЈnein,

Относительно же других величин [ин-
тервалов] и форм в этом и в остальных 
[ладах] никто [даже] не пы тался разо-
браться.

ўll' ўpotem nТmenoi tБj Уlhj melJ  d…aj 
toа tr…tou gšnouj ›n ti [gšnoj] mšge qoj

А отделяя от мелодии третьего лада ка-
кую-то одну величину – октаву, они по-
святили ей всю область [гармони ки].

12 Вставка Маркварда: Die harmonischen Fragmente des Aristoxenus. Griechisch 
und deutsch mit kritischem und exegetischem Kommentar und einem Anhange, die 
rhythmischen Fragmente des Aristoxenus enthaltend, hrsg. Paul Marquard. Berlin, 
1868.

13 Аристоксен не единственный античный автор, в сочинении которого «энгармо-
ния» иногда представляется словом Ўrmon…a («гармония»). Например, у Аристида 
Квинтилиана (Arist. Quint. De mus. I 6) можно прочесть: Ўrmon…a mќn oвn kale‹tai 
tХ to‹j mik rotЈtoij pleonЈsan diast»masin ўpХ toа sunhrmТsqai («[эн]гармонией на-
зывается [лад], изобилующий соединением самых малых интервалов»). То же самое 
можно обнаружить и у Анонимов Белерманна (Anon. De mus. 14): ™n Ўrmoniv dќ e„j 
tetarthmТrion («в [эн]гармонии [тон делится] до четвертитона»).
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[dš]14, tХ di¦ pasоn, perˆ toЪ  tou p©san 
pepo…hntai pragma te…an.
Уti d' oЩdšna pepragmЈ teuntai trТ pon 
oЩdќ perˆ aЩ tоn toЪtwn, пn №mmš noi 
tugcЈ nousi, scedХn mќn №m‹n gegš nhtai 
fa ne rХn ™n to‹j œmprosqen Уte ™pes
kopoаmen t¦j tоn Ўrmonikоn dТ xaj.

То, что они ничего существенного не 
исследовали в отношении самих этих 
[проблем], которыми они занимались, 
нам стало почти очевидно и раньше, по-
скольку мы [и прежде] рассматривали 
взгляды гармоников. 

Как следует из этого текста, Аристоксен критиковал таких гармоников 
по нескольким причинам. Во-первых, они занимались изучением только 
энгармонического лада, тогда как два других (диатонический и хроматиче-
ский) абсолютно не привлекали их внимания. А при таком подходе к разно-
видностям столь важной категории музыкального мышления невозможно 
понять особенности не только энгармонии, но и общеладовой системы.

Во-вторых, из текста Аристоксена следует, что критикуемые им гар-
моники связывали лад и всю ладовую систему с октавным образованием. 
А это было явным заблуждением, поскольку все античные ладовые разно-
видности функционировали только в рамках тетрахорда. Поэтому Аристок-
сен в своем сочинении несколько раз акцентирует внимание именно на этой 
величине «ладового объема».

Так, в одном фрагменте своего трактата он пишет (Aristox. Elem. harm. 
Р. 57):
Aƒ dќ tоn genоn diaforaˆ lam bЈ nontai 
™n tetracТrdJ toi oЪtJ oŒТn ™s ti tХ ўpХ 
mšshj ™f' ШpЈthn, tоn mќn Ґk rwn menТn
twn, tоn dќ mšswn kinoumš nwn Рtќ mќn 
ўmfotšrwn Рtќ dќ qatš rou. 

Отличия же ладов постигаются в таком 
тетрахорде, как [звукоряд] от месы до ги-
паты, где крайние [звуки] неизменны, 
а средние – изменяемые, [причем], ино-
гда совместно, а иногда порознь. 

Прежде чем обсудить особенности ладового содержания этого фрагмен-
та, необходимо напомнить семантические истоки упомянутых Аристоксе-
ном названий ступеней ладовой организации – «месы» (mšsh – «средняя», 
«центральная») и «гипаты» (ШpЈth – «высокая»). Согласно источникам, 
первая из них получила свое название от места, которое она занимала 
в древней гептахордной системе, представлявшей собой два соединенных 
тетрахорда. Что же касается самого низкого звука «гипаты», обозначающе-
го «высокая», то это противоречие обусловлено двумя особенностями мето-
дики древней письменной записи музыкальной системы, которая функцио-
нировала еще с архаичных времен.

Первая из них состояла в том, что еще до приобретения названий зву-
ков ладово-тетрахордной организации, естественно, зачастую по самым 
различным причинам (и прежде всего – по педагогическим) возникала не-
обходимость в ее письменной фиксации. Все говорит о том, что в античной 
традиции ступени лада начинали записываться с самого «главного» для 
слухового восприятия звука. А это, безусловно, был ладовый устой (кото-
рый условно может сравниться с современной «тоникой»), располагавший-
ся в самом низу тетрахордной последовательности. Вторая особенность лю-
бой письменной регистрации заключается в том, что она всегда начиналась 
с верхней части листа. В результате получилось так, что самый «главный» 

14 Квадратные скобки присутствуют также и в издании Маркварда (см. сноску 12).
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и самый низкий звук получил название по самому высокому своему распо-
ложению при письменной регистрации и поэтому был назван «гипатой» 
(ШpЈth – «высокая»). Во всех античных источниках, в отличии от современ-
ных, музыкальная система и ее отдельные разделы излагаются в издавна 
установленном порядке: начиная с самых низких звуков, расположенных 
в верхней части писчего листа и поэтому самые высокие ступени по звуча-
нию оказывались в его нижней части (параллельно в данной таблице даются 
значения наименований не только «месы» и «гипаты», но и других ступе-
ней)15:

I гипата ШpЈth «высокая»

II парги-
пата parupЈth «рядом с “гипатой”»

III лиханос licanТj
«указательный па-

лец»

I меса mšsh «центральная»

II трита tr…th «третья от “нэты”»

III паранэта paran»th «рядом с “нэтой”»

I нэта n»th «крайняя»

Возвращаясь к обсуждению ладового содержания выше процитиро-
ванного фрагмента Аристоксена, отметим, что упомянутые в нем ступени 
(«гипата» и «меса») являлись крайними звуками ладово-тетрахордной ор-
ганизации. Они, в отлчие от двух других ступеней (II и III), оставались не-
изменными по своей высоте во всех ладовых формах. При «транскрипции» 
в современную систему сообщение Аристоксена можно представить в следу-
ющей античной диатонической форме:

ТАБЛИЦА I
1/2 т. 1 т. 1 т. 

«гипата» (ШpЈth) «паргипата» (parupЈth) «лиханос» (licanТj) «меса» (mšsh)
I ступень II ступень III ступень I ступень

В другом же разделе своего сочинения Аристоксен вновь напоминает 
(Ibid. P. 76), что

15 Здесь и далее условные параллели со звуками современной новоевропейской му-
зыкальной системы приводятся только для облегчения ориентации наших совре-
менников в свидетельствах античных источников.
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'En dќ ta‹j tоn genоn diafo ra‹j t¦ toа 
di¦ tessЈrwn mšrh mТna kine‹tai. 

при различиях ладов изменя ют   ся только 
части кварты.

Более того, квартово-тетрахордный объем – это тот признак ладовой ор-
ганизации, который сопровождал древнее музыкальное мышление на про-
тяжении всей античной эпохи, а не только во времена Аристоксена. В одном 
из анонимных поздних источников это общепринятое положение, отражав-
шее объективные нормы музыкального менталитета, изложено в следую-
щей форме (Cleon. Isag. 1):
Gšnoj dš ™sti poi¦ tessЈrwn fqТggwn 
dia…resij.

Лад – это некое подразделение четырех 
звуков. 

А далее тот же автор продолжает (Ibid. 3)

Gšnh dš ™sti tr…a, diЈtonon crоma 
Ўrmon…a.

Существует три лада: диатоника, хрома-
тика, [эн]гармония.

kaˆ melJde‹tai tХ mќn diЈtonon ™pˆ mќn tХ 
barЭ kat¦ tТnon kaˆ tТnon kaˆ №mitТ nion, 
™pˆ dќ tХ СxЭ ™nant…wj ka t¦ №mitТnion 
kaˆ tТnon kaˆ tТ non.

Диатоника исполняется вниз по тону, 
тону и полутону, а вверх, наоборот, – 
по полутону, тону и тону.

tХ dќ crоma ™pˆ mќn tХ ba rЭ kat¦ 
trihmitТnion kaˆ №mitТ nion kaˆ №mitТ nion, 
™pˆ dќ tХ СxЭ ™nant…wj kat¦ №mi  tТnion 
kaˆ №mi tТnion kaˆ trihmitТnion.

Хроматика [ис полняется] вниз по 
трехполуто нию, полутону и полутону, 
а вверх, наоборот, по полутону, полуто-
ну и трехполутонию.

№ dќ Ўr mon…a ™pˆ mќn tХ barЭ kat¦ d… 
tonon kaˆ d…esin kaˆ d…esin, ™pˆ dќ tХ СxЭ 
™nant…wj kat¦ d…esin kaˆ d…e sin kaˆ d…
tonon.

[Эн]гармония же [исполняется] вниз по 
дитону, диесису16 и диесису, а вверх, на-
оборот, – по диесису, диесису и дитону. 

Для любого читателя этого текста, разбирающегося в представленных 
здесь интервальных величинах, было совершенно очевидно, что величи-
на ладового объема во всех ладовых разновидностях соответствует только 
кварте, а не октаве, на чем настаивали критиковавшиеся Аристоксеном 
гармоники. Одним из таких «октавных приверженцев» он называет неко-
его Эратоклеса, о котором не сохранилось никаких других сведений, кроме 
зафиксированных Аристоксеном (Aristox. Elem. harm. Р. 10–11):

'EratoklБj d' ™pece… rh sen ўnapo de…ktwj 
™xariqme‹n ™p… ti mšroj:

Эратоклес же бездоказательно пы тался 
исчислять какую-то часть [лада].

Уti d' oЩdќn e‡rhken ўll¦ pЈnta yeudБ 
kaˆ tоn fai nomšnwn tН a„sq» sei dihmЈr
th ke, teqeиrhtai mќn œmpros   qen Уt' aЩtѕn 
kaq' aЩtѕn ™xhtЈ zo men tѕn pragmate…an 
taЪthn.

То, что он ничего не сказал, кроме пол-
ного заблуждения и ощущения ошибоч-
ности, стало ясно, когда мы ана ли зи-
ровали его работу.

16 В данном фрагменте «диесис» означает четвертитоновый интервал. Вообще 
же термин «диесис» (№ d…esij) в древнеэллин ской теории музыки использо вался 
в различных значениях. Согласно сообщению Теон Смирнского, «Арис токсеновцы 
называют диесисом наименьшую четвертую часть тона, <...> тогда как пифаго-
рейцы диесисом именуют то, что ныне называется полутоном» (d…esin dќ kaloаsin 
™lac…s thn oƒ perˆ 'AristТ xe non tХ te tar th mТrion toа tТnou, ... tоn Puqago re… wn di š sin ka
loЪntwn tХ nаn legТmenon № mi tТnion. – Theon. Smyrn. Р. 55).
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tоn d' Ґllwn kaqТlou mќn kaqЈ per 
œmprosqen e‡pomen oЩdeˆj Вptai,

Других же [вопросов], как мы преж де 
сказали, никто вообще не касался.

˜nХj dќ sust»matoj 'EratoklБj ™pece…rhse 
kaq' ћn gšnoj ™xa riq mБsai t¦ sc»mata 
toа di¦ pa sоn ўnapo de…k twj tН perifo
rґ tоn diasthmЈtwn deiknЪj.

Хотя Эратоклес пытался перечислить 
в одном ладе формы октавы для одной 
[ладовой] системы, бездоказательно де-
монстрируя [это] переменой интервалов.

Но, как покажет дальнейшее знакомство с информацией исторически 
более поздних источников, ошибочная идея об октавной ладовой форме воз-
никала и в более поздние времена, и это должно подлежать дальнейшему 
обсуждению17.

Однако при изучении научных представлений о ладовых разновид-
ностях Аристоксен обращает внимание еще на один аспект их познания 
(Aristox. Elem. harm. Р. 29):

EЌt' ўpodotšon t¦j tоn ge nоn diafor¦j 
aЩt¦j t¦j ™n to‹j kinoumšnoij tоn fqТg
gwn, ўpo do tšon dќ kaˆ toЭj tТpouj ™n oŒj 
kinoаntai.

Далее нужно объяснить различия ладов 
в связи с подвижными звуками, необхо-
димо также объяснить и диапазон, в ко-
тором они перемещаются.

toЪtwn d' oЩdeˆj pe rˆ oЩdenХj pиpot' 
œschken œnnoi an oЩd' №ntinoаn, ўll¦ 
perˆ pЈn twn tоn e„rhmšnwn aЩto‹j №m‹n 
ўnagka‹on ™x ўrcБj pragmateЪ esqai, 
pareil»famen g¦r oЩdќn perˆ aЩtоn 
ўxiТlogon.

Об этих [категориях] никто никогда 
не имел никакого понятия, но все ука-
занное нам необходимо исследовать 
с [самого] начала, ибо мы ничего не слы-
шали, заслуживающего упоминания об 
этих [категориях].

Аристоксен акцентрирует внимание на важной особенности ладовых 
структур. Она касается диапазона перемещения «подвижных звуков», 
то есть II и III ступеней, в комплексе разных ладов. Сам Аристоксен пред-
ставляет свое понимание этого процесса относительно ступени III «лихано-
са» (Aristox. Elem. harm. Р. 29):
Licanoа mќn oвn ™sti toni a‹oj Р sЪmpaj 
tТpoj ™n ъ kine‹ tai, oЬte g¦r œlatton 
ўf…statai mšshj tonia…ou dia  st»matoj 
oЬ te me‹zon ditТnou.

Весь диапазон «лиханоса», в кото ром 
он движется, – тоновый, ибо он отсто-
ит от «месы» не меньше, чем на тоно-
вый интервал, и не больше, чем на «ди-
тон»18.

Действительно, если в ранее приведенной таблице диатонического те-
трахорда «лиханос» отстоял от «месы» на расстоянии тона, то в энгармо-
ниченском ладе он располагается ниже ее на «дитон». Поскольку в совре-
менной музыкаль ной системе, как уже указывалось (см. гл. II, сноску 68), 
нет обозначения для ступени, отстоящей от предыдущей на четвертитоно-
вый интервал, то в приводящейся здесь таблице II ступень представлена 
знаком Х. Что же касается «лиханоса», то он как deses («ре-дубль-бемоль») 
акустически плохо отражает указанный интервал, но точно передает поло-
жение III ступени в данной структуре:

17 Там же будут обсуждаться и причины, способствовавшие повышенному внима-
нию к октавным образованиям.

18 «Дитон» (tХ d…tonon) – интервал, равный двум тонам.
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ТАБЛИЦА II
1/4 т. 1/4 т. 2 т. 

х

«гипата» (ШpЈth) «паргипата» (parupЈth) «лиханос» (licanТj) «меса» (mšsh)
I ступень II ступень III ступень I ступень

Следуя информации Аристоксена, нужно признать, что и этот аспект 
ладового мышления он начал осваивать первым.

Важное место в своем сочинении он придает установлению разницы 
между музыкальным и немузыкальным звуками, что, безусловно, являлось 
одной из основополагающих задач науки о музыке. В трактате Аристоксе-
на (Aristox. Elem. harm. Р. 13) эти две формы представлены как № sunecѕj 
k…nhsij («непрерывное дви жение») и № diasthmatikѕ k…nhsij («интервальное 
движение»):
…dЪo tinšj e„sin „dšai kin»sewj, ј te 
sunecѕj kaˆ № diasthmatik».

…существуют две некие разновидности 
движения – непрерывное и интерваль-
ное.

Представляя их, он пишет (Ibid. P. 7):
oЩ g¦r eŒj trТpoj aЩtБj нn tug cЈ nei: ki
ne‹tai mќn g¦r kaˆ dia lego mšnwn №mоn 
kaˆ melJdoЪn twn tѕn e„rhmšnhn k…nhsin.

Ибо [каждое из них] осуществля ется не 
одним способом: ведь ука занное движе-
ние изменяется, когда мы разговарива-
ем и когда мы поем.

Описанию разницы между ними Аристоксен отводит много места и под-
робно обсуждает эту проблему (Ibid. P. 13): 

kat¦ mќn oвn tѕn sunecБ tТpon ti n¦ 
diexi šnai fa…netai № fwnѕ tН a„s q»sei 
oЫ twj жj Ёn mhdamoа ƒstamšnh mhd' ™p' 
aЩtоn tоn perЈtwn ka tЈ ge tѕn tБj 
a„sq»sewj fanta s…an, ўll¦ feromšnh 
sunecоj mšcri siwpБj,

Так, при непрерывном способе [зву-
коизвлечения] чувственному восприя-
тию кажется, что голос проходит некий 
диапазон так, как если бы он никогда не 
останавливался на самих краях [диапа-
зона], а перемещался непрерыв но вплоть 
до молчания, как представляется чув-
ству. 

kat¦ dќ tѕn ˜tšran їn СnomЈzomen 
diasthma ti kѕn ™nant…wj fa…netai ki ne‹
sqai:

Согласно же другому [способу], ко торый 
мы называем интервальным, ка жется, 
что [голос] движется наоборот:

diaba…nousa g¦r †sthsin aШtѕn ™pˆ mi©j 
tЈsewj eЌta pЈlin ™f' ˜tšraj kaˆ toаto 
poioаsa sune cоj…

проходя [диапазон], он останавлива ется 
на одной высотности, затем вновь – на 
другой и делает это постоянно…

Шperba…nousa mќn toЭj perieco mš nouj 
ШpХ tоn tЈ sewn tТpouj, ƒstamš nh d' 
™p' aЩ tоn tоn tЈsewn kaˆ fqeggomšnh 
taЪtaj mТnon aЩt¦j 

переходя охватываемые диапазоны по 
высотностям, останавливаясь на этих 
высотностях и озвучивая только их; 

melJde‹n lš getai kaˆ kine‹sqai dia 
sthmatikѕn k…nhsin.

тогда и говорится, что поют, передвига-
ясь интервальным движением.

Если объяснение интервального движения в этом тексте достаточно по-
нятно и убедительно, то толкование немузыкального непрерывного движе-
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ния оставляет желать много лучшего. Действительно, первое из них ясно 
представлено, как передвижение голоса в звуковом пространстве, где он 
останавливается каждый раз на конкретной высотности. Что же касается 
другого, немузыкального звукодвижения, то из текста Аристоксена следу-
ет, что при этом варианте голос нигде не останавливается, а проходит весь 
диапазон, постояно передвигаясь. Иначе говоря, никакая конкретная вы-
сотность в таком случае не фиксируется.

Конечно, у современных музыковедов могут быть претензии к подобно-
му объяснению. Но таков был один из исторических этапов развития этой 
сферы познания, и поэтому сейчас важно сопоставить толкование этой про-
блемы Аристоксеном и другими гармониками в те времена.

Знакомясь с трактовкой Аристоксена, следует обратить внимание на 
то, что, вопреки пифагорейцам, он отдает должное «чувственному восприя-
тию» (tН a„s q»sei), а в данном случае это слух. Действительно, в его сочине-
нии высказана идея, противоречащая одной из самых популярных концеп-
ций пифагорейцев (Ibid. Р. 42):

”Esti dѕ tХ mќn Уlon №m‹n <№>19 qew  r…a 
perˆ mšlouj pantХj mousikoа toа gigno
mšnou ™n fw nН te kaˆ СrgЈnoij.

Для нас существует целое – рассмотре-
ние всего музыкального мелоса, возни-
кающего в голосе и инструментах.

ўnЈgetai d' № pragmate…a e„j dЪo, e‡j te 
tѕn ўkoѕn kaˆ e„j tѕn diЈnoian.

А наука возводится к двум [критериям]: 
к слуху и разуму.

tН mќn g¦r ўkoН kr…nomen t¦ tоn di
asthmЈtwn megšqh, tН dќ dia no…v qew 
roаmen t¦j toЪtwn du nЈmeij.

Слухом мы судим о величине ин-
тервалов, а разумом мы рассматриваем 
их значения. 

Таким образом, Аристоксен соединил воедино действие тех двух сфер 
деятельности (слух и разум), которые в представлении пифагорейцев не 
могли совместно функционировать. А подобное сотрудничество, очевидно, 
с его точки зрения, должно было помочь отделить музыкальное звукодви-
жение от немузыкального. 

Уяснив трактовку самого Аристоксена о различиях типов звукодвиже-
ния, узнаем с его слов, как решали эту проблему другие гармоники, о чем он 
совершенно ясно говорит (Ibid. Р. 7):

™pimelоj d' oЩ denˆ pиpote gegšnh tai perˆ 
toЪtou di or…sai t…j ˜katšraj aЩ tоn № 
dia forЈ:

никому никогда [прежде] не дово дилось 
определить, в чем различие каждого из 
них20.

ka… toi toЪtou mѕ dio ris qšntoj oЩ pЈnu 
∙®dion e„pe‹n pe rˆ fqТggou t… pot' ™s t…n.

И действительно, когда это не опреде-
лено, то не очень легко говорить о му-
зыкальном звуке, что он собой пред-
ставляет. 

ўnag ka‹ on dќ tХn boulТ me non mѕ pЈs cein 
Уper LЈsoj te kaˆ tоn 'Epi go ne…wn tinќj 
œpa qon, plЈtoj aЩ tХn o„h qšntej œcein, 
e„pe‹n perˆ aЩtoа mikrХn ўkribšsteron.

Тому же, кто не хочет впасть [в ошибку], 
как впали [в нее] Лас и некоторые из по-
следователей Эпигона, считавшие, что 
[звук] имеет ширину, [необходимо] рас-
сказать о нем немного более точнее.

19 Уточнил Марквард (см. сноску 12), а ему последовали и остальные издатели 
трактата Аристоксена.

20 То есть музыкального и немузыкального звучания.
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Лас Гермионский – ученый VI в. до н. э., по свидетельству Энциклопедии 
«Суда», «первым написал сочинение о музыке» (prоtoj dќ... perˆ mousikБj lТ
gon œg ra fe). Что же касается Эпигона, то музыкальное антиковедение обна-
ружило сведения только о двух людях носивших это имя. Один из них – Ти-
берий Клавдий Эпигон (Tibšrioj KlaЪdioj 'Ep…gonoj) – кифарод21, живший на 
пять столетий позже Аристоксена. А второй – Эпигон Амбракиец ('Ep… gonoj 
Р 'Ambrakiиthj) – музыкант, жизнь которого относят к VI в. до н. э. Но он 
также не мог быть тем, кого упоминает Аристоксен. Ведь этот Эпигон Ам-
бракиец – музыкант-пра к тик, а в тексте Аристоксена говорится об ученом, 
который занимался изучением разницы между музыкальным и немузы-
кальным звуками.

Что же касается содержания самой аристоксеновской критики, то ис-
пользованная им фраза о «звуке имеющем ширину», помогает понять раз-
ницу воззрений . Аристоксен был уверен, и об этом говорят некоторые раз-
делы его сочинения, что в звуковом пространстве музыкальный звук не 
может быть «широким», то есть занимать объемную «площадь». Ведь точ-
ной его звуковой высотности (№ tЈsij) отведена крайне узкая зона, посколь-
ку ее окружают другие высотности иных музыкальных звуков. Поэтому 
Аристоксен отвергал идею о широте музыкального звука.

Однако на этом не завершается его критика, направленная против со-
временных ему или предшествуюших гармоников. Более того, согласно его 
сообщению, гармоники, о которых он говорит, крайне плохо разбирались 
в таких музыкально-звуковысотных категориях, как понижение и повы-
шение, а также как высота и низина22. Его высказывание достаточно ясно 
(Ibid. Р. 7–8):

ўnag ka‹on d' e„j tѕn toЪtwn xЪ ne sin 
prХj to‹j e„rhmšnoij pe rˆ t' ўnš se  wj kaˆ 
™pitЈsewj kaˆ barЪ th toj kaˆ СxЪ thtoj 
kaˆ tЈ sewj e„ pe‹n t… pot' ўll» lwn dia
fšrou sin. 

Для понимания этих [положений], кро-
ме [уже] отмеченного, необходимо ска-
зать о понижении, повышении, низине 
и высоте23: чем отличаются они друг от 
друга.

oЩdeˆj g¦r oЩdќn pe rˆ toЪ twn e‡rh ken, 
ўll¦ t¦ mќn aЩtоn Уlwj oЩdќ nenТhtai 
t¦ dќ sugkecu mš nwj.

Ведь никто ничего не говорил об этих 
[категориях]: одни совсем ничего не 
представляли [себе] о них, а другие – за-
путанно.

Согласно информации Аристоксена, критикуемые им гармоники не по-
нимали разницы между «высотой» и «повышением», а также между «низи-
ной» и «понижением».

Он также свидетельствует о явном пробеле в знании гармоников, каса-
ющемся некоторых интервальных особенностей, которые появились с опре-
деленной целью: объяснить одни и те же интервальные образования в раз-
личных ладовых формах – в диатонике, хроматике и энгармонии. По этому 
поводу Аристоксен пишет (Ibid. P. 9):

21 Stš fanhj № 856.
22 Конечно, такое слово, как «низина», может вызвать критику, но он, как нельзя 

лучше, соответствует семантике соответствующего греческого термина (barЪ th toj) 
в контексте цитируемого фрагмента Аристоксена.

23 Буквально: «более низкое» [положение] и «более высокое».



123

ўnag ka‹on dќ Ўptomšnoij №m‹n sun  qš twn 
diasthmЈtwn oŒj ¤ma kaˆ sus t»masin 
eЌna… pwj sumba…nei perˆ sun    qšsewj 
œcein ti lšgein tБj tоn ўsun qš  twn 
diasthmЈ twn.

Нам же, когда мы занимаемся сос-
тавными интервалами, которые одно-
временно некоторым образом являются 
и системами, необходимо сказать кое-что 
о создании несоставных интервалов.

perˆ Вj oƒ ple‹stoi tоn Ўrmonikоn oЩd' 
Уti pragmateu tš on Йsqonto: dБlon d' №m‹n 
™n to‹j œmprosqen gšgonen.

Это большинство среди гармоников – 
как мы выяснили, прежде – не понима-
ло, что [здесь] необходимо исследовать, 
чтобы оно было понятно.

Здесь речь идет о дифференциации структур двух типов интервалов. 
Одна из них включает в себя так называемые «несоставные интервалы» 
(t¦ sЪn qeta di ast» mata), а другая – «составные интервалы» (t¦ ўsЪn qeta 
dia st» mata). Как было продемонстрировано в ранее приведенных двух та-
блицах, в той, которая зафиксировала энгармонический лад, «дитон» об-
разуется непосредственно звуками двух смежных ступеней – «лиханосом» 
и «месой». Образованный таким образом интервал принято было квали-
фицировать как «несоставной». А тот же самый по ве личине «дитоновый» 
интервал в диатоническом ладе (см. выше соот ветствующую таблицу) обра-
зуется двумя несмежными ступенями – «паргипатой» и «месой». Такой ин-
тервал определялся как «составной». Следовательно, подобная дифференци-
ация интервалов – способ их осмысления в разных ладовых образованиях. 
По свидетельству Аристоксена, такая методика познания также оказалась 
недоступной многим гармоникам.

Обзор критических высказываний Аристоксена показывает самые сла-
бые стороны музыкознания его эпохи:

отсутствие критериев для определения музыкального и немузыкально-
го звучания;

плохая ориентация в таких категориях, как «повышение» звучания 
и его «высота», а также «понижение» и «низина»;

трудно осваемые особенности ладового мышления, выражающиеся 
в непонимании тетрахордного ладового объема и структурной организации 
ладовых разновидностей.

Анализ текста трактата Аристоксена показывает, что его особенно бес-
покоил последний из перечисленных недостатков, касающийся плохого 
пониманния особенностей ладовых аспектов. Как показывает анализ всего 
комплекса соответствующих источников, Аристоксен был первым, кто на-
учно освоил ладовую логику своей эпохи. Причем он делал это в полном со-
ответствии с акустическими особенностями каждого ладового образования. 
В связи с этим именно ему нужно отдать приоритет в определении такого 
важного феномена для античного музыкального мышления, который в его 
трактате получил название «пикнон» (tХ puknТn – «сжатие»). О нем в сочи-
нении Аристоксена пишется (Aristox. Elem. harm. Р. 31): 
PuknХn dќ legšsqw tХ ™k dЪo dia  
sthmЈtwn sunesthkХj § sunte qšn
ta œlatton diЈsthma perišxei toа lei
pomšnou diast»matoj ™n tщ di¦ tessЈrwn.

«Пикноном» же пусть называется то, 
что состоит из двух интервалов, ко-
торые, сложенные [вместе], охватыва ют 
интервал меньший, чем интервал, оста-
ющийся в кварте.

Так он описывает акустическую структуру ладово-тетрахордной орга-
низации, которая может выражаться в трех разновидностях. Одна из них 
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получается в том случае, если два нижних ее интервала в сумме меньше, 
чем один верхний, – такая система называется «пикнонной» (то есть – 
«сжатой»). Так, например, акустическая структура энгармонического лада 
полностью соответствует такой конструкции:

Таблица III
¼ т. ¼ т. 2 т.

гипата паргипата лиханос меса
ШpЈth parupЈth licanТj mšsh

I II III I

Ведь здесь два нижних интервала, в сумме составляющие полутон 
меньше одного верхнего двухтонового интервала. Почти аналогичная аку-
стическая конструкция образуется и в хроматическом ладе, где нижних два 
интервала в сумме составляют тон, а верхний интервал – полтора тона.

Таблица IV
1/2 т. 1/2 т. 11/2 т. 

гипата паргипата лиханос меса
ШpЈth parupЈth licanТj mšsh

I II III I

Единственной «апикнонной» (ўpuknТn – «разряженной») ладовой орга-
низацией оказывается диатоника:

Таблица V
 1/2 т. 1 т. 1 т. 
гипата паргипата лиханос меса
ШpЈth parupЈth licanТj mšsh

I II III I

Все говорит о том, что Аристоксена больше интересовали не сами аку-
стические величины интервалов, а их влияние на взаимоотношения звуков, 
которые при различных интервалах создавали неодинаковые контакты 
между ними. А это по-раз ному сказывалось на отношениях звуков, прояв-
ляющихся в «притяжениях» и «отталкиваниях». Ведь совершенно очевид-
но, что эти акустические сведения он сопоставлял с ладовыми функциями 
тетрахордных ступеней, высказывая эту важную мысль в следующих сло-
вах (Ibid. P. 59):

Рrоmen g¦r Уti n»th mќn kaˆ mšsh 
paran»thj kaˆ licanoа dia fšrei kat¦ 
tѕn dЪnamin,

Ведь мы видим, что нэта и меса по зна-
чению отличаются от паранэты и лиха-
носа,

kaˆ pЈ lin aв paran»th te kaˆ licanХj 
tr…thj te kaˆ parupЈ thj,

А со своей стороны паранэта и лиханос 
так же [отличаются] от триты и парги-
паты,

жsaЪ twj dќ kaˆ oбtoi paramšshj te kaˆ 
ШpЈthj – kaˆ di¦ taЪthn tѕn a„t…an ‡dia 
ke‹tai СnТmata ˜kЈstoij aЩtоn…

и точно так же они [отличаются] от па-
рамесы и гипаты, и по той же самой 
причине каждому из них дается особое 
название…

В этом небольшом тексте систематизированы однофункциональные зву-
ки (то есть однономерные ступени) разных тетрахордов. В таблице, отражаю-
щей диатоническую структуру, это может быть выражено в такой форме:
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Таблица VI

парамеса трита паранэта нэта

гипата паргипата лиханос меса paramšsh tr…th paran»th n»th
ШpЈth parupЈth licanТj mšsh I II III I

I II III I

разновидности ступени I – гипата, меса, парамеса и нэта;
разновидности ступени II – паргипата и трита;
разновидности ступени III – лиханос и парамеса.
А ведь функции каждой из этих ступеней обусловлены интервально-

акус тической конструкцией каждого ладового образования. Коль скоро 
в приведенной таблице представлена диатоника, то полутоновое расстояние 
между I и II ступенями указывает на то, что паргипата «тяготеет» к ладо-
вому устою, представленному гипатой. А тоновое расстояние между III сту-
пенью и верхним тетрахордным устоем свидетельствует о том, что лиханос 
«притягивается» к месе. В результате складывается вполне определенная 
функциональная картина: 

гипаты, меса, парамесы, нэты – устои;
паргипаты и триты – активные неустои, так как они отстоят от пер-

вых ступеней на расстоянии полутона, создающего сильное вводнотоновое 
притяжение24;

лиханосы и паранэты – пассивные неустои, поскольку их тоновые кон-
такты с верхним тетрахордным устоем не столь активны, как полутоновые 
между II и I ступенями25.

Таким образом, терминологическое образование Шpatoeidšj («гипатопо-
добный») указывает на то, что данный звук выполняет функции I ступени, 
хотя в других тетрахордах музыкальной системы он мог называться mšsh 
(«меса»), paramšsh («парамеса») или n»th («нэта»). Другое обозначение – 
parupatoeidšj («паргипатопобный») – указывает на функцию II ступени, 
хотя других тетрахордах эта ступень именовалась tr…th («трита»). Анало-
гичным образом licanoeidšj («лиханоподобный») указывает на функции 
III ступени, даже при названии pa ra n»th («паранэта»).

К сожалению, этим ограничивается в дошедшем до нас тексте Аристок-
сена описание столь важной функциональной особенности каждого звука 
всех ладообразований. Однако не вызывает сомнений, что эта концепция 
Аристоксена подробно излагалась в его многочисленных, но впоследствии 
утраченных трудах. Ведь по свидетельству Энциклопедии «Суда», опусы 
Аристоксена исчислялись количеством «в 453 книги» (bibl…a e„j ung/).

24 Как известно, это термин отечественного музыкознания указывает «поведение» 
неустойчивого звука лада, расположенного на небольшом акустическом расстоянии 
от ступени I (см. Холопов Ю. Н. Вводный тон // Музыкальная энциклопедия. Т. I. 
М., 1973. Кол. 689).

25 Наш современник может сравнить описываемую функциональную ситуацию 
с аналогичной в новоевропейской музыкальной системе, когда, например, в мажор-
ной организации активное полутоновое тяготение ступени VII в верхний октавный 
устой отличается от пассивного тонового тяготения ступени II в «тонику».
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Обзор ряда музыкально-теоретических античных источников свиде-
тельствует о том, что эта аристоксеновская теория «динамиса» звука (№ dЪ
namij – здесь: «значение», «смысл», «функция») на протяжении длитель-
ного исторического периода или вообще игнорировалась, или так была 
искажена, что от авторского подхода к этой проблеме почти ничего не оста-
лось. Вот лишь один пример подобного рода (Bacch. Isag. rog. 97):
DЪnamij dš ™stin № ˜kЈstou tоn fqТggwn 
™n СrgЈnoij ™kfиnhsij.

Динамис же – это исполнение каждого 
из звуков на инструментах.

Трудно придумать более далекое от подлинного «динамиса» его объ-
яснение. Нечто подобное, но несколько в ином аспекте изложено в другом 
источнике (Anon. De mus. 21):
ta dќ aЩtѕ № dЪnamij toа fqТg gou, kaq' 
їn СxЪn tina А ba rЭn lšgomen.

Сам динамис звука – то, благодаря чему 
мы называем какой-либо [звук] высоким 
или низким.

Совершенно очевидно, что такая интерпретация также не имеет ничего об-
щего с подлинной концепцией Аристоксена.

В другой группе источников при представлении концепции динамиса 
главное внимание уделяется расположению звука в теоретической системе, 
отражающей особенности звуковысотных аспектов музыкального мышления.

Так, например, в одном популярном источнике сказано (Cleon. Isag. 14):
Dnamij dš ™sti tЈxij fqТggou ™n 
sust»mati, А dЪnam…j ™s ti tЈxij fqТg gou, 
di' Вj gnw r… zo men tоn fqТggwn ›kaston.

Динамис – это расположение звука в си-
стеме, или динамис – это место26 звука, 
посредством которого мы познаем [ладо-
тональную фукцию] каждого из звуков. 

Мое добавление в этот текст, заключенное в квадратные скобки, явля-
ется напоминанием нашим современникам о главном результате положения 
звука в ладовой системе. Судя по многим другим источникам, в античную 
эпоху это подразумевалось как само собой разумеющееся и не требовавшее 
пояснения. Подобное положение аналогично современным представлениям 
о местоположении категорий новоевропейской теории музыки. Ведь когда 
кто-либо из наших современников знакомый с музыкальной теорией узна-
ет, о какой ступени музыкальной системы идет речь («тоника», «субдоми-
нанта», «доминанта» и т. д.), то в его сознании она сразу же ассоциируется 
с конкретными функциональными особенностями. То же самое происходи-
ло и в древности, что зафиксировано в источниках. 

При знакомстве с источниками, освещающими «динамис», иногда 
приходится удивляться прямо противоположным по качеству содержания 
фрагментам. Так, например, выше был процитирован совершенно абсурд-
ный по содержанию отрывок (Bacch. Isag. rog. 97), в котором «динамис» 
связывался с «исполнением каждого из звуков на инструментах». Однако 
в том же источнике идея Аристоксена излагается в полном соответствии 
с авторским пониманием (Ibid. 43):

E‡dh pТsa fqТggwn; – Tr…a. Сколько [есть] видов звуков? – Три.

26 Здесь дважды упоминаемый термин № tЈxij, используется в значении № tЈsij, 
который чаще всего в музыковедческих источниках указывает «высотность», обо-
значая как «расположение», так и «место». Если его представить здесь как «высот-
ность», то это ничего не изменит в содержании фрагмента.
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T…na taаta; – `UpatoeidБ, paru pa toeidБ, 
licanoeidБ.

Какие они? – Гипатоподобные, пар-
гипатоподобные, лиханоподобные.

`UpatoeidБ oвn po‹on lšgo me  non eЌ nai; – 
TХn barЪteron toа puknoа.

Какой [звук] мы называем гипа то-
подобным? – Более низкий в пикноне. 

ParupatoeidБ dš; – TХn mšson toа puk
noа.

А паргипатоподобным? – [Находя-
щийся] в центре пикнона.

LicanoeidБ dš; – TХn СxЪtaton toа puk
noа.

А лиханоподобным? – Более высо кий 
в пикноне.

При сопоставлении содержания этого текста с уже приведенной выше 
таблицей, отражающей «пикнон» хроматического лада, нетрудно убедить-
ся, что они полностью соответствуют друг другу. А представленное в про-
цитированном фрагменте положение звуковых ступеней, как уже указыва-
лось, подразумевало и функционыльные задачи. В таких случаях возникает 
вполне естественный вопрос: как могло получиться, что в одном и том же 
письменном памятнике изложены два совершенно противоположных и ни-
как не связанных друг с другом пояснений одной и той же музыкально-тео-
ретической концепции «динамиса»? 

Как представляется, это одно из многих свидетельств, о которых упо-
миналось во вступительном разделе данной монографии. Такие несоответ-
ствия доказывают, что в течении многовековой поставторской рукописной 
жизни каж дого источника его текст был доступен для самых различных 
«редакций», выз ванных, возможно, лучшими побуждениями, но не согла-
сованных с авторами.

Что же касается обсуждаемой аристоксеновской идеи динамиса, то сле-
дует отметить, что среди античных памятников теоретического музыкозна-
ния наиболее детально эта концепция представлена в трактате Аристида 
Квинтилиана (Arist. Quint. De mus. I 6):

ToЪtwn dѕ tоn fqТggwn oƒ mšn e„sin 
˜stоtej, oƒ dќ ferТmenoi,

Среди музыкальных звуков одни посто-
янные, а другие подвижные27.

kaˆ oƒ mќn barЪpuknoi, oƒ dќ mesТ puknoi, 
oƒ dќ СxЪpuknoi, oƒ dќ Ґpuknoi.

Одни [звуки] низкопикнонные, другие 
среднепикнонные, третьи же – верхне-
пикнонные, а четвертые – апикнонные.

puknХn mќn oвn ™sti poi¦ triоn fqТg gwn 
diЈqesij.

Значит, пикнон – это некое расположе-
ние трех звуков.

kaˆ barЪpuknoi mšn e„sin oƒ t¦j prи taj 
toа puknoа katšcontej,

Низкопикнонные – [это звуки], занима-
ющие первые [места] пикнона.

mesТpuknoi dќ oƒ t¦j mšsaj, СxЪ puknoi 
dќ oƒ t¦j ™scЈtaj,

Среднепикнонные – [занимающие] цен-
тральные [места], а высокопикнонные – 
крайние.

Ґpuknoi dќ oƒ tБj kat¦ tХ puknХn 
tetracТrdou diaqšsewj kat¦ mhdšna 
koinwnoаntej tТpon.

Апикнонные – не занимающие никакого 
места в пикноне тетрахорда.

toЪtwn ˜stоtej mšn e„sin o† te Ґpuk noi 
kaˆ oƒ barЪpuknoi,

Среди постоянных [звуков] находятся 
апикнонные и низкопикнонные.

o† kaˆ ШpatoeideБj kaloаntai, di¦ tХ mѕ 
dšcesqai poik…laj tЈseij,

Они называются гипатоподобными, 
так как не принимают различных вы-
сотностей.

27 То есть изменяемые по своей высотности.
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ferТmenoi dќ oƒ loipoˆ toЪtwn, di¦ tХ 
potќ mќn ™lЈttw, potќ dќ me…zw dh
loаn diast»mata kat¦ t¦j poi¦j tоn 
tetracТrdwn sunqšseij.

Среди остальных же [звуков находят-
ся] подвижные, поскольку они иногда 
выражаются меньшими [интервалами], 
а иногда – большими, согласно которым 
[образуется] структура тетрахордов.

toЪtwn dќ tоn feromšnwn oƒ mќn pa
rupatoeide‹j, oƒ dќ licanoeide‹j kaloаn
tai. 

Среди этих подвижных [звуков] одни на-
зываются паргипатоподобными, а дру-
гие – лиханоподобными.

Этот текст – свидетельство того, что главная идея Аристоксена о дина-
мисе с большими трудностями, но все же достигла конца античной эпохи.

Обсуждая вклад Аристоксена в музыкознание, необходимо также хотя 
бы вкратце упомянуть еще об одном достижении, изложенном в неполно-
стью сохранившемся трактате «Ритмические элементы» (`Ruqmik¦ stoi ce‹a), 
который приписывается Аристоксену. Чтобы понять значение внедрения 
этой аристоксеновской идеи в музыкознание, следует учитывать, что не 
только в его время, но и значительно позже сама наука о музыкальном рит-
ме, как автономная сфера знаний, не существовала. Это также было след-
ствием «совершенного мелоса», где гегемония текста повлияла и на пони-
мание ритмической организации «кифародии» и аналогичных жанров. 
По сложившимся античным представлениям, ритмика музыки полностью 
зависит от ритмической организации поэтического текста. Иначе гово-
ря, согласно положениям античных грамматиков, не только поэтическая, 
но и музыкальная ритмика являлись их «вотчиной». Одновременно с этим 
существовало всеобщее убеждение, что ритмические единицы распеваю-
щихся стихов полностью зависят от особенностей поэтических стоп – струк-
турных единиц стиха, состоящих из ударных и безударных слогов.

При такой ситуации Аристоксен стал первым, кто высказался против 
указанной трактовки и стал убеждать, что музыкальная ритмика зависит 
от особенностей длительностей звуков, на которых распеваются поэтиче-
ские слоги. Более того, благодаря ему в научный обиход вошло понятие 
«хроноса протоса» (Р crТ noj prоtoj – буквально: «первичная длительность», 
«начальная длительность»). В указанном трактате «Ритмические элемен-
ты» оно представлена так (Aristox. Elem. rhythm. 10): 
Kale…sqw dќ prоtoj mќn tоn crо   nwn Р 
ШpХ mhdenХj tоn ∙uqmizo mš  nwn dunatХj 
нn diaireqБnai, d… sh moj dќ Р dˆj toаtJ 
katametroЪmenoj, tr…  shmoj dќ Р tr…j, 
tetrЈshmoj dќ Р tet   rЈkij. kat¦ toЩt¦ dќ 
kaˆ ™pˆ tоn loi pоn megeqоn t¦ СnТmata 
›xei.

Пусть же будет названа первичной та 
из длительностей, [которая] не может 
делиться ни на что из того, что делает-
ся ритмичным; двойной же [является 
длительность], делимая ею дважды, 
тройной – [делимая] трижды, четвер-
ной – четырежды. По такому же [мето-
ду] получаются названия и остальных 
величин.

Иначе говоря, Аристоксен стремился обратить внимание современ-
ников на длительность звука, как главную ритмическую единицу, от про-
тяженности которой зависят более крупные ритмические образования 
(Ibid. 11):
…dБlon Уti ў nagka‹Тn ™stin eЌna… tinaj 
™lac…s touj tоn crТnwn, ™n oŒj Р melJdоn 
q» sei tоn fqТggwn ›kaston.

…очевидно, что среди длительностей 
обязательно существуют какие-то наи-
меньшие, по которым поющий будет 
устанавливать каждый из звуков. 
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Однако, как свидетельствуют источники, эта идея фактически остава-
лась без внимания почти на всем протяжении Античности. Только во вре-
мена ее заката изредка в музыкально-теоретических трактатах стали появ-
ляться фрагменты, посвященные ритмике. Но по своей тематике они либо 
повторяли традиционные установки грамматиков, либо иногда (и очень 
редко) стремились осмыслить рит мические особенности появившейся в му-
зыкантском обиходе нотации. Однако теория музыкальной ритмики так 
и не была сформирована. 

*         *
*

Итак, исследование проанализированного раннего периода истории ан-
тичного музыкознания показывает, что за период с VI по IV в. до н. э. сфор-
мировались два направления – пифагорейское и аристоксеновское.

Такой вывод был зафиксирован еще в Античности. Так, автор III сто-
летия в своем труде передает общепринятое мнение (Porph. In Harm. Ptol. 
comm. Р. 3):

dЪo prwteЪein Ґn tij ШpolЈboi, tѕn te 
PuqagТreion kaˆ tѕn 'Aristoxš nei on,

Два [учения] можно признать веду-
щими – пифагорейское и аристоксенов-
ское.

П kaˆ t¦ dТgmata e„j œti kaˆ nаn sJzТme
na fa…netai. 

И обнаруживается, что [эти] учения со-
храняются [как ведущие] и ныне.

Уti mќn g¦r ™gšnonto ple…ouj aƒ mќn prХ 
toа 'Aristoxšnou, oŒa № 'EpigТ neioj, kaˆ 
Damиnioj kaˆ 'EratТkleioj, 'AghnТroj te 
kaˆ tinej Ґllai, п kaˆ aЩtХj mnhmoneЪei,

[Таких учений] было много и до Ари-
стоксена, как [учения] Эпигона, Дамона, 
Эратоклеса, Агенора и некоторых дру-
гих, о которых он28 сам упоминает.

Aƒ dќ met' aЩtТ, Ґj Ґlloi ўnšgra yan, 
oŒa № 'ArcestrЈtej kaˆ № 'Agи nioj kaˆ 
№ Fil…skoj ka‡ № `Erm…ppioj: kaˆ e‡ tinej 
Ґllai, œcoimen Ґn lšgein:

А после него, как писали другие [авторы, 
работали такие ученые] как Архестрат, 
Агон, Филиск, Гермипп и некоторые 
другие, [о которых] мы имеем возмож-
ность рассказать.

Уti dќ prwte‹on ™ ™n ta‹j e„rhmš naij dЪo 
eШr…sketai…

Но первенство принадлежит двум упо-
мянутым [учениям]… 

Этот текст, отражающий историческое движение музыкально-
теоретичес кой мысли, требует небольших комментариев.

Прежде всего необходимо отметить, что в дошедших до нас сочинениях 
Аристоксена имя Дамона, современника Платона, не упоминается. Не ис-
ключено, что оно появлялось в его опусах, которые еще были в научном оби-
ходе во времена Порфирия, но впоследствии оказались утраченными. Од-
нако в доступных современным исследователям письменных памятниках 
Дамон представлен не как «гармоник», а как педагог – автор особой методи-
ки воспитания посредством музыки29.

28 То есть Аристоксен.
29 Подробнее об этом см.: Герцман Е. Введение в музыкальное антиковедение. Т. II. 

C. 298–309. Его же: Один опыт античного музыкального воспитания // Диалог 
культур в условиях глобализации. XII Международные Лихачевские чтения 17–
18 мая 2012 года. Т. 1: Доклады. Российская Академия наук, Российская Академия 
образования, Конгресс Петербургской интеллигенции, Санкт-Петербургский гума-
нитарный университет профсоюзов. СПб., 2012. С. 485–487.
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Кроме того, по каким-то причинам Порфирий не выполнил своего обе-
щания, поскольку в сохранившемся тексте его трактата полностью отсут-
ствуют сведения об Агоне, Филиске и Гермиппе, а есть некоторые данные 
только об Архестрате ('Arcšstratoj), время жизни которого неизвестно. 
Он автор потерянного трактата «Об авлетах» (Perˆ aЩlhtоn), состоявшего из 
двух книг30. Единственное, что от него сохранилось, – воззрения, записан-
ные в одном из сочинений Дидима и процитированные Порфирием (Porph. 
In Harm. Ptol. Comm. Р. 26):

Ґlloi d' e„s…n, o† ўmfТtera mќn tiqšasin 
a†sqhs…n te kaˆ lТgon, Ѕdh dќ tщ lТgJ 
pronom…an tina ўpodidТasin,

Встречаются и другие [люди], которые 
совмещают оба [критерия] – слух и ра-
зум, но представляют некоторое преиму-
щество непосредственно разуму.

рn ™sti kaˆ 'Arcšstratoj. Среди них [находится] и Архестрат.

Таково единственнное сведение, сохранившееся об этом гармонике.
Однако весь процитированный раздел трактата Порфирия подтвержда-

ет, что к IV в. до н. э. в Античности существовало два направления музы-
кознания. Каждое из них отличалось многими своими положениями. Поэ-
тому важно понять их последующее историческое развитие.

Однако перед этим целесообразно зафиксировать в представлениях об 
обсуждаемом периоде исторического развития музыкально-теоретической 
мысли как трудности, возникавшие при становлении науки о музыке, так 
и положительные ее достижения. Особенно это касалось не столько акусти-
ческих аспектов музыки, разработанных в школе пифагорейцев, сколько 
собственно музыкальных.

К первым следует отнести претензии, высказанные Аристоксеном о не-
достатках в работе гармоников. А к вторым – ряд теоретических положе-
ний, обнародованных Аристоксеном, начиная от метода отличия музыкаль-
ного звука и не музыкального, а также теории «динамиса», и кончая идеей 
о «хроносе протосе»

§ 3.
«Лакунный период»

Переходя к дальнейшему освещению процесса исторической эволюции 
древней науки о музыке, необходимо учитывать одно важное обстоятель-
ство. Анализ всего комплекса источников показывает, что сохранившиеся 
документы по данной тематике имеют громадную хронологическую лакуну 
(лат. lacuna – «впадина», «провал») длительностью в четыре столетия. Этот 
пробел выражается в том, что не сохранилось ни одного письменного памят-
ника античного музыкознания, созданного в период с III в. до н. э. вплоть до 
I в. н. э. включительно. 

Правда, под именем знменитого математика Евклида, жившего в III в. 
до н. э., до нас дошел трактат Katatomѕ kanТnoj («Деление канона»), в кото-
ром описываются пифагорейские принципы работы с каноном при опреде-
лении интервалов. Однако существуют весьма серьезные сомнения, касаю-
щиеся авторства этого опуса31. Но даже если он действительно принадлежит 

30 О нем сообщается у Афинея (Athen. XIV 634d, § 35).
31 См.: Герцман Е. Введение в музыкальное антиковедение. Т. I. С. 265–277.
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Евклиду, то это не меняет ситуацию, поскольку содержание этого опуса не 
вносит ничего нового в старую пифагорейскую традицию, а потому не в со-
стоянии служить источником для познания постпифагорейского развития 
античного музыкознания.

Поэтому упомянутую выше «пробоину» в существовании музыковедчес -
ких источников пятивековой продолжительности пока невозможно изме-
нить. 

Правда, частичную помощь здесь оказывают некоторые письменные 
памятники, в которых цитируются отдельные фрагменты из утраченных 
сочинений, созданных, согласно современным историко-хронологическим 
воззрениям, в этот пятивековый период. Именно они являются целью ана-
лиза, проведенного в данном параграфе.

а) Теофраст Эресский

Так, на рубеже IV–III вв. до н. э. работал знаменитый философ Тео фраст 
Эресский (QeТfrastoj Р 'Eršsioj)32, в научных интересах которого, по сооб-
щению Диогена Лэртского, музыка занимала определенное место. По его 
информации (Diog. Laert. V 4, V 47, V 49), этому Теофрасту принадлежит 
ряд сочинений c такими названиями: 

«Одна [книга] Гармоник» (`Armonikоn a/),
«О музыке» (Perˆ mousikБj),
«О сведущих в музыке» (Perˆ tоn mousikоn).
Однако из этих трех сочинений сохранился только один-единственный 

фрагмент второй книги трактата «О музыке», который процитировал Пор-
фирий (Porph. In Harm. Ptol. comm. Р. 61–65). Отдельные идеи, содержа-
щиеся в этом тексте, свидетельствуют о том, что автор размышляет как над 
пифагорейскими воззрениями, так и над аристоксеновскими. Например, 
в одном из разделов указанного отрывка сказано:

kaˆ g¦r e„ p©n diЈsthma plБqТj ti, tХ dќ 
mšloj ™k diaforоn fqТggwn, tХ mšloj Уti 
ўriqmХj toiТnde Ёn e‡h: 

Ведь если всякий интервал – некое коли-
чество, а музыка [состоит] из различных 
звуков, [то это означает] что музыка та-
кое же число.

ўll' e„ mhdќn Ґllo <А> ўriqmТj, p©n 
ўriq mh tХn metšcoi Ёn kaˆ mšlouj, Уson 
kaˆ ўriqmoа.

Но если бы [она была] не чем другим, 
[а только] числом, то все исчисляемое 
было бы причастно и к музыке, и к числу.

Иначе говоря, здесь представлена критическая оценка пифагорейской 
теории: если интервал – это некое пропорциональное отношение чисел, как 
считали пифагорейцы, то каждый звук, образующий такой интервал, также 
является числом. Следовательно, всякая музыка, состоящая из звуков и ин-
тервалов, также является числом. А если это так, то все исчисляемое должно 
быть музыкой. Конечно, такое понимание пифагорейской концепции явля-
ется гиперболически утрированным, поскольку последователи Пифагора 
связывали с числом только физико-акустические аспекты музыки. Однако 
подобный подход к пифагорейскому музыковедческому наследию свиде-
тельствует о том, что в некоторых научных кругах иногда стали критически 
оценивать числовую гегемонию при объяснении музыкальных категорий.

32 Эрес (”Eresoj) – город на западном побережье острова Лесбоса.
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Вместе с тем, Теофраст обращает внимание на некоторые акустико-
эсте тические стороны музыкального материала. Например, он убежден 
(Ibid. 63, ), что
tХ g¦r СxЪteron fЪsei Чn ™k dh lТ teron, 
oЩk „scurТteron.

высокий [звук] по природе более за-
метный, [но] не [потому, что он] более 
сильный.

Конечно, Теофраст не знал физиологических причин, предопределивших 
в его описании «бóльшую заметность» высокого звука, но утверждал (Ibid. 
P. 64, 3–4):

…№ d' ўkoѕ q©tton ўn ti lam bЈ  ne tai di¦ 
tѕn „diТthta toа Сxšoj, oЩ di¦ tХ ™n aЩtщ 
plБqoj.

…слух быстрее воспринимает высокий 
звук из-за [его] своеобразия, а не из-за 
того, что в нем [выражено числовое] мно-
жество.

Он склонен был думать, что высокий звук имеет несколько иную форму 
(tХ scБ ma), чем низкий, и это, по мнению Теофраста, влияет на особенности 
его распространения. 

Таковы основные воззрения Теофраста, связанные с наукой о музыке, 
которые можно извлечь из сохранившихся свидетельств.

б) Эратосфен

Продолжателем пифагорейских музыкально-теоретических тради-
ций в «лакунный период» был древнеэллинский ученый рубежа III–II вв. 
до н. э. Эратосфен ('Eratosqšnhj). Теон Смирнский33 приводит его мнение 
о разнице между интервалом и выражающей его пропорцией (Theon. Smyrn. 
Р. 81–82):

'Eratosqšnhj dќ ™n tщ Pla  twnikщ fhsi, 
mѕ taЩtХn eЌ nai diЈ sth ma kaˆ lТgon.

Эратосфен в «Платонике» говорит, что 
интервал и пропорция – не одно и то же.

™pei dѕ lТ goj mšn ™sti dЪo megeqоn № prХj 
Ґllhla poi¦ scšsij: g…netai d' aЫth kaˆ 
™n dia fТroij…

Поскольку пропорция – некое отноше-
ние двух величин между собой, то она 
получается между различными [члена-
ми]… 

diЈsthma dќ ћn diafšrou si mТ non, А kat¦ 
tХ mšgeqoj А kat¦ poiТthta А kat¦ qš sin 
А Ґllwj Рpw soаn.

Интервал же отличают только по одному 
[какому-то свойству]: либо только по ве-
личине, либо по качеству, либо по распо-
ложению, либо как-нибудь иначе. 

dБ lon dќ kaˆ ™n teа qen, Уti lТ goj 
diast»matoj ›te ron: tХ g¦r јmi  su prХj 
tХ diplЈsion <kaˆ tХ di plЈsion prХj 
tХ јmisu> lТgon mќn oЩ tХn aЩtХn œcei, 
diЈsthma dќ tХ aЩtТ.

И отсюда очевидно, что пропорция – [не-
что] иное, чем интервал, ибо половинное 
к двойному и двойное к по ловинному не 
имеет одной и той же пропорции, а [их] 
интервал один и тот же.

Здесь отражена новая тенденция в развитии пифагорейского подхода 
к музыке, в основе которой лежит стремление во что бы то ни стало прове-
сти какую-то грань между самим интервалом и его пропорциональным вы-
ражением. Именно эта идея способствовала появлению оригинальной для 
своего времени небольшой концепции. Согласно ей, например, пропорции 

33 О нем см. § 4, сектор «б».
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2 : 1 и 1 : 2 являются различными математическими образованиями, но 
представляют собой один и тот же интервал октавы.

Почти ту же самую мысль Эратосфена, но выраженную другими сло-
вами, засвидетельствовал и Порфирий (Porph. In Harm. Ptol. comm. P. 91):

'Eratosqšnhj mќn oвn fhsin ›teron eЌnai 
diЈsthma lТgou:

Эратосфен говорит, что интервал [нечто] 
другое, чем пропорция.

™n g¦r ™nˆ diast»mati dЪo lТgoi g… nontai. Ведь в одном интервале получаются две 
пропорции,

Р dќ lТgoj dˆj fšretai, Пропорция же представляется в двух 
[формах]:

У te toа Р me…zonoj prХj tХ œlatton kaˆ 
toа ™lЈt tonoj prХj tХ me‹zon

бóльший [член] к меньшему и меньший 
к большему,

kaˆ koinѕ diafor¦ Шpe rocБj kaˆ ™lle… 
ye wj жj tБj diafo r©j dhlonТti tХ diЈs
thma poioЪshj. 

а также общая разница превышения 
и недостатка мжду членами [пропор-
ции], поскольку [такая] разница создает 
интервал. 

di plas…ou te gЈr fhsi prХj јmisu kaˆ 
№m…seoj prХj diplЈsion Р mќn lТ goj 
›teroj, tХ aЩtХ dќ diЈsthma.

К тому же он34 говорит, что различ но от-
ношение удвоенной [пропорции] к [ее] 
половине и [ее] половины к удвоенной 
[пропорции], а интервал тот же самый.

Возможно, в таких идеях следует видеть стремление каким-то образом 
ввести в научный обиход дифференциацию между числовым выражени-
ем интервалов и их музыкальным содержанием. Но, как свидетельствуют 
источники, подобного подразделения не получилось. Ведь большинство по-
следователей Пифагора понимало пифагорейский подход буквально, и ин-
тервальная пропорция полностью продолжала ассоциироваться с самим ин-
тервалом.

в) Панетий

Следующий по принятой ныне хронологии участник «лакунного перио-
да» – эллинский философ II в. до н. э. Панетий (Pana…tioj)35. Порфирий сооб-
щает, что он автор сочинения «О пропорциях и интер ва лах в геометрии и му-
зыке» (Perˆ tоn kat¦ gewmetr…an kaˆ mousikѕn lТgwn kaˆ dia sth mЈ twn). Из этого 
трактата цитируется довольно обширный отрывок (Porph. In Harm. Ptol. 
comm. P. 65–66). Но для исторической тематики целесообразно остановиться 
лишь на трех фрагментах, имеющих непосредственное отношение к ней.

Прежде всего, автор убеждает своих читателей в том, что термином 
«полутон» называется не подлинная половина тона, а некоторые другие ин-
тервальные величины (Ibid.): 

Kaˆ kat¦ mou si kѕn dќ tХ legТ me non 
№mitТnion katЈcrhs…j ™stin СnТ matoj.

Ведь для музыки употребляемое назва-
ние «полутон» – неверно.

34 То есть Эратосфен.
35 В одних фрагментах трактата Порфирия упоминается просто Панетий, а в дру-

гих – Панетий Младший (Pana…tioj Р neиteroj). Однако в источниках зарегистриро-
ван лишь один Панетий, и поэтому нет никаких оснований считать, что Порфирий 
подразумевал двух разных людей.
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Р g¦r o„Т me noj tХ metaxЭ diЈ sthma Сxšoj 
kaˆ baršoj dicotome‹sqai mšsJ tini 
fqТggJ Уmoi Тj ™s ti tщ tХ metaxЭ leukoа 
kaˆ mšlanoj Ѕ qermoа kaˆ yucroа di co
to me‹ sqai lš gonti.

Ведь тот, кто думает, что интервал меж-
ду высоким и низким [звуками] делит-
ся пополам на каком-то звуке, подобен 
тому, кто говорит, что [разни ца] между 
белым и черным либо горя чим и холод-
ным [также] делится попо лам.

Это, на первый взгляд странное сравнение, в действительности, как 
представляется, стремилось донести до читателя одно важное музыкаль-
но-теоретическое положение. Оно отражало не столько тенденцию музы-
кальной практики (хотя и к ней это имело самое непосредственное отноше-
ние), сколько ситуацию, сложившуюся в пифагорейском музыкознании.

Как уже указывалось в одном из предыдущих разделов, все интерва-
лы, кроме симфонных, пифагорейцы получали посредством различных 
математичес ких исчислений. Таким же образом было получено пропорцио-
нальное выражение тона, который представлял собой превышение квинты 
(3 : 2) над квартой (4 : 3). Поэтому арифметическая форма тона была полу-
чена путем сопоставления первой пропорции со второй, что дало разницу, 
составляющую отношение 9 : 8. Однако дальнейшее развитие математиче-
ского музыкознания потребовало аналогичного пропорционального выра-
жения и для полутонового интервала. А это предполагало деление 9 : 8 на 
две равные части. Однако пифагорейская математика не имела тогда воз-
можности таким образом делить нечетные числа. С этим пифагорейцы стол-
кнулись и когда нужно было для пропорции полутона осуществить подоб-
ное деление числа 9.

Но, очевидно, с течением времени выход был найден. В пифагорейских 
источниках не удалось обнаружить сам процесс «открытия». Возможно, он 
и не был зарегистрирован. Но результаты поисков и их направленность не-
трудно понять по сведениям, зафиксированным в работах других авторов. 
Так, например, в трактате Птолемея сказано (Ptolem. Harm. I 10):
О Шperšcei tХ di¦ tessЈrwn toа di tТnou, 
kalou mš nhn dќ le‹mma ™lЈttona eƒnai 
№miton…ou.

То, на что кварта превышает дитон, 
называется «лиммой», она меньше, чем 
полутон.

Благодаря знакомству с содержанием этого предложения становится 
ясно, что пифагорейцы искали возможность получить полутоновый ин-
тервал каким-нибудь другим путем, а не традиционным, оказавшимся не-
способным для осуществления требуемой задачи. А ведь искомый интер-
вал полутона присутствовал в двух ладовых разновидностях: в хроматике 
(1/2 т. – 1/2 т. – 11/2 т.) и энгармонии (1/4 т. – 1/4 т. – 2 т.). Наиболее удобной 
для достижения поставленной цели была энгармония, поскольку здесь при-
сутствовала сумма двух четвертитоновых интервалов, составляющих по-
лутон, представляла собой разницу между квартой и дитоном. Поэтому не 
составляло особого труда получить пропорциональное выражение дитона 
(9 : 8 х 9 : 8 = 81 : 64), а затем установить пропорцию, полученную в резуль-
тате сопоставления этого дитона (81 : 64) с квартой (4 : 3). После соответ-
ствующей математической операции ([4 : 3] : [81 : 64 ]) был найден искомый 
интервал, выраженный пропорцией 256 : 243, который был назван «лим-
мой» (tХ le‹mma – «отрезок», «часть»).

Таков был результат первой половины поисков.
Но пифагорейцы понимали, что полученный интервал – лишь какая-то 

часть тона, но не точный полутон. Поэтому необходимо было узнать пропор-
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циональное выражение оставшейся части тона. Это было легко сделать пу-
тем отделения от пропорции тона величины «лиммы»: ([9 : 8]: [256 : 243] = 
2187 : 2048). Данное пропорциональное выражение получило наименова-
ние «апотома» (№ ўpotom» – «отрезок», «часть»).

В результате античное пифагорейское музыкознание располагало дву-
мя интервальными разновидностями, выполнявшими функции полутона, 
хотя в действительности первая из низх была меньше подлинного полутона, 
а другая – больше. Именно поэтому приверженцы пифагорейцев утвержда-
ли: то, что условно называется «полутоном», в действительности не являет-
ся таковым. Именно поэтому анонимный схолиаст дал такой комментарий 
к вышеприведенному фрагменту из трактата Клавдия Птолемея (Ibid. I 10):
diairoаsi kaˆ tХn tТnon e„j dЪo tm» mata, 
зn le‹mma lšgetai tЭ ™latton tmБma, 
ўpotomѕ dќ tХ meˆzon.

Тон делится на две части, из которых 
лиммой называется меньшая часть, 
а апотомой – бóльшая.

Но, как свидетельствуют источники, разница этих двух интервалов – 
в непосредственном музыкальном материале, и создающиеся ими особенно-
сти отношений между звуками не интересовали приверженцев пифагорей-
цев. А ведь такие интервальные образования обладали спецификой, весьма 
важной для поз нания ладовой логики античного музыкального мышления. 
Но прежде чем перейти к обсуждению данного аспекта двух «псевдо-полу-
тоновых» интрвалов, необходимо вспомнить о некоторых обстоятельствах, 
непосредственно связанных с этой проблемой.

Как известно, для возможности сопоставления древних и исторически 
поздних интервальных единиц, спустя много столетий после Античности, 
новоевропейские исследователи представили указанные интервальные ве-
личины в центах36 и сравнили полученные результаты с принятой ныне 
темперированной системой интервалов. Если современный темперирован-
ный тон составляет 200 центов, то пифагорейский (9 : 8) равен 204 центам. 
«Лимма» (256 : 243) же соответствует величине почти в 90 центов, а «апото-
ма» (2187 : 2048) – приблизи тельно 114 центов.

При стремлении условно перенести эти данные в современную музы-
кальную систему целесообразно сопоставить «лимму» с так называемым 
«диатоничес ким полутоном» (h – c, с – des, d – es, e – f и т. д ), а «апотому» – 
с «хроматичес ким полутоном» (c – cis, d – dis, f – fis и т. д.). Как извест-
но, такие разные полутоны создают условия для различных направлений 
«притяжений» составляющих их звуков. Очевидно, это то, что не осознала 
античная наука о музыке, изучая две полутоновые разновидности.

Таким образом, за фразой Панетия «названия полутон – неверно» скры-
вается весьма важная проблема античного теоретического музыкознания. 
В непосредственной же музыкальной практике она осуществлялась совер-
шенно иначе. А это зависело от слуха и мастерства исполнителя.

г) Трасилл

Продолжая анализировать «лакунный период» античного музыкозна-
ния, необходимо перейти к обсуждению следующей его эпохи, которая со-
временными историками датируется как I в. до н. э. До нас дошли отдельные 

36 Сentum – условная акустическая единица измерения интервалов, равная 1/100 
темперированного полутона.
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выдержки по теме музыкознания, которые, согласно сообщению источни-
ков, принадлежат четырем авторам, жившим в это столетие.

Один из них, Трасилл (QrЈ sulloj), – эллинский ученый, занимавший-
ся изучением ма тематики и музыки. Поскольку его работы не сохранились, 
приходится, как и при изучении наследия других авторов «лакунного пе-
риода», выяснять его воззрения по пересказам других писателей или по не-
большим цитатам, сохранившимся из их сочинений.

Так, в трактате Теона Смирнского имя Трасилла появляется несколько 
раз. В одном случае приводится приписывающееся ему определение музы-
кального звука (Theon. Smyrn. P. 47):
QrЈssuloj to…nun perˆ tБj ™n Сr gЈ nJ 
a„sqhtБj lšgwn Ўr mo n…aj fqТ ggon fhsˆn 
eЌnai fw nБj ™narmon…ou tЈ sin.

Итак, Трасилл, говоря о гармонии, вос-
принимаемой посредством инстру мента, 
утверждает, что музыкальный звук37 – 
это высотность гармонического звуча-
ния.

В этом тексте совершенно верно указывается на самое важное (но не 
единственное) отличие музыкального звука от немузыкального – точная 
и определенная высотность. Вместе с тем, при обсуждении процитирован-
ного фрагмента Трасилла важно понять, что в нем подразумевается под тер-
мином «гармоническое звучание». Скорее всего, это некий семантический 
комплекс, означающий в данном контексте синтез тех значений, которые 
в античном музыкознании могли обозначаться термином «гармония»: «то-
нальность», «мелодия», «стиль» и собственно «музыка»38.

В другом разделе того же сочинения Теона Смирнского дается трасил-
ловское определение интервала (Ibid. P. 48): 
diЈsthma dš fhsin eЌnai fqТ  g gwn tѕn 
prХj ўll»louj poi ¦n scšsin, oŒon di¦ 
tessЈrwn, di¦ pšnte, di¦ pa sоn.

Интервал же, [как] говорит [Трасилл], – 
это некое соотношение музыкальных 
звуков между собой, например, [образу-
ющих] кварту, квинту [и] октаву.

Такое определение интервалов, без упоминания их математических форм, – 
явное отступление от пифагорейской традиции. И при формировании об-
щеисторических представлений об эволюции античного музыкознания это 
следует учитывать.

Порфирий приводит также данные о том, что Трасилл тщательно изу-
чал симфонии (Porph. In Harm. Ptol. comm. P. 96):
QrЈssuloj ™n tщ Perˆ toа ˜p ta cТrdou 
Ўpl©j kaˆ sumfиnouj oЩ mТ non tѕn di¦ 
tessЈrwn kaˆ di¦ pšnte ka thr…qmhsen, 
жj oƒ ple…ouj tоn mou sikоn, ўll¦ kaˆ 
tѕn di¦ pasоn. 

Трасилл в [сочинении] «О гепта хорде» 
перечислил не только простые симфо-
нии, кварту и квинту, как [делает] боль-
шинство среди занимающихся музыкой, 
но и октаву. 

37 Здесь и далее существительное Р fqТggoj («фтонг») переведено не просто как 
«звук», а как «музыкальный звук», поскольку в памятниках античного музыкозна-
ния оно подразумевает только это значение.

38 Свидетельства источников, подтверждающих указанное наблюдение над се-
мантикой этого термина, см. в изд. Герцман Е. В. Энциклопедия. Т. I. С. 494–498. 
Но такую «общемузыкальную» трактовку термина № Ўr mo n…a («гармония») не сле-
дует применять к конкретным музыкально-теоретическим категориям, которые 
в представлении Трасилла прпиобретают иной смысл. Об этом см. далее.
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Толкование кварты и квинты в качестве «простых» симфоний связано 
с тем, что в архаичные времена октаву рассматривали как интервал, образу-
ющийся из соединения двух «простых» (то есть квинты и кварты). Это свя-
зано с особенностями ладово-тетрахордного мышления, представленного на 
ранних этапах его развития в двух вариантах39.

 Кроме того, октава это был комплексом двух соединенных тетрахор-
дов, образующих гептахордную систему, где верхний звук нижнего тетра-
хорда одновременно являлся и нижним звуком верхнего:

Таблица VII
гептахорд
˜pt Јcordoj

тетрахорд нижних
tХ tetrЈcordon tоn Шpatоn

тетрахорд средних
tХ tetrЈcordon tоn mšswn

гипата паргипата лиханос гипата паргипата лиханос меса
ШpЈth parupЈth licanТj ШpЈth parupЈth licanТj mšsh

I II III I II III I

Либо такая организация представляла собой соединение двух тетрахор-
дов, отделенных друг от друга тоном. А это, с одной стороны, формирует 
октавную систему, а с другой – теоретически фиксирует тональную модуля-
цию. Ведь при такой системе однономерные ступени меняют свои функции, 
которым они следовали при соединенных тетрахордах. Как известно, подоб-
ные функциональные изменения – один из главных признаков тональной 
модуляции:

Таблица VIII
октава

di¦ pasоn

тетрахорд средних
tХ tetrЈcordon tоn mšswn

Тон тетрахорд отделенных
tХ tetrЈcordon tоn diezeugmšnwn

Гипата паргипата лиханос гипата парамеса трита паранэта нэта
ШpЈth parupЈth licanТj ШpЈth paramšsh tr…th paran»th n»th

I II III I I II III I

Не исключено, что утраченный трактат Трасилла «О гептахорде» был 
посвящен анализу архаичной «гептахордной» системы, отраженной в пер-
вой из представелнных двух таблиц.

Кроме того, Порфирий представляет трасилловское по ни мание гармо-
нии, которое также может дополнить сведения, содержащиеся в трактате 
Теона Смирнского (Porph. In Harm. Ptol. comm. P. 96):

39 Здесь тетрахорды представлены с теми наименованиями, которые им даны в об-
щеизвестной музыкальной системе Античности. Поэтому в сознании Трасилла даже 
их историческое прошлое должно было ассоциироваться с данными названиями.
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Ўrmon…a dќ kat¦ QrЈsullon «tХ 
sunesthkХj ™k due‹n tinwn А pleiТ nwn 
sumfиnwn diasthmЈtwn kaˆ ШpХ sum
fиnou periecТmenon».

Гармония по Трасиллу – [это] «то, что со-
ставлено из каких-либо двух или многих 
симфонных интервалов и охва тывается 
симфонией».

Следовательно, под «гармонией», как музыкально-теоретической ка-
тегорией, Трасилл понимал звуковое образование, которое само по себе 
является симфонией и к тому же состоит из симфоний. А это означает, что 
в качестве «гармонии» могут квалифицироваться октава, ундецима, дуоде-
цима и двойная октава. Конечно, речь идет не об одновременном звучании 
звуков, обрамляющих указанные интервалы, а о мелодических контактах 
образующих их звуков.

Таковы основные сохранившиеся свидетельства о музыкально-теорети-
ческих воззрениях Трасилла.

д) Дидим, сын Гераклида.

Его современник Дидим, сын Гераклида (D…dumoj Р toа `Hrakle…dou), – 
грамматик, занимавшийся также и изучением музыки. Об этом Дидиме 
в византийской энциклопедии «Суда» сказано, что 
mousikТj te Гn l…an kaˆ prХj mšlh 
™pit»deioj.

он был весьма сведущ в музыке и [разби-
рался] в мелосах.

Трудно сказать, что подразумевалось под такой информацией. Однако 
некоторые данные о нем можно извлечь из трактата Клавдия Птолемея, 
`Armonikоn bibl…a tr…a («Три книги гармоник»), который посвящает Дидиму 
определенную часть главы 13 из книги II. Эта глава так и называется:
Perˆ пn D…dumoj Р mou si kХj œdoxe 
prospoie‹n tщ kanТni.

О том, что сведущий в музыке Дидим40 
предложил приспособить к канону.

В этом разделе своего сочинения Птолемей оценивает вклад Дидима в «усо-
вершествование» пифагорейскй традиции работы с каноном:

D…dumoj dќ Р mousikХj peir©tai mќn 
e„sЈgein tin¦ prоtoj aЩtoj aЩtoа 
diТrqwsin.

Сведущий в музыке Дидим первым сам 
пытался ввести некоторое его41 упорядо-
чение.

oЩ mѕn ™fikne‹ta… ge toа dšontoj mТnJ tщ 
tБj ШpagwgБj eЩporwtšrJ prosbalиn,

Только тем, что он разместил [подвиж-
ную] подставку более удобно, [Дидим] не 
достиг желаемого [результата].

kaˆ tоn Ґllwn duscr»stwn, § di»l  qomen, 
pleiТnwn Фntwn kaˆ meizТnwn, oЩ dunh
qeˆj eШre‹n tina qerape…an.

Однако для других, более сложных42 
[проблем], являвшихся более важными 
и более сложными, которые мы перечис-
ляли, он не нашел какого-либо приемле-
мого решения.

40 Совершенно очевидно что D…dumoj Р mou si kХj нельзя переводить буквально («му-
зыкант Дидим»), поскольку он не был музыкантом. Многочисленные свидетельства 
источников говорят о том, что и в античную эпоху значения термина Р mou si kТj по-
нимались в соответствии с тем, к кому они относились. См.: Герцман Е. Энциклопе-
дия. Т. II. С. 516–518.

41 То есть «канона».
42 Буквально: «непокорных».
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Приблизительно так же Клавдий Птолемей оценивает и результат дидимов-
ской работы с каноном для ладовой дифференциации (Ibid.):

…ўll¦ tr…a mќn kaˆ aЭtХj Щfis tatai 
gšnh, diatonikХn kaˆ crwma ti kХn kaˆ 
™narmТnion,

…он положил в основу три лада – диато-
нический, хроматический и энгармони-
ческий.

poie‹tai dќ t¦j katatom¦j ™p… te mТnwn 
tоn dЪo genоn, toа crwmatikoа kaˆ toа 
diatonikoа, kaˆ mТnou toа ўme  tabТlou 
sust»matoj,

Но деления создает только для двух ла-
дов – хроматического и диатонического, 
и только в немодулирующей системе.

oЩdќ tоn ™n toЪtoij lТgwn Шgiоj e„lhm
mšnwn.

Но и в этих пропорциях он истолковыва-
ет [их] невразумительно.

Согласно этой информации, Дидим работал с главным инструментом 
пифагорейцев, пытаясь его усовершенствовать. Поэтому прав Порфирий, 
который в своих «Комментариях к “Гармоникам” Птолемея» называет Ди-
дима пифагорейцем (Porph. In Harm. Ptol. comm. Р. 107) и приводит отрыв-
ки из несохранившихся его сочинений:

«Perˆ diafor©j tБj Puqa go re…ou mousikБj prХj tѕn 'Aristoxšneion» («Об от-
личии пифагорейской музыки от аристоксеновской») и

«Perˆ tБj diafor©j tоn 'Aristoxene…wn te kaˆ Puqagore…wn» («Об отличии 
[воззрений] пифагорейцев и аристоксеновцев»).

Как можно судить по фрагментам текста, приведенным Порфирием, весь 
пафос труда Дидима был направлен против аристоксеновцев, которые, по мыс-
ли автора, «пренебрегают здравым разумом» (tšleon pa ršntej tХn lТgon. – Ibid. 
Р. 26), основываясь только на реакции чувств. Он с сожалением констатирует:
mТnV dќ tН di¦ sunhqe…aj aЩto‹j pe
rigegenhmšnV a„sqhtikН tribН ™pe rei
dТmenoi єrkoаnto.

Они довольствовались единственно до-
ступным для них, по обычаю, чувствен-
ным опытом.

Аристоксе новцам, приверженцам чувств, всегда противопоставляются пи-
фагорейцы.

Однако в дидимовском подходе к этой проблеме наблюдается уже неко-
торое смягчение в отношении к чувствам. Если прежде они решительно от-
вергались пифагорейцами и их приверженцами в качестве метода познания 
истины, то в тексте Дидима им отводится несколько иная роль. Здесь чув-
ства характеризуются как некое средство, которое можно использовать для 
познания истины, но только в самом начале аналитической работы, чтобы 
впоследствии ее результаты были проверены разумом, то есть математиче-
скими пропорциями43. Именно эта мысль высказана в следующем фрагмен-
те, приписываемом Дидиму (Ibid.), где к чувствам относятся
...Уson ™j ўformѕn mТ non, ™parkoЪ sV tѕn 
ўpХ tоn a„sqh tоn, †na Р lТgoj ™nteаqen 
diathrН.

...только как к исходной точке, оказыва-
ющей помощь [познанию] посред ством 
чувств, чтобы отсюда продолжал [рабо-
тать] разум.

Фактически этим ограничиваются сохранившиеся сведения о музы-
кально-теоретических воззрениях Дидима. Ничего нового и оригинального 
в них невозможно обнаружить.

43 Следует учитывать, что слово Р lТgoj означает не только «разум», но также «со-
отношение», «исчисление», то есть «пропорцию».
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е) Птолемаида Киренская

Следующий автор «лакунного периода» – Птолемаида Киренская 
(Ptolemaђj № Kurhna…a)44 – ученый, жизнь и деятельность которой весьма 
приблизительно принято датировать I в. н. э. О ней практически ничего не 
известно. В истории древней музыки она запечатлелась благодаря тому, 
что Порфирий процитировал в своем трактате два отрывка из ее сочинения 
«Введение» («E„sagwg»»). Оба они посвящены описанию методологии пифа-
горейских исследований музыки. Первый из них такого содержания (Porph. 
In Harm. Ptol. comm. 2. P. 23, 25–31):

PuqagТraj kaˆ oƒ diade xЈ menoi boЪlon
tai tѕn mќn a‡ s qh sin жj Рdh gХn toа lТgou 
™n ўr cН paralam bЈ nein prХj tХ oƒ o neˆ 
zиpurЈ tina pa ra di dТ nai aЩ tщ, 

Пифагор и [его] последователи хо тят 
привлекать чувство, как проводник ра-
зума, [но только] вначале, для того, что-
бы словно дать ему некий импульс. 

tХn dќ lТgon ™k toЪ  twn Рr mhqšnta kaq' 
˜autХn prag  ma  teЪesqai ўpos tЈnta tБj 
a„ s   q» sewj,

Отталкиваясь от него, разум действует 
[далее] сам по себе, отказыва ясь от чув-
ства.

Уqen kҐn tХ sЪsthma tХ ШpХ toа lТgou 
eШ reqќn tБj prag mate…aj mh kšti sun®dV 
tН a„s q»sei, oЩk ™pi strš fon tai, ўll' 
™pegka loа si lš gon tej tѕn mќn a‡s qhsin 
plan© sqai, 

Поэтому, даже если найденная разу мом 
система исследования больше не соот-
ветствует чувственному восприятию, 
[пифагорейцы все равно] не обращают 
внимание на это, а порицают [его45],

tХn dќ lТ gon eШrhkšnai kaq' ˜au tХn tХ 
Сr qХn kaˆ ўpelšgcein tѕn a‡s qhsin.

утверждая, что чувство заблужда ется, 
а разум обнаружил истину самостоя-
тельно46 и отвергает чувство.

Здесь нетрудно заметить, как и в наследии Дидима, несколько смяг-
ченное и не столь категорически отрицательное отношение к чувству. Если 
пифагорейцы полностью отрицали любые возможности чувств для опреде-
ления истины, то для более поздних их последователей ощущения служили 
неким вспомогательным импульсом для разума, который затем, отбросив 
показания ощущений, сам начинает исследование и доводит его до конца 
без участия чувств.

Обсуждение проблемы «разум-чувство» можно обнаружить и в другом 
отрывке Птолемаиды, также приведенном Порфирием. Здесь уже демон-
стрируется разница в отношениях к чувству у ученых-пифагорейцев и так 
называемых «органиков» – исследователей, занимавшихся изучением му-
зыкального инструментария (Ibid. P. 25):

TХn mќn lТgon proškrinon aЩtХn tоn 
Puqagore…wn Уsoi m©llon ™filone…khsan 
prХj toЭj mousikoЭj te lš wj tѕn a‡sqhsin 
™k bЈl lein, tХn dќ lТgon жj aЬtarkej 
kri t»rion kaq' ˜autХn e„sfšrein. 

Сам разум предпочитали те из пи-
фагорейцев, которые рьяно выступали 
против сведущих в музыке [то есть гар- 
моников], полностью отбрасывая чув-
ство, но принимая разум как крите рий, 
самодостаточный сам по себе.

44 Кирена (Kur»nh) – город на африканском побережье Средиземного моря.
45 То есть «чувство».
46 Буквально: «сам по себе».



141

™lšg  contai d' oбtoi pЈntwj ti a„sqh   tХn 
paralambЈnontej ™n ўrcН kaˆ ™pi  lan
qanТmenoi.

Они вообще с презрением отвергали чув-
ство, используя [его] в начале и отбрасы-
вая [в дальнейшем].

Tѕn d' a‡sqhsin pro š krinan oƒ Сrga  niko…, 
oŒj А oЩdamоj œnnoia qewr…aj ™nšneto А 
ўsqen»j.

«Органики» же, которые либо вооб ще не 
применяли теоретическую мысль, либо 
[применяли ее] мало, ста вили выше чув-
ство.

После знакомства с этим фрагментом нужно отметить, что автор данно-
го текста вновь повторяет смягченную трактовку отношения пифагорейцев 
к чувству.

По свидетельству того же Порфирия, Птолемаида Киренская была авто-
ром еще одной работы, в которой освещались проблемы теоретического музы-
кознания, – «Пифагорейские первоосновы музыки» (Puqa go rikaˆ tБj mou si kБj 
stoice…wsej. – Ibid. P. 22). Один из процитированных Порфирием отрывков из 
этого сочинения посвящен проблеме каноников и гармоников (Ibid.):

`H oвn kanonikѕ pragmate…a, ka t¦ t…naj 
m©llТn ™sti;

Каноническое учение – кому оно больше 
всего обязано?

kaqТlou kat¦ toЭj PuqagorikoЪj: їn g¦r 
nаn Ўrmo nikѕn lš gomen, ™ke‹noi kanoni
kѕn зnТ mazon.

Пифагорейцам, ибо то, что мы ныне име-
нуем гармоникой, они называли канони-
кой.

ЎpХ t…noj kanonikѕn aЩtѕn lšgomen; Почему мы называем это [учение] кано-
никой?

oЩc жj œnioi nom…zousi ўpХ toа ka nТ noj 
СrgЈnou parono masqe‹ san, ўll' ўpХ tБj 
eЩqЪthtoj жj di¦ taЪthj tБj prag mate…aj 
tХ СrqХn toа lТgou eШ rТn toj kaˆ t¦ toа 
№rmosmš nou para p»gmata.

Не от инструмента канона, как некото-
рые думают, совершая насилие [над ис-
тиной], а от правоты, потому что благо-
даря этому учению разум обнаруживает 
правильность и правила того, что гармо-
нично.

Вряд ли это новая для того времени трактовка деятельности каноников 
и гармоников способна была изменить понимание смысловой направленно-
сти их работы. Ведь специалисты по канону всегда определяли с помощью 
этого инструмента пропорциональные формы интервалов, а гармоники по-
стоянно анализировали звуковысотные нормы античного музыкального 
мышления. Это со всей очевидностью доказывает трактат Клавдия Птоле-
мея, жившего позже Птолемаиды Киренской47.

Таким обрзом, от ее научного наследия сохранилось лишь до предела 
мало сведений, которые касаются только двух незначительных тем.

ж) Адраст Афродисийский

Приблизительно в тот же период, но, возможно, несколько позже, жил 
Адраст Афродисийский (”Adras toj Р 'AfrodisieЪj)48 – древнеэллинский уче-

47 Об этом см. далее.
48 Афродисия ('Afrodis…a) – селение в Лаконии (№ Lakwnik»), – исторической обла-

сти Древней Эллады, располагавшейся так, что на севере она граничила с Аркади-
ей, а на западе – с Мессенией.
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ный, упоминаемый в источниках как последователь школы Аристотеля, 
работавший в сфере дисциплин «квадривиума». О его музыкально-теорети-
ческих воззрениях можно узнать из тех же двух источников: из трактата 
Теона Смирнского и комментариев Порфирия к «Гармоникам» Птолемея. 
Последний упоминает две работы Адраста:

«Пифагорейские установления» (Puqaore…oi ™ktiqšmenoi – Porph. 
In Harm. Ptol. comm. P. 7) и «[Комментарии] к “Тимею” [Платона]» (E„j tХn 
T…maion. – Ibid. P. 96).

Как можно понять по этим сообщениям, свои представления о «соста-
ве» музыки он излагал, подражая категориям грамматики. Подобно тому 
как в ней смысловая последовательность состоит из трех категорий, в ко-
торые входят буквы, слоги и слова, так в музыке их представляют звуки, 
интервалы и системы (Theon. Smyrn. Р. 49):

Р dќ peripathtikХj ”Adras toj, gnw    
rimиteron per… te Ўr mo n…aj kaˆ sum  fwn…
aj diexiиn, fh s…:

Перипатетик же Адраст, рассказы вая 
наиболее известное о гармонии и симфо-
нии, говорит [следующее].

kaqЈper tБj ™ ggrammЈtou fw nБj kaˆ 
pantХj toа lТ gou РloscerБ mќn kaˆ 
prоta mšrh tЈ te ∙»mata kaˆ СnТ  mata, 
toЪ twn dќ aƒ sullaba…, aбtai d' ™k 
grammЈtwn, t¦ dќ grЈmmata fw   naˆ prо
ta… e„si kaˆ stoicei и deij kaˆ ўdia…retoi 
kaˆ ™lЈ cis tai...,

Подобно тому как на письме и при вся-
кой речи важные и главные части – [это] 
глаголы и существительные, а их [со-
ставные части] – слоги, тогда как эти 
[слоги образуюся] из букв, а буквы – суть 
начальные звуки, элементарные, неде-
лимые и наименьшие...,

oЫtwj kaˆ tБj ™ mmeloаj kaˆ №r   mos  mšnhj 
fw nБj kaˆ pantХj toа mš louj РloscerБ 
mќn mšrh t¦ le  gТmena sus t»mata, tet 
rЈ cor da kaˆ pentЈ cor da kaˆ Сk tЈ cor da:

Так и при стройном и гармоничес ком 
звучании, в любом мелосе важные [ча-
сти] – так называемые системы: тетра-
хорды, пентахорды, октохор ды.

taа ta dš ™stin ™k dia sth mЈtwn, t¦ dќ 
dia st» mata ™k fqТggwn, o†tinej pЈ  lin 
fwna… e„  si prо tai kaˆ ўdia…retoi kaˆ 
stoi ceiиdeij, ™x пn prиtwn sun …statai 
tХ p©n mš loj kaˆ e„j Ё œsca ta ўnalЪ
etai.

Они состоят из интервалов, а интер-
валы – из музыкальных звуков, кото рые 
опять-таки являются начальными зву-
ками, неделимыми и элементарны ми; 
из них, прежде всего, состоит вся кий ме-
лос, и на эти наименьшие [час тицы] он 
расчленяется.

Конечно, эта известная в Античности идея не принадлежит Адрасту. 
Ведь почти его современник, римский оратор и ученый I в. Фабий Квинти-
лиан (Marcus Fabius Quintilianus), выяснил (Quint F. Instit. Orat. I, 10, 17), 
что

Archytas atque Euenus etiam subiectam 
gram ma ti cen musicae putaverunt.

Архит и Эвен49 полагали, что граммати-
ка подчинена музыке.

Здесь подразумевалось не звучащая музыка, а наука о музыке, струк-
турные категории которой дифференцировались по тому же принципу, что 
и категории грамматики.

Определение Адрастом симфоний весьма традиционно. По его мнению, 
звуки «симфонны», то есть созвучны, «благодаря некоему родству и общ-

49 Эвен (EЬ hnoj) – философ и автор элегий, старший современник Платона.
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ности» (katЈ tina o„keiТthta kaˆ sumpЈqean. – Porph. In Harm. Ptol. comm. 
Р. 96). Согласно сообщению Теона Смирнского (Theon. Smyrn. Р. 66), среди 
симфоний Адраст выделяет кварту:
kuriwtЈth dќ pasоn, fhs…n, № di¦ 
tessЈrwn sumfwn…a: ™k g¦r taЪ thj kaˆ 
aƒ loipaˆ eШ r…skon tai.

А самая важная среди всех [симфо-
ний], – говорит он, – симфония кварты, 
ибо по ней отыскиваются и остальные.

Такое утверждение естественно для античного тетрахордного мышле-
ния, и в нем нет ничего, что выделяло бы его автора. Таковы были общепри-
нятые воззрения.

Отсутствие научной индивидуальности проявлялось и в том, что Ад-
раст буквально повторял интервально-пропорциональную концепцию пи-
фагорейцев (Theon. Smyrn. Р. 76):
pЈlin dќ kat¦ tѕn ўriq mh ti kѕn pa
rЈdosin lšgontai <lТ goi> tоn ўriq  mоn, 
жj kaˆ Р ”Ad rastoj para d… dw sin, oƒ mќn 
po llaplЈsioi, oƒ dќ ™pi  mТ rioi, oƒ d' 
™pimere‹j, oƒ dќ pol la  pla si epimТrioi, oƒ 
dќ pollaplasi epi mere‹j... 

Согласно опять-таки арифметичес кому 
учению, – как передает и Адраст, – одни 
<пропорции> чисел именуются кратны-
ми, другие – эпиморными, третьи – эпи-
мерными, четвертые – кратно-эпимор-
ными, пятые – кратно-эпи мерными…

Таким образом, здесь перечислены все виды пропорций, на основе кото-
рых пифагорейцы построили свою интервальную теорию.

Интересна информация, касающаяся представлений Адраста о типах 
музыкальных систем: одни из них отражают особенности художественной 
практики и поэтому полностью зависят от вокальных и инструментальных 
возможностей исполнителей, а другие являются умозрительными, при-
званными сконструировать логику гармонии того, что недоступно обычной 
музыке. Для сравнения Адраст выбрал две противоположные по размерам 
системы, поскольку они являлись схематическим воплощением разных 
смысловых аспектов. Одна из них, двухоктавная, была сформирована для 
того, чтобы помочь осмыслить явления музыкальной практики. Ее созда-
телем Адраст считал Аристоксена, хотя в сохранившихся сочинениях по-
следнего она отсутствует. Другая – умозрительная, демонстрирующая пред-
ставления Платона о мировой душе, которая фактически бесконечна и для 
«своего теоретического воплощения» не может ограничиваться рамками, 
принятыми в античном музыкознании (Theon. Smyrn. Р. 63–65):

Р dќ PlЈtwn kaˆ gšnoj diЈ to non kaˆ 
sust»matoj mšgeqoj ™pˆ tХ te trЈkij di¦ 
pasоn kaˆ di¦ pšnte kaˆ tТnon pro ag» 
ocen.

Платон доводил диатонический лад и ве-
личину [его] системы до [диа пазона, со-
ставляющего] четыре окта вы, квинту 
и тон.

e„ dќ lšgoi tij, fhsˆn Р ”Ad ras  toj, жj 
oЩ dšon ™pˆ tosoаton ™kte‹ nai, 'Aris 
tТxenoj mќn g¦r ™pˆ tХ dˆj di¦ pasоn kaˆ 
di¦ tessЈrwn tХ toа kaq' aЩtХn polu
trТ pou diagrЈmmatoj pe po… htai mšgeqoj, 
oƒ dќ neиteroi tХ pen tekai de kЈ cor
don trТpon mšgiston ™pˆ tˆ trˆj di¦ pa 
sоn kaˆ tТnon di esth kТj, ∙h tš on, fh s…n, 
жj ™ke‹ noi mќn prХj tѕn №me tšran crБ
sin Рrоntej oЫtwj ™po… oun, №goЪ menoi 
mѕ ple‹Тn ti toЪtwn dЪnasqai m»te toЭj  

Если кто-то скажет, – утверждает Ад-
раст, – что не нужно удлинять [систему] 
до таких [размеров], ибо Аристоксен 
создал величину своей многотональной 
схемы из двух октав и кварты, а новые 
же [теоретики] – самую большую 15-то-
нальную [систему], рас ширенную до 
трех октав и тона, – то надо сказать [та-
кому человеку], что они создавали [их] 
так, рассчитывая на на шу практику, ру- 
ководствуясь тем, что соревнующиеся на
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ўgwnizomšnouj fqšg gesqai m»te toЭj 
ўkoЪontaj eЩg nиs  twj kr… nein,

агонах не могут петь ничего бóльшего, 
а слушатели – ясно судить ни о чем боль-
шем.

PlЈtwn dќ prХj tѕn fЪ sin Рrоn, ™peidѕ 
tѕn yucѕn ўnЈgkh suni stamš nhn kaq' 
Ўr mo n…an mšcri tоn ste reоn pro
Јgein Ўriqmоn kaˆ dusˆ sun ar mТ zesqai 
mesТthsin, Уpwj di¦ pan  tХj ™lqoаsa 
toа tele…ou ste reoа kos mi koа sи matoj 
pЈntwn ўntilhp ti kѕ ge n»setai tоn Фn
twn, kaˆ tѕn Ўr mo n… an aЩtБj mšcri toЪ
tou pro ag» s ce, trТ pon tin¦ kaˆ kat¦ 
tѕn aЩtБj fЪ sin ™p' Ґpeiron du namšnhn 
proЋš nai.

Платон же, рассчитывая на природу (по-
скольку душа, основанная на гар монии, 
с необходимостью доходит до кубиче-
ских чисел и соединяется двумя средни-
ми членами, чтобы, пройдя че рез все со-
вершенное объемное косми ческое тело, 
она стала способной к восприятию всего 
сущего), довел ее гармонию до такого 
[диапазона], что она может каким-то об-
разом и в согласии с ее природой продви-
гаться до бесконечности50.

Адраст приписывает создание этой последней из перечисленных си-
стем Платону, поскольку она описана в его сочинении «Тимей» (Plat. Tim. 
35c–36e). В действительности же это результат работы пифагорейцев в об-
ласти «гармонии сфер», пределы которой безграничны. Такую систему, как 
умозрительную, Адраст противопоставляет той, которая отражает особен-
ности обычной музыки.

Следует отметить, что это не единственная реминисценция из пифа-
горейской науки. Перипатетик Адраст описывает также, как пифагорей-
цы подразделяли звучания на «звук» и «шум». Об этом сообщает Теон 
Смирнский, указывая на то, что приводящиеся далее слова принадлежат 
Адрасту (Theon. Smyrn. P. 50):

fhsˆ dќ kaˆ toЭj PuqagТri kouj perˆ 
aЩtоn oЫtw tecnolo ge‹n:

Он говорит также, что пифагорей цы из-
лагают технологию этих [явле ний] так.

™peˆ mšloj mќn p©n kaˆ p©j fqТg goj fwn» 
t…j ™stin, ¤pasa dќ fwnѕ yТfoj, yТfoj 
dќ plБxij ўšroj ke kwlumšnou qrЪpte
sqai, fane rХn жj єrem…aj mќn oЬshj perˆ 
tХn ўšra oЩk Ґn gšnoito oЬte yТfoj oЬte 
fwn», diХ oЩdќ fqТg goj.

Поскольку всякий мелос и всякий му-
зыкальный звук являются неким звуча-
нием, любой же звук – шум, а шум – это 
удар по рассекаемому воздуху, поэтому 
очевидно, что если бы в воздухе суще-
ствовал покой, то не возникало бы ни 
шума, ни звука, а потому не существова-
ло бы и музыкального звука.

Таким образом, Адраст по своим музыкально-теоретическим воззре-
ниям был эклектиком, опиравшимся в своих воззрениях на самые разные 
школы, но больше всего – на пифагорейскую.

Таковы основные сведения, дошедшие до нас из «лакунного периода».

§ 4
Музыкально-теоретическая триада

второго столетия новой эры

Такая же тенденция проявлялась и в следующий исторический пери-
од, от которого сохранилась небольшая группа специальных трактатов. Она 

50 К сожалению, при переводе не удалось дифференцировать последние два громад-
ных предложения на построения меньших размеров.
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состоит из трех авторских опусов, среди которых два – сочинения последо-
вателей пифагорейцев, или, как их называют современные историки, – «не-
опифагорейцев». Что же касается автора третьего музыкально-теоретиче-
ского памятника этой эпохи, то, несмотря на некоторые критические его 
высказывания в адрес последователей Пифагора, по своим воззрениям он 
слишком мало отличался от тех, кого критиковал. Согласно современным 
историко-хронологическим представлениям, все три автора жили и работа-
ли в течении II века новой эры.

а) Никомах Герасский

Один из них, прославившийся как математик, был запечатлен в исто-
рии как «пифагореец Никомах Герасский» (PuqagorikТj NikТmacoj Р Gerash
nТj)51. Его трактат дошел до нас под названием «Руководство по гармонике» 
(`ArmonikХn ™gceir…dion)52. Никомах, как подлинный пифагореец, пропаган-
дировал идеи, являвшиеся основой пифагорейской музыкально-теоретиче-
ской концепции. Важнейшая из них изложена в одном из начальных разде-
лов его трактата (Nicom. Enchir. IV), озаглавленного
“Oti kat’ ўriqmХn o„konome‹tai t¦ ™n to‹j 
fqТggoij.

О том, что [всё, относящееся] к музы-
кальным звукам, управляется числом.

Представляя эту фундаментальную и главнейшую для пифагорейцев 
идею, он старается продемонстрировать ее действие в двух инструменталь-
ных сферах – при работе со струнными и с духовыми инструментами (Ibid.). 
Вариант со струнными описывается так:
tоn mšn ge ™ntatоn aƒ tЈseij aƒ me… zonej 
kaˆ eЩtonиterai me… zonaj kaˆ С  xutšrouj 
fqТggouj ўpergЈ zon tai, aƒ d' Сligиterai 
nwcelestšrouj te kaˆ ba rutš rouj.

Бóльшие натяжения и напряженнос ти 
[струн] создают более громкие и бо лее 
высокие звуки, а меньшие – более тихие 
и более низкие. 

Конечно, это мог написать только тот, кто никогда не был связан с прак-
тикой игры на струнных инструментах. А тот же процесс в духовых инстру-
ментах автор представил соответствующим образом (Ibid.):
ўnЈpalin dќ tоn ™mpneustоn aƒ me…zonej 
koiliиseij kaˆ t¦ me…zona m» kh nwqrХn 
kaˆ œkluton.

В духовых же [инструментах] наоборот: 
бóльшие полости и бóльшие [их] длины 
[создают] вялый и расслабленный [звук].

Ознакомив читателя с этими двумя аспектами, Никомах делает следу-
ющий вывод:
di¦ dќ toаto eЬdhlon, Уti ўriq mщ pЈnta 
o„konome‹tai taа  ta: posТ thj g¦r oЩdenХj 
Ґllou ўll¦ ўriqmoа „d…a noe‹tai.

Отсюда ясно, что все это управляет ся 
числом, ибо количество постигается ни-
чем иным, как собственно числом.

Иначе говоря, вывод гласил: без чисел не обойтись при определении 
длины струн и масштабов части духовых инструментов, представленных 

51 Гераса – город, располагавшийся в Палестине, приблизительно в 60 км к юго-
вос току от знаменитого Тивериадского озера. Этот город входил в так называемое 
«Десятиградие» – район, включавший в себя 10 городов, расположенных на севере 
Палестины. Подробнее о научном наследии Никомаха Герасского см.: Герцман Е. В. 
Никомах из Герасы среди предшественников, современников и потомков. СПб., 
2016. С. 39–99.

52 Буквально: «Гармоническое руководство».
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Никомахом как «полость» (№ koil…a). У древних же инструментоведов она 
называлась «бомбиксом» (Р bТmbux)53, являясь своеобразным акустическим 
«центром» трубки, которая могла быть различной длины и диаметра, а в за-
висимости от этого формировался диапазон инструмента.

Другой раздел «Гармонического руководства» Никомаха посвящен 
описанию разницы между музыкальным и немузыкальным звуками. Этой 
проблеме посвящен особый раздел трактата, озаглавленный (Ibid. 2):
Perˆ tоn dЪo tБj fwnБj e„dоn, toа te di
asthmatikoа kaˆ toа sunecoаj, kaˆ tоn 
tТpwn aЩtоn

О двух разновидностях звучания – ин-
тервальном и непрерывном, а также об 
их диапазоне.

Есть основание считать, что никомаховский метод представления этой 
концепции должен вызывать особый интерес для истории античного музы-
кознания. Ведь по словам Никомаха, он излагает пифагорейский подход 
к этой проб леме. Поэтому важно узнать, насколько пифагорейское толкова-
ние разницы между музыкальным и немузыкальным звуками отличается 
от того, которое дошло до нас в трактате Аристоксена и было изложено в од-
ном из предыдущих разделов данной монографии54.

В трактате Никомаха эта концепция представлена так (Ibid. 2):

TБj ўnqrwp…nhj fwnБj oƒ ўpХ toа Puqa
gorikoа didaskale…ou dЪo œfas    kon жj 
˜nХj gš nouj e‡ dh ШpЈrcein:

Последователи пифагорейского уче ния 
говорили о человеческом голосе, что су-
ществует два [его] вида одного рода.

kaˆ tХ mќn sunecќj „d…wj зnТma zon, tХ dќ 
diasthmatikХn ўpХ tоn ˜ka tš rJ sum
bebhkТntwn t¦j kl» seij poi oЪ me noi.

Один, в частности, они называли «непре-
рывным», а другой – «интервальным», 
давая [такие] наименования в соответ-
ствии с тем, что происходит с каждым 
[видом голоса].

TХ mќn g¦r dia sthmatikХn tХ œnJ   don kaˆ 
™pˆ pantˆ fqТggJ ƒstЈme non kaˆ d»lhn 
poioаn tѕn ™n ¤pasi to‹j mšresi…

Певческий интервальный [вид], пребы-
вающий при каждом музыкальном зву-
ке, создает явное изменение [интервали-
ки] во всех частях [мелоса]…

TХ dќ ›teron tХ sunecќj, kaq' У Рmi 
loаmen te ўll»loij kaˆ ўnagi nиs  ko men, 
oЩdem…an œcon tej ўnЈg khn ™m fa ne‹j t¦j 
tоn fqТggwn tЈ seij kaˆ dia kekri mšnaj 
ўp' ўll»lwn poie‹ sqai, ў ll¦ e‡rontej 
tХn lТgon ›wj tБj toа frazomšnou te
leiиsewj.

Другой [вид звучания] – непрерыв ный, 
которым мы общаемся между со бой и чи-
таем [вслух], не имея никакой необхо-
димости делать ясные и отлича ющиеся 
между собой высотности зву ков, а [не-
прерывно] произнося речь, пока [не на-
ступит] завершение того, что говорится.

Такое объяснение разницы между звуками свидетельствует о том, что 
это та же самая концепция, которая сохранилась в сочинении Аристоксена. 
Как мы видим, Никомах определяет ее как пифагорейскую. Поэтому задача 
состоит в том, чтобы понять ее подлинные истоки.

Представляется, что такая сложившаяся ситуация могла быть след-
ствием двух причин. Во-первых, Аристоксен мог заимствовать ее у пифаго-
рейцев и пред ставить, не упоминая источников. Во-вторых, Никомах, ни на 
шаг не отходивший от пифагорейских установлений, мог ее популярность 
трактовать как достижение последователей Пифагора.

53 См. Герцман Е. В. Уцелевшее письменное наследие античного инструментоведе-
ния.

54 См. § 2 данной главы.
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Для выяснения этой проблемы, при отсутствии источников, способных 
помочь выяснению истины, как представляется, существует только един-
ственный путь: обратить внимание на метод познания разницы двух видов 
звуков, содержащийся в самой концепции. А он совершенно очевиден: если 
анализ музыкального звука возможен посредством пифагорейского мето-
да «исчисления» (как говорил Никомах), то немузыкальное «непрерывное 
звучание» невозможно осмыслить этим излюбленным пифагорейцами спо-
собом, а только при помощи слуха. Поэтому не случайно Аристоксен, опи-
сывая особенность немузыкального звучания (Aristox. Elem. harm. P. 14), 
акцентировал внимание на том, что 

…Уtan mќn oЫtw kinБtai № fwnѕ йste mh
da moа doke‹n †stasqai tН ўkoН, sunecБ 
lšgomen taЪthn tѕn k… nhsin:

…когда голос так движется, что слуху 
кажется, что он словно не останавлива-
ется, то такое движение мы называем 
непрерывным [то есть немузыкальным].

Но, как известно, такой метод анализа, посредством слуха, всегда отрицал-
ся пифагорейцами.

Поэтому изучение обсуждаемой концепции доступно только при обоих 
методах исследования. А это не исключает, что такой сторонник слухово-
го анализа, как Аристоксен, внес свою лепту в формирование концепции. 
Но Никомах ни словом не упоминает его имени на протяжении всего текста 
трактата. Возможно, это результат негативного отношения неопифагорейца 
к тем, кто критиковал различные аспекты их учения.

Исследуя музыкально-исторические воззрения Никомаха, целесоо-
бразно остановиться на особенностях его толкования эволюции музыкаль-
ного мышления. Как известно, этот феномен – результат сложнейшего 
исторического процесса, полностью зависящий от многих объективных за-
кономерностей, до сих пор почти неизученных. Соответствующие истори-
ческие воззрения, зафиксированные в трактате Никомаха, являются не его 
личными убеждениями, а распространенными в Античности.

Как уже указывалось, установленные в древней науке о музыке осо-
бенности звуковысотных аспектов музыкального мышления были зафик-
сированы в особой системе, которая называлась «Полная немодулирующая 
система» (tХ sЪs thma tšleion ўmetЈbo lon). Она представляла собой особое 
устройство, сконструированное в виде струнного инструмента. Такая фор-
ма подачи системы была вызвана трудностями умозрительного и далеко-
го от музыкальной практики теоретического воплощения звуковысотных 
особенностей музыкального мышления. А для того, чтобы эта трудная для 
освоения абстрактная система стала более материальной и ее можно было 
ассоциировать как с отдельными звуками, так и с интервалами, она пред-
ставлялась в форме лиры или кифары, где каждый звук ассоциировался 
как отдельнач струна.

Более того, тем, кто работал в этой сфере, было ясно, что музыкальное 
мышление изменяется, и поэтому были сформированы несколько разновид-
ностей системы, которые, по мнению современников, отражали самые ха-
рактерные особенности звуковысотного музыкального менталитета. Одна 
из таких ее разновидностей существовала в науке о музыке и, по принятому 
мнению, отражала древнейший этап музыкального мышления. Она была 
представлена в античном музыкознании под названием «система архаичная 
гептахордная» (tХ sЪsthma ҐrcaЋkХn ˜ptЈcordon) и была составлена их двух 
соединенных тетрахордов:
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Таблица IX

гипата паргипата лиханос меса трита паранэта нэта
ШpЈth parupЈth licanТj mšsh tr…th paran»th n»th

I II III I II III I

Такая система отражала использовавшееся в музыкальном искусстве 
звуковое пространство, дифференцированное на тетрахордные сегменты, 
что полностью соответствовало всем данным, указывавшим на тетрахорд-
ные нормы музыкального мышления55. А как одно из многих следствий та-
кой звуковой организации, ладовое упорядочение звуков представляло со-
бой трехступенную форму.

Изменить их могли только объективные тенденции, как уже указы-
валось, еще не обнаруженные даже современным музыкознанием. Однако 
пифагорейские воззрения на сформированную систему и на ее способность 
отражать реальные данные музыкально-художественной практики были 
несколько иными.

Общеизвестно, что самым прекрасным интервалом для пифагорейцев 
была октава, и не столько благодаря особому звучанию, сколько из-за «ма-
тематической красоты» ее пропорционального выражения (2 : 1). А в при-
веденной «гептахордной системе», отражавшей архаичный этап музы-
кального мышления, октава вообще отсутствовала. Смириться же с этим 
у пифагорейцев, очевидно, означало признать существование музыки без 
самого прекрасного интервала. Согласиться с этим они не могли. Значит, 
необходимо было как-то исправить такой «дефект» музыкальной системы.

Вместе с тем, пифагорейцы, очевидно, понимали, что система – отра-
жение музыкального мышления и внедрение любого новшества в бытовав-
шую ее теоретическую форму практически бессмысленно. Следовательно, 
внедриться в нее можно было только через непосредственную музыкальную 
практику, являвшуюся проявлением самого музыкального мышления. 
Значит, предстояло найти особый способ, чтобы ввести октавный интервал 
в непосредственное музицирование. Но никто из пифагорейцев не был му-
зыкантом-практиком и не понимал, что этот интервал, вне зависимости от 
теоретической системы, активно использовался в непосредственном музи-
цировании. Однако, как и во многих других случаях, пифагорейцы и здесь 
нашли выход, описанный в одной из глав трактата Никомаха (Nicom. 
Enchir. V). В связи с этим она получила такое название:
“Oti tН ˜ptacТrdJ lЪrv tѕn СgdТhn 
Р PuqagТraj prosqeˆj tѕn di¦ pasоn
sunest»sato Ўrmon…an.

О том, что Пифагор, добавив к се-
миструнной лире восьмую [струну],
основал октавную гармонию.

55 Подобно тому, как современное музыкальное мышление дифференцирует звуко-
вое пространство на октавные сегменты.
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С точки зрения античных математиков это было вполне реальное 
и «законное» внедрение в музыкальную практику. Ведь приобретение 
8-струнного инструмента, согласно бытовавшим теоретическим пред-
ставлениям, создавало прямой путь для внедрения октавы в музыкаль-
ную практику. Хотя для всякого музыканта было ясно, что этот интер-
вал можно было получить на инструменте с любым количеством струн. 
Да и сами пифагорейцы воспроизводили его на однострунном каноне. 
Ведь речь идет о той форме октавы, которая бытовала до начала двухголо-
сия и была образована двумя последовательными звуками, а не одновре-
менно звучащими.

Во всяком случае, осуществив, как мыслилось пифагорейцам, введение 
в музыкальную практику октавы, необходимо было теперь зафиксировать 
это изменение в структуре музыкальной системы. Сам Никомах описывает 
этот процесс так (Ibid.):

PuqagТraj dќ pЈmprwtoj – †na mѕ 
kat¦ sunafѕn Р mšsoj fqТggoj prХj 
ўmfТtera t¦ Ґkra Р aЩtХj sug krinТ
menoj diaforou mšnhn paršcV mТ nhn tѕn 
di¦ tessЈrwn sumfwn…an, prТj te tѕn 
ШpЈthn kaˆ prХj tѕn n» thn,

Чтобы один и тот же средний звук, [нахо-
дящийся] на стыке [тетрахордов], сопо-
ставляемый с обоими краями [системы], 
давал бы не только одну различимую 
симфонию кварты, — как к гипате, так 
и к нэте.

poi kilw tšran dќ qewr…an ™no r©n œcw
men kaˆ tоn Ґkrwn aЩtоn ўl  l» loij tѕn 
kata  ko  restЈthn тsun apo te loЪn twn 
sumfw n…an tou tšsti tѕn di¦ pasоn tХn 
dip lЈ sion œcousan lТgon, Уper ™k tоn 
dЪo tetracТrdwn sum bБ nai oЩk ™dЪ na
to,

Но [чтобы] мы могли видеть более рас-
ширенную панораму [интервалов], ког-
да эти края по отношению друг к другу 
охватывают самую насыщенную симфо-
нию, то есть октаву, обладающую удво-
енным отношением, которое не могло 
получиться из двух [соединенных] те-
трахордов,

– parenšqhken Фg do Тn ti na fqТg gon me
ta xЭ mšshj kaˆ pa ramšshj ™nЈyaj kaˆ 
ўpo st» saj ўpХ mќn tБj mšshj Уlon tТ
non, ўpХ dќќ tБj pa ra mš shj №mitТ ni on: 

Пифагор добавил некий восьмой звук, 
установив [его] между месой и параме-
сой и отодвинув [его] от месы на целый 
тон, а от [прежней] парамесы — на полу-
тон;

йs te tѕn mќn protšran ™n tН ˜pta cТr dJ 
paramšshn oбsan tr… thn œti ўpХ n» thj 
kale‹ sqai te kaˆ oЩdќn Вtton ke‹ sqai,

так что прежняя в гептахорде па рамеса 
называется также третьей7 от нэты 
и устанавливается [на этом месте] не ме-
нее [определенно, чем прежняя параме-
са]8,

Tѕn dќ parenteqe‹san te tЈr  thn mќn ўpХ 
tБj n»thj ШpЈrcein, sum fw ne‹n dќ prХj 
aЩtѕn tѕn di¦ te ssЈ rwn sumfwn…an, 
јnper kaˆ № ™x ўrcБj mšsh prХj tѕn ШpЈ
thn eЌcen.

а вставленная [парамеса] является чет-
вертой от нэты, согласуясь с ней в сим-
фонии кварты, которую изна чально меса 
составляла с гипатой.

Таким образом, согласно этому пересказу, все началось с гептахордной 
системы, представлявшей собой последовательность двух соединенных те-
трахордов, где верхний звук нижнего тетрахорда (меса) являлся одновре-
менно и нижним звуком верхнего тетрахорда. В диатонической форме это 
отражено в такой таблице:
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Таблица X
I II III I

трита паранэта нэта

гипата паргипата лиханос меса tr…th paran»th n»th

ШpЈth parupЈth licanТj mšsh

I II III I

Из текста Никомаха следует, что, по мнению пифагорейцев, главный 
недостаток такой системы – отсутствие октавного интервала между край-
ними звуками. Возможно, они понимали, что такой вариант системы отра-
жает нормы их тетрахордного мышления, но это обстоятельство не мешало 
воспринимать отсутствие октавы как серьезный недостаток. Поэтому Пифа-
гор якобы разъединил оба тетрахорда тоновым интервалом, и в результате 
гептахордная система превратилась в октахордную, а ее крайние звуки да-
вали долгожданный интервал октавы:

Таблица XI

парамеса трита паранэта нэта

гипата паргипата лиханос меса paramšsh tr…th paran»th n»th

ШpЈth parupЈth licanТj mšsh I II III I
I II III I

Что же касается перестановки звуков, происшедшей в процессе этой пере-
стройки, то Никомах все описывает достаточно подробно и ясно.

Но самое интересное и важное заключается в том, что полученная ради 
октавного интервала система в результате оказалась диаграммой, отража-
ющей тональную модуляцию (сравнить с Таблицей VIII56). Для познания 
этой проблемы перед музыкальным антиковедением стоит весьма сложная 
задача: понять, что послужило подлинной причиной описанного преобра-
зования. Либо это действительно была «страсть» к октавности, постоянно 
возбуждавшая последователей Пифагора, либо описанная реконструкция 
осуществлялась гармониками для теоретического воплощения тональной 
модуляции, а пифагорейцы использовали ее для решения своих собствепн-
ных задач57.

Продолжая обсуждение музыкально-исторических материалов, сохра-
нившихся в трактате Никомаха, нельзя не остановиться на легенде, кото-

56 Cм. § 3 данной главы.
57 Надеюсь, что следующее поколение исследователей античной музыкальной ци-

вилизации решит эту задачу.
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рая постоянно сопровождала не только всех приверженцев пифагореизма, 
но и личность самого Пифагора Самосского. Это предание состояло из двух 
частей. Первая из них является своеобразным мифом, тематика которого 
связана не с олимпийскими богами, а с отражением музыкально-истори-
ческих взглядов весьма многочисленной и существовавшей длительный 
исторический период научной школы пифагорейцев. Ведь основное на-
правление пифагореизма, систематически объявлявшееся ее привержен-
цами и, как уже указывалось58, – изучение законов природы, которыми 
регулируются все ее явления. А среди них – такой феномен, как звук и его 
контакты с другими звуками, то есть – интервалика. Поэтому задача состо-
яла в том, чтобы продемонстрировать, как пифагорейская наука обнару-
жила эти закономерности, функционирующие непосредственно в природе, 
а не в музыке. Конечно, по существовавшим убеждениям, это великое от-
крытие мог сделать только сам Пифагор. Вот как эта первая часть пред-
ставлена в трактате Никомаха (Ibid. 6), в том разделе, который озаглавлен 
следующим образом:
Pоj oƒ ўriqmhtikoˆ tоn fqТggwn lТgoi 
hШršqhsan.

Как были найдены числовые пропорции 
звуков.

В первом предложении этой главы читатель сразу же проинформиро-
ван, что все это

…trТpJ tinˆ toioЪtJ ШpХ toа Pu qagТrou 
kata lhfqšnti œcein ™ bebai oаto.

…было установлено неким способом, по-
стигнутым Пифагором.

Далее излагается мифологическая часть предания:

™n front…di potќ kaˆ dialogismщ sun
tetamšnJ ШpЈrcwn, e„ Ґra dЪnai to tН 
ўkoН bo»qeiЈn tina Сrganikѕn ™pi no Б
sai pag… an kaˆ ўparalТ gis ton, o† an № 
mќn Фyij di¦ toа diab»tou kaˆ di¦ toа 
kanТnoj А kaˆ di¦ tБj diТp t raj œcei…,

Пребывая однажды в напряженном 
размышлении и раздумье: можно ли 
изобрести некую инструментальную по-
мощь слуху, незыблемую и досто верную 
(которую, [например], зрение приобре-
тает благодаря циркулю, линейке и ди-
оптру59…

ParЈ ti calko tu  pe‹on pe  ripatоn œk 
tinoj dai mon…ou sun tuc…aj ™p»kouse 
∙ais t» rwn s…dh  ron ™p' Ґkmoni ∙aiТn twn 
kaˆ toЭj Ѕ couj paramˆx prХj ўl l» louj 
sumfwnotЈ touj ўpodidТn twn plѕn mi ©j 
suzug… aj:

Гуляя по случаю, [ниспосланному] ка-
ким-то божеством, возле некой кузни-
цы, [Пифагор] услышал смешанные, 
[но] самые согласованные звучания (ис-
ключая одно соединение [звуков]), изда-
ющиеся молотами, бьющими железо на 
наковальне.

™pe g…nwske d' ™n aЩto‹j tѕn dќ di¦ pasоn 
kaˆ tѕn di¦ pšnte kaˆ tѕn di¦ tes  sЈrwn 
sunJd…an.

[Пифагор] узнал в них созвучие ок тавы, 
квинты и кварты.

tѕn dќ metaxЪth ta tБj te di¦ te s sЈ rwn 
kaˆ tБj di¦ pšn te ўsЪmfwnon mќn ˜и ra 
aЩtѕn kaq' ˜aut»n, sumplh   rwti kѕn dќ 
Ґllwj tБj ™n aЩto‹j me… zo noj.

А интервал [между] квартой и квин той – 
сам по себе несозвучный, а лишь допол-
нение, [присутствующее] в бóль шем из 
них.

58 См. § 1 данной главы.
59 «Диоптр» – техническое приспособление, одной из задач которого было уточне-

ние расположения какого-либо предмета.



152

Ґsme noj dѕ жj ka t¦ qeХn ўnu omš nhj 
aЩtщ tБj proqšse wj e„sšdra men e„j tХ 
cal ke‹on kaˆ poi k…laij pe…raij par¦ 
tХn ™n to‹j ∙ais tБrsin Фg kon eШ  rлn tѕn 
diafor¦n toа Ѕcou… 

Радостный от ниспосланной на него бо-
жеством милости, он вбежал в куз ницу 
и разнообразными опытами над массой 
[молотов] обнаружил отличия звучания 
в молотах…

shkиmata ўkri bоj ™kla bлn kaˆ ∙o p¦j 
„saitЈtaj tоn ∙ai  st»rwn prХj ˜autХn 
ўphllЈ gh.

Точно установив грузы и самый подлин-
ный вес молотов, он возвратился к себе.

Согласно этому рассказу, процесс открытия происходил следующим обра-
зом. 

Пифагор якобы был озабочен беспомощностью слуха и раздумывал 
над тем, как бы оказать ему помощь при познании истины. Он представлял 
себе, что слуху необходимо такое же содействие, которое оказывает, напри-
мер, зрению – линейка, циркуль и диоптр при определении размеров и по-
ложения самых различных предметов. Правда, уже при первом слуховом 
знакомстве со звуками, возникавшими от ударов молотов в кузнице, как 
сказано в процитированном тексте, Пифагор «узнал» (™pe g…nwske) не толь-
ко интервалы октавы, квинты и кварты, но и несимфонный интервал тона. 
При знакомстве с такой информацией сразу же возникает вопрос: понимали 
ли составители данной легенды, что такое сообщение дискредитирует их на-
учную концепцию, согласно которой посредством слуха нельзя точно уста-
новить интервалику? Но в данной легенде Пифагор смог слухом без чьей -
либо помощи точно определить каждый из перечисленных интервалов.

Однако, несмотря на такой изъян, данная легенда получила широкое 
распространение в античные времена. 

Вторая часть этого сказания происходит уже вне кузницы, а в какой-то 
«лаборатории», где Пифагор якобы проверяет на струнах сведения, полу-
ченные им в результате анализа звучаний, возникших от ударов молотов 
(Ibid.). Здесь постоянно используется пифагорейская специальная терми-
нология:

октава представляется как diplЈsioj lТgoj («удвоенное отношение»), где 
больший член дважды содержит меньший, что выражалось пропорцией 2 : 1;

квинта – как №miТlioj lТgoj («гемиольная пропорция»), то есть полу-
торная, в которой больший член содержит полностью меньший и еще его 
половину (11/2), что представлялось пропорцией 3 : 2;

кварта – как ™p…tritoj lТgoj («эпитритная пропорция»), в которой боль-
ший член содержит весь меньший и еще его третью часть (11/3), а в пропор-
ции – это 4 : 3.

Сам же никомаховский текст изложен так:

Tѕn mќn g¦r ШpХ toа meg…stou ™xar  
t»matoj teinomšnhn prХj tѕn ШpХ toа 
mikrotЈtou di¦ pasоn fqeggomš nhn ka
telЈmbanen.

В результате [Пифагор] обнаружил, что 
[струна], натянутая [посредством] подве-
шивания самого большого [веса], звучит 
в октаву со [струной, натяну той] самым 
меньшим [грузом].

Вn dќ № mќn dи  dekЈ ti nwn Рlkоn, № dќ ›x. Но один [вес] состоял из каких-то 12 гру-
зов, а другой – из 6.

™n diplas…J dѕ lТgJ ўpš faine tѕn di¦ 
pa sоn, Уper kaˆ aЩ t¦ t¦ bЈrh ўpš faine.

[Отсюда Пифагор] провозгласил, что ок-
тава [выражается] удвоенным отноше-
нием, как и показали эти грузы.
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Tѕn d' aв meg…s thn19 prХj tѕn par¦ tѕn 
mikrotЈthn (oб san Сktл Рlkоn) di¦ 
pšnte sumfw noа san, 

Затем, [он выяснил, что струна, натя-
нутая] самым бóльшим [весом], по от-
ношению [к струне] с меньшим, со-
ставляющим 8 грузов, согласуется 
в квинте.

œn qen taЪ thn ўpš fainen ™n №mio l…J lТ
gJ, ™n ъper kaˆ aƒ Рlkaˆ ШpБr con prХj 
ўll»laj:

Поэтому [Пифагор] объявил ее [выража-
ющейся] гемиольной пропорцией, в ко-
торой и соотносились весы между собой.

prХj dќ tѕn meq' ˜au tѕn mќn tщ bЈ  rei, 
tоn dќ loipоn me… zona, ™nnša staq
mоn ШpЈrcousan, tѕn di¦ tessЈrwn, 
ўnalТgwj to‹j br…qesi.

По отношению же [к струне, следу ющей] 
за этой по весу, но с бóльшим среди 
остальных, оказавшимся [состоящим] 
из 9 грузов, соразмерно которым [она 
звучит] в кварту.

kaˆ taЪ thn dѕ ™p…triton Ґntikruj ka
telambЈneto, №miol…an tѕn aЩ tѕn fЪ
sei ШpЈrcousan tБj mik ro tЈthj (t¦ g¦r 
™nnša prХj t¦ ћx oЫtwj œcei),

Сразу же для нее был установлен эпи-
трит, [и] та же самая [струна] оказывает-
ся по существу в гемиольном отношении 
[к струне] самого малого [веса], (ибо та-
кое [отношение] содержит 9 к 6).

Уnper trТpon № par¦ tѕn mikr¦n № Сktл 
prХj mќn tѕn t¦ ћx œcousan ™n ™pi tr… tJ 
Вn, prХj dќ tѕn t¦ dиdeka ™n №mio l…J.

Тем же самым способом [он выявил, 
что струна] с меньшим [весом, равным] 
8 [грузам] к [струне с весом] в 6 [грузов], 
находится в эпитритном отношении, 
а с [той, которая с весом] 12 [грузов] – 
в гемиольном отношении.

tХ Ґra metaxЭ tБj di¦ pšnte kaˆ tБj 
di¦ tessЈrwn toutšstin ъ Шperšcei № 
di¦ pšn te tБj di¦ tessЈrwn, ™be baio а to 
™n ™pogdТJ lТgJ ШpЈrcein, ™n ъper t¦ 
™nnša prХj t¦ Сktи.

Таким образом, оказалось, что [интер-
вал] между квинтой и квартой, то есть 
[величина], на которую квинта превос-
ходит кварту, выражается в эпогдоосном 
отношении60, при котором [образуется 
пропорция] 9 : 8.

Таким образом, согласно описанной в этом тексте пифагорейской 
традиции, посредством опытов со струнами якобы были проверены и под-
тверждены математические выводы, полученные в кузнице. Однако эле-
ментарные знания, связанных с этой проблемой, свидетельствуют о том, что 
первоначально данный эксперимент был осуществлен именно со струнами, 
а не с молотами. Группой основательных ученых уже давно доказано, что 
те арифметические пропорции, которые в действительности должны были 
быть получены в результате описанных операций с молотами, не имеют ни-
чего общего с теми, на которые указывает пифагорейская традиция, зафик-
сированная в процитированном предании61. Но, как известно, пифагорейцы 
зачастую шли на всякие ухищрения, чтобы поддержать свои главные науч-
ные воззрения.

Такова была одна из особенностей определенного исторического этапа 
развития античной науки о музыке.

60 «Эпогдоос» (™pТgdooj) – «содержащий целое и 1/8».
61 Подробнее об этом см. Oppermann H. Eine Pythagoraslegende // Bonner Jahrbü-

cher 130, 1925. S. 286; Wolf A. A History of science. Technology and Philosophy in the 
16-th and 17-th Centuries. London, 1950. P. 281–283; Szabò A. Anfänge der griechi-
schen Mathematik. München, Wien, Oldenbourg, 1969. S. 149 и другие.



154

Не менее важным свидетельством, также непосредственно связанным 
с античной историей музыкознания, является приведенный в трактате Ни-
комаха текст из сочинения пифагорейца V в. до н. э. Филолая Тарентского 
(FilТlaoj Р Tarant‹noj). Эти сведения, касающиеся интервальной терми-
нологии, помогают понять одну из направленностей работы пифагорейцев 
в сфере музыкальной интервалики.

Сохранившийся благодаря Никомаху текст Филолая посвящен трем 
важнейшим, с точки зрения пифагорейцев, интервалам – октаве, кварте 
и квинте. Особый интерс представляет терминология, использовавшаяся 
для каждого из них.

Так, например, самый главный по пифагорейским воззрениям интер-
вал октавы назывался № Ўrmon…a («гармония»). Этот полисемантический 
термин62 в данном случае подразумевал не только «слаженность», «сораз-
мерность», «строй ность», но и вообще олицетворение самой музыки. Ведь 
без этого интервала пифагорейцы не предствляли себе музыкального искус-
ства.

Кварту же они рассматривали как самое первое из возможных соедине-
ний звуков. Не случайно пифагорейцы называли этот интервал существи-
тельным «силлаба» (№ sullab»), поскольку этим же словом древние элли-
ны обозначали соединение букв – слог. Следовательно, в пифагорейском 
сознании кварта по своему значению ассоциировалась с первым «грамма-
тическим союзом», способствующим систематизации текста и речи. Такая 
смысловая параллель с квартой вполне оправдана, поскольку звукорядная 
ее форма – тетрахорд – являлась важнейшей структурой античного музы-
кального мышления, вне которого музыки как искусства не существовало.

Что же касается интервала квинты, то к нему относились как некоему 
расширению кварты, поскольку его именовали «ди оксэйя» (di' Сxe‹a – бук-
вально: «посредством повышения»). Такой термин свидетельствует о том, 
что в сознании пифагорейцев квинта представлялась неким расширением 
кварты, то есть возникающая «посредством повышения» одного из звуков, 
составляющих этот интервал.

Сам же текст трактата Никомаха, в котором переданы про-
комментирован ные здесь сведения, дифференцирован на два раздела. В пер-
вом Никомах словно готовит читателя к восприятию данной тематики, а во 
втором приводится текст самого Филолая (Ibid. 9):

“Oti dќ to‹j Шf' №mоn dh lw qe‹ sin 
ўkТlouqa kaˆ oƒ palaiТ ta toi ўpe  fa…  
nonto, Ўrmon…an mќn kaloаntej tѕn di¦ 
pasоn, sullab¦n dќ tѕn di¦ tes  sЈ rwn 
(prиth g¦r sЪllhyij fqТggwn sum fи
nwn), di' Сxei©n dќ tѕn di¦ pšn  te (su ne
cѕj g¦r tН prwtoge ne‹ sum fwn…v tН di¦ 
tessЈrwn ™stˆn № di¦ pšnte ™pˆ tХ СxЭ 
procwroаsa),

То, что было нами последовательно 
представлено, обнаружили [еще] са мые 
древние, называя октаву «гар монией», 
кварту — «силлабой» (это первое соеди-
нение симфонных звуков), а квинту — 
«ди оксейя» (ибо то, что продвигается 
вверх [от кварты], является квинтой, 
прилегающей к перворожденной симфо-
нии кварты).

sЪs th ma dќ ўm fo  tš rwn sullab©j te kaˆ 
di' Сxei©n № di¦ pasоn ™x aЩtoа toЪ  tou 
Ўrmon…a klhqe‹sa,

Система же, [образованная] из обоих [ин-
тервалов] – «силлабы» и «ди оксейи», 
[есть] октава, (названная по этому «гар-

62 Об этом уже упоминалось. См. § 2, сектор «а».
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монией», поскольку она — самая первая 
симфония, составленная из симфоний).

Уti prwt…sth ™k sumfwniоn sum fw 
n…a №rmТsqh) dБlon poie‹ FilТ laoj 
Р PuqagТrou diЈdo coj oЫ tw pwj ™n tщ 
prиtJ fu sikщ lš gwn...

Это поясняет последователь Пифа гора 
Филолай, так говорящий [об этом] в пер-
вой [книге трактата] «О природе»…

Œcei dќ oЫ twj № toа Filo lЈou lšxij. Речь Филолая такова:
«Ўrmon…aj dќ mšgeqoj sulla  b¦ kaˆ di' 
Сxei©n.

«Величина “гармонии”– “силлаба” и “ди 
оксейя”.

tХ dќ di' Сxei ©n me‹ zon t©j sullab©j 
™pog dТJ.

“Ди оксейя” же больше “силлабы” на 
“эпогдоос”.

Œsti g¦r ўpХ ШpЈ taj e„j mšsan sullabЈ, 
ўpХ dќ mšsaj pТ ti neЈtan di' Сxei©n, ўpХ 
dќ neЈtaj ™j tr…tan sulla  bЈ, ўpХ dќ tr…
taj ™j ШpЈtan di' Сxei©n. 

Ведь от гипаты до месы – “силлаба”, от 
месы до нэты — “ди оксейя”, от нэты до 
триты — “силлаба”, а от триты до гипа-
ты — “ди оксейя”.

tХ d' ™n mšsJ tr… taj kaˆ mšsaj ™pТgdoon, 
Ў dќ sullab¦ ™ p… tri ton, tХ dќ di' Сxei©n 
ЎmiТlion, tХ di¦ pa s©n dќ diplТon.

Между тритой и месой – “эпог доос”, но 
“силлаба” – эпитрит, а “ди оксейя” – ге-
миолий, октава же — двойное отноше-
ние8.

oЫtwj Ўr  mon…a pšn te ™pog dТwn kaˆ du o‹n 
dišseoin.

Таким образом, гармония [состоит] из 
пяти “эпогдоосов” и двух “диесисов.

di' Сxei©n tr…' ™pТg doa kaˆ d…esij, sul
la b¦ dќ dЪ' ™pТg doa kaˆ d…esij». …

“Ди оксейя” — из трех “эпог доосов” 
и “диесиса”, а “силлаба” – из двух “эпог-
доосов” и “диесиса”»…

Так Никомах представил одно из важнейших музыкально-историче-
ских и музыкально-теоретических воззрений, бытовавших в Античности.

б) Теон Смирнский

Отдельные фрагменты из труда этого автора, содержащие сведения 
о воззрениях других ученых (Эратосфена, Трасилла, и Адраста), приводи-
лись ранее. Но данный раздел монографии посвящен анализу его научных 
воззрений, касающихся теории музыки.

Хотя современник Никомаха Теон Смирнский в отдельных источниках 
считается «платоником», во многих музыкально-теоретических вопросах 
он является приверженцем пифагореизма. Вместе с тем, в его сочинении за-
фиксированы некоторые идеи, отсутствующие в других источниках.

В рукописях его трактат представлен под названием:

Qšwnoj Smurna…ou, Platwnikoа «Twn 
kat¦ maqhmatikѕn crhs…mwn e„j tѕn toа 
PlЈtwnoj ўnЈgnwsin»».

Платоника Теона Смирнского63, [трак-
тат] «О пользе математики при чтении 
Платона».

В части этого опуса, посвященной музыкознанию, представлены не 
только авторские воззрения на отдельные музыкально-теоретические ка-
тегории, но также взгляды некоторых других пифагорейцев. Правда, они 
нередко изложены в такой форме, что не всегда можно понять, где заканчи-
вается изложение мнения какого-либо из коллег по пифагорейской школе 
и начинается непосредственное описание идей самого автора.

63 Смирна (SmЪrna) – город на берегу Смирнейского залива в Малой Азии.
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Так, например, после сообщения о трасилловской трактовке интервала 
(Theon. Smyrn. P. 48), который приведен в начальном параграфе данной гла-
вы, сразу же следует объяснение сути музыкальной системы (Ibid.):
sЪsthma dќ diasthmЈtwn poi ¦n pe   
rioc»n, oŒon tetrЈcordon, pentЈ cor don, 
СktЈcordon.

Система же – [это] некая совокупность 
интервалов, например, тет рахорда, пен-
тахорда, октахорда.

Однако здесь не указано, принадлежит ли такое пояснение Трасиллу или 
самому Теону Смирнскому.

Аналогичным образом, после изложения трасилловского понимания 
«гар монии», исполняемой инструментами (Theon. Smyrn. P. 47), процити-
рованного там же (в § 1 текущей главы), следует довольно обширное пред-
ложение. В нем содержится более детальное объяснением феномена «гармо-
нии», состоящей из музыкальных звуков. Однако здесь также отсутствует 
упоминание об авторе этого высказывания (Ibid. P. 47):
™narmТ nioj dќ lќgetai, ™p¦n dЪnh tai kaˆ 
toа Сxšoj СxЪteroj eШre qБ nai kaˆ toа 
baršoj barЪteroj: kaˆ Р aЩtХj kaˆ mšsoj 
™st…n.

Гармоническим же [звучанием] оно на-
зывается тогда, когда [звук] может ока-
заться более высоким, чем [уже имею-
щийся] высокий, и более низким, чем 
[уже имеющийся] низкий, и когда тот же 
самый [звук] оказывается сре динным.

Единственное, что успокаивает, – это общие воззрения пифагорейцев 
почти на все музыкально-теоретические категории. Правда, при сопоставле-
нии последнего из процитированных фрагментов с иными высказываниями 
по данной тематике нетрудно заметить косвенное влияние аристоксеновско-
го понимания музыкального звука, который, в отличие от немузыкального, 
обладает определенной «высотностью» (№ tЈsij). Хотя в данном случае идея 
«высотности» заменена сопоставлением звуков разной высоты.

Содержание отдельных разделов опуса Теона Смирнского подтвержда-
ет вывод, согласно которому в большинстве пифагорейских источников, 
созданных в разные исторические периоды, продолжают утверждаться тра-
диционные пифагорейские установления. Но в некоторых редких случаях 
пифагорейские авторы уже не чуждаются иных концепций, как это было 
в исторически предшествующие периоды.

Так, следуя общепифагорейской традиции, Теон Смирнский убежден, 
что без помощи арифметики познание любых звуковых объектов невозмож-
но (Ibid. P. 47):
Kaˆ aЩtѕ dќ № Ўr mo n…a јtij ™stˆn ™n 
kТsmJ oЩk Ёn eШ re qe…h mѕ ™n ўriq  mo‹j 
prТteron ™xeure qe‹sa…

И сама гармония, которая сущест вует 
во вселенной, не могла быть об наружена 
прежде, чем она была най дена в числах…

Поэтому, по его убеждению, каждый должен в своем сознании дифферен-
цировать две различные звуковые серии – звучащую музыку и ту, которая 
воплощается в цифрах (Ibid.):
Nаn mќn oвn perˆ tоn due‹n Ўrmo ni оn 
lektš on, tБj t' a„s qhtБj ™n СrgЈ  noij kaˆ 
tБj nohtБj ™n ўriqmo‹j. 

Итак, сейчас нужно говорить о двух 
гармониях: об одной – чувственно вос-
принимаемой посредством инструмен-
тов, и другой – умопостигаемой в чис-
лах.

Все это, конечно, следствие приверженности к пифагорейским традициям.
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Вместе с тем, в этом же трактате Теона Смирнского можно обнаружить 
достаточно большое влияние аристоксеновского направления, что для не-
посредственных последователей Пифагора было практически немыслимо. 
Так, например, Теон Смирнский в одном из разделов своего сочинения, оза-
главленного в некоторых рукописях
T… ™stin Ўrmon…a kaˆ perˆ diafo r©j 
fqТggwn

Что такое гармония и о различии музы-
кальных звуков,

дает такое описание гармонии, которое неозможно найти в каком-либо пи-
фагорейском источнике (Ibid. P. 48):
Ўrmon…a dš ™sti susth mЈ twn sЪn taxij, 
oŒon LЪdioj, FrЪ gioj, Dи rioj.

Гармония же – сочетание систем, напри-
мер, лидийской, фригийской, дорий-
ской.

Иначе говоря, автор представлял себе «гармонию» как возможный 
комплекс различных тональных образований. Такое ее понимание, без чис-
ловых характеристик интервалов, далеко от пифагорейских трактовок. 
Но здесь подразумевается комплекс интервалов, возникавших как след-
ствие различных тональных образованиий. Трудно сказать, насколько та-
кая характеристика «гармонии» была близка к непосредственному музы-
кальному материалу. Ведь каждая из перечисленных тональностей могла 
содержать не только разнообразные ладовые формы, как подразумевается 
в данном тексте, но также и одинаковые. Поэтому содержание процитиро-
ванного фрагмента требует дальнейшего изучения, поскольку оно вызыва-
ет подозрение, что вместо названий тональностей («дорийской», «фригий-
ской» и «лидийской»), по логике обсуждаемого материала, здесь должны 
были быть названия ладов («диатонического», «хроматического» и «энгар-
монического»). Ведь в другом фрагменте этого источника изложены вполне 
ясные и не вызывающие никаких подозрений описания различных интер-
вальных структур диатонического лада (Ibid. P. 54):

Kale‹tai dќ tХ oЫtw me lJdhqќn sЪs 
thma tetrЈ cor don, sunesthkХj ™k dia
sthmЈtwn mќn triоn, №miton…ou kaˆ tТ  nou 
kaˆ tТnou, fqТggwn dќ tessЈ rwn,

Мелодизирующаяся же так система на-
зывается тетрахордом, состоящим из 
трех интервалов – полутона, тона и то на, 
[а также] из четырех звуков.

пn oƒ periš con tej, toutšstin У te barЪta
toj kaˆ СxЪ tatoj, sum fw noа sin eЩqЭj їn 
di¦ tessЈ rwn œfamen lšge sqai sumfwn… 
an dЪo tТnwn oвsan kaˆ №mito n…ou.

Крайние из них (то есть самый низкий 
и самый высокий) создают в точности 
[ту] симфонию, которую, [как] мы ска-
зали, называют квартой – [симфонию, 
состоящую] из двух тонов и полутона.

Kale‹tai dќ tХ toioаton gš noj tБj me
lJd…aj diЈtonon, Ѕtoi Уti di¦ tоn tТnwn 
tХ ple‹ ston diodeЪei А Уti sem nТn ti kaˆ 
™rrwmšnon kaˆ eЬto non Гqoj ™pifa…nei.

Такой лад мелодии называется диато-
ническим: или потому, что он дви жется 
в основном по тонам, или по тому, что 
он обнаруживает некий важный, реши-
тельный и крепкий характер.

Обсуждая этот текст, необходимо, прежде всего, отметить, что в его 
начале автор указывает не только интервалы, отделяющие смежные три 
ступени друг от друга (см. Таблица V), но и акцентирует внимание на че-
тырех звуках всего ладового образования. А это может означать, что Теон 
Смирнский уже понимал античный лад как трехступенное, но четырехзвуч-
ное образование. Как известно, пифагорейцы никогда не представляли 



158

музыкально-звуковые системы в такой форме. Здесь только второе пред-
ложение содержит традиционное пифагорейское описание, где тетрахорд-
но-ладовое образование представлено как кварта, состоящая из двух с поло-
виной тонов.

В этом же фрагменте необходимо выделить еще две новые для пифаго-
рейцев тенденции, запечатленные в последнем из процитированных пред-
ложений. Одна из них свидетельствует о поисках источников, способство-
вавших появлению важнейших терминов, использовавшихся в теории 
музыки. Очевидно, именно поэтому в пифагорейской среде возник вопрос: 
почему именно это ладовое образование называется «диатоникой»? Ответ на 
него мог бы многое прояснить в истории музыкознания. Но предложенное 
объяснение свидетельствует скорее об отсутствии на том уровне развития 
теории музыки определенных музыкально-исторических представлений. 
Ведь указание на то, что «диатоника» получила свое название от особенно-
стей интервальной структуры (1/2 т. – 1 т. – 1 т.), содержащей больше тонов, 
чем полутонов, – лишь самый примитивный ответ на возникший вопрос.

Обсуждая данную проблему, не столько филолого-этимологическую, 
сколько музыкально-историческую, следует отметить, что до сих пор она 
не изучена даже новоевропейским музыкознанием64. Поэтому в настоящее 
время автор данной монографии может предложить лишь один из возмож-
ных (но не единственный) ответ на возникший вопрос

Действительно, структура прилагательного diatonikТj («диатониче-
ский») образована двумя составляющими: приставкой diЈ («диа»), среди 
многих значений которой возможно и «посредством», и существительным 
Р tТ noj («тонос»). В результате получено значение, которое можно тракто-
вать – «посредством тона». И, как мы убедились, именно на основе этого 
древние ученые и построили свой вывод.

Однако не следует забывать, что Р tТ noj («тонос») может обозначать не 
только «тон», но и «звук». А подобную семантику целесообразно сопоста-
вить с важнейшей исторической особенностью диатонического лада. Ведь 
в различных музыкальных цивилизациях такое название присваивалось 
если не самой древней, то, во всяком случае, исходной форме ладовой систе-
мы. Не случайно, обсуждая ладовые проблемы, Аристоксен писал (Aristox. 
Elem. harm. Р. 24):
Prоton mќn oвn kaˆ presbЪtaton aЩ tоn 
qetšon tХ diЈtonon, prо  ton g¦r aЩtoа № 
toа ўnqrиpou fЪsij pros tug cЈnei.

Первым и самым древним из них65 нуж-
но признать диатонический [лад], ибо 
природа человека сталкивается прежде 
всего с ним.

А, как известно, от диатоники впоследствии возникали иные разновидно-
сти ладовых форм, получившие в античные времена названия «хроматики» 
и «энгармонии». 

Рассматривая в этом смысловом ракурсе семантику термина tХ diЈtonon 
(«диатоника»), как подразумевающую выражение «посредством [каждо-
го] звука», то эту фразу можно понимать как вполне определенное указа-

64 Именно по этой причине в современных публикациях, затрагивающих данную 
тему, нередко дается фактически то же самое объяснение, которое присутствует 
в античных источниках. См. например: Холопов С. Н. Диатоника // Музыкальная 
энциклопедия. Т. 2. М. 1974, кол. 233.

65 То есть среди ладов.
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ние: «не минуя ни одного звука» из тех, которые предназначены природой. 
Не исключено, что такая трактовка полностью соответствует представлени-
ям о начальной ладовой форме, на основе которой впоследствии возникли 
новые и исторически более поздние ладовые разновидности.

Конечно, это лишь один из возможных вариантов решения данной за-
дачи. Но музыкальному антиковедению, безусловно, нужно более основа-
тельно изучить данный вопрос.

Комментируя обсуждаемый фрагмент Теона Смирнского, необходимо 
также обратить внимание на заключительный его раздел, в котором упоми-
нается «решительный и крепкий характер» диатоники. Такая эстетическая 
оценка, безусловно, является следствием платоновского влияния, посколь-
ку в сочинениях философа иногда отдельные музыкальные категории оце-
ниваются подобным образом.

Так, в одном из его диалогов (Plat. Resp. III, 398e) изложен такой фраг-
мент беседы (см. также Plat. Lach. 188d):

T…nej oЩn qrhnиdeij Ўrmon…ai; … Какие стили [характерны] для пог-
ребальных песен? …

Mixoludist…, œfh, kaˆ suntonoludistˆ 
kaˆ touaаtai tinej…

– Смешанно-лидийский, – сказал он, – 
[а также] напряженно-лидийский и не-
которые такие же…

T…nej oвn malaka… te kaˆ sumpatikaˆ 
tоn Ўrmoniщ;

А какие среди стилей изнеженные и пир-
шественные?

'Iast…, Г d' Уj, kaˆ ludist…, a†tinej ca
laraˆ kaloаntai.

– Ионийский, как и лидийский, которые 
называются изнеженными и расслабля-
ющими66.

Продолжая анализировать особенности изложения аналогичных сведе-
ний о других ладовых формах в трактате Теона Смирнского, нужно позна-
комиться с представлением хроматического лада (Theon. Smyrn. Р. 54–55)67:

™¦n mšntoi № fwn», tХn ™x ўr cБj prо  ton 
Рr…sasa fqТggon kaˆ №mitТ ni  on ™pˆ tХ СxЭ 
meta b© sa, ™pˆ tХn aЩtХn œlqV deЪ te ron 
fqТggon, eЌta pЈlin ў pХ toа de №mitТnion 
diat»sa sa tr… ton Рr…sV fqТg  gon Ґllon, 
ўpХ toЪtou ka t¦ sunšceian peirw mšnh 
pro kТptein ™ mmelоj, 

Если же голос, устанавив первый звук от 
начала и отступив [от него] на полутон 
вверх, придет к тому же самому второму 
звуку, [который был в диатоническом 
ладе, а], затем вновь, отступив на полу-
тон от него, установит иной третий звук, 
пытаясь двигаться от него последова-
тельно и мелодично.

OЬte diЈsthma dЪnatai poi » sas qai 
Ґllo plѕn tХ lei pТmenon toа prи  tou

[Кроме того], он не сможет создать ни-
какой другой интервал, кроме [того],

66 Следуя стилистике русского языка и контексту фрагмента, пришлось прилага-
тельное calarТj дать в форме причастия.

67 При изложении предыдущих переводов античных источников автор данной мо-
нографии старался для удобства восприятия содержания, там, где это было возмож-
но, трансформировать бесконечно длинные предложения греческого текста, пред-
ставляя перевод в более дифференцированной форме. Однако в данном случае это 
удалось сделать только в одном месте. Поэтому перевод цитируемого здесь фрагмен-
та нужно воспринимать почти в той форме, в которой он содержится в источнике.



160

genomšnou te tracТrdou, tХ tri hmi  tonia‹on 
ўsЪn qe ton,

который остается от получившегося пер-
вым в тетрахорде несоставным трехпо-
лутонием,

OЬte fqТggon ›teron Рr…sai А tХn ™pˆ tХ 
СxЭ perišconta tХ prоton te t rЈ cordon, 
sumfw noаn ta tщ barutЈtJ kat¦ tХ di¦ 
te ssЈrwn: йste g…nesqai tѕn toi aЪ thn 
melJd…an 

ни установить другой звук, кроме того, 
который охватывает первый тетрахорд 
сверху, согласуясь с самым низким [зву-
ком] в кварте, так, чтобы мелодия полу-
чалась именно такой:

Kat¦ №mitТ ni on kaˆ №mitТ nion kaˆ trih
mitТnion ўsЪn qeton.

по полутону, полутону и трехполуто-
нию.

ka le‹tai dќ pЈlin tХ gš noj tБj toiaЪ
thj melJd…aj crw ma ti kХn di¦ tХ pa rate
trЈ fqai kaˆ ™xhl lЈcqai toа prТs  qen 
goerиterТn te kaˆ paqhti kи teron Г qoj 
™mfa…nein.

А лад такой мелодии, в свою очередь, на-
зывается хроматическим из-за того, что 
он отклонен и отличен от предыдущего 
и проявляет более печальный и более 
страстный характер.

Так подробно автор описывает конструкцию хроматического лада 
(1/2 т. – 1/2 т. – 11/2 т.), в которой верхний полуторатоновый интервал пред-
ставляет собой, по античной терминологии, «несоставной трехполуто-
ний»68. Здесь отличие от общепифагорейской традиции выражается в автор-
ском внимании не только к интервалам, составляющим тетрахорд данного 
лада, но и к процессу становления интервалов при переходе от одной ступе-
ни к другой. Иначе говоря, в этом фрагменте подробно описывается мелоди-
ческое движение по смежным ступеням тетрахорда.

Подобно тому, как описание диатоники завершается эстетической ха-
рактеристикой, так заключительная фраза в представлении хроматики так-
же указывает на ее «более страстный характер».

Почти аналогично, но в более сокращенной форме и без эстетической 
оценки Теон Смирнский описывает энагармонический лад (Ibid. P. 54) с из-
вестной интервальной структурой (1 / 4 т. – 1 / 4 т. – 2 т.):
lšgetai dš ti kaˆ tr…ton gš noj me  lJ d…aj 
™narmТnion, ™pei d¦n ўpХ toа ba rutЈtou 
fqТggou kat¦ d…esin kaˆ d…e sin kaˆ d…
to non № fwnѕ proel qoа sa melJ d»sV tХ 
tetrЈcordon.

Ну а некий третий лад мелодии называ-
ется энгармоническим, когда тетрахорд 
мелодизируется, продвигаясь от самого 
низкого звука по диесису, диесису и ди-
тону.

Таким образом, совершенно очевидно, что традиционный древний пи-
фагорейский способ описания ладовых конструкций, ограничивавшийся 
только систематизацией интервалики, серьезно изменился и активизирова-
лось внимание к поступенной структуре ладовых форм.

В качестве следствия этой тенденции возникли преобразования и при 
представлении музыкальных звуков (Ibid. P. 48):

kaˆ tоn fqТggwn oƒ mќn Сxe‹j, oƒ dќ 
bare‹j, oƒ dќ mšsoi:

Среди музыкальных звуков одни высо-
кие, другие – низкие, а третьи – средние.

Сxe‹j mќn oƒ tоn nh tоn, bare‹j dќ oƒ tоn 
Шpatоn, mšsoi dќ oƒ tоn me taxЪ.

Высокие – те, которые принадлежат нэ-
там, низкие – гипатам, а месы – между 
ними.

При знакомстве с этим фрагментом нужно обратить внимание на то, 
что квалификация звуков, как «высоких», «низких» и «средних», непо-

68 О «составных» и «несоставных» интервалах см. § 2 данной главы.
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средственно связана с конкретными ступенями ладово-тетрахордной ор-
ганизации. Ведь в процитированном тексте низкие звуки называются как 
«гипаты», а высокие – как «нэты». Это говорит о том, что автор рассматри-
вал каждый звук в качестве определенной ступени лада. Такое положение 
частично следует рассматривать как влияние концепции Аристоксена, в ко-
торой каждый звук ладового образования имел свой «динамис»69 (то есть 
функцию).

Правда, в анализируемом фрагменте явно проявляется упущение или 
недопонимание одной части той концепции, которая запечатлена в сочине-
нии Аристоксена. Смысловые переллели между «гипатами» и «нэтами» как 
низкими и высокими звуками совершенно верны. Однако аналогия между 
«месой» и средним звуком ладово-тетрахордной организации полностью 
ошибочна. Очевидно, автор в этом случае основывался лишь на семантике 
термина «меса» (mšsh – «средняя», «центральная»). Однако, как известно, 
конкретный звук получил это название не как ступень ладово-тетрахордной 
организации, а как элемент архаичной гептахордной системы, состоявшей 
из двух соединенных тетрахордов, где он действительно занимал «централь-
ное место» (см. Таблица VII). Но это никак не связано с положением «месы» 
в различных ладово-тетрахор дных организациях. Ведь в «тетрахорде сред-
них» (tХ tetrЈcordon tоn mšswn) «месой» назывался верхний устой, а в «те-
трахорде соединенных» (tХ tetrЈ cordon tоn sunhmmšnwn) – нижний устой. 

Обнаруженный дефект обсуждаемого текста может являться следстви-
ем недостаточного освоения концепции Аристоксена. Но само обращение 
к ней представителей пифагорейской школы весьма знаменательно. Оно 
говорит о начале некоего внедрения в пифагорейскую среду теории, не при-
знававшейся прежде пифагорейскими авторитетами.

Для истории античного музыкознания особый интерес представляет 
также еще один фрагмент из трактата Теона Смирнского. Если прежде все 
интервалы в науке о музыке подразделялись на две общеизвестные груп-
пы – «симфонные» и «диафонные», – то здесь впервые среди датированных 
музыковедческих источников появилось определение, соотносившееся с не-
которыми симфонными интервалами ( Ibid. Р. 48–49):

Tоn dќ diasthmЈ twn t¦ mќn sЪm fw  na, t¦ 
dќ diЈ fwna.

Среди интервалов одни симфонные, дру-
гие – диафонные.

sЪm fwna mќn tЈ te kat' ўn t… fw non, oŒТn 
™sti tХ di¦ pa  sоn kaˆ tХ dˆj di¦ pa sоn, 
kaˆ t¦ <ka t¦> pa   rЈfwnon, oŒon tХ di¦ 
pšn te, tХ di¦ tessЈrwn…

Симфонные – [согласующиеся] «по анти-
фонии», например, октава и двойная ок-
тава, а [согласующиеся] «пара фонно» – 
как квинта [и] кварта…

tЈ te g¦r kat' ўn t…fwnon sЪm fwnЈ ™s tin, 
™pei d¦n tХ ўnti ke…menon tН СxЪ  thti bЈroj 
sum fwnН,

[Интервалы, образованные из звуков, 
взаимодействующих] «антифон но», яв-
ляются симфонными, когда низина, про-
тивостоящая высоте, звучит симфонно.

t¦ te kat¦ pa rЈ fwnТn ™s   ti sЪmfw na, 
™peid¦n m»te РmТ  tonon fqšgghtai fqТg
goj fqТ ggJ m»te diЈfwnon, ўl l¦ parЈ ti 
gnи ri mon diЈsthma Уmoion.

[Звуки, согласующиеся] «парафон но», 
являются симфонными, когда звучит 
звук ни однотоновый с [другим] звуком, 
ни диафонный, а на расстоянии како-
го-то известного по добного интервала.

69 См. там же.
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Из этого текста следует, что традиционная группа симфонных интерва-
лов была разделена на две подгруппы:

«антифонную», к которой относили октаву и двойную октаву, и 
«парафонную» – как определяли кварту и квинту.
Анализ источников показывает, что категория «парафоний» появилась 

в античной теории музыки тогда, когда потребовалась более детальная диф-
ференциация интервалов. Ведь даже самые преданные неопифагорейцы, 
несмотря на все презрение к слуху, рано или поздно должны были понять, 
что и прекрасные «симфонные» интервалы воспринимаются по-разному. 
Конечно, первое место по качеству среди них занимала октава, а слуховая 
реакция на квинту и кварту явно отличалась. Поэтому возникла необходи-
мость более углубленной классификации «симфоний». Такая задача долж-
на была решаться посредством разграничения интервалов, принадлежав-
ших прежде к этой единой группе.

В результате, для выделения октавы как самого прекрасного среди пре-
красных интервалов, она получила название «антифонии» (tХ ўnt…fwnon). 
При осмыслении этого термина в таком ракурсе нужно учитывать, что при-
ставка ўnti («анти») указывала не только «враждебность», но также «ответ-
ностьт», и «взаимность». Поэтому термин «антифон», адресованный окта-
ве, подразумевал «взаимное звучание» и «ответное звучание» двух звуков, 
образующих этот интервал. 

Что же касается квинты и кварты, то каждый из них стал именоваться 
термином tХ parЈfwnon («парафон»), где приставка para («па ра») обознача-
ла некое «отступление» и «отклонение». Следовательно, термин «парафо-
ния» при этих интервалах обозначал незначительное «звукоотступление» 
или «звукоотклонение» от самой прекрасной «антифонной октавы»70.

И это также свидетельство происходивших исторических изменений 
в музыкознании даже пифагорейской школы.

в) Клавдий Птолемей

Знаменитый астроном и математик II в. оставил значительный след 
в истории античного музыкознания своим трактатом «Три книги гармоник» 
(Armoni kоn bibl…a tr…a). 

Анализируя этот источник, можно убедиться, что сообщения, изложен-
ные в нем, целесообразно разделить на две группы. Одна из них полностью 
или почти полностью соответствует традициям, сложившимся в античной 
науке о музыке. Другая, более многочисленная, содержит идеи, которые 
значительно или частично отличаются от общепринятых во времена Пто-
лемея.

К первой группе следует отнести его трактовку музыкального и нему-
зыкального звуков. Так, в одной из глав первой книги (Ptolem. Harm. I 4), 
называющейся «О звуках и об их различи ях» (Perˆ fqТg gwn kaˆ tоn ™n aЩto‹j 
diaforоn), дается такое их описание:

70 К сожалению, в результате какого-то недоразумения, описание этого термина 
в моей «Энциклопедии» искажено и по какой-то непонятной для меня причине со-
относится с группой «диафоний». Не понимая, как это могло произойти, я, как ав-
тор, приношу свои извинения читателям.
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„sТtonoi mќn oƒ ўparЈllaktoi kat¦ 
tТnon, ўnisТtonoi dќ oƒ parallЈsson tej.

Равнозвучные – [это звуки], не отличаю-
щиеся по тону, а неравнозвучные – отли-
чающиеся.

Tоn dќ ўnisotТnwn oƒ mšn e„si sune  ce‹j, 
oƒ dќ diwrismšnoi.

Среди неравнозвучных одни непре-
рывные, а другие – определенные.

sunece‹j mќn o… toЭj tТpouj tоn ™f' 
˜kЈtera metabЈsewn ўnepid»louj 
œcontej… 

Непрерывные имеют неясные места пе-
реходов для каждого звука…

Diwrismšnoi dš e„sin oƒ toЭj tТpouj tоn 
metabЈsewn ™kd»louj œcontej,

Определенные же обладают явными ме-
стами переходов.

Если в других, ранее приведенных источниках, немузыкальные звуки 
характеризовались как «непрерывные», а музыкальные – как следующие 
интервальному движению, то здесь последние представлены как «облада-
ющие явными местами переходов». Сейчас трудно сказать, какой вариант 
был больше понятен современникам Птолемея.

Возможно, осознавая эту трудность, в том же разделе он дает более точ-
ное определение музыкального звука (Ibid.):
fqТggoj ™stˆ yТfoj ›na kaˆ tХn aЩtХn 
™pšcwn tТnon

Музыкальный звук – [тот, который] 
имеет одно звучание и один и тот же тон.

Если Аристоксен, обсуждая эту тему, представлял музыкальный звук 
как обладающий конкретной высотностью (№ tЈsij), то Пто лемей указывает 
на «один и тот же тон» (Р tТnoj), то есть один определенный звук. Хотя оба 
термина произошли от одного глагола te…nw («напрягать», «натягивать»), 
вполне возможно, что их восприятие в данном контексте было доступно чи-
тателям с различным уровнем знаний. Как представляется, птолемеевский 
вариант был более понятен тем, кто был далек от теории музыки.

Кроме того, Птолемей не ограничивается только приведенным опреде-
лением, а высказывает еще одну весьма важную мысль, имеющую самое не-
посредственное отношение к особенностям музыкального звука (Ibid.):

E„sˆ dќ ™mmele‹j mќn Уsoi sunaptТ menoi 
prХj ўll»louj eЬforoi tugcЈ nousi prХj 
ўko»n,

Музыкальные [звуки] те, которые ока-
зываются для слуха удачно взаимодей-
ствующими71 друг с другом.

™kmele‹j dќ Уsoi mѕ oЫtwj œcousi. Немузыкальные – те, которые не имеют 
такого [свойства].

Очевидно, этим фрагментом Птолемей указывал, что кроме определен-
ных акустических свойств музыкальный звук является также элементом 
особой системы, благодаря чему он может взаимодействовать с себе подоб-
ными, но находящимися на ином высотном уровне, то есть обладающими 
иной высотностью (№ tЈsij).

Кроме того, Птолемей нередко пользуется общепринятой в Античности 
дифференциацией звуков разных ладовых форм на «постоянные» и «под-
вижные». Например, в 12 главе первой книги (Ptolem. Harm. I 12), называ-
ющейся
Perˆ kat¦ 'AristТxenon tоn ge nоn di
airšsewjkaˆ tоn kaq' ›kaston tetra 
cТrdwn.

О разделении ладов и каждого из тетра-
хордов по Аристоксену,

71 Буквально: «сочетаемыми».
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он рассказывает об особенностях II и III ступеней различных ладовых обра-
зований, из-за чего они получили название «подвижных», тогда как ступе-
ни I каждого тетрахорда квалифицировались как «постоянные»:

Таблица XII
I II III I

диатоника

½ т. 1 т. 1 т.

I II III I

хроматика

½ т. ½ т. 1½ т.

I II III I

энгармония X

1/4 т. 1/4 т. 2 т.

В трактате Птолемея эти ладовые перемены описаны так (Ibid.):

tѕn d' oвn dia… re sin toа di¦ tessЈ   rwn 
oЩ tѕn aЩtѕn eЌnai pantacН sum bšbhken, 
Ґllote d' Ґllwj sun…sta sqai,

Оказывается, что деление кварты не 
всегда одно и то же, а происходит оно то 
так, то иначе.

tоn mќn Ґkrwn dЪo fqТggwn mš nТn twn, 
†na thrоsi tХ proke…menon sЪm fwnon, 
par' їn a„t…an kaloаsin aЩ toЭj ˜stоtaj,

Когда устанавливаются два крайних зву-
ка [тетрахорда], чтобы они сохраняли 
данный симфонный [интервал кварты], 
то по этой причине их называют «посто-
янными» [звуками].

tоn dќ me taxЭ dЪo kinoumšnwn, †na 
poiоsin ўn… souj t¦j tоn ™n aЩtщ fqТg
gwn ШperocЈj.

А так как между [ними] два подвиж ных 
[звука], то там они создают нерав ные 
превышения звуков в нем72.

Kale‹tai mќn oвn № toiaЪth k…nhsij me
tabolѕ kat¦ gšnoj, 

Такое изменение движения [звуков] на-
зывается модуляцией по ладу, 

kaˆ gš noj ™n Ўrmon…v poi¦ scšsij prХj 
ўl l»louj tоn suntiqšntwn fqТg gwn tѕn 
di¦ tessЈrwn sumfwn…an. 

а лад в музыке – [это] некое отноше ние 
звуков друг с другом, установлен ных 
для симфонии кварты.

Комментируя содержание этого вполне ясного фрагмента, следует от-
метить, что при буквальном переводе представленной в третьем абзаце фра-
зы – «неравные превышения звуков» – становится очевидным, что автор 

72 То есть в интервале кварты. Если перевести данный текст буквально, как «не-
равные превышения звуков», то благодаря этой фразе станет ясно, что автор подра-
зумевал здесь не «звуки», а «пропорциональные выражения интервалов», располо-
женных между постоянными звуками.
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подразумевал здесь не «звуки», а «пропорциональные выражения интерва-
лов», расположенных между постоянными звуками. Этому не следует удив-
ляться, поскольку таковы бы ли нормы мышления ученых, занимавшихся 
одновременно всеми науками «квадривиума», где музыка была такой же 
частью системы, как арифметика и геометрия.

Поэтому, представляя в самом начале своего трактата (Ptolem. 
Harm.I 1), в главе «О критериях в гармонике» (Perˆ tоn ™n ЎrmonikН krithr…
wn), такие категории, как слух и разум, он писал:

Krit»ria mќn Ўrmon…aj ўkoѕ kaˆ lТgoj, 
oЩ kat¦ tХn aЩtХn dќ trТpon,

Критерии гармонии – слух и разум, [дей-
ствующие] не одним и тем же спо собом:

ўll' № mќn ўkoѕ par¦ tѕn Ыlhn kaˆ tХ 
pЈqoj, Р dќ lТgoj par¦ tХ eЌdoj kaˆ tХ 
a‡tion,

слух [судит] – о материи и [его] свойстве, 
а разум – об образе73 и причине.

Уti kaˆ ka qТlou tоn mќn a„sq»sewn ‡diТn 
™sti tХ toа mќn sЪnegguj eШre tikТn, toа 
dќќ ўkriboаj paradektikТn, toа dќ lТgou 
tХ toа mќn sЪnegguj pa ra dektikТn, toа 
dќ ўkriboаj eШre tikТn.

Ведь вообще особенностью ощуще-
ний является обнаружение приблизи-
тельности, но допустимость точности, 
а [особенностью] разума – допусти мость 
приблизительности, но об наружение 
точности.

Отсюда следует, что для познания истины главным критерием, конечно, 
является разум, поскольку его методы анализа, выражающиеся в исчисле-
нии, наиболее точные. Поэтому Птолемей убежден (Ibid. I 2), что, даже ста-
раясь смягчить бытовавшее в античной научной среде противопоставление 
чувств и разума, он был убежден, что 
Ўr monikoа d' Ёn e‡h prТqesij tХ dia sоsai 
pantacН t¦j logik¦j Шpoqš seij toа 
kanТnoj mhdamН mhdamоj ta‹j a„sq»se
si maco mšnaj kat¦ tѕn tоn ple…stwn 
ШpТlhyin.

задача гармоника заключается в том, 
чтобы сохранить повсюду логические 
основы канона, никогда не противоре-
чащие чувствам [и] со ответствующие74 
[слуховому восприятию] большинства.

Таким образом, по мнению автора этого текста, для выяснения под-
линных категорий музыки и их анализа гармоник должен изучать мате-
риал на основе данных, полученных посредством канона. Об этом гово-
рит и само название главы трактата Птолемея, из которого заимствован 
процитированный фрагмент: «Какова цель гармоника» (T…j prТqesij 
Ўrmonikoа).

Следуя своим убеждениям в этом вопросе, он тщательно и досконально 
описывал многие детали работы с каноном. Об этом свидетельствуют назва-
ния целого ряда глав. 

Книга I, глава 8:
T…na trТpon ўdistЈktwj dei cq» son tai 
tоn sumfwniоn oƒ lТ goi di¦ toа monТ
cordou kanТ noj.

Каким образом достоверно будут ука-
зываться пропорции симфоний на одно-
струнном «каноне».

73 Многоликая семантика существительного tХ eЌdoj в данном контексте допускает 
не только «форму», но и «образ», а также другие аналогичные по смыслу значения.

74 Буквально: «подхватывающиеся».
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Книга I, глава 11:
Pоj Ёn kaˆ di¦ tБj a„s q»sewj ™pideic
qe…h tХ di¦ pa sоn œlatton ћx tТnwn di¦ 
Сkta cТrdou kanТnoj.

Как можно, чтобы и для чувства было 
продемонстрировано восьмиструнным 
«каноном», что октава меньше 6 тонов75.

Книга II, глава 2:
Perˆ cr»sewj toа kanТnoj par¦ tХ ka
loЪmenon Фrganon ˜likоna.

Об использовании «канона» в сравнении 
с инструментом, называемым «гели-
кон»76.

Книга II, глава 12:
Perˆ tБj duscrhst…aj toа mo nocТrdou 
kanТnoj

О неудобстве однострунного «канона».

Книга II, глава 13:
Perˆ пn D…dumoj Р mousikХj œdoxe pros
poie‹n tщ kanТni

О том, что сведущий в музыке Дидим77 
предложил приспособить к «канону».

Книга III глава 1:
Pоj Ёn № di' Уlou crБs…j te kaˆ ўnЈkrisij 
g…noito tоn lТ gwn di¦ pentekaidekacТr
dou ka nТnoj.

Как можно было бы осуществить в целом 
использование и анализ пропорций с по-
мощью 15-струнного «канона».

Знакомство со всеми этими материалами указывает как будто на пол-
ное следование пифагорейской традиции. Однако, вопреки признанию «ка-
нона» в качестве важнейшего средства познания звуковысотных категорий, 
в трактате Птолемея присутствует критика не только последователей Ари-
стоксена, но и приверженцев Пифагора. Указывая на тех, кто заблуждается 
в таких вопросах (Ptolem. Harm.I 2), Птолемей сообщает:

Oбtoi d' Ёn mЈlis ta eЌen o† te Pu
qagТreioi kaˆ oƒ 'Aristoxšneioi – dia
marte‹n ˜kЈ teroi:

Это больше всего пифагорейцы и ари-
стоксеновцы, [поскольку] каждые 
[из них] ошибаются.

oƒ mќn g¦r Puqagorikoˆ mh dќ ™n oŒj 
ўnagka‹on Гn p©si tН tБj ўkoБj pros
bolН katako louq»santej ™f»r mo san 
ta‹j dia fora‹j tоn yТfwn lТgouj ўnoi
ke…ouj pollacН to‹j faino mš noij…

Пифагорейцы, никогда, [даже] по необ-
ходимости при всяком применении не 
следовали за слухом, [а] приспосаблива-
ли пропорции к различиям звучаниям, 
[делая] во многих [случаях] неподходя-
щие [очевидным] явлениям [выводы]…

oƒ dќ'Aristo xšneioi ple‹ston dТn tej to‹j 
di¦ tБj a„s q»sewj katalam banomšnoij 
Рdoа pЈrergon йsper ka tecr»santo tщ 
lТgJ, kaˆ par' aЩtХn kaˆ pa r¦ tХ fai
nТmenon: 

Аристоксеновцы же, предаваясь во мно-
гом тому, что постигалось чувст вом, 
пользовались разумом, словно по бочным 
средством как для него78, так и для того, 
что представляется [чувст вам].

75 Поскольку, согласно концепции пифагорейцев, кварта состоит из двух тонов 
и интервала «лиммы», который меньше чем полутон, а квинта – из трех тонов и той 
же «лиммы» (см. § 3 данной главы), то соединение кварты и квинты, образующее 
октаву, дает величину меньшую шести тонов.

76 «Геликон» – одна из разновидностей «канона».
77 Дидим, сын Гераклида (D…dumoj Р toа `Hrakle…dou), – грамматик, живший во вре-

мена императора Нерона (54–68 гг.) и также занимавшийся изучением музыки.
78 То есть, для разума.
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Значит, по мнению Птолемея, дефектом в работе как аристоксеновцев, 
так и пифагорейцев было отсутствие взаимодействия разума и слуха. Ко-
нечно, в таких случаях под словом «разум» подразумевались пропорцио-
нальные выражения интервалов. Поэтому Птолемей был убежден, что не-
достаток работы аристок сеновцев заключался в том, что разум был для них 
не основным, а неким побочным критерием. А у пифагорейцев, наоборот, 
математические формы интервалов не согласовывались с особенностями 
слухового восприятия.

В качестве доказательства такого заключения Птолемей указывает на 
несоответствие пифагорейской теории «симфоний» и интервала ундецимы. 
Этот вывод изложен в гл. 5 первой книги «Гармоник», которая озаглавлена:
Perˆ tоn e„j t¦j Шpoqšseij tоn sum
fwniоn to‹j Puqagore… oij para lam
banomšnwn. 

О том, что принято пифаго рейцами 
в установлениях о симфониях.

Сам же текст, где аргументируется заблуждение, касающееся ундеци-
мы, которая, согласно интервальной теории пифагорейцев, исключена из 
группы «симфоний», представлен в следующих словах:

Р dќ tоn Puqa gore…wn lТ goj mТ nhn 
aЩtоn tѕn di¦ pa sоn kaˆ di¦ tes  sЈ
rwn ўnaire‹ ta‹j o„ ke…aij Шpoqšse sin 
ўkolou qоn…

Правда, одну из них79, ундециму80, отме-
няет учение пифагорейцев, следу ющих 
собственным принципам…

™far mТsantej dѕ di¦ toаto toЭj ™pi
mor…ouj kaˆ pollaplas…ouj lТ gouj ta‹j 
sumfwn…aij, tѕn mќn di¦ pasоn prosЈp 
tousi tщ diplas…J lТgJ, tѕn dќ di¦ pšn 
te tщ №miol…J, tѕn dќ di¦ tessЈ rwn tщ 
™pitr…tJ…

Из-за этого они «эпиморные» и «крат-
ные» пропорции относят к сим фониям: 
октаву – к «двойной» пропорции, квин-
ту – к «полуторной», кварту – к «эпи-
тритной»81…

tХ d' ™k tБj di¦ pasоn kaˆ tБj di¦ 
tessЈrwn oЩkšti di¦ tХ poie‹n lТgon tХn 
tоn Сk tл prХj t¦ tr…a, m»th ™pi mТ rion 
Фnta m»te po llaplЈsion. 

Но [величина] из октавы и кварты82, 8 : 
3, уже не создает [нужную] пропор цию: 
ни «эпиморную», ни «кратную.

Чтобы более подробно обосновать свои претензии к пифагорейцам 
и к их концепции, касающейся ундецимы, Птолемей указывает даже на 
причины, которые, по его мнению, противоречат пифагорейскому толкова-
нию этого интервала (Ibid. I 6):

ToiaЪthj dѕ tugcanoЪshj tБj perˆ t¦j 
sumfwn…aj tоn Puqagore…wn Шpo  qšsewj 
№ di¦ pasоn kaˆ di¦ tessЈrwn sumfwn…a 
pantЈpasin ™nargѕj oвsa duswpe‹ tХn 
™fhrmosmšnon Шp' aЩtоn lТgon.

В таком, принятом пифагорейцами уста-
новлении о симфониях, ундецима, явно 
существующая как симфония, не соот-
ветствует приспособленной ими [для 
симфонии] пропорции.

kaqТlou g¦r № di¦ pasоn sumfw n…a, tоn 
poioЪntwn aЩtѕn fqТggwn ўdiaforoЪn
twn kat¦ tѕn dЪnamin ˜nТj, 

Вообще, симфония октавы, посколь ку ее 
создают звуки, не отличающиеся значе-
нием от одного [звука],

79 Подразумевается одна из «симфоний».
80 Буквально; «октава и кварта».
81 Об этих пропорциональных выражениях интервалов см. § 1 данной главы.
82 То есть «ундецима».
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Уtan prosafqН tini tоn Ґllwn, ўpa  rЈ 
trepton tХ ™ke…nhj eЌdoj thre‹, 

то когда ее присоединяют к какому-то из 
других [интервалов], то она обя зательно 
сохраняет его вид,

kaqЈper № dek¦j œcei, fšre e„pe‹n, prХj 
toЭj Шp' aЩtѕn ўriqmoЪj.

подобно тому, позволь сказать, как дела-
ет десятка по отношению к числам, [при-
соединенным] к ней.

Этот фрагмент необходимо самым тщательным образом проанализиро-
вать, поскольку воззрения Птолемея, представленные в обсуждаемом трак-
тате, относятся не только к ундециме, но и к другим проблемам.

Самая важная мысль, на которой основывается птолемеевское пони-
мание «симфонности» ундецимы, заключается в том, что октава рассма-
тривается как интервал, оба звука которого имеют одинаковый «динамис» 
(№ dЪnamij – «значение»). Дословно, в процитированном отрывке два звука 
октавы представлены как «не отличающиеся значением от одного [звука]».

Как уже указывалось, термин «динамис» понимался в данном смысло-
вом контексте как «значение» звука в музыкальной системе83. А она была 
организована тетрахордами, и поэтому одни и те же функции в однотональ-
ной системе выполняли только те звуки, которые занимали однономерные 
ступени в своих тетрахордах. Однако это не могло относиться к звукам ок-
тавы, поскольку совершенно очевидно, что ее звуки не занимали одни и те 
же ступени. Чтобы убедиться в этом, достаточно вспомнить ряд уже приво-
дившихся таблиц (VI, VIII, XI), в которых представлены структуры систем, 
образованных тетрахордами.

Поверить, что по птолемеевским представлениям система была орга-
низована иначе, это все равно что допустить возможность высказывания 
современного музыковеда, противоречащие октавной структуре новоевро-
пейской ладотональной системы. Кроме того, такое предположение невоз-
можно, поскольку сохранились фрагменты трактата Птолемея, подтверж-
дающие его понимание тетрахордной организации, лежавшей в основе 
музыкальной системы и выражающейся в тетрахордном ладовом объеме.

Одно из высказываний Птолемея подобного содержания уже приводи-
лось при обсуждении его воззрений на различные структурные формы ла-
дов (см. выше – Ptolem. Harm. I 12):

…gš noj ™n Ўrmon…v poi¦ scšsij prХj ўl
l»louj tоn suntiqšntwn fqТg gwn tѕn di¦ 
tessЈrwn sumfwn…an. 

…лад в музыке – [это] некое отношение 
звуков друг с другом, установленных 
для симфонии кварты.

Такой взгляд полностью соответствует античным представлениям о логике 
ладовой организации.

Однако, наряду с этим высказыванием в тексте трактата Птолемея 
присутствует иное утверждение, полностью противоречащее приведенному 
суждению. Оно посвящено тональной организации, которая, как общеиз-
вестно, зависит от фундамента, выражающегося в особенностях ладовой 
структуры (Ibid. II 8):

…ta‹j tоn tТnwn meqarmoga‹j, Уtan 
tХn tщ di¦ pasоn СxЪteron А barЪteron 
qel»swmen metalabe‹n, oЩdšna kinoаmen

…при перестройке тональностей, когда 
мы хотим изменить [ее] на октаву выше 
или ниже, мы не меняем звуков (хотя

83 См. § 2 данной главы.
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tоn fqТggwn ўe… ti naj kinoаntej ™n ta‹j 
loipa‹j,

в остальных случаях некоторые [звуки] 
меняются).

Ўll' aЩtТj te Р tТnoj Р aЩtХj g…ne tai tщ 
™xarcБj.

А сама тональность получается та же са-
мая, что и исходная.

kaˆ pЈlin ўkoloЪqwj Р mќn kat¦ tХ di¦ 
tessЈrwn toа ™xarcБj diafš rwn tщ kat¦ 
tХ di¦ pasоn kaˆ di¦ tes  sЈrwn dia
fšronti toа aЩtoа, 

И следовательно, вновь, отличаясь от 
исходной [тональности] на кварту, такое 
же отличие [имеет тональность], отлича-
ющаяся [от нее] на ундециму.

Р dќ kaˆ kat¦ tХ di¦ pšnte toа ™xar cБj 
diafšrwn tщ kat¦ tХ di¦ pasоn kaˆ di¦ 
pšnte diafšronti toа aЩtoа kaˆ ™pˆ tоn 
Ґllwn Рmo…wj.

А отличающаяся от исходной на дуоде-
циму – та же самая, что и отлича ющаяся 
от нее на квинту и так далее.

В первом предложении этой цитаты утверждается, что при новой то-
нальности, отличающейся от исходной на октаву выше или ниже, «мы не 
меняем звуков». Это означает, что, по мнению автора данного текста, 
в обоих тональностях, как исходной, так и последующей, сохраняются од-
нономерные ступени. Ведь только при таком условии можно считать, что 
«тональность получается та же самая, что и исходная». Наш современник 
может представить себе аналогичную ситуацию при сопоставлении тональ-
ностей, отличающихся друг от друга на октаву. Но для древних музыкантов 
это были разные тональности, определявшиеся терминами с приставками 
«гипо» и «гипер»84.

Вместе с тем, даже самое простое сопоставление таких данных со струк-
турой однотональной античной музыкальной системы не может подтвер-
дить справедливость высказанной мысли85:

Таблица XIII
гипердорийская

 

дорийская I II III I

гиподорийская I II III I

I II III I

Как показывает данная таблица, звуки, расположенные на октавном рас-
стоянии, занимают разные ступени: с – II, c1 – III, d – III, d1 – I, f – II, f1 – III, 
g – III, g1 – I.

Конечно, тот вариант, который предполагается в анализируемом тек-
сте, получается при системе отделенных тетрахордов.

84 Подробнее об этом см. далее.
85 Принятые здесь названия тональностей условные. Они могли быть также назва-

ны «гипофригийская», «фригийская» и «гиперфригийская» или «гиполидийская», 
«лидийская» и «гиперлидийская» и др. Задача этой таблицы – представить серию 
«одноименных» тональностей, отстоящих друг от друга на кварту.
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Таблица XIV

I II III I

тон

I II III I

I II III I

I II III I

Но это уже не «та же самая тональность, что исходная», как утвержд-
жается в тексте источника. Две последовательности системы, представ-
ленные здесь как h c d e и h1 c1 d1 e1, присутствуют только в данной табли-
це, где использованы звуки новоевропейской музыкальной системы, 
чтобы нашему современнику стало более понятно теоретическое устрой-
ство звуковысотных параметров античного музыкального мышления. 
Для древних людей эти две последовательности состояли из звуков раз-
ных тональностей и поэтому носивших неодинаковые названия, хотя, за-
нимая те же ступени, они выполняли аналогичные ладотональные функ-
ции. Звуки «тетрахорда нижних (tХ tetrЈcordon tоn Шpatоn) именовались

гипата паргипата лиханос гипата
(ШpЈth) (parupЈth) (licanТj) (ШpЈth)

I II III I

а звуки «тетрахорда отделенных» (tХ tetrЈcordon tоn die ze ug mš nwn) иначе:

парамеса трита паранэта нэта
(paramšsh) (tr…th) (paran»th) (n»th)

I II III I

Следовательно, во времена античной музыкальной цивилизации это 
были две совершенно различные тональности, как по высотному уровню, 
так и по ономастике. Наш современник может это понять аналогичным об-
разом, сопоставляя тональности, находящиеся друг от друга на расстоянии 
тона.

Чем же объяснить, что в таком основательном трактате, созданном, вне 
сомнения, настоящим профессионалом, присутствует такой казус?

Однозначно ответить на этот вопрос пока трудно. Однако, как представ-
ляется, возможны две причины, способствовавшие возникновению такой 
несогласованности с античным музыкальным мышлением.

Одна из них обусловлена многовековой рукописной жизнью всех антич-
ных письменных памятников в поставторские эпохи, когда древние тексты 
при копировании были доступны переписчикам разного профессионально-
го уровня. Особенно это касается источников, имевших сложную судьбу. 
А анализируемый трактат Клавдия Птолемея относится именно к этой ка-
тегории опусов.
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Мне уже приходилось сообщать86, что после знакомства с его текстом 
некоторые исследователи пришли к такому заключению: Птолемей не 
успел завершить свой труд и впоследсивии кто-то дописал его заключитель-
ную главу. Естественно, если действительно рукопись этого сочинения про-
шла через такую ситуацию, то нельзя исключать посторонних «нововведе-
ний» в иные ее разделы. Другие же исследователи доказывали, что главы 
14 и 15 третьей книги были утрачены, а 16-я по недоразумению оказалась 
в рукописи «не на своем месте». К этому следует добавить, что самая ранняя 
уцелевшая рукопись трактата Птолемея палеографически датируется 
рубежом XII–XIII вв. – Codex Venetus Marcianus gr. app. cl. VI/10 (coll. 1300) 
(fol. 1–60)87. Следовательно, текст этого сочинения, которым располагает 
современная наука, был зафиксирован спустя десять столетий после его 
создания. Это означает, что, подобно многим другим письменным памят ни-
кам Античности, он мог подвергаться всяческим изменениям.

Большинство поздних рукописей, начиная с XIV века, представляют 
«Гармонику» Птолемея в редакции Никифора Григоры (1293–1361 гг.) – 
знаменитого византийского литератора, ученого, педагога и общественного 
деятеля88. Кроме того, сохранился ряд рукописей XIV–XV вв. того же сочи-
нения Птолемея в редакции Исаака Аргира – математика, астронома и бого-
слова89, а также ученика Никифора Григоры.

Все это создает вокруг трактата Птолемея особую «ауру», которая в со-
знании исследователей не может не влиять на отношение к таким недора-
зумениям, как обсуждаемое здесь сопоставление тональностей, отстоящих 
друг от друга на октаву. Действительно, при первом знакомстве с приведен-
ным выше текстом сразу же возникает мысль о некоей «интервенции», ру-
ководителем которой мог быть человек с новоевропейскиам октавным мыш-
лением. Иначе трудно объяснить, с одной стороны, явно проявляющийся 
здесь отход от традиционных античных тетрахордных воззрений, а с дру-
гой – заявляющая о себе тенденция, которую можно трактовать как резуль-
тат исторически более позднего вмешательства в текст трактата.

Однако не исключена и другая причина появления такой несогласован-
ности. Знакомство с трактатом Птолемея показывает, что он словно нахо-
дился под постоянным влиянием слухового восприятия октавного интерва-
ла. Очевидно, именно поэтому в дошедшем до нас тексте сочинения октава 
характеризуется как Р РmТfwnoj («однозвучие»), то есть интервал, звуки 
которого воспринимаются как одинаковые. Автор анализируемого текста 
посвятил изложению этой идее целую главу 7 первой книги, которая назы-
вается:
Pоj Ёn Шgišsteron oƒ lТ goi dior… zointo 
tоn sumfwniоn

Как более правильно определяются про-
порции симфоний.

Если прежде интервалы в античном музыкознании подразделялись на 
две группы – «симфонии» и «диафонии», то здесь предлагается разделение 
«симфоний» на интервалы двух разрядов:

86 См. Герцман Е. В. Введение в музыкальное антиковедение. Т. I. С. 156–158.
87 Mathiesen Th. Op. cit. № 273.
88 Автору данной монографии уже приходилось об этом писать. См. Герцман Е. 

Тайны истории древней музыки. С. 106–120.
89 См.: Mathiesen Th. Op. cit. № 27, 114, 208, 225.
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Рrizš sqwsan dќ №m‹n РmТfwnoi mќn oƒ 
kat¦ tѕn sЪmyausin ˜nХj ўnt… lh yin 
™mpoioаntej ta‹j ўkoa‹j, жj oƒ di¦ pasоn 
kaˆ oƒ ™x aЩtоn sintiqšmenoi,

Поэтому однозвучиями [то есть «го-
мофониями»] нами будут определены 
[интервалы], дающие слуху ощущение 
совместно образованного одного [зву-
чания], как октавы и [прочие], состав-
ленные из нее90 [интервалы]. 

sЪmfwnoi dќ oƒ ™ggutЈtw tоn Рmo
fиnwn, жj oƒ di¦ pšnte kaˆ oƒ di¦ tes
sЈrwn kaˆ oƒ ™x aЩtоn kaˆ tоn Рmo fи nwn 
suntiqšmenoi,

Симфониями же [определены интерва-
лы], самые близкие к гомофониям, как 
квинты и кварты, а также составленные 
из них и гомофонов91,

™mmele‹j dќ oƒ ™ggutЈtw tоn sum fи nwn, 
жj oƒ tonia‹oi kaˆ tоn toioЪ twn oƒ loi po….

а мелодическими – самые близкие к сим-
фониям, как тоны и остальные та кие же.

Таким образом, в данном тексте предлагается выделить среди группы 
симфоний октаву и назвать ее «гомофонией», то есть «однозвучием», по-
скольку слухом она воспринимается как один звук. А остальные интервалы 
из той же группы (то есть кварты и квинты) нужно продолжать именовать 
«симфониями».

Этот текст можно понимать не только как позднюю поставторскую «ин-
тервенцию», но и как одну из тенденций, появившуюся в античном музы-
кознании в начале новой эры, поскольку при изучении музыкально-теоре-
тического наследия Теона Смирнского было зафиксировано еще одно почти 
аналогичное направление92 разделения группы «симфоний» на октаву под 
названием «антифон» и на кварту и квинту, обозначенных как «парафоны». 
Как представляется, появление таких новых идей стало следствием стрем-
ления к более детальному научному освоению интервалики, что и было за-
фиксировано в сочинения Теона Смирнского и Клавдия Птолемея.

Сюда же следует добавить, что те интервалы, которые прежде отно-
сились к группе «диафоний», согласно процитированному фрагменту из 
трактата Птолемея, предложено обозначать как «мелодические». Если это 
очередное новшество сопоставить с некоторой другой информацией, уже 
обсуждавшейся (см. выше), то может появиться подозрение: не является 
ли это косвенным свидетельством стремления закрепить в теории музыки 
явления двухголосия. Действительно, «гомофония» в процитированном 
тексте характеризуется как одновременно звучащие два различных звука. 
Не исключено, что появление термина «монофоны» также связано с той же 
причиной, поскольку он отделяет восприятие одновременно звучащих двух 
октавных звуков от той же слуховой реакции при одновременном звучании 
звуков, составляющих кварту и квинту. Возможно, о том же говорит и вы-
деление в особую группу «мелодических» интервалов, как предложено на-
зывать «диафонии», не участвующие в двухголосии.

Однако изложенные здесь наблюдения – только предположения, по-
скольку более серьезных доказательств для указанного вывода в источни-
ках не удалось обнаружить.

При анализе музыкально-теоретического наследия Птолемея важно 
обратить внимание также на его свидетельство, связанное с исторической 
эволюцией античной тональной системы.

90 Согласно логике текста и стилистике русского языка, пришлось pluralis ™x aЩtоn 
представить в форме singularis.

91 Имеются в виду ундецима и дуодецима.
92 См. cектор «б» данного параграфа.
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В одном разделе своего сочинения (Ptolem. Harm. II 6) он сообщает, что 
в древности

…mТnouj g¦r Мdeisan tТn te dи rion kaˆ 
tХn frЪgion kaˆ tХn lЪ dion ˜nˆ tТnJ di
afšrontaj ўll»lwn.

…знали только дорийскую, фригий скую 
и лидийскую [тональности], отличавши-
еся друг от друга на одну тональность.

Очевидно, в античные времена выражение ˜nˆ tТnJ, обозначавшее вы-
сотные отличия тональностей, понималось как «на один тон», а отсюда 
и возник вариант «народной этимологии»93, касающийся еще одного зна-
чения того же термина – «тональность»94. Поэтому, чтобы не способство-
вать заблуждению, ˜nˆ tТ nJ в процитированном фрагменте переведено как 
«на одну тональность».

В другом разделе своего трактата (Ibid. II 10), озаглавленном
Pоj Ёn Шgiоj lambЈnointo tоn tТnwn aƒ 
Шperoca…

Как бы разумно могли получаться пре-
вышения тональностей,

фраза «превышение тональностей» подразумевает интервал, на который 
одна тональность превосходит другую. Чтобы осуществить эту задачу, Пто-
лемей начинает описание системы тональностей, принятой в античной му-
зыкальной цивилизации.

Сначала он излагает свои исторические представления о начальной 
форме архаичной тональной системы:
Eo…kasi dќ o… mšcri tоn Сktл tТnwn pro
elqТntej…

Похоже, [что прежде системы] доходили 
до восьми тональностей…

Такое утверждение весьма сомнительно, поскольку оно противоречит 
логике античного музыкального мышления. Ведь сам Птолемей согласен 
с тем, что на самом раннем этапе развития существовало три тональности, 
поскольку это было следствием трехступенной организации лада:
Ўplоj g¦r toЭj tre‹j toЭj ўrcai Ј touj, 
kaloumšnouj dќ dиrion kaˆ frЪ  gion kaˆ 
lЪdion par¦ t¦j ўf' пn Ѕr xanto ™qnоn 
Сnomas…aj…

Вообще же, три самых древних [то-
нальности] были названны дорийская, 
фригийская и лидийская, по названиям 
народов…

Действительно, логика тетрахордного ладового мышления в своей 
основе предопределила функционирование трех тональностей, посколь-
ку каждая ступень становится исходным звуком одной из них. При ди-
атонической форме лада этот начальный этап античной тональной си-
стемы можно представить в такой таблице, где колонка «А» содержит 
нумерацию ступеней и интервалы между ними, колонка «Б» – названия 
ступеней и колонка «В» – перечень наименований, присвоенных тональ-
ностям:

93 Как известно, так принято называть ненаучные обоснования происхождения 
различных слов, осуществлявшиеся чаще всего на основании близости звучания. 
То же самое произошло в данном случае и с термином Р tТnoj («тонос»), хотя под-
линный его источник (как указывалось ыше) – глагол te…nw («напрягать» «натяги-
вать»).

94 А это значение термина tТnoj было хорошо известно в Античности. Как сказано 
в одном источнике: «[Слово “тон”], как диапазон звучания, [упоминается], когда 
мы говорим дорийская либо фригий ская, либо лидийская, либо какая-нибудь дру-
гая [тональность]» (O dќ жj tТpoj fwnБj, Уtan lšgwmen dиrion А frЪgion А lЪ dion А tоn 
Ґllwn tinЈ. – Cleon. Isag. 12).
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А Б В
III лиханос лидийская
1т.

II паргипа-
та

фригий-
ская

½ т.
I гипата дорийская

Однако в этом же источнике кратко изложено бытовавшее представле-
ние о дальнейшем развитии тональной системы (Ibid.):
ўpХ toа barutЈtou tоn triоn kaˆ dw
r… ou tѕn ™pˆ tХ СxЭ di¦ tessЈrwn, pros
ageЪsantej toаton tХn tТnon mi xo  lЪdion 
™k tБj prХj tХn lЪdion ™ggЪ thtoj,

Тональность, расположенная на кварту 
выше от самой низкой из трех [тональ-
ностей], называют «миксоли дийской», 
из-за близости к лидийской.

Следовательно, в античном историческом музыкознании существовало 
мнение, что тональность, в основе которой лежал стартовый звук второго 
тетрахорда, именовалась некоторое время «миксолидийской», что среди 
прочего могло обоз начать «рядом с лидийской».

Однако впоследствии, как известно, эта традиция ушла в прошлое 
и был сформулирован новый принцип ономастической дифференциации, 
о которой и говорит Птолемей (Ibid.):

TХn mќn ШpХ tХn lЪdion ™sТmenon ШpolЪ
dion зnТmasan, tХn dќ ШpХ tХn frЪ
gion ШpofrЪgion, tХn dќ ШpХ tХn dиrion 
Ъpodиrion, 

[Тональность] ниже95 лидийской [на 
кварту]96 была названа гиполидийской, 
ниже фригийской [на кварту] – гипо-
фригийской, а ниже дорийской [на квар-
ту] – гиподорийской.

ъ tТnJ tХn di¦ pasоn ™sТmenon ™pˆ tХ 
СxЭ tХn aЩtХn Фnta proshgТreusan 
ШpermixolЪdion ўpХ toа sumbebh kТ toj, 
жj Шpќr tХn mixolЪdion e„lhmmšnon

Тональность же выше ее97 [на кварту] 
была названа гипермиксолидийской, бла-
годаря согласованности, как находящая-
ся [на кварту] ниже миксолидийской.

Затем, в дошедшем до нас тексте Птолемея, без всякого комментария 
и без соответствующей информации, автор сразу же переходит к особенно-
стям тональной ономастики системы уже в поздний период, современником 
которого он являлся (Ibid.):

– tщ mќn ШpТ katacrhsЈmenoi prХj tѕn 
™pˆ tХ barЪteron œndeixin, tщ dќ Шper 
prХj tѕn ™pˆ tХ СxЪteron.

Ведь используемые с [приставкой] 
«гипо» [названия] указывают на более 
низкое расположение, а с [приставкой] 
«гипер» – на более высокое.

kaˆ g…netai kat¦ tѕn tоn prиtwn 
ўkolouq…an Шpodwr…ou mќn pЈlin prХj 
ШpofrЪgion Шperocѕ tТnoj, kaˆ Рmo… 
wj Шpofrug…ou prХj ШpolЪdion, toЪtou 
dќ prХj tХn dиrion № toа le…mmatoj, У 
q˜lousi poie‹en №mitТnion.

И, согласно последовательности первых 
[тональностей], превышением гиполи-
дийской над гипофригийской получа-
ется тон, и аналогисчно [превышение] 
гиполидийской над гипофригийской, 
а последняя по отношению к гиподорий-

95 Буквально: «под».
96 Как станет очевидно после полного знакомства с цитируемым фрагментом, без 

этого уточнения текст оказывается противоречащим информации самого Птолемея.
97 То есть миксолидийской тональности.
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ской [тональности] – «лимма», которую 
хотят представить полутоном.

Следовательно, в этом фрагменте Птолемей описывает тональную си-
стему, принятую в его время, которая в диатонической форме представля-
лась такой организацией с конкретными интервалами между смежными 
тональностями:

гиперлидийская

Тональности
тетрахорда соединенных

тон
гиперфригийская

лимма
гипердорийская

тон

Тональности
тетрахорда средних

лидийская
тон

фригийская
лимма

дорийская

Тональности тетрахорда 
нижних

тон
гиполидийская

тон
гипофригийская

лимма
гиподорийская

При сопоставлении с «классической» музыкальной системой, называв-
шейся «система полная немодулирующая» (tХ sЪsthma tšleion ўmetЈbo lon), 
становится ясно, что тут зафиксированы только тональности, образованные 
на основании трех соединенных тетрахордов.

Таковы основные (но далеко не все) исторические сведения, нашедшие 
отражение в трактате Клавдия Птолемея.

На этом приходится завершить обзор музыковедческих источников, со-
здание которых наука может датировать.

*         *
*

Весь комплекс сохранившихся и приведенных в данной главе сведе-
ний показывает, что первоначально, в период VI–V вв. до н. э., сформиро-
валось пифагорейское учение о музыке, которое занималось не музыкой 
как искусством, а только несколькими ее акустическими аспектами: физи-
ческими особенностями звука и его воспроизведения, а также теорией про-
порциональных выражений интервалов. Безусловно, самым выдающимся 
для своего времени достижением пифагорейцев в этой области была теория 
интервалов. Но непосредственно к самой музыкальной практике они имели 
весьма отдаленное отношение, хотя данная концепция помогала теоретиче-
ски осмыслить некоторые взаимоотношения между звуками.

Согласно уцелевшим свидетельствам, следует признать, что начало 
подлинной теории музыки, связанной с музыкальной практикой, нача-
лось только в IV в. до н. э., когда сформировалась наука, названная «гар-
моникой». Конечно, эти контакты между наукой и звучащей музыкой 
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были весьма скудными, но совершенно очевидно, что темы, освещавшиеся 
в «гармонике», являлись важнейшими категориями музыкального матери-
ала. Хронологически истоки «гармоники» приходится связывать с указан-
ным IV в. до н. э., поскольку единственным доказательством этого является 
уцелевший трактат Аристоксена «Гармонические элементы». Конечно, его 
содержание говорит о том, что он не был первым исследователем этой обла-
сти. Но об упоминаемых им предшественниках или современниках ничего 
определенного неизвестно, и поэтому приходится считать реальные истоки 
настоящей теории музыки с времени Аристоксена.

Среди его самых выдающихся достижений, безусловно, на первом ме-
сте стоит теория «динамиса», которая на много столетий опередила неко-
торые положения музыкально-теоретических концепций знаменитых но-
воевропейских теоретиков музыки Ж. Ф. Рамо (1683–1764 гг.) и Г. Римана 
(1849–1919 гг.)98. Следует также учитывать, что Аристоксен первый попы-
тался сформулировать основы музыкальной ритмики, введя в науку о му-
зыке понятие «хроноса протоса». Однако, если его теория «динамиса» полу-
чила некоторое развитие внедрением в музыкально-теоретический обиход 
таких понятий, как «гипатоподобный», «паргипатоподобный» и «лихано-
подобный», то идея «хроноса протоса» фактически осталась вне поля зре-
ния гармоников.

Следующий «лакунный период» характеризовался явным и активным 
влиянием пифагорейских воззрений. Это проявлялось в достаточно широ-
ком цикле тем, обсуждавшихся самыми различными учеными. Так, на-
пример, всеобщее внимание было приковано к проблеме математического 
выражения интервалики. Эта же тенденция проявлялась и в процессе об-
суждения группы «симфоний». Ее нетрудно обнаружить и в описании пред-
ставлений о разных формах музыкальной системы, где максимум внимания 
уделялось не их структурам, отражавшим особенности музыкального мыш-
ления, а только их масштабам. Об этом же свидетельствует и почти посто-
янный интерес к «канону», как к инструменту, способствующему самому 
главному и точному способу математического выражения интервалов.

Единственными незначительными проявлениями отхода от пифаго-
рейской статики можно рассматривать более логический подход к дилемме 
чувства (то есть слуха) и разума. А в некоторых источниках «лакунного пе-
риода» зафиксировано более убедительное понимание разницы между му-
зыкальным и немузыкальным звуками.

Вместе с тем, следует отметить, что в «лакунный период» почти полнос-
тью игнорировались достижения Аристоксена в области познания особен-
ностей музыкального мышления. В дошедших до нас музыкально-тео-
ретических текстах о его концепции «динамиса», являвшейся важным 
достижением античной музыкально-теоретической мысли, никто не упо-
минал. А имя Аристоксена появлялось в источниках весьма редко и только 
по другим поводам, а особенно – при противопоставлении пифагорейских 
и аристоксеновских воззрений.

От следующего исторического периода, обозначенного здесь как «Три-
ада второго столетия новой эры», сохранилось три новых датированных 

98 См.: Рыжкин И., Мазель Л. Очерки по истории теоретического музыкознания. 
Вып. I. М., 1934.
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источника античного музыкознания. Однако знакомство с ними вряд ли 
дает основание считать, что этот этап радикально отличался от «лакунного».

Один из этих трех авторов, Никомах Герасский, как истинный неопи-
фагореец, весь свой трактат посвятил изложению пифагорейской концеп-
ции музыки и даже приписал последователям Пифагора аристоксеновскую 
методику отличия музыкального звука от немузыкального.

Что же касается сочинения Теона Смирнского, то в области науки о му-
зыке он является фактически лишь неким «передатчиком» музыкально-те-
оретических воззрений. В абсолютном большинстве это части концепции 
пифагорейцев. Кроме того, иногда он излагает уже давно известные музы-
кально-теоретические положения, касающиеся ладов. Единственное новое 
сообщение, которое среди дошедших до нас источников впервые появилось 
в трактате Теона, – деление интервалов группы «симфоний» на «антифо-
нию», как трактовали октаву, и «парафонии» – как стали определять квин-
ту и кварту. Но, конечно, это не идея Теона Смирнского, а воззрение, воз-
никшее, скорее всего, среди неопифагорейцев. Правда, он их критикует за 
изгнание «ундецимы» из группы «симфоний».

Конечно, самое многогранное музыкально-теоретическое наследие 
представлено в трактате Клавдия Птолемея «Три книги гармоник». В отли-
чие от пифагорейцев и аристоксеновцев он считал, что для познания музыки 
и ее категорий слух и разум должны действовать совместно. Его текст пока-
зывает, что он был активным приверженцем «канона». Возможно, он пред-
полагал, что именно при работе с «каноном» слух и разум, представленный 
соответствующими пропорциями, действуют совместно. Однако в его тексте 
такая мысль отсутствует.

В сочинении Клавдия Птолемея, так же, как и в трактате Теона 
Смирнского, изложено деление «симфоний» на две группы. Только если 
у Теона Смирнского это «антифония» и «парафонии», то у Птолемея – «од-
нозвучие» (октава) и интервалы «близкие к однозвучию» (квинта и кварта). 
Это свидетельствует о том, что бытовало стремление к более тщательному из-
учению «симфоний», что могло быть обусловленно появлением в музыкаль-
ной практике каких-то элементов двухголосия. Ведь не случайно остальные 
интервалы, которые прежде именовались «диафониями», у Птолемея опре-
деляются как «мелодические», то есть не участвующие в созвучиях «сим-
фоний».

Обсуждая музыкально-теоретическую концепцию, зафиксированную 
в трактате Птолемея, неким казусом или курьезом представляются две 
идеи. Одна из них – утверждение, что составляющие октаву два звука в дей-
ствительности являются «одним и тем же». Это явная несовместимость с те-
трахордным мышлением, поскольку при нем звуки октавы могут выпол-
нять функции одной и той же ступени только в различных тональностях, 
что радикально противоречит указанному воззрению. Поэтому его можно 
считать результатом какой-либо из нескольких потенциальных причин.

Во-первых, это могло быть стремлением автора текста придать «ладо-
вое обоснование» особенностям самого прекрасного, по мнению современ-
ников, восприятия звуков октавы. Во-вторых, учитывая сложную судьбу 
рукописей птолемеевского трактата, нельзя исключать поставторское вне-
дрение в текст этого сочинения. И в-третих, не исключено также нынешнее 
недопонимание обсуждаемой идеи.
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Как представляется, те же самые основания могут стать поводом для 
мнения, высказанного в названии и в содержании одной из глав трактата 
(Ptolem. Harm. II 9):
“Oti mТnouj ˜pt¦ de‹ toЭj tТnouj Шpot…
qesqai to‹j e‡desi toа di¦ pasоn „sa  r…q 
mouj.

О том, что должны быть установле ны 
только семь тональностей, равных по 
числу «видам октавы».

Поводом для возникновения такого воззрения может быть, во-первых, 
полное непонимание автором текста, что количество тональностей зависит 
не от «видов октавы», являвшихся некоторой «разведкой» возможных ин-
тервальных форм звукового пространства, а от структуры ладовой органи-
зации. Во-вторых, содержание данной идеи слишком напоминает новоев-
ропейский принцип тональной систематизаци, что наталкивает на мысль 
о поздней интервенции в древний текст. А в-третьих, также возможно не-
допонимание современным аналитиком подлинных причин, приведших 
к формированию подобной идеи.

В любом случае все это нужно самым тщательным образом продолжать 
исследовать.

После знакомства со всем этим материалом становится ясно, что ан-
тичная наука о музыке проходила сложный путь исторического развития, 
который зафиксирован в комплексе сохранившихся музыкально-теорети-
ческих источников.

И самый главный вывод, который приходится сделать: все проанализи-
рованные данные свидетельствуют о том, что тех, кто работал в сфере науки 
о музыке, почти не интересовали художественные явления, происходившие 
в музыкальной практике. Иначе говоря, история науки о музыке была ото-
рвана от истории непосредственного музыкального искусства.

Однако сама история античного музыкознания на этом не закончилась, 
поскольку дальнейшие представления о ней можно получить посредством 
анализа того собрания специальных древних опусов, которые обозначены 
в данной монографии как «Ано нимное музыкознание».
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ГЛАВА IV
ИСТОРИЯ В ИСТОЧНИКАХ

АНОНИМНОГО МУЗЫКОЗНАНИЯ

§ 1.
Под именем Аристотеля

До наших времен дошел весьма обширный цикл специальных музы-
кально-теоретических трактатов, которые по разным причинам невозмож-
но датировать. 

Так, например, сохранилось два трактата, которые в рукописях припи-
сываются Аристотелю. Один из них озаглавлен
'Aristotšlouj ™k toа perˆ ўkous tЪn. Из [трактата] Аристотеля «О том, что 

слышится».
Однако сопоставление его содержания с посвященными музыке фраг-

ментами подлинных сочинений Аристотеля говорит о том, что знаменитый 
философ не мог быть создателем этого опуса. Он полностью посвящен аку-
стике, причем в такой ее области, которая весьма далека от аристотелевских 
интересов. Как раз наоборот, тематика этого текста ближе к пифагорейским 
традициям, к которым Аристотель довольно часто относился критически. 
Но нередко текст обсуждаемого сочинения отступает и от тех проблем, ко-
торые интересовали пифагорейцев.

Так, например, один из начальных его разделов можно приписать 
приверженцам Пифагора (Ps.-Aristot. De audib. 1):

Уtan g¦r tХn ™fexБj ўšra pl»xV tХ 
pneаma tХ ™mp‹p ton aЩ  tщ, Р ўѕr Ѕdh 
fšretai b…v, tХn ™cТ  menon aШtoа pro wqоn 
Рmo… wj, 

Когда дыхание последовательно уда-
ряет воздух, находящийся рядом с ним1, 
то давление сразу же разносится в воздух, 
аналогично подталкая его же вперед.

йste pЈntV tѕn fwnѕn dia te… nein tѕn 
aЩt»n, ™f' Уson sumba…nei g…gne sqai kaˆ 
toа ўš roj tѕn k… nhsin.

Поэтому один и тот же голос разно сится 
повсюду, поскольку получается, что 
происходит движение воздуха.

Однако многие другие фрагменты обсуждаемого опуса вряд ли можно 
рассматривать как пифагорейские. Вот один из них (Ibid. 4):

№ dќ ўrthr…a makr¦ mќn Уtan П kaˆ sten», 
calepоj œxw tѕn fwnѕn kaˆ me t¦ b…aj 
po l lБj. di¦ tХ mБkoj tБj toа pneЪ  matoj 
for©j.

Длинная трахея [живых существ], если 
она узкая, то с трудом и с большим дав-
лением выводит голос наружу из-за дли-
ны дыхательного пути.

1 То есть рядом с дыханием.
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fanerХn d' ™st…n: pЈnta g¦r t¦ toЭj tra 
c»louj œconta makroЭj fqš g gon tai bia…
wj, oŒon oƒ cБnej kaˆ gšranoi kaˆ ўlekt
ruТnej.

Это очевидно, ибо все, кто имеет длин-
ные шеи, издают звуки сильно, как, на-
пример, журавли и петухи.

Затем та же самая особенность представлена в тематических рамках 
музыкального инструмента (Ibid. 5):
M©llon dќ toаto katafa nšj ™stin ™pˆ 
tоn aЩlоn: pЈntej g¦r calepоj plhroа
si toЭj bТmbukaj kaˆ met¦ sun   ton…aj 
pollБj di¦ tХ mБkoj tБj ўpos tЈsewj.

Это даже яснее в авлосах, ибо все [ав-
леты] с трудом наполняют [воздухом] 
трубки2 инструментов, с большим на-
пряжением из-за протяженнос ти длины 
[трубок].

В тексте этого сочинения присутствуют даже эстетические утвержде-
ния, под которыми мог подписаться любой древний эллин или римлянин, 
поскольку на протяжении длительного исторического периода они крити-
чески относились к жанру «авлодии»(№ aЩ lJ d…a)3, то есть к пению в сопро-
вождении авлоса. Это было вызвано, как уже указывалось, трудностью вос-
приятия распевающегося текста в таком ансамбле. В одном из фрагментов 
обсуждаемого сочинения такие же причины автор относит и к плохому вос-
приятию совместного звучания духового и струнного инструментов (Ibid. 9):

kaˆ polЭ Вtton, Уtan prosaulН tij ¤ma 
kaˆ kiqar…zV, di¦ tХ sugce‹sqai t¦j 
fwn¦j ШpХ tоn ˜tšrwn. 

Намного хуже [мы воспринимаем], ког-
да кто-то одновременно авлирует и ки-
фарит, из-за того, что [одни] звуки сме-
шиваются с другими. 

oЩc јkis ta dќ toаto ™pˆ tоn sumfw  nоn 
fanerТn ™stin: ўm fotšrouj g¦r ўpokr Ъp
tesqai toЭj Ѕcouj sumba…nei Шp' ўl l»
lwn.

Не меньше это очевидно и в симфониях, 
ибо получается, что одновре мен ные зву-
ки затмевают друг друга.

Все это дает основание считать создателя этого сочинения «Псевдо-
Ари стотелем», то есть неизвестным автором текста, который выдавал его 
за труд знаменитого философа. Чем могла быть вызвана такая фальсифи-
кация – вопрос, находящийся вне компетенции историка музыки. Однако 
одну из причин легко указать даже ему, поскольку она обусловлена жела-
нием способствовать распространению своего сочинения посредством того, 
чтобы объявить его творением известного и выдающегося философа.

Но некоторых новоевропейских исследователей смущает одно обстоя-
тельство. Дело в том, что большая часть этого сочинения цитируется ком-
ментатором Птолемея – Порфирием (Porph. In Harm. Ptol. comm. Р. 50–51, 
67–77), который искренне верил, что трактат «О том, что слышится» – под-
линное сочинение Аристотеля. В связи с этим целесообразно напомнить, 
что кроме текста, который по тематике и даже по стилю изложения трудно 
связать с подлинными сочинениями философа, нельзя забывать, что эпоху 
Аристотеля отделяет от времени жизни Порфирия почти 7 столетий. К со-
жалению, от этого весьма длительного периода не сохранилось ни одного 

2 Буквально – «бомбиксы». Вообще же «бомбикс» (Р bТmbux) – главная часть духо-
вого инструмента, представлявшая собой трубку цилиндрической формы, которая 
могла быть различной длины и диаметра, в зависимости от этого и формировался 
диапазон инструмента.

3 Об этом жанре см. гл. I, § 1, сектор «д».
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свидетельства, способного подтвердить принадлежность этого сочинения 
Аристотелю. Учитывая популярность произведений философа, трудно от-
рицать, что за столь длительный семивековый период не могло появиться 
достаточно много «имитаторов» Аристотеля.

Что же касается тематики текста «О том, что слышится», связанного с 
проблемами, которые исследуются в данной монографии, то следует отме-
тить, что фактически никаких сведений по историческим аспектам антич-
ной музыкальной цивилизации в этом опусе нет. Поэтому есть все основа-
ния для его исключения из цикла анализируемых источников4.

Значительно сложнее обстоит дело с другим сочинением, также при-
писываемым Аристотелю, который в большинстве рукописей озаглавлен 
«Проблемы» (Probl»mata). Как можно понять по публикациям, мнения 
ученых об авторстве этого опуса разделились: одни считают его подлинно 
аристотельским5, а другие – «псевдо-аристотельским»6.

Часть приверженцев первого направления верит, что «Проблемы» соз-
даны последователями Аристотеля приблизительно в III в. до н. э. Однако 
с таким же успехом этот трактат можно соотнести и с более поздними после-
дователями философа, которых было достаточно много на протяжении всех 
столетий Античности, и даже Средневековья. Этот объемный труд состоит 
из 38 tm»mata («секций»)7, среди которых только две посвящены музыке. 
Одна (Ps.-Aristot. Probl. XI) озаглавлена «[Проблемы], которые о звучании» 
(“Osa perˆ fwnБj), а другая (Ibid. XIX), – «[Проблемы], которые о гармонии» 
(“Osa perˆ Ўrmon…an).

Предваряя знакомство с этим источником, необходимо отметить, что 
он написан в вопросоответной форме, весьма распространенной не только 
в античные времена, но и в византийскую эпоху. А это обстоятельство на-
много расширяет возможную дату создания данного трактата.

Знакомство с текстом секции XI показывает, что там, так же как 
и в опусе «О том, что слышится», автор излагает описание исключительно 
акустических проблем и в таком же смысловом направлении, которое весь-
ма далеко от музыкальной теории.

В качестве единственного исключения может рассматриваться следую-
щий небольшой фрагмент (Ps.-Aristot. Probl. XI 22):

Di¦ t… to‹j met¦ t¦ sit…a kekragТ sin № 
fwnѕ diafqe…retai;

Отчего голос портится у тех, кто во пит 
после [приема] пищи?

4 Очевидно, именно по этой причине он не является объектом исследования исто-
риков музыки. Так, например, он даже не упоминается в таком основательном тру-
де, как Michaelides S. The Music of Ancient Greece. An Encyclopaedia. London, 1978. 
Р. 31–33.

5 См., например: Monro D. On Aristotle, Prob. 19.12. // Journal of Philology 1, 1868. 
P. 81–97. Bojesen E. De problematis Aristotelis dissertatio. Hafniae: Bianco Luno et 
Schneider, 1836. Aristotle. Problèmes musicaux d‘Aristote. Traduction française avec 
commentaire perpétuel par Charles-Emile Ruelle. // Revue des études grecques 4, 1891. 
Р. 233–483. Tischer G. Die aristotelischen Musikprobleme. PhD, Berlin,1902.

6 См., например: Reinach Th. and E. d’Eichthal. Notes sur les problemes musicaux 
attrubues a Aristote. // Revue des etudes grecques. 5, 1892. P. 22–52. Studemund, 
Guilelmus. Die pseudoaristotelischen Probleme über Musik. Berlin: Reimer, 1897. 
Stumpf C. Die pseudoaristotelischen Probleme über Musik. Berlin, 1897.

7 Их список изложен в изд.: Герцман Е. В. Введение в музыкальное антиковедение. 
Т. I. С. 282.
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kaˆ pЈntaj Ёn ‡doimen toЭj fw nas 
koаntaj, oŒon Шpokrit¦j kaˆ coreut¦j 
kaˆ toЭj Ґllouj toЭj toi oЪtouj, ›wqšn 
te kaˆ n»steij Фntaj t¦j melštaj poio
umšnouj.

Мы можем видеть, что всеми упраж-
нениями для голоса8 актеры, хористы 
и другие подобные им, – занимаются 
утром и [во время] постов.

Поскольку никаких свидетельств на эту тему в специальных источ-
никах нет, то в настоящее время трудно сказать, насколько эти сведения 
соответствуют практике профессиональных певцов в древнем мире. Един-
ственно возможное предположение, касающееся этой информации, сводит-
ся к тому, что она является своеобразной популяризацией, известной среди 
вокалистов всех времен традиции: перед пением нужно принимать пищу 
весьма умеренно.

Однако, как уже указывалось, это единственная информация секции 
XI, непосредственно связанная с музыкальной практикой. Более расширен-
ные сведения о музыкально-исторических тенденциях Античности выписа-
ны в секции XIX. Здесь содержатся три тематических направления, непо-
средственно или косвенно связанных с этой областью. 

Одно из них посвящено попытке освоения сложнейшей для Антично-
сти музыкально-теоретической проблемы. Так, два параграфа этой секции 
(Ps.-Aristot. Probl. XIХ 3–4) содержат такой текст:

Di¦ t… tѕn parupЈthn °dontej mЈ lis ta 
ўpoё∙»gnuntai, oЩc Вtton А tѕn n»thn 
kaˆ t¦ Ґnw, met¦ dќ dia stЈsewj ple…
onoj;

Отчего те, которые поют паргипату, 
весьма прерывают [звучание], не менее 
чем [когда поют] нэту и выше, на боль-
шой интервал?

–H Уti calepи ta ta taЪthn °dou si, kaˆ 
aЫth ўrc».

Потому ли, что ее поют с наибольшими 
трудностями, и она предел [музыкально-
го построения]9.

TХ dќ calepХn di¦ tѕn ™p…tasin kaˆ p…esin 
tБj fwnБj: ™n toЪ  toij dќ pТnoj: po noаnta 
dќ m©llon diafqe…retai. 

Трудность же [происходит] из-за повы-
шения и усиления10 голоса, а при таких11 
[условиях возникает] напряжение; а то, 
что напряжено, – весьма искажается. 

Di¦ t… taЪthn calepоj, tѕn dќ ШpЈ thn 
∙vd…wj, ka…toi d…esij ˜katšraj;

Отчего ее12 трудно [петь], а гипату легче, 
хотя между ними [всего] диесис?

–H Уti met' ўnšsewj № ШpЈth, kaˆ ¤ma 
met¦ tѕn sЪntasin ™lafrХn tХ ўna cal©n;

Потому ли, что гипата [поется] при по-
нижении и поскольку после напряже-
ния легко расслабление? 

Последний вопрос, как и многие другие в этом опусе, представлен в такой 
форме, которая не требует ответа.

Обратим внимание, что речь идет о взаимоотношениях паргипаты 
и гипаты, то есть II и I ступеней в диатоническом (см. Таблицы I, V, VII, 

8 Как известно, «фонаск» (Р fwnaskТj – «тот, кто упражняет голос») – учитель пе-
ния в Древней Элладе и Древнем Риме. А истоки термина «фонаския» (№ fwnask…a) 
восходят к существительному № fwn» – «голос» и глаголу ўske‹n – «упражнять». Так 
обозначалось занятие упражнениями для голоса ораторами, глашатаями, актерами 
и певцами.

9 Об этом комментарии см. далее.
10 Буквально: «давления»
11 То есть при трудностях.
12 Подразумевается паргипата.
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IX, X, XII) и хроматическом (см. таблицы IV, XII) ладах. Эти звуки отда-
лены друг от друга на полутоновое расстояние, что в процитированном тек-
сте определяется как «диесис». Совершенно очевидно, что контакты между 
этими двумя звуками отличаются активным «вводнотоновым притяжени-
ем» II ступени в I. Таких отношений между другими ступенями ладово-те-
трахордной организации не было. Поэтому автор процитированного текста 
старается подробнее описать особенности контактов между этими звуками.

Но совершенно очевидно, что ему трудно было передать словами те вза-
имоотношения звуков, которые он чувствовал. Так, в первом предложении, 
чтобы объяснить напряженность звучания, он почему-то использует гла-
гол ўporr»gnumi («разрывать», «отрывать», «прерывать»). Возможно, в его 
слуховом восприятии звучание ступени II чем-то отличалось от предыду-
щего движения звуков, и поэтому в его сознании возникла такая аналогия. 
Во втором же предложении автор явно хотел отметить, что движение пар-
гипаты в гипату, характерное для «кадансов»13, знаменует собой завер-
шение какой-то части музыкальной формы. И именно в этом значении он 
использовал существительное № ўrc» («предел», «конец»), хотя это же слово 
может указывать на «начало». Поэтому не исключено, что таким способом 
он указывал на развитие нового раздела музыкальной формы.

Таким образом, есть все основания рассматривать процитированный 
фрагмент как первую попытку европейского музыкознания описать столь 
непростое для античной науки о музыке явление, как «вводнотоновое тяго-
тение».

В XIX секции псевдо-аристотелевских «Проблем» есть несколько раз-
делов, освещающих историю музыкальной терминологии и музыкальных 
жанров. 

Так, в одном из них (Ibid. XIX 25) излагаются бытовавшие историче-
ские воззрения, связанные с появлением столь важного термина античной 
музыкальной системы, как «меса» (mšsh – «средняя», «центральная»):

Di¦ t… mšsh kale‹tai ™n ta‹j Ўr mo n… aij, 
tоn dќ Сktл oЩk œsti mšson;

Отчего меса [так] называется в гармони-
ях, хотя среди 8 [звуков] нет среднего?

–H Уti ˜ptЈcordoi Гsan aƒ Ўrmon… ai tХ 
palaiТn, t¦ dќ ˜pt¦ œcei mšson. 

Потому ли что гармонии были в древно-
сти гептахордными, а 7 [звуков] имеют 
средний. 

Автор этого фрагмента, акцентируя внимание своих современников, 
постоянно обращавшихся к поздней форме музыкальной системы, учиты-
вает ее историческое прошлое. А оно во многом отличалось от поздней ее 
структуры, куда не входили октавные образования, возникшие значитель-
но позже. В связи с этим он вспоминает об одной из исторически ранних 
форм системы, состоявшей из двух соединенных тетрахордов (см. Таблицу 
VII), то есть из 7 звуков, где был центральный звук, получивший свое назва-
ние «меса» по месту расположения.

В другом разделе той же секции (Ibid. XIX 32) автор «Проблем» обра-
щается к истории возникновения термина, обозначавшего интервал окта-
вы – di¦ pasоn («через все»):

13 Напомню, что «каданс» (франц. cadence) – заключительный звуковой оборот, 
завершающий музыкальное построение. Как известно, в каждом музыкальном про-
изведении таких «кадансов» может быть достаточно много, и их число зависит от 
особенностей музыкальной формы.
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Di¦ t… di¦ pasоn ka le‹tai, ўll' oЩ kat¦ 
tХn ўriqmХn di' Сktи, йsper kaˆ di¦ 
tettЈrwn kaˆ di¦ pšnte;

Отчего [октава] называется «через все», 
а не по числу [звуков] – «через восемь», 
как [кварта] – «через четыре» и [квинта] 
– «через пять»?

 –H Уti ˜pt¦ Гsan aƒ cordaˆ tХ ўr ca‹on, Потому ли что в древности было 7 струн. 
EЌt' ™xelлn tѕn tr…thn Tšrpandroj tѕn 
nѕthn prosšqhke, kaˆ ™pˆ toЪ tou ™kl»qh 
di¦ pasоn, ўll' oЩ di' Сktи: di' ˜pt¦ g¦r 
Гn.

А затем Терпандр, изъяв триту, доба-
вил нэту, и в соответствии с этим [систе-
ма] была названа «через все», а не «через 
восемь», так как было 7 [струн].

Таким образом, в этом фрагменте обозначение октавы как термина di¦ 
pasоn («через все») объясняется перестройкой музыкальной системы, ко-
торую античные теоретики рассматривали как особый струнный инстру-
мент. Из приведенного текста следует, что гептахордная система была за-
менена на октахордную и благодаря этому якобы возник соответствующий 
термин, обозначавший октаву («через все [струны]»). Здесь важно отметить 
несколько аспектов, свидетельствующих о некоторых тенденциях, прояв-
лявшихся в античных музыкально-исторических воззрениях более поздней 
эпохи «псевдо-авторов».

Ведь прежде, в период расцвета пифагореизма и даже в более поздние 
времена, упоминаемая в процитированном фрагменте перестройка музы-
кальной системы приписывалась Пифагору14. В данном же источнике она 
соотносится с деятельностью знаменитого музыканта – Терпандра. Не ис-
ключено, что это некоторый косвенный след сближения античной науки 
о музыке непосредственно с музыкальной практикой. Ведь при распро-
странении такой тенденции появляются основания рассматривать музы-
кально-художественные новшества не как результат деятельности ученых, 
а в качестве творческой работы музыкантов-практиков.

Что же касается описания самого процесса реконструкции систе-
мы, изложенной в процитированном фрагменте, то это полная нелепость, 
не имеющая ничего общего с подлинной трансформацией древней формы 
системы. Ведь, согласно ряду других, более авторитетных и неанонимных 
источников15, при реорганизации системы никакие звуки не удалялись, 
а только изменяли свои места. И вообще удаление «триты» и добавление 
«нэты» – некая бессмыслица, никак не связанная с полученным результа-
том. Такое недоразумение может являться следствием самых различных 
причин.

Чтобы завершить обзор музыкально-исторических воззрений, зафик-
сированных в «Проблемах», нужно также вспомнить уже приводившийся 
в одном из предыдущих разделов монографии16 рассказ (Ibid XIX 28). Он по-
священ историческому прошлому одного из самых популярных античных 
музыкальных жанров – «ному». Автор напоминает читателям, что семанти-
ка названия этого жанра (oƒ nТmoi – «законы») действительно была связана 
с историей древнего государства, когда для лучшего запоминания приня-
тых законов они распевались в форме песен.

Другая небольшая группа секций «Проблем» отведена для изложения 
историко-эстетических воззрений, бытовавших в античные времена.

14 См. гл. III, § 4, сектор «а».
15 См. там же.
16 См. гл. I, § 1, сектор «д».
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Так, в одном из параграфов обсуждается проблема, очевидно, проявля-
ющаяся во все времена и в самых разных музыкальных цивилизациях. Она 
связана с реакцией на восприятие знакомого и незнакомого музыкально-
художествен ного материала (Ibid XIX 5):

Di¦ t… јdion ўkoЪousin  dТntwn Уsa Ёn 
proepistЈmenoi tugcЈnwsi tоn melоn, 
А пn mѕ ™p…stantai;

Отчего с большим удовольствием слуша-
ют, когда поют песни, которые уже при-
ходилось прежде знать, чем те, которые 
неизвестны?

PТteron Уti m©l¬lon dБloj Р tugcЈ nwn 
йsper sko¬poа, Уtan gnwr…zwsi tХ ¬dТ
me non;

Потому ли, что когда больше известно 
поющееся, то это словно очевидное [до-
стижение искомой] цели?

Хотя причина положительногого отношения к известной музыке изло-
жена неясно, бытовавшее мнение вполне очевидно. Что же касается объясне-
ния причин такой эстетической оценки, то можно предполагать что в период 
жизни автора «Проблем» активизировались поиски, которые рано или поздно 
должны были привести к более конкретному обоснованию такой тенденции.

В анализируемом памятнике продолжалось начатое еще раньше вос-
хваление октавного звучания (Ibid. XIX 14):

Di¦ t… lanqЈnei tХ di¦ pa sоn, kaˆ doke‹ 
РmТfwnon eЌ nai; ...

Отчего октава незаметна и кажется, что 
она однозвучие? …

T¦ g¦r ™n to‹j Сxš sin Фnta oЩc РmТfwna, 
ўll’ ў nЈ logon ўll»loij di¦ pasоn.

Ведь между высокими [и низкими зву-
ками] нет однозвучия, а между ними ок-
тавная пропорция.

–H Уti йsper Р aЩtХj eЌnai doke‹ fqТg
goj di¦ tХ ўnЈlogon: <tХ dќ ўnЈ   logon> 
„sТthj ™pˆfqТggwn; tХ dќ ‡son toа ˜nТj. 

Потому ли, что из-за пропорции кажет-
ся, словно существует один и тот же 
звук, а пропорция – равенство в звуках? 
Равенство же [получается] от единства. 

Здесь проявляется полная беспомощность античного музыкознания, кото-
рое еще не в состоянии понять причины особой слуховой реакции на звучание 
октавы. Поэтому продолжается объяснение посредством пифагорейского мето-
да, согласно которому подобное восприятие – результат октавной пропорции. 

Такой вывод подтверждается еще одним фрагментом из «Проблем» 
(Ibid. XIX 16):

Di¦ t… јdion tХ ўnt… fw non toа sum fиnou; 
…

Отчего антифон приятнее симфонии? …

ўnЈg kh g¦r tѕn ˜tš ran Рmofwne‹n, йste 
dЪo prХj m…an fwnѕn ginТ menai ўfan… 
zou si tѕn ˜tšran.

Поскольку [при антифоне] необходимо, 
чтобы другой [звук] был однозвучным, 
[и] тогда получающиеся два [звука] зат-
мевают друг друга. 

Таковы основные музыкально-исторические вопросы, которые пытал-
ся осветить автор «Проблем».

§ 2.
Под именем Никомаха

В некоторых из дошедших до нас рукописях «Руководство по гармони-
ке» (`ArmonikХn ™gce…ri di on) Никомаха Герасского представлено в двух кни-
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гах. Первая содержит само «Руководство», а вторая – небольшое сочинение, 
определяющееся либо как «Вторая книга», либо как «[Сочинение] того же 
Никомаха» (Toа aЩtoа NikomЈcou). Содержание и многие другие аспекты 
этого опуса говорят, что он является своеобразным комментарием к «Руко-
водству по гармонике». Ведь вряд ли сам Никомах мог представлять свои 
идеи в такой форме (Nicom. Excerpta. 3):
“Oti NikТmacoj tѕn ўnwtЈ thn kaˆ prиthn 
cordѕn ШpЈthn kek lБ sqa… fh  sin жj ™n 
˜ptafqТggJ diai ršwn17.

Рассуждая, как [обстоит дело] при 7-зву-
чии, Никомах говорит, что самая высо-
кая и первая струна названа ги патой18.

Это лишь одно из многих доказательств, указывающих на то, что дан-
ное сочинение не является опусом Никомаха19. Правда, его текст свидетель-
ствует, что в распоряжени создателя был труд Никомаха, который до нас 
не дошел. Поэтому в нем цитируются разнообразные мнения знаменитого 
математика, среди которых больше всего параграфов посвящены не музы-
ке, а «гармонии сфер». Но даже анализ этой скромной информации может 
прояснить некоторые исторические воззрения, бытовавшие в Античности.

Так, например, в заключительной фразе процитированного фрагмента 
сообщается, что «самая высокая и первая струна названа гипатой». В ней 
скрывается так называемая «загадка гипаты», заключающаяся в том, что 
самый низкий звук тетрахордного лада получил название «гипаты» (ШpЈth – 
«высокая»). Это противоречие обусловлено двумя особенностями методики 
древней письменной записи музыкальной системы, которая, очевидно, ис-
пользовалась еще с архаичных времен20.

Продолжая обсуждать сведения, изложенные в опусе Псевдо-Никома-
ха, следует обратиться к одному из них, связанному с историческими пред-
ставлениями об эволюции музыкальной системы, отражавшей звуковы-
сотные особен ности музыкального мышления. Следовательно, изменения, 
вносимые в систему, отражают обнаруженные новые тенденции музыкаль-
ного менталитета. Но, как уже указывалось, античные теоретики музыки 
представляли себе систему как некий своеобразный струнный инструмент, 
где каждый звук представлен отдельной струной. В результате, в некото-
рых источниках трудно понять, где речь идет действительно о музыкаль-
ной системе, а где – о струнном инструменте. Причем для тех, кто фикси-
ровал изменения такой уже «инструментальной системы», было ясно, что 
эту реорганизацию могут осуществить только музыканты-практики. Поэ-
тому представленные в источниках данные являются сложным объектом, 
который трудно осмыслить: то ли это отражение комплекса трансформации 
в категориях музыкального мышления, то ли это изменение в конструкции 
инструментов.

В трактате «Того же Никомаха» приводятся сведения, которые явно от-
носятся не к музыкальной системе, а к эволюции музыкальных инструмен-
тов (Nicom. Excerpta. 4):

17 Следую конъектуре издателя К. Яна, вместо рукописного diai ršsewn.
18 Содержание заключительной фразы этого фрагмента обсуждалось в гл. III, § 2, 

где рассматривались причины несоответствия семантики термина «гипата» и ее вы-
сотного положения.

19 Более подробно эти аргументы представлены в издании: Герцман Е. В. Никомах 
Герасский среди предшественников, современников и потомков. С. 87–100.

20 Подробнее об этом см. см. гл. III, § 2.



187

“Oti Уsoi tН СgdТV cordН proska qБyan 
˜tšraj, oЩ lТgJ tin…, tН dќ prХj toЭj 
ўkroat¦j yucagwg…v pro»c qh san.

Те, которые к 8 струнам добавили дру-
гие, [сделали это] не на каком-то разум-
ном [основании], а [струны] были введе-
ны ради удовольствия слушателей.

йsper dѕ kaˆ PrТfras tТj te Р Pie
r…thj tѕn ™nnЈthn cordѕn proskaqБye, 
kaˆ `Istia‹oj tѕn dekЈ thn Р Kolofиnioj, 
TimТqeoj Р Mil» si oj tѕn ˜ndekЈthn, kaˆ 
™fexБj Ґlloi. 

Так и Профраст Пиериец21 добавил 9-ю 
струну, и Гистией Колофонский22 – 10-ю, 
[а] Тимофей Милетский – 11-ю и другие 
[добавили] последующие. 

œpeit' e„j Сktw kai dekЈthn ўn»cqh cordѕn 
tХ plБqoj par' aЩtоn.

Затем ими [их] количество было доведе-
но до 18-й струны.

Мнение, высказанное в начале этого фрагмента, является результатом 
самой популярной эстетической оценки, характерной не только для боль-
шинства слушателей музыки Античности, но и других музыкальных циви-
лизаций. Его суть заключается в положительном восприятии традиционной 
музыки и критическом отношении к всяким новшествам. А увеличение ко-
личества струн инструментов, при неиспользовании такого метода музици-
рования, как «деление струн», является одним из средств расширения его 
технических и художественных возможностей. Поэтому автор приведенно-
го фрагмента оценивает эти новшества не как результат чего-то «разумно-
го», а как стремление к «удовольствию слушателей».

Конечно, здесь со всей очевидностью, вновь проявляются пифагорей-
ские критерии музыки, согласно которым она должна оцениваться не по 
слуховым впечатлениям, а по совершенно иным признакам. Кроме того, 
процитированный отрывок свидетельствует о традиционном уважении 
к древней музыке, а это не способствовало «оправданию» всяких новшеств, 
и в том числе увеличению числа струн инструмента.

Одновременно с этим нужно отметить, что Профраст Пиериец и Гисти-
ей Колофонский нигде больше не зафиксированы в источниках, тогда как 
Тимофей Милетский является знаменитым древнеэллинским музыкантом, 
с именем которого связаны многие события античной музыки.

Это обстоятельство создает весьма сложную проблему для музыкаль-
ного антиковедения. Ведь вряд ли кто-то будет сомневаться, что под-
линной истории античной музыки не дано знать, кто действительно был 
первым, увеличившим число струн на конкретном инструменте. Как пра-
вило, имя такого музыканта невозможно зафиксировать. Но впоследствии 
это нововведение приписывалось какому-нибудь знаменитому музыкан-
ту, инструмент которого по числу струн соответствовал этому новшеству. 
Кроме того, список античных струнных инструментов был достаточно ве-
лик и разнообразен. Согласно самым общим обзорам, это более 10 инстру-
ментов23. Поэтому когда в каком-то источнике объявляется о добавлении 
одной струны, то не всегда понятно, относится ли эта информация к музы-
кальной системе или к инструменту. А если речь идет об инструменте, то 
зачастую остается неизвестным, к какому именно струнному инструменту 
это относится.

21 Пиерия (Pier…a) – область в юго-западной Македонии.
22 Колофон (Kolofиn) – крупный ионийский город в Малой Азии.
23 См. Герцман Е. В. Уцелевшее письменное наследие античного инструментоведе-

ния.
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В результате, прежде чем делать какие-либо выводы, необходимо учи-
тывать все перечисленные обстоятельства. Кроме того, обсуждаемое сооб-
щение является только частью воззрения, бытовавшего во времена Ан-
тичности. Дело в том, что в обширном письменном наследии знаменитого 
римскогго писателя, философа и государственного деятеля Аниция Манлия 
Торквата Северина Боэция (Anicius Manlius Torquatus Severinus Boethius), 
жившего на рубеже Античности и Средневековья, сохранился уникальный 
трактат «О музыкальном установлении» (De institutione musica). В этом 
фундаментальном сочинении приведены сведения, заимствованные им из 
трудов древних авторов, многие из которых впоследствии были утрачены. 
Среди них есть и обсуждаемый нами фрагмент об увеличении струн.

По словам самого Боэция, этот фрагмент заимствован из трактата Ни-
комаха. Поэтому можно предполагать, что Боэций и анонимный коммен-
татор, создавший опус «Того же Никомаха», пользовались одним и тем же 
опусом. Но при сопоставлении содержания этих двух вариантов текста ста-
новится ясно, что у Боэция он значительно шире и демонстрирует общепри-
нятое в Античности мнение, касающееся исторической эволюции некото-
рых сторон древнего музыкального искусства.

Поэтому для полного его понимания необходимо осмыслить и текст, из-
ложенный в главе трактата Боэция, называющейся «О добавлениях струн 
и их названиях» (De additionibus chordarum earumque nominibus. – Boet. 
De instit. mus. I 20):

Simplicem principio fuisse musicam Ni-
comachus refert adco, ut quattuor ner vis 
constaret, idque usque ad Orpheum dura-
vit,

Никомах сообщает, что вначале музы-
ка была простой, так как существовало 
[только] 4 струны, и так сохранялось 
вплоть до Орфея.

ut primus quidem nervus et quartus diapa-
son consonantiam resonarent, medii vero 
ad se invicem atque ad extremos diapente 
ac diatessaron, nihil vero in eis esset in-
consonum, ad imitationem scilicet musi-
cae mundanae, quae ex quattuor constat 
elementis.

Поскольку первая и четвертая струны 
звучали в созвучии октавы, а средние 
[составляли] между собой и по отноше-
нию к крайним [струнам интервалы] 
квинты и кварты, то нужно думать, что в 
подражание мировой музыке24, которая 
[также] состоит из четырех элементов25, 
в них ничего не было несозвучного.

Cuius quadrichordi Mercurius dicitur in-
ventor.

Считается, что создатель этого четырех-
струнника – Меркурий.

Quintam vero chordam post Coroebus 
Atyis filius adiunxit, qui fuit Lydorum 
rex.

Затем Кореб, сын Атиса, который был 
царем лидийцев, добавил пятую струну.

Hyagnis vero Phryx sextum his appo suit 
nervum.

Фригиец же Гиагнис добавил к ним ше-
стую струну.

Sed septimus nervus a Ter pandro Les bio 
adiunctus est secundum septem scilicet 
planetarum similitudinem…

А седьмая струна была присоединена 
Терпандром Лесбосским, нужно ду мать, 
для уподобления семи планетам…

24 «Мировая музыка» (musica mundana) – это латинское обозначение знаменитой 
пифагорейской «гармонии сфер» (№ Ўrmon…a tоn sfairоn), звучащей в космосе и воз-
никшей как результат движения планет.

25 Как известно, в представлении пифагорейцев, эти четыре элемента: земля, вода, 
воздух и огонь.
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His octavam Samius Lycaon adiunxit atque 
inter paramesen, quae etiam trite dicitur, 
et paraneten nervum medium co aptavit, 
ut ipse tertius esset a nete, et paramese 
quidem vocata est sola, quae post mediam 
collocabatur. 

К этим [струнам] Ликаон Самосский 
присоединил еще между парамесой, на-
зываемой также тритой, и паранэтой 
срединную струну, приспособив [ее] так, 
что она сама оказалась третьей от нэты 
и притом единственно [правильно] на-
званной парамесой, которая помещалась 
после месы…

Prophrastus autem Periotes ad graviorem 
partem unam addidit chordam, ut fa ceret 
totum enneachordum…

Профраст же Пиерийский к нижней ча-
сти [звукоряда] присоединил [еще] одну 
струну, в результате чего он сделал пол-
ный девятиструнник. …

Histiaeus vero Colophonius decimam in 
graviorem partem coaptavit chordam, 
Timotheus vero Milesius undecimam…

Гистией же Колофонский к нижней ча-
сти [звукоряда] приспособил десятую 
струну, а Тимофей Милетский — один-
надцатую…

Каждый из 10 разделов этого фрагмента включает в себя особое содер-
жание, влияющее на понимание всего цикла информации. Поэтому необ-
ходимо осознать смысловой контекст каждого раздела, чтобы можно было 
установить общую задачу представленной здесь последовательности сооб-
щений.

В начальном упоминании «четырехструнной музыки», скорее всего, 
отражено стремление зафиксировать в сознании современников тетрахорд-
ную структуру, являвшуюся фундаментом музыкального мышления. Ведь 
без деления всего звукового пространства на квартовые сегменты никто не 
представлял себе возможность существования самой музыки. А указание на 
4 струны являлось весьма удобной формой регистрации основного элемента 
такой системы – четырехзвукового, но трехступенного образования. Здесь 
крайние звуки представляют собой некие неизменные устойчивые «грани-
цы», словно «оберегающие» внутренние «подвижные» звуки, меняющие 
свою высоту в различных ладах (см. таблицы III, IV, V).

Следующий абзац описывает высотные положения этих четырех струн, 
и оказывается, что он является не только напоминанием о тетрахорде, как 
в предыдущем разделе. Здесь он представляет построение устойчивых зву-
ков системы, состоящей из двух тетрахордов, отделенных друг от друга то-
ном, благодаря чему крайние звуки находятся на расстоянии октавы. Если 
представленная в одном из предыдущих разделов монографии таблица VI 
отражает полный звуковой набор такой системы, то в данном месте автор 
указывает только на «звуковые границы» каждого из тетрахордов:

ТАБЛИЦА XV
Октава

кварта тон кварта

гипата меса парамеса нэта
(ШpЈth) (mšsh) (paramšsh) (n»th)

квинта
квинта



190

Не исключено, что кроме системы здесь подразумевалась еще одна важ-
ная сторона, но уже не музыкального мышления, а музыкальной практи-
ки. Ведь эта звуковая конструкция содержит систему тех интервалов, ко-
торую античное музыкознание определяло как «симфонии»: кварты (e – a, 
h – e1), квинты (e – h, a – e1) и октавы (e – e1). А это, как уже обсуждалось26, 
следствие интереса ученых к настройке инструментов. Такое соединение 
различных аспектов, с одной стороны, тетрахордные нормативы музыкаль-
ного мышления, а с другой – элементы настройки струнных инструментов, 
может свидетельствовать о начавшемся сближении теории музыки с музы-
кальной практикой.

Далее в анализируемом тексте сообщается, что создателем «четырех-
струнника» (quadrichorda) был вестник богов Меркурий – римский мифо-
логический вариант древнеэллинского создателя лиры Гермеса. Введение 
этого персонажа как одного из создателей музыки архаичного периода – 
обычный для античной эпохи метод. Ведь миф и мифологические представ-
ления для тех, кто жил тогда, – обычный способ формирования представ-
лений о далеком прошлом, куда уже невозможно «добраться». Поэтому 
появление Меркурия в данном разделе – дань общепринятой традиции.

Если этот начальный исторический период, согласно сформировав-
шимся представлениям, находился в руках мифологических героев, то сле-
дующие этапы, по сведениям, зафиксированным в обсуждаемом источнике, 
уже регулировались деятельностью людей.

Одним из них, добавившим пятую струну, согласно приведенному со-
общению Боэция, был некий Кореб, сын мифического царя Лидии Атиса 
(”Atuj, лат. Atys). Комментировать эту информацию очень сложно, так как 
никаких внушающих доверие сведений об этой личности история не сохра-
нила. Иногда исследователи обращают внимание, что в некоторых источни-
ках имя сына Атиса представлено несколько иначе – не Кореб, а Торреб или 
Тореб (TТrrhboj, TТ rhboj)27. Именно так он упоминается в одном из источни-
ков (Ps.-Plut. De mus. 15):

P…ndaroj d' ™n Pai©sin ™p… to‹j Ni  Тbhj 
gЈmoij fhsˆ LЪdion Ўrmon…an prоton di
dacqБnai:

Пиндар же в пеанах утверждает, что 
впервые лидийский стиль был представ-
лен на свадебных торжествах Ниобы28.

Ґlloi dќ TТrhbon prоton tН Ўrmo n…v 
cr»sas0ai…

Другие же [убеждены], что впервые 
пользовался [этим] стилем Тореб…

На основании этого сообщения можно предполагать, что Кореб-Тореб 
был музыкантом. Но даже это предположение не меняет ситуацию вокруг 
обсуждаемой информации, поскольку в ней остается много неизвестного.

Кроме того, сам факт добавления пятой струны к архаичной четырех-
струнной системе, отражавшей логику музыкального мышления, ничего 
определенного не говорит. Поэтому можно рассматривать этот акт лишь как 
добавление струны к инструменту. 

26 См. гл. III, § 2.
27 См.: Герцман Е. В. Музыкальная боэциана. СПб., 1995. С. 446, комментарий 49.
28 Мифологический трагический персонаж Ниоба – супруга царя Фив Амфиона, 

гордившаяся тем, что у нее было, согласно одним преданиям, 6 сыновей и 6 дочерей, 
а по другим – 7 сыновей и 7 дочерей. Она смеялась над богиней Лето, которая родила 
всего одного мальчика (Аполлона) и одну девочку (Артемиду). За это боги наказали 
Ниобу и уничтожили всех ее детей.
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Еще загадочней оказывается следующее, полностью парадоксальное 
сообщение, согласно которому знаменитый авлет Гиагнис29 добавил шестую 
струну. Даже если этот рассказ рассматривать как косвенное указание на 
какую-то реконструкцию музыкальной системы, впоследствии приписан-
ной Гиагнису, то это никак не влияет на результат выводов. Единственный 
из них, который может «оправдать» такое известие, – искажение его содер-
жания в течение длительного периода рукописной жизни, пока он «доби-
рался» до Боэция.

Следующее сообщение касается деятельности выдающегося древнеэл-
линского кифарода VII в. до н. э. Терпандра Лесбосского, который якобы 
добавил 7-ю струну. При знакомстве с источниками, касающимися творче-
ства этого музыканта, возникает желание связать это сообщение с информа-
цией, содержащейся в «Паросском мраморе» (Marm. Par. P. 12), где расска-
зывается об эпохе,
...ўf' oб Tšrpandroj Р Derdšneoj Р Lšsbioj 
toЭj nТmouj toЭ<j ki q>a <r>w <dik>Эj ... 
<™kainotТ>mhse kaˆ tѕn œmprosqe mous
ikѕn me  tš s  thsen.

...при которой Терпандр Лесбосс кий, 
сын Дердениса, [сочинил] собственные 
«кифародические номы» и изменил 
прежнюю музыку.

Поскольку введением нового жанра не изменяет музыку, то можно 
предполагать, что информация о добавлении 7-й струны является неким 
упрощенным уведомлением о происшедших серьезных переменах. При 
сопоставлении этого свидетельства со структурой музыкальной системы 
становится ясно, что объявление о 7-й струне могло быть самым непосред-
ственным образом связано со становлением древней гептахордной системы. 
А она, как известно, была «теоретическим воспроизведением» способности 
музыкального мышления дифференцировать звуковое пространство на два 
соединенных тетрахорда (см. таблица VII).

Что же касается добавления 8-й струны, то описание этого процесса в ана-
лизируемом источнике повторяет в основном то, что в «Гармоническом руко-
водстве» Никомаха приписывается деятельности самого Пифагора30, а в трак-
тате Боэция – некоему Ликаону Самосскому, о котором античные источники 
хранят полное молчание31. Это обстоятельство может свидетельствовать о двух 
фактах. Во-первых, о том, что содержание источника, которым пользовался 
Боэций, как сочинением Никомаха, было изменено со времен жизни автора. 
Во-вторых, не исключено, что в более поздний период (постникомаховский) 
античной музыкальной цивилизации такие изменения содержания отражают 
стремление какой-то части древних интеллектуалов изъять из пифагорейских 
преданий отдельные процессы, связанные с эволюцией музыки.

Последующие процитированные сообщения из трактата Боэция повто-
ряют те сведения, которые зафиксированы в сочинении «Того же Никома-
ха» и были обсуждены прежде.

Таким образом, есть все основания рассматривать все связанные с име-
нем Никомаха проанализированные данные, как фрагменты анализа исто-
рии античной музыки.

29 О нем см. гл.II, § 3, сектор «а».
30 См. гл. III, § 4, сектор «а».
31 В Энциклопедии «Суда» есть статья о «Ликаоне, сыне Пеласга, царе аркадян» 

(LukЈon, Р Pelasgoа uƒТj, basileЭj 'ArkЈdwn). Но присутствующая там информация 
никак не связывает этого Ликаона с музыкой. 
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§ 3
Под именем Птолемея

В рукописях, содержащих памятники античного музыкознания, есть 
небольшое сочинение, озаглавленное «Музыка Птолемея» (Ptole ma…ou Mou
sikЈ). Знакомство с содержанием подлинного трактата Птолемея «Три кни-
ги гармоник» свидетельствует о том, что опус, озаглавленный «Музыка 
Птолемея», не мог написать сам Птолемей. И это несмотря на то, что автор 
этого анонимного сочинения включает в текст тематические сферы, обсуж-
даемые в «Трех книгах гармоник».

Так, например, он, как и Птолемей, активно интересуется той пробле-
мой, которая называется «окраской» (croa…) ладов (Ps.–Ptolem. 17), а в не-
которых разделах излагаются пропорциональные выражения интервалов, 
соотносящиеся в тексте с конкретными планетами (Ibid. 2). Ведь, согласно 
пифагорейской теории «гармонии сфер», которую принял с небольшими 
изменениями Птолемей, звучание, издающееся при движении каждой пла-
неты, зависит от ее массы, от скорости движения и от расстояния до других 
планет, чаще всего выражавшееся пропорциями, подразумевавшими опре-
деленные интервалы.

Но поскольку греческая планетная терминология отличается от впо-
следствии принятой латинской, то при переводе в квадратных скобках да-
ется соответствующее современное название планеты, и таким же образом 
указывается конкретный интервал:

Kaˆ ™stin Р mќn q, ™pТgdooj toа h, 
sel»nhj, 

И 9 к 8 – эпогдоос [интервал тона] – для 
луны.

Р ib, №miТlioj toа h, ˜rmoа, 12 к 8 – гемиольное отношение [то есть 
квинты] для [планеты] Гермеса [= Мер-
курия].

Р ij, diplЈsioj toа h, ўfrod…thj, 16 к 8 – двойное отношение [интервал 
октавы] для [планеты] Афродиты [= Ве-
неры].

Р ih, diplЈsioj toа q, ™pТgdooj toа ij, 
№l…ou,

18 к 9 – двойное отношение [октавы или] 
18 : 16 – эпогдоос [интервал тона] для 
cолнца.

Р ka, diplasiep…tritoj toа q, Ґreoj, 24 к 9 – удвоенный эпитрит [то есть удво-
енная кварта] для [планеты] Ареса [= 
Марса].

Р kd, diplЈsioj toа ib, diТj, 24 к 12 – удвоенное [октавное] отноше-
ние для [планеты] Зевса [= Юпитера].

Р lb, tetraplЈsioj toа h, krТ nou, 32 к 8 – четверное отношение [величи-
ной в 4 октавы] для [планеты] Кроноса 
[= Сатурна].

Р lj, tetraplЈsioj toа q, ўpla nоn. 36 к 9 – четверное отношение [также в че-
тыре октавы] для неподвижных [звезд].

Но, как указывалось, такое обращение к тематике астронома Птолемея 
не помогает принять этот опус за подлинно птолемеевский.

Вместе с тем, данный анонимный источник, явно написанный значи-
тельно позже эпохи Птолемея, содержит некоторые данные, свидетель-
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ствующие о происходившей исторической эволюции отдельных аспектов 
античного музыкознания. Например, в нем присутствуют такие определе-
ния «гармоники» и самой музыки, которые в рассмотренных выше датиро-
ванных трактатах были невозможны. Чтобы полностью уяснить такие нов-
шества, целесообразно сопоставить дефиниции этих категорий в «Музыке 
Птолемея» с традиционной их трактовкой, существовавшей с классических 
времен.

Ведь раньше Аристоксен, давая определение «гармонике», писал (Aris-
tox. Elem. harm. Р. 5), что

...eЌnai prag ma te…an tН te tЈxei prи thn 
oв san œcousЈn te dЪnamin stoi cei   иdh.

…она первая по порядку область [науки 
о музыке], имеющая значение первоос-
новы.

tugcЈnei g¦r oвsa prи  th tоn qewrh
tikоn, taЪthj d' ™s tˆn Уsa sun te… nei prХj 
tѕn tоn sus thmЈtwn te kaˆ tТnwn qew
r… an.

Будучи первой среди изучаемых [музы-
кознанием дисциплин], она направлена 
на изучение [музыкальных] систем и то-
нальностей.

А это свидетельство явной гегемонии «гармоники» над остальными 
дисциплинами, составлявшими науку о музыке: ритмикой и органикой.

Однако в тексте Псевдо-Птолемея «гармоника» представлена совер-
шенно иначе (Ps.–Ptolem. 7):
`Armonik» ™stin ™pist»mh qe w  rhti kѕ tБj 
toа №rmosmšnou fЪse wj.

Гармоника – теоретическое знание при-
роды того, что гармонизуется.

Даже если № fЪsij («природа») здесь понимать не буквально, а как «проис-
хождение», то это ничего не изменит, поскольку сам феномен «гармониза-
ции» представлен весьма абстрактно, без всякого пояснения самого этого 
понятия. Если его сопоставить с аристоксеновским определением того же 
самого объекта, то станет ясно, как изменилось его понимание (Aristox. 
Elem. harm. Р. 76):
P©n mќn g¦r diЗrhtai tХ №rmosmš non e„j 
sunaf»n te kaˆ diЈzeuxin, У ge sunšsth
ken ™k pleiТnwn А ˜nХj tetra  cТrdou.

Ведь все то, что гармонизовано [и] со-
ставлено из многих или одного тетрахор-
да, – делится на «стык» и «отде ление».

Иначе говоря, Аристоксен подразумевал под гармонизацией в смыс-
ловых рамках «гармоники» – «омузыкаливание» звукового пространства. 
Ведь чтобы оно было пригодно для музыкального искусства, требовалась 
его дифференциация на тетрахордные сегменты. Таким образом, есть осно-
вание считать, что во времена Псевдо-Птолемея отношение к понятию «гар-
монизации» радикально изменилось, а это не могло не повлиять на отноше-
ние к «гармонике», как научной дисциплине.

Более того, ее новая трактовка никак не соответствует птолемеевской, 
которой должен был следовать автор, представляющий свое сочинение как 
опус самого Птолемея. А ведь трактат знаменитого астронома начинается 
именно с определения этого феномена (Ptolem. Harm. I 1):
`Armonik» ™sti dЪnamij ka ta  lhp ti kѕ tоn 
™n to‹j yТfoij pe rˆ tХ СxЭ kaˆ tХ barЭ 
diafo rоn,

Гармоника – это воспринимаемая спо-
собность различений высоты и низины в 
звучаниях.

Конечно, это определение весьма скудное, поскольку фиксирует толь-
ко один начальный аспект «гармоники». Однако, несмотря на это, Псев-
до-Птолемей, желая убедить читателей в подлинном авторстве, должен был 
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следовать ему. Поэтому определение «гармоники» в трактате «Музыка Пто-
лемея» – еще одно доказательство, что это сочинение ему не принадлежит.

Что же касается определения самой музыки, как науки, в анализиру-
емом источнике, то важно зафиксировать явно выраженную тенденцию на 
связь теоретических аспектов с музыкальной практикой ( Ps.–Ptolem. 4–5):

Mousik» ™sti ∙uqmoа kaˆ mš  louj kaˆ 
pЈshj СrganikБj qewr…aj ™pi st»mh. 
mousikХj dќ Р œmpeiroj toЪtwn. 

Музыка – это знание ритма, мелоса и лю-
бого инструментального учения, а музы-
кант – знаток их.

Mousik» ™stin ™pist»mh qewrh ti
kѕ te kaˆ praktikѕ mšlouj te le…ou te 
kaˆ Сrganikoа prepТntwn te kaˆ mѕ 
prepТntwn, ™n mšles… te kaˆ ∙uqmo‹j 
sunte…nousa prХj єqоn kataskeu»n.

Музыка – теоретическое и практическое 
знание того, что подобает и не подобает 
для совершенного и инструментального 
мелоса, [знание], направляющееся к соз-
данию [соответствующих] этосов в мело-
сах и ритмах.

Эти несколько предложений освещают два аспекта музыки. Если в первом 
внимание сосредоточено на знании теоретических нормативов ритма, звуковы-
сотного материала (определяющегося здесь как «мелос») и «органики» (то есть 
учения об инструментах), то во втором предложении теория уходит на «задний 
план» и указываются важнейшие стороны уже музыкальной практики. 

Упоминаемый здесь «совершенный мелос», по общепринятым издав-
на в Античности воззрениям, является, как уже указывалось32, сложным 
иерархическим объединением трех искусств, посредством которых с древ-
нейших времен осуществлялись самые популярные музыкальные жанры. 
Следовательно, здесь Псевдо-Птолемей не представляет ничего нового.

Однако дальнейшее упоминание «инструментального мелоса» является 
свидетельством серьезных изменений, происшедших в музыкальной прак-
тике. Ведь как уже указывалось33, на протяжении длительного историческо-
го периода автономные жанры инструментальной музыки не существовали. 
Это было следствием низкого уровня способностей слушателей восприни-
мать музыкальные образы без поющегося текста. Тогда инструментальная 
музыка использовалась лишь в качестве «прикладных жанров», то есть в ка-
честве сопровождения шествий, танцев, похоронных мероприятий и т. д.

Но совершенно очевидно, что в анализируемом источнике речь идет 
действительно о «суверенной» инструментальной музыке (СrganikХn mšloj – 
«инструментальный мелос», то есть «инструментальная музыка»).

Не случайно вслед за этой информацией автор упоминает такую важ-
ную эстетическую категорию, как «этос» (tХ Гqoj). Анализ соответствующих 
источников, тематика которых связана с инструментальной музыкой, по-
казывает, что когда этот термин употребляется в значениях «нрав», «обы-
чай», «характер», то это относится к характеристике ее музыкальных об-
разов. Именно поэтому Аристотель утверждал (Aristot. Polit. VIII 6 8 1340a 
40 – 1340b 5), что в музыке (tХ mšloj) присутствует «подражание этосам» 
(mim»mata tоn єqоn), то есть образам разных людей.

Следовательно, одна из важнейших информаций, зафиксированных 
в «Музыке Птолемея», – косвенное свидетельство того, что инструменталь-
ная музыка начала включаться в музыкальную жизнь Античности.

32 См. гл. I.
33 См. там же.
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Но в этом же источнике изложено и другое, не менее важное сообще-
ние, которое частично приокрывает «завесу», относящуюся уже не к музы-
кальной практике, а к античной науке о музыке.

Чтобы понять эту историческую перемену, нужно вспомнить, что 
в древние периоды, как уже указывалось, по бытовавшим представлениям, 
ритмика музыки полностью зависела от поэтической структуры распеваю-
щегося текста. А известная попытка Аристоксена, стремившегося обратить 
внимание на эту проблему путем введения в научный обиход идеи о «хроно-
се протосе», согласно которой ритмическая структура музыкального мате-
риала обусловлена системой зависящей от длительностей звуков, осталась 
не востребованой.

И только в анонимном трактате «Музыка Птолемея» впервые встреча-
ется фрагмент, где сообщается, что в каждом искусстве используются само-
стоятельные формы ритмики (Ps.–Ptolem.20):

Tr…a e„sˆ t¦ ∙uqmizТmena, lš xij, mš   loj, k…
nhsij swmatik»,

Существует три ритмизируемых [искус-
ства] – слово, музыка [и] телесное дви-
жение.

йste diair»sei tХn crТnon № mќn lšxij 
to‹j aШtБj mšresin, oŒon grЈm masi kaˆ 
su llaba‹j kaˆ ∙»masi kaˆ p©si to‹j toi
oЪtoij:

Так, слово разделяется его частями – 
буквами, слогами, словами и всеми та-
кими [категориями].

tХ dќ mšloj to‹j ˜autoа fqТ ggoij te kaˆ 
diast»masin:

Музыка же [разделяется длительностя-
ми] ее звуков и интервалов.

№ dќ k…nhsij shme…oij te kaˆ sc» masi kaˆ 
e‡ ti toioаtТn ™sti kin» se wj mšroj.

А движение тела – [длительностью] фи-
гур и поз, а если случается, [то и] ка-
кой-то такой же частью движения.

pe rˆ toЪtoij ™stˆn Р ∙uqmТj. Благодаря этим [делениям длительно-
стей] и существует ритм.

Этот текст свидетельствует о том, что постепенно стало осознавать-
ся своеобразие ритмических образований в каждом из искусств. Но музы-
кознанию еще предстояло понять, что происходит с ритмикой после пре-
образования жанров, когда меняется гегемония художественного цикла. 
Например, как осуществляется ритмика поющегося текста при гегемонии 
уже не слова, а музыки. Но в «Музыке Птолемея» эта тематика уже не за-
трагивается. 

Во всяком случае, содержание этого небольшого анонимного источни-
ка говорит о некоторых исторических переменах. Вообще материал данной 
главы показывает, что и анонимные источники в состоянии способствовать 
расширению научного кругозора, освещающего историю античной музыки. 
Хотя отсутствие данных о времени их создании не дает возможности осмыс-
лить этот материал в хронологической перспективе.

§ 4.
Последователь Аристоксена

В рукописных собраниях источников, тематика которых посвящена 
музыкально-теоретическим памятникам Античности, нередко встреча-
ется трактат под названием «Введение в гармонику» (E„sagwgѕ Ўrmo ni k»). 
В одних манускриптах он приписывается знаменитому математику III в. 
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до н. э. Евклиду (EСk le…dhj), в других – никому не известному Зосиму (Zиsi
moj), а в третьих – такому же неизвестному Клеониду (это имя присутству-
ет в рукописях с различными написаниями: Kleone…dhj, Kleon…dhj, Klewn…
dhj)34. Поэтому перед музыкальным антиковедением еще в XIX в. возникла 
серьезная проблема, требовавшая правильного решения, что было осущест-
влено только частично. Выход из сложившегося положения был найден 
с помощью сопоставления текста «Введения в гармонику» с сочинениями, 
приписываемымися в рукописях Зосиму и Евклиду.

Имя Зосима в рукописях связано с сочинением, которое не озаглавлено, 
но, судя по тексту, как будто связано с музыкальными инструментами. Од-
нако, при непосредственном знакомстве с ним, каждый исследователь впа-
дает в некую профессиональную «прострацию». Чтобы почувствовать это, 
достаточно ознакомиться с одним фрагментом данного текста (Ps.-Zosimus. 
2–3):

“Wsper dќ tessЈrwn Фntwn mou sikоn 
genikwtЈtwn stocоn, A B G D, g…nontai 
par' aЩtоn tщ e‡dei diЈforoi stocoˆ kd/,

Так как существуют четыре родовых 
музыкальных элемента – 1, 2, 3, 4, – то 
из них образуется 24 различных по виду 
элементов: 

kšntroi kaˆ Ќsoi kaˆ plЈ gioi, ka qaro… te 
kaˆ Ґhcoi <kaˆ pa rЈhcoi>…

«пронзительные [звуки]», «равно-
[звучные]», «колеблющиеся», «чистые», 
«беззвучные», «рядом звучащие»…

Kaˆ tХ aЩloЪmenon ¤pan А kiqa rizТmenon 
™stin А ўpХ tоn tessЈrwn sugke…menon 
stocоn, А ўpХ tоn triоn, А ўpХ tоn dЪo 
mТnwn, А ™x ˜nТj.

Все, играемое на авлосе или кифаре, со-
стоит из 4-х элементов или из 2-х, или из 
1-го.

Kaˆ Уtan ™k tоn triоn ШpЈrch sugke… 
me non, ™x ўnЈgkhj ™stˆn А ўpХ ™nТj, kaˆ 
dЪo, kaˆ triоn, А ўpХ dЪo kaˆ tes  sЈ rwn 
kaˆ ˜nХj: А ўpХ tessЈrwn kaˆ ˜nХj, kaˆ 
dЪo.

И когда оно оказывается организован-
ным из трех [элементов], то обязательно 
из 1-го, 2-го, 3-го или из 2-го, 4-го, 1-го, 
либо из 4-го, 1-го, 2-го.

Kaˆ РpТtan П ўpХ dЪo sugke…menon tХ 
mšloj pЈntwj, А ўpХ ˜nХj kaˆ dЪo ™stˆn, 
А ўpХ dЪo kaˆ triоn, А ўpХ g/ kaˆ d/, 
А ўpХ tessЈrwn kaˆ ˜nТj, А ўpХ ˜nХj kaˆ 
g/ А ўpХ dЪo kaˆ tessЈ rwn, А ўpХ ˜nХj 
kaˆ dЪo…

И если весь мелос составлен из двух [эле-
ментов], то либо из 1-го и 2-го, либо из 
2-го и 3-го, либо из 3-го и 4-го, либо из 
4-го и 1-го, либо их 1-го и 3-го, либо из 
2-го и 4-го, либо из 1-го и 2-го…

Kaˆ Уtan dќ ўpХ mТnou sunteqН stocoа 
˜nХj, Рmo logoЪmenon А ўpХ ˜nТj ™stin А 
ўpХ dЪo А ўpХ triоn А ўpХ tessЈrwn: kaˆ 
Ґllwj eЌnai ўdЪnaton.

И если он составлен только из одного 
элемента, то, естественно, – либо из 1-го, 
либо из 2-го, либо из 3-го, либо из 4-го, 
а иначе невозможно.

И это только небольшой фрагмент, который способствует появлению 
бесконечного множества безответных вопросов. Очевидно, именно по этой 
причине неизвестно ни одной публикации, посвященной музыковедческо-
му анализу данного источника. 

Что же касается его сопоставления с «Введением в гармонику», то со-
вершенно ясно, что это два разных сочинения не только по тематике, но и по 

34 Подробнее об этом см.: Герцман Е. В. Введение в музыкальное антиковедение. 
Т. I. С. 276–278.



197

методу изложения материала. Поэтому не было никаких оснований даже 
предполагать, что «Введение в гармонику» было создано Зосимом.

К аналогичному выводу пришли и исследователи после сопоставления 
«Введения в гармонику» с приписываемым Евклиду «Делением канона».

Ведь его содержание полностью соответствует пифагорейской концеп-
ции интервалов, тогда как большинство самых важных разделов «Введения 
в гармонику» следуют традиции Аристоксена35. А, как уже указывалось, 
это были два важнейших, но различных направления античного теоретиче-
ского музыкознания, которые постоянно конфликтовали между собой. Бо-
лее того, в письменных памятниках не зафиксировано ни одного источника, 
в котором бы совмещались оба эти направления.

Поэтому выводы исследователей были очевидными: ни Евклид, ни Зо-
сим не могли быть авторами «Введения в гармонику». Для окончательного 
решения этой проблемы оставалось только имя Клеонида, от которого не со-
хранилось ничего, кроме текста «Введения в гармонику». Поэтому не оста-
валось другого выхода, как признать автором этого опуса Клеонида36. Такое 
мнение существовало уже со второй половины XIX столетия37.

Более того, некоторые исследователи даже склонны считать, что «Вве-
дение в гармонику» было создано в II в. Так, например, в одной энцикло-
педии пишется; «Musical theorist placed in the 2nd cent. A. D.; nothing is 
known of his life»38. При знакомстве с такими публикациями приходится 
удивляться: если о жизни Клеонида ничего не известно, то на каком осно-
вании установлено, что он жил во II в.? Поэтому самым справедливым пока 
остается вывод, согласно которому время создания «Введения в гармонику» 
неизвестно. Хотя есть все основания утверждать, что эпоху Аристоксена от-
деляло от времени жизни Клеонида много столетий. Об этом свидетельству-
ет сопоставление методов освещения одних и тех же тематических аспектов 
в сочинениях этих авторов.

При анализе трактата Клеонида (пока приходится так условно называть 
создателя этого опуса) необходимо прежде всего представить доказатель-
ства аристоксеновского направления. Этого требует не только обоснование 
данного источника как сочинения приверженца Аристоксена, но и осмыс-
ление того, как воспринимались аристоксеновские концепции последую-
щими поколениями музыковедов. Например, в трактате Клеонида букваль-

35 См. далее.
36 Jan K. Die Harmonik des Aristoxenianers Kleonides. Landsberg, 1870. Solomon J. 

Cleonides: EISAGWGH ARMONIKH. Critical edition, Translation, and Commentary. PhD, 
University of North Carolina at Chapel Hill. 1980. P. 114–144.

37 L’Introduction harmo ni que de Cléonide. La division du canon d’Euclide le géometre. 
Canons harmoniques de Florence. Traduction française avec commentaire perpétuel par 
Ch.-Em. Ruelle. Paris, 1884 (Collection des auteurs grecs relatifs à la musique, 3). Int ro-
duc tio harmonica // Euclid. Phaenomena et scripta musica. Ed. H. Menge. Leipzig, 1916. 
S. 186–223. Euclides. Harmonic introduction // Source Readings in Music His to ry, se-
lected and annotated by O. Strunk. New York, 1950. P. 34–46. Solomon J. Cleonides: 
EISAGWGH ARMONIKH. Critical edition, Translation, and Commentary. PhD, University 
of North Carolina at Chapel Hill. 1980. P. 114–144. Клеонид. Гармоническое введение. 
Пер. А. В. Русаковой // От Гвидо до Кейджа. Полифонические чтения. По материа-
лам научной конференции 24 февраля 2005 г. Государственный музыкально-педаго-
гический институт им. М. М. Ипполитова-Иванова. М., 2006. С. 286–314. 

38 Michaelides S. The Music of Ancient Greece. An Encyclopaedia. London 1978. P. 67.
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но повторяется аристоксеновская трактовка отличия музыкального звука 
от немузыкального (Cleon. Isag. 2):

…kin»seij e„sˆ dЪo, № mќn sunec»j te kaˆ 
logi k» kaloumšnh, № dќ diasthmati k» te 
kaˆ melJdik».

…Существует два движения: одно посто-
янное, называемое также разговорным, 
другое – интервальное и ме лодическое.

№ mќn oвn sunecѕj k…nhsij tБj fw nБj tЈj 
te ™pitЈsewij kaˆ t¦j ўnšseij ўfanоj 
poie‹tai mhdamoа „sta mТnh А mšcri si
wpБj.

Постоянное движение голоса создает по-
вышения и понижения незаметно, нигде 
не задерживаясь, вплоть до [наступле-
ния] молчания.

№ dќ dia sthmatikѕ k…nhsij tБj fw nБj 
™nant…wj kine‹tai tН sunece‹:

Интервальное же движение голоса дви-
жется противоположно постоянному.

mo nЈj te g¦r poie‹ kaˆ t¦j me ta xЭ toЪtwn 
diastЈseij, ™nal l¦x aЩtоn ™kЈteron 
tiqe‹sa.

Ведь оно создает остановки и интервалы 
между ними, устанавливая каждое из 
них поочередно.

t¦j mќn oвn mon¦j tЈseij kaloа men, t¦j 
dќ metabЈseij t¦j ўpХ tЈse wn ™pˆ tЈseij 
diast» mata.

Остановки мы называем высотностями, 
а переходы от высотностей к высотно-
стям – интервалами.

t¦ dќ poioаnta tѕn tоn tЈsewn dia for¦n 
™p…tas…j ™sti kaˆ Ґnesij, ўpo tšlesma dќ 
toЪ twn СxЪthj kaˆ barЪthj.

А то, что создает отличие высот ностей, – 
повышение и понижение, а их резуль-
тат – высота и низина.

tХ mќn g¦r di' ™pitЈsewj ginТmenon 
e„j СxЪthta Ґgei, tХ dќ di' ўnšsewj e„j 
barЪthti. 

При этом то, что создается посредством 
повышения, ведет в высоту, а посред-
ством понижения – в низину. 

Этот текст полностью повторяет концепцию Аристоксена по данному 
вопросу, которая обсуждалась в одном из предыдущих разделов моногра-
фии39. И таких фрагментов в трактате Клеонида достаточно много.

Однако особый интерес представляет та информация, которая свиде-
тельствует если не об эволюции аристоксеновских воззрений, то хотя бы об 
их изменениях, вызванных музыкально-историческими обстоятельствами. 
Более того, в сочинении Клеонида представлены также и те аспекты профес-
сиональных идей Аристоксена, которые в дошедших до нас его сочинениях 
отсутствуют. Эти материалы, конечно, представляют особый интерес. 

Поэтому целесообразно начать такой обзор с анализа той тональной си-
стемы, которая, по утверждению Клеонида, запечатлена в одном из утра-
ченных впоследствии трудов Аристоксена: «Согласно Аристоксену суще-
ствует 13 [«тональностей»] (e„sˆ dќ kat¦ 'AristТxenon dekatre‹j. – Cleon. Isag. 
12). Иначе говоря, по сведению этого источника, во времена Аристоксена 
функционировала та музыкальная система, которую он и зафиксировал:

ШpermixolЪdioj kaˆ ШperfrЪ gi oj ka
loЪmenoj.

Гипермиксолидийская [тональность], 
называемая также гиперфригийской.

Р muxolЪdioi dЪo, СxЪteroj kaˆ ba 
rЪteroj, пn Р СxЪteroj kaˆ Шper iЈs  tioj 
kale‹tai, Р dќ ba rЪ teroj kaˆ Шper   dиrioj.

Две миксолидийские, более высокая 
и более низкая, среди которых более 
высокая называется и гиперионийской, 
а более низкая – гипердорийской.

lЪdioi dЪo, СxЪteroj kaˆ ba rЪte roj, пn Р 
barЪteroj ka a„Т lioj ka le‹tai.

Две лидийские, более высокая и более 
низкая, среди которых более низкая на-
зывается также эолийской. 

39 См. гл. III, § 2.
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frЪgioi dЪo, СxЪteroj kaˆ ba  rЪ te roj, пn 
Р barЪteroj ka „Јs tioj ka le‹tai.

Две фригийские, более высокая и более 
низкая, среди которых более низ кая на-
зывается также ионийской.

dиrioj eЌj. Одна [тональность] дорийская.
ШpolЪdioi dЪo, СxЪteroj kaˆ barЪ  teroj, 
пn Р barЪteroj kaˆ ШpoaiТlioj kale‹tai.

Две гиполидийские, более высокая и бо-
лее низкая, среди которых более низкая 
называется также гипоэолийской.

ШpofrЪgioi dЪo, пn Р barЪ te roj kaˆ 
ШpoiЈstioj kale‹tai.

Две гипофригийские, среди которых 
более низкая называется также гипоио-
нийской.

Шpodиrioj. [Одна тональность] гиподорийская.
ToЪtwn mќn Р СxЪtatoj <Шper mi xo lЪdioj, 
barЪtatoj dќ Р>40 ШpХ dиrioj41.

Среди этих [тональностей] самая высо-
кая – <гипермиксолидийская, а> самая 
низкая – гиподорийская.

oƒ dќ ˜xБj oƒ ўpХ toа СxЪtЈtou mšc   ri toа 
barutЈtou №miton…J ўll»lwn Шper šcontej, 
parЈllhloi dќ dЪo kaˆ №mi to n…J42.

Последующие [тональности], от са мой 
высокой до самой низкой, превышают 
друг друга на полутон, а параллельные – 
на два с половиной тона.

ўnalТgwj dќ ˜xei kaˆ ™pˆ tБj tоn loipоn 
tТnwn diastЈsewj.

Соответственно получается и относи-
тельно расстояния между остальными 
тональностями.

Р dќ ШpermixolЪdioj toа Шpo dwr…ou tщ 
di¦ pasоn ™stin СxЪ teroj.

Гипермиксолидийская же выше гиподо-
рийской на октаву. 

Чтобы понять логику представленной здесь тональной последователь-
ности, необходимо, прежде всего, осмыслить тот принцип ее организации, 
который лежал в основе античного ладового мышления. Ведь особенности 
тональной системы любой музыкальной цивилизации являются следствием 
ладовой логики, функционирующей в конкретную эпоху.

Как уже указывалось43, трехступенное ладово-тетрахордное мышление 
Античности с ранних времен должно было оперировать тремя тональностя-
ми, поскольку каждая из ступеней имела возможность стать исходным зву-
ком определенной тональности. Именно поэтому античные гармоники были 
убеждены (Ptolem. Harm. II 6), что в древности

…mТnouj g¦r Мdeisan tТn te dи rion kaˆ 
tХn frЪgion kaˆ tХn lЪ dion...

…знали только дорийскую, фригийскую 
и лидийскую [тональности] 44…

Но так как этой трехтональной организации нужно было функциони-
ровать в достаточно широком диапазоне звукового пространства, система-
тизированного не одним, а несколькими тетрахордами, то должна была 

40 Такова публикация в издании К. Яна (Jan K. von. Musici scriptores graeci. Leipzig 
1895. P. 204).

41 Конечно, традиционное написание – Шpodиrioj.
42 Принимаю редакцию Дж. Соломона (Solomon J. Cleonides: EISAGWGH ARMONI KH. 

Critical edition, Translation, and Commentary. PhD, University of North Carolina at 
Chapel Hill. 1980. P.344 – 346), поскольку при рукописном trihmiton…J (на трехпо-
лутоний) получается полный абсурд, не соответствующий содержанию всего пре-
дыдущего текста.

43 См. предыдущий параграф.
44 Этот фрагмент уже цитировался (см. § 3 данной главы), но поскольку его содер-

жание важно сопоставить с обсуждаемой здесь системой тональностей, он повторен. 
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сформироваться определенная система, первоначально состоящая из трех 
соединенных тетрахордов. В форме таблицы ее можно представить такой:

Ступени и рас-
стояния между 

ними

Названия 
звуков

Названия
тональностней

I гипата
ШpЈth

гипермиксолидийская
ШpermixolЪdioj

1 т.

III лиханос
licanТj

гиперлидийская
ШperlЪdioj

1 т.

II паргипат 
parupЈth

гиперфригийская
ШperfrЪgioj

½ т.

I гипата
ШpЈth

гипердорийская
Шper   dиrioj.

1 т.

III лиханос 
licanТj

лидийская 
lЪdioj

1 т.

II паргипата
parupЈth

фригийская
frЪgioj

½ т.

I гипата
ШpЈth

дорийская 
dиrioj

1 т.

III лиханос
licanТj

гиполидийская
ШpolЪdioj

1 т.

II паргипата
parupЈth

гипофрийская
ШpofrЪgioj

½ т.

I гипата 
ШpЈth

гиподорийсая
Шpodиrioj

Однако в приведенном фрагменте описанная тональная система отражает 
уже новый этап ладовой эволюции, который в новоевропейской теории музы-
ки получил название «хроматизации» (от греч. глагола crwmat…zw – «окраши-
вать»). Это «окрашивание» в каждой музыкальной цивилизации представляет 
собой появление новых звуков внутри ладового объема. Причем, они возника-
ют в тех местах, где в традиционной ладовой последовательности присутству-
ют достаточно широкие интервальные расстояния. Так, например, в традици-
онной диатонической форме трехступенная последовательность представляла 
собой два звука («паргипата» и «лиханос»), отделенных от смежных ступеней 
интервалами тона, а один – расстоянием полутона. Процесс хроматизации 
способствовал заполнению этих тоновых дистанций, благодаря их дифферен-
циации на полутоны, вследствие чего и появились новые звуки
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Если первоначальная диатоническая ладовая форма представляла со-
бой трехступенную последовательность:

I гипата 
ШpЈth

гипердорийская 
dиrioj

1 т.

III лиханос 
licanТj

лидийская 
lЪdioj

1 т.

II паргипата
parupЈth

фригийская
frЪgioj

½ т.

I гипата
ШpЈth

дорийская 
dиrioj

то хроматизация способствовала появлению между тоновыми расстояни-
ями новых звуков, которым античная теория музыки не дала названий. 
Однако, когда новые звуки стали исходными для новых тональностей, 
то их названия не должны были нарушать древнюю ономастику. На ос-
новании этой вполне естественной логики, старые тональные названия 
должны были остаться за теми ступенями, к которым они были «привя-
заны» прежде. При такой ситуации новые названия оставались при то-
нальностях, раньше отсутствовавших в системе (как все неизвестное обо-
значается знаком Х, так и здесь определены звуки, не получившие своего 
названия):

I гипата 
ШpЈth

гипердорийская
dиrioj

1/2 т.

X эолийская
a„Тlioj

1/2 т.

III лиханос 
licanТj

лидийская
lЪdioj

1/2 т.

X ионийская
„Јstioj

1/2 т.

II паргипата 
parupЈth

фригийская
frЪgioj

1/2 т.

I гипата
ШpЈth

дорийская
dиrioj

Однако, согласно процитированному фрагменту Клеонида, в системе, 
зафиксированной Аристоксеном, распределение названий произошло ина-
че. Чтобы не загружать текст еще одной полной таблицей, здесь представ-
лена только одна тональная последовательность, исходные звуки которой 
ограничены одним тетрахордом:
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I гипата 
ШpЈth

гипердорийская
Шperdиrioj

1/2 т.

X лидийская
lЪdioj

1/2 т.

III лиханос 
licanТj

эолийская
a„Тlioj

1/2 т.

X фригийская
frЪgioj

1/2 т.

II паргипата 
parupЈth

ионийская
„Јstioj

1/2 т.

I гипата
ШpЈth

дорийская
dиrioj

В результате получилось так, что «старые» тональности оказались на но-
вых безымянных звуках, а новые тональности заняли традиционные места.

Первая мысль, возникающая при знакомстве с такой ситуацией, за-
ставляет рассматривать ее как недоразумение, возникшее в результате ис-
кажений дошедшего до нас аристоксеновского текста. Однако знакомство 
с источниками заключительного периода истории античной музыкальной 
цивилизации, где активно функционировала нотация с тем же порядком 
ономастики, что и в системе, приписываемом Аристоксену, заставляет из-
менить свое мнение. Следовательно, существовали определенные причины, 
вызвавшие необходимость такой «перестройки». Поэтому музыкальному 
антиковедению необходимо исследовать эту проблему.

Вместе с тем, анализируемый текст трактата Клеонида является еще 
одним доказательством тетрахордного мышления, поскольку автор обра-
щает внимание на то, что тональности, которые он называет «параллель-
ными» (parЈl lhloi), отстоят друг от друга на два с половиной тона, то есть 
на интервал кварты. Следовательно, в описываемой тональной системе есть 
несколько групп «параллельных» тональностей:

– гиподорийская, дорийская и гипердорийская;
– гипофригийская, фригийская и гиперфригийская;
– гиполидийская, лидийская и гиперлидийская.
Это означает, что в данных тональностях однономерные звуки выпол-

няют одинаковые ладовые функции. Следовательно, переход из одной та-
кой тональности в «параллельную» не является модуляцией в полном смыс-
ле этого понятия, а представляет собой лишь смену регистра (подобно тому 
как это происходит в современной музыкальной цивилизации при «модуля-
ции»45 на интервал октавы).

Сейчас трудно сказать, понимали ли античные музыковеды и музыкан-
ты эту особенность «параллельных» тональностей. Но уже тот факт, что они 

45 Этот термин обрамлен кавычками, поскольку со строго научной точки зрения 
такая перемена не является тональной модуляцией.
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присваивали им особое название, говорит о начале осмысления специфики 
таких тональностей.

Продолжая изучать сведения трактата Клеонида, представленные в ка-
честве идей Аристоксена, необходимо остановиться на той музыкально-
теорети ческой категории, которую называли «окраской» (№ crТa) ладов. 
Аристоксен связывал ее с изменениями высотных уровней «подвижных» 
звуков тетрахордов («паргипат» и «лиханосов»). Поэтому, по его мнению, 
«окраска» зависит от «диапазонов» (oƒ tТpoi), которые проходят эти звуки 
(Aristox. Elem. harm. Р. 30):

perˆ mќn oвn tоn Уlwn tТ pwn lica noа te 
kaˆ parupЈthj oЫtwj жr…sqw, 

Пусть будет так установлено относитель-
но всех диапазонов лиханоса и паргипа-
ты. 

perˆ dќ tоn kat¦ <t¦>46 gšnh te kaˆ t¦j 
crТaj lek  tšon.

[Поэтому] необходимо сказать и о том, 
что касается ладов и [их] окрасок.

Таким образом, под понятием «окраска лада» Аристоксен, как и другие 
теоретики, понимал слуховое впечатление, получаемое от интервального 
устройства конкретной ладовой формы. Если верить сообщению, изложен-
ному в трактате Аристоксена, то эту проблему никто до него среди гармони-
ков не рассматривал. Рассказывая о своих современниках и предшествен-
никах, он писал (Ibid. Р. 44):

oЬte g¦r kat¦ p© san crТan ˜kЈs
tou tоn genоn diVsqЈnonto di¦ tХ m»te 
pЈshj melopoiЏaj ›mpeiroi eЌnai m»te 
suneiq…sqai perˆ t¦j toiaЪtaj diafo  r¦j 
ўkribologe‹sqai:

Ведь они не распознавали каждую окра-
ску всякого из ладов, поскольку были 
несведущими в каждой [разновидности] 
мелопеи47 и не были приучены точно 
определять такие отличия. 

oЬt' aЩtТ pwj toаto katšmaqon Уti tТ poi 
tinќj Гsan tоn kinoumšnwn fqТg gwn ™n 
ta‹j tоn genоn dia fo ra‹j.

Поэтому они не заметили даже того, что 
при отличиях ладов существовали некие 
диапазоны «подвижых» звуков.

Если сопоставить это сообщение Аристоксена с другими свидетельства-
ми, то можно предполагать, что во время его жизни эту проблему изучал 
также его современник – пифагореец Архит48. Ведь в трактате Птолемея 
приведены архитовские варианты акустического устройства ладов (Ptolem. 
Harm. II 14). Однако позже эта тема «окрасок» лада стала весьма распро-
страненной, о чем свидетельствует не только трактат Птолемея, но и текст 
Клеонида. В последнем подробно описывается интервальная структура це-
лой серии ладовых образований, которые нередко рассматривались как не-
кая окраска музыкального материала.

Чтобы была возможность понять происшедшие исторические измене-
ния в трактовке этой сложной темы, целесообразно сопоставить ее освеще-
ние во времена Аристоксена и в значительно более позднюю эпоху Клеони-
да. Поскольку речь идет о разнообразных интервалах ладовых образований, 
создававших у современников впечатление различных «окрасок», то пре-

46 Впервые это уточнение появилось в издании Маркварда, о котором уже несколь-
ко раз упоминалось на страницах данной монографии.

47 То есть мелодической организации.
48 Хотя этот раздел монографии посвящен трактату Клеонида, как последователю 

Аристокс ена, для определения судьбы его научных идей приходится привлекать 
другие источники. 
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жде всего нужно установить, какие интервальные величины, по мнению 
Аристоксена, использовались с этой целью (Aristox. Elem. harm. Р. 57):

Tоn dќ toа tТnou merоn melJde‹tai tХ 
јmisu, У kale‹tai №mitТnion,

Среди частей тона в музыке используют-
ся: половина, которая называется полу-
тоном;

kaˆ tХ tr…ton mšroj, Ц kale‹tai d…esij 
crwmatikѕ ™la c…sth,

третья часть, которая называется наи-
меньшим хроматическим «диесисом»49;

kaˆ tХ tštarton, Ц kale‹ tai d…esij 
™narmТnioj ™lac…sth: 

и четверть [тона], которая называется наи-
меньшим энгармоническим «диесисом»

toЪtou d' œlatton oЩdќn melJ de‹ tai 
diЈsthma.

Ни один интервал меньше его в музыке 
не ис пользуется.

Таким образом, эти три интервала являлись наименьшими в каждом из 
перечисленных ладов:

½ тона – полутон в диатонике;
1/3 тона – наименьший хроматический «диесис»;
¼ тона – наименьший энгармоничесакий «диесис».

Совершенно очевидно, что такая методика образования малых интервалов 
была заимствована Аристоксеном у пифагорейцев.

 Как покажет в дальнейшем текст Аристоксена, они использовались так 
же, как единица измерения более крупных интервальных величин. В этом 
можно убедиться при знакомстве с описанием каждой ладовой разновидности.

Представляя две формы диатоники, Аристоксен писал (Aristox. Elem. 
harm. Р. 64):

e„sˆ dќ dЪo diatТnou diai rš seij, ј te toа 
malakoа kaˆ № toа suntТnou.

Существует два деления диатоники – 
мягкое и напряженное.

malakoа mќn oвn ™s ti diatТ nou dia…resij 
™n О tХ mќn ШpЈthj kaˆ parupЈthj №mito
ni a‹ Тn ™sti,

Деление мягкой диатоники то, в ко тором 
[между] гипатой и паргипатой полуто-
новый50 [интервал],

tХ dќ parupЈthj kaˆ licanoа triоn 
dišsewn ™narmo n… wn,

[между] паргипатой и лиханосом – [ин-
тервал, состоящий] из трех энгармони-
ческих «диесисов»,

tХ dќ licanoа kaˆ mšshj pšn te dišsewn: а [между] лиханосом и месой – из пяти 
[таких] «диесисов». 

suntТnou dќ ™n О tХ mќn ШpЈthj kaˆ 
parupЈthj №mi to nia‹on, tоn dќ loipоn 
tonia‹on ˜kЈterТn ™stin.

[Деление] напряженной [диатоники] – 
то, в котором [интервал между] гипатой 
и паргипатой полутоновый, а каждый 
из остальных – тоновый.

Таким образом, «мягкая диатоника» здесь представлена такой интер-
вальной последовательностью:

½ т. ¾ т. 11/4 т.
«гипата»
(ШpЈth)

«паргипата» 
(parupЈth)

«лиханос» 
(licanТj)

«гипата»
(ШpЈth)

I II III I

49 Об интервале «диесис» см. гл. III, § 2, сноску 16.
50 Дословно; «в ко тором [интервал] гипаты и паргипаты полутоновый», и в такой 

форме представлены все упоминающиеся здесь интервалы. В переводе эта деталь 
греческого текста несколько изменена, так как речь идет не об интервале двух зву-
ков, а об интервальном расстояниии между ними. 
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а «напряженная диатоника» – традиционной формой этого ладового обра-
зования

½ т. 1т. 1т.
«гипата»
(ШpЈth)

«паргипата» 
(parupЈth)

«лиханос» 
(licanТj)

«гипата»
(ШpЈth)

I II III I

Разница между ними выражалась только в том, что в первом варианте 
диатоники «лиханос» был ближе к «паргипате» и дальше от верхней «гипа-
ты», и очевидно, именно эта особенность вызывала у современников слухо-
вое ощущение некоторой «мягкости».

Разновидности же хроматики Аристоксен представил так (Aristox. 
Elem. harm. Р. 63):

tre‹j dќ crwmatika…, ј te toа mala koа 
crиmatoj kaˆ № toа №miol…ou kaˆ № toа 
tonia…ou:

Хроматических же [делений] три: мяг-
кой хроматики, полуторной и тоновой.

malakoа mќn oвn crиmatТj ™sti dia…
resij ™n О tХ mќn puknХn ™k dЪo crwma
tikоn dišsewn ™la c…s twn sЪg keitai, tХ 
dќ loipХn dЪo mštroij met re‹tai, №miton…J 
mќn tr…j, crwmatikН dќ dišsei ¤pax: 

Деление мягкой хроматики то, в ко тором 
пикнон51 составляется из двух наимень-
ших хроматических диесисов, а остаток 
определяется двумя едини цами измере-
ния: трижды полутоном и один раз хро-
матическим «диесисом». 

œsti dќ tоn crwmatikоn puknоn ™lЈ
ciston kaˆ licanХj aЫth ba rutЈ th toа 
gšnouj toЪtou.

Он52 наименьший среди хроматических 
пикнонов и [имеет] самый низкий лиха-
нос в этом ладе.

Следовательно, «мягкая хроматика» представлялась такой последова-
тельностью:

1/3 т. 1/3 т. 15|6 т. 
«гипата»
(ШpЈth)

«паргипата» 
(parupЈth)

«лиханос» 
(licanТj)

«гипата»
(ШpЈth)

I II III I

Аристоксен обращает внимание, что при всех хроматических разновидно-
стях в данном варианте «лиханос» занимает самое низкое положение по 
сравнению с его высотностью в остальных ладовых образованиях. Не ис-
ключено, что «мягкому» восприятию такой ладовой формы способствовала 
отдаленность ступени III от верхнего ладового устоя.

Хроматика, называемая «полуторной», описывается Аристоксеном 
так (Ibid. P. 63):
№mi o l…ou dќ crиmatoj dia…res…j ™s   tin 
™n Н tТ te puknХn №mioliТn ™sti toа[t']53 
™narmon…ou kaˆ tоn dišsewn ˜katšra 
˜katšraj tоn ™narmon…wn: 

Деление полуторной хроматики то, в ко-
тором пикнон является полуторным по 
сравнению с энгармоническим и каж-
дый из диесисов [полуторный] по срав-
нению с каждым энгармони ческим. 

51 Особенности этой музыкально-теоретической категории уже обсуждались. См. 
гл. III, § 2.

52 Пикнон мягкой хроматики.
53 Так принято во всех изданиях трактата Аристоксена, осуществленных в послед-

ние три столетия. 
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Уti d' ™stˆ me‹zon tХ №miТlion puk  nХn toа 
malakoа, ∙®dion sunide‹n, tХ mќn g¦r 
™nar mon…ou dišsewj le…pei tТ  noj eЌ nai tХ 
dќ crwmatikБj.

Легко заметить, что пикнон полуторной 
[хроматики] больше [пикнона] мягкой 
[хроматики], ибо первому не хватает до 
тона энгармонического диезиса, а второ-
му – хроматического.

Как мы видим, самые низкие два интервала (между гипатой и паргипа-
той, а также между паргипатой и лиханосом), образующие пикноны, в обо-
их ладовых разновидностях приводятся в качестве одной величины. Причем, 
их объем сравнивается с размерами тона. Так, пикнону (а иначе – сумме двух 
нижних интервалов) «полуторной хроматики» не хватает до тона ¼ тона (то-
есть энгармонического «диесиса»). А при таких исчислениях пикнону «мяг-
кой хроматики» не хватает до тона 1/3 тона (хроматического «диесиса»).

К сожалению, такое описание «полуторной хроматики», при котором 
остаются скрытыми два нижних интервала ладово-тетрахордной системы, 
не дает возможности даже предположительно понять особенности слуховой 
реакции при восприятии этой ладовой формы. 

Самое простое описание в трактате Аристоксена связано с интерваль-
ными особенностями «тоновой хроматики» (Ibid. P. 63):
Tonia…ou dќ crиmatoj dia…res…j ™s  tin ™n 
О tХ mќn puknХn ™x №miton…wn dЪo sЪgkei
tai tХ dќ loipХn trihmi tТ niТn ™stin.

Деление же тоновой хроматики то, в ко-
тором пикнон составляется из двух полу-
тонов, а остаток равен трехполу тонию.

Эта традиционная форма обычной хроматики54:
1/2 т. 1/2 т. 1½ т.

«гипата»
(ШpЈth)

«паргипата» 
(parupЈth)

«лиханос» 
(licanТj)

«гипата»
(ШpЈth)

I II III I

Последняя из перечисляемых Аристоксеном ладовых форм – энгармо-
ния. (Ibid. P. 63):
m…a mќn oвn tоn diairšseиn ™s tin 
™narmТnioj ™n О tХ mќn puk nХn №mitТ niТn 
™sti, tХ dќ loipХn d…tonon.

Значит, одно из делений [тетрахорда] 
энгармоническое, в котором пикнон со-
ставляет полутон, а остаток – дитон.

При такой информации совершенно очевидно, что пикнон, представ-
ленный здесь как полутоновое образование, является суммой двух четвер-
титоновых интервалов. Поэтому в форме таблицы подобная энгармония 
приобретает такой вид:

1/4 т. 1/4 т. 2 т.
«гипата»
(ШpЈth)

«паргипата» 
(parupЈth)

«лиханос» 
(licanТj)

«гипата»
(ШpЈth)

I II III I

Весь этот комплекс сведений, изложенный в трактате Аристоксена, 
подтверждает выше представленные наблюдения: все интервальные вели-
чины заимствованы из теории пифагорейцев. Поэтому важно узнать, как 
излагались эти «хроа»55 Аристоксена спустя много столетий.

54 Причины ее обозначения как «тоновой диатоники» уже обсуждались. См. гл. III, 
§ 4, сектор «в».

55 Об этой интервальной единице см. гл. II, сноску 65.
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Но прежде чем представить соответствующий материал, необходи-
мо напомнить, что, согласно свидетельству ряда источников, в одном из 
утраченных трудов Аристоксена был предложен совершенно иной метод, 
отличный от пифагорейского, определения интервальных величин. Ведь 
Аристоксен, как и все ученые, знал неразрешенную пифагорейскую про-
блему, в основе которой было отсутствие математического метода деления 
пропорции интервала тона (9 : 8) на две равные части. В результате пифа-
горейская наука оперировала двумя интервалами: один из них –– «лим-
ма» (меньше полутона), а другой – «апотома» ( больше полутона)56. Таким 
беспомощным оказался арифметический метод. Аристоксен же в утрачен-
ном сочинении использовал для этой цели так называемый «геометриче-
ский метод», согласно которому всякую линию можно разделить на любое 
количество частей. Этот способ он и применил при определении интер-
вальных величин57.

Достаточно подробные сведения об этом сохранились в трактате Боэ-
ция, которому, очевидно, был еще доступен в последствии утраченный опус 
Аристоксена. В труде Боэция глава, излагающая данную концепцию (Boet. 
De instit. mus. V 16), так и называется:

Quomodo Aristoxenus vel tonum divi dat 
vel genera eiusque divisionis disposi tio.

Как Аристоксен делит тон и лады, а так-
же схема этого деления.

Основные положения данной концепции так изложены в этом латино-
язычном источнике:

…secundum eum tonus -XII- unita tum. …согласно ему58, тон состоит из 12 еди-
ниц.

Huius igitur erit pars quarta diesis en-
armonios -III-.

Его четвертая часть, энгармонический 
диесис, будет [иметь] 3 [таких единицы].

Quoniam vero ex duobus tonis ac se mitonio 
diatessaron consonantia iungitur, erit tota 
diatessaron ex bis -XII- ac -VI- unitatibus 
constituta.

Так как созвучие кварты состоит из двух 
тонов и полутона, то вся кварта будет со-
стоять из дважды по 12 единиц и [еще] 
6 [единиц].

Sed quoniam saepe fit, ut, si usque ad oc-
tavas velimus deducere partes, non in in-
tegras numeros, sed in aliquas parti cu las 
incurramus, idcirco facienda quidem est 
tota diatessaron -LX- at vero -XXIIII- to-
nus, semitonium -XII-,

Но так как всегда бывает, когда мы захо-
тим довести [деление] до восьмых частей 
[тона] не в целых числах, а осуществить 
[его] в каких-то [других] частях, то вся 
кварта должна быть со ставлена из 60 
[единиц], тон – из 24, полутон – из 12.

pars quarta, quae diesis enarmonios dici-
tur, -VI-, octava autem -III-.

четвертая часть, называющаяся энгар-
моническим диеcисом, – из 6 [таких еди-
ниц], а восьмая часть – из 3.

Iuncta vero octava cum quarta, -VI- scili-
cet cum tribus, ut faciat diesin chromatis 
hemiolii, erunt VIIII.

Если соединяют восьмую часть с чет-
вертой, – то есть 6 [единиц] с 3, – чтобы 
создать полуторный хроматический ди-
еcис, – то получат 9.

56 См. гл. III, § 3.
57 Подробнее об этом см.: Герцман Е. В Легенда о темперации Аристоксена // Му-

зыка в культурном пространстве Европы–России. События. Личность. История. 
СПб.: Российский институт истории искусств, 2014. С. 13–25.

58 То есть – согласно Аристоксену.
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Следовательно, согласно содержащейся в этом тексте информации, 
Арис токсен предложил два «геометрических» метода освоения интервали-
ки. Посредством первого, тетрахорд делился на 30 частей, и тогда интерва-
лы диатоники определялись следующим образом:

1/2 т. 1 т. 1 т.
6 12 12

«гипата»
(ШpЈth)

«паргипата» 
(parupЈth)

«лиханос» 
(licanТj)

«гипата»
(ШpЈth)

I II III I

При втором методе кварта делилась на 60 частей и соответственно исчис-
лялись размеры интервалики, которые в том же диатоническом ладу были 
иными:

 1/2 т. 1 т. 1 т.
12 24 24

«гипата»
(ШpЈth)

«паргипата» 
(parupЈth)

«лиханос» 
(licanТj)

«гипата»
(ШpЈth)

I II III I

Соответственно выстраивались и интервалы в других ладовых формах.
Совершенно очевидно, что к непосредственной музыкальной практике 

этот аристоксеновский метод не имел никакого отношения. Музыканты на 
протяжении многих столетий античной музыкальной цивилизации были 
оторваны от науки. Они исполняли интервалы, основываясь на своих слу-
ховых критериях и на конкретных художественных задачах, возникавших 
при исполнении каждого произведения.

Теоретики же античной музыки, длительный исторический период 
не контактировавшие с музыкантами-практиками, «вращались» в соб-
ственной орбите и решали свои проблемы без связи с непосредственными 
исполнителями музыки. Именно по этой причине они сосредоточились на 
поисках методов определения интервальных величин, не имеющих ниче-
го общего с музыкальным исполнительством. Следовательно, при обсуж-
дении «геометрического метода» Аристоксена нужно учитывать, что хотя 
предложенный им умозрительный путь освоения интервалов систематиче-
ски критиковался приверженцами пифагорейцев, очевидно, последователи 
Аристоксена продолжали пропагандировать его. Доказательством этого яв-
ляется трактат Клеонида, в котором можно прочесть (Cleon. Isag. 7):

De…knuntai dќ kaˆ di' ўriq mоn aƒ crТai 
tХn trТpon toаton.

Окраски указываются и числами таким 
образом.

Шpot…qetai g¦r Р tТnoj e„j dи dek¦ 
tina ™lЈcista mor…a diai roЪmenoj, рn 
›kaston dwdeka th mТrion tТnou kale‹tai:

Тон устанавливается делящимся на не-
кие наименьшие 12 частей, каждая из 
которых называется 12-й частью тона.

ўna lТ gwj dќ tщ tТnJ kaˆ t¦ loip¦ dia
s t»  mata, tХ mќn g¦r №mitТnion e„j ћx 
dwdekathmor…a, № dќ d…esij № mќn te
tarthmТrioj e„j tr…a, № dќ trithmТrioj 
e„j tšssara, Уlon dќ tХ di¦ tessЈrwn e„j 
triЈkonta.

Аналогично тону [делятся] и другие 
интервалы: полутон – [это деление] на 
6 [таких частей], диесис, [представля-
ющий собой] четвертую часть [то на], – 
на 3, а третья [его] часть – на 4, ну а це-
лая кварта – на 30 [частей].
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№ mќn oвn Ўrmon…a melJdhq» se  tai kat¦ 
triоn dwdekathmo r…wn mšgeqoj kaˆ triоn 
kaˆ e† kosi tšssara,

Значит, [эн]гармония будет исполнять-
ся по величинам в 3, 3 и 24 двенадцатых 
частей; 

tХ dќ malakХn crоma ka t¦ tessЈ rwn kaˆ 
tes sЈrwn kaˆ e†kosi dЪo,

мягкая хроматика – по 4, 4 и 22 [такие 
части];

to dќ №mi Тlion crоma kat¦ tšssa ra Ѕmi
su kaˆ tšssa ra Ѕmisu kaˆ e† ko si kaˆ ›n,

полуторная хроматика – по 41/2, 41/2 
и 21, 

tХ dќ tonia‹on crоma kat¦ ›x kaˆ ›x kaˆ 
deka oktи.

а тоновая хроматика – по 6, 6 и 18.

tХ dќ mala kХn diЈtonon ›x kaˆ ™nnša kaˆ 
dekapšnte, tХ dќ sЪn tonon kat¦ ›x kaˆ 
dиdeka kaˆ dиdeka.

Мягкая же диатоника – из 6, 9 и 15, а на-
пряженная – из 6, 12 и 12.

Как представляется, после уже обсуждавшегося выше аристокеновско-
го метода организации интервалики содержание этого текста весьма оче-
видно, и поэтому он не требует комментариев.

Продолжая исследовать не только изменения в аристоксеновском 
музы кально-теоретическом наследии, но и перемены в общепринятых на 
протяжении многих античных столетий воззрений, необходимо обратить 
внимание на появление в сочинении Клеонида особого отношения к интер-
валам разряда «диафоний» (Cleon. Isag. 5):

œsti dќ sumfwn…a mќn kr©sij dЪo fqТg
gwn Сxutš rou kaˆ barutšrou:

«Симфония» – это слияние двух звуков, 
более высокого и более низкого;

diafwn…a dќ toЩ nant…on dЪo fqТg gwn 
ўmixa… mѕ o‡wn te kraqБnai, ўll¦ tra
cun qБnai tѕn ўko»n.

а диафония, наоборот, – невзаимодей-
ствующие два звука, не стремящи еся со-
единяться, а раздражающие слух. 

Ни в одном датированном музыковедческом источнике, созданном 
в период от времен Аристоксена до эпохи жизни Птолемея, нигде невозмож-
но найти столь радикальное описание слуховых впечатлений о диафониях. 
Разницу между ними и «симфониями» определяли по другим признакам. 
Так, например, Аристоксен по этому поводу писал (Aristox. Elem. harm. 
Р. 55):
P©n g¦r sЪmfwnon pantХj diafи nou di
afšrei megšqei.

Любая симфония отличается вели чиной 
от любой диафонии.

Именно такими критериями и им подобными всегда старались отде-
лить «симфонии» от «диафоний». Поэтому характеристика «диафоний» 
как «раздражающих слух» – новая тенденция, причины которой необходи-
мо установить музыкальному антиковедению. Это сложнейшая проблема, 
для решении которой нужно будет изучить целый ряд до сих пор неосве-
щенных вопросов. Например, являются ли античные «симфонии» и «ди-
афонии» прототипами новоевропейских «консонансов» и «диссонансов», 
как считает большинство историков музыки? Автор этих строк до сих пор 
весьма сомневается в этом, хотя в начальных своих публикациях ему при-
шлось следовать общепринятому мнению59. Если впоследствии подтвердит-

59 См., например: Герцман Е. В. Музыкальная боэциана. (Passim). Хотя в последую-
щих публикациях я старался сохранять античную терминологию, поскольку убе-
жден, что это более достоверный способ передачи древних воззрений.
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ся справедливость распространенного сейчас мнения, согласно которому 
эти две пары звуков идентичны друг другу, то нужно будет понять, почему 
в античных «диафониях» оказались новоевропейские «консонансы» – «ди-
тоны» и «четырехтоновые» интервалы, то есть «терции», а также «сексты». 
Ведь не случайно в трактате Клеонида (Cleon. Isag. 5) сказано:

diЈfwna dќ t¦ ™lЈttona toа di¦ tessЈ
rwn pЈnta kaˆ t¦ me taxЭ tоn sumfиnwn 
pЈnta.

Диафонные же все [интервалы] меньшие 
кварты и все, [располо женные] между 
симфониями.

™lЈ ttw mќn oвn ™sti toа di¦ tessЈ   rwn 
d…e sij, №minТnion, tТnoj, d… tonon, me taxЭ 
dќ tоn sumfиnwn tr…tonon, tet rЈtonon, 
pentЈtonon kaˆ t¦ Уmoia.

Меньшими, чем кварта, являются дие-
сис, полутон, тон, дитон, а между сим-
фониями [находятся] тритон, четырех-
тоновый, пятитоновый и [им] подобные 
[интервалы].

Следовательно, этот аспект античного музыкознания и древнего музы-
кального мышления требует самостоятельного и самого тщательного изуче-
ния.

При обсуждении тематических направлений трактата Клеонида нельзя 
пройти мимо явной активизации эстетических оценок, осуществлявшихся 
посредством термина «этос» (tХ Гqoj – «характер», «нрав»)60. Ведь прежде, 
в сочинении Аристоксена, он упоминался лишь считанное число раз. В од-
ном фрагменте этот термин соотносился с общей характеристикой музыки, 
которая делает людей «лучшими по нраву» (belt…ouj tХ Гqoj. – Aristox. Elem. 
harm. Р. 40), и однажды даже был отмечен «хроматический характер [музы-
ки]» (crw ma tikХn Гqojю. – Ibid. P. 60). Этим ограничивался интерес Аристок-
сена к «этосу». Приб лизительно в том же смысловом ракурсе единственный 
раз этот термин появляется и в трактате Клавдия Птолемея (Ptolem. Harm. 
III 7).

При таком пассивном отношении к эстетической характеристике му-
зыкального материала выделяется фрагмент из трактата Клеонида, где 
«этос» связан с той музыкальной категорией, с которой прежде он никогда 
не соизмерялся. Причем это осуществлено посредством трех специальных 
эстетических терминов. Один из них – прилагательное «диастальтический» 
(diastaltikТj), происшедшее от глагола diastazw («возбуждать»), другой – 
прилагательное «систальтический» (sustaltikТj) – «гнетущий», «тягост-
ный», «унылый», а третье – «гесихастический» (№su cas tikТj), истоки кото-
рого восходят к глаголу №su cazw – «быть спокойным», «отдыхать». Таким 
образом, эти три термина освещали производимое на слушателей воздей-
ствие музыки: «диастальтическое» – то есть «возбуждающее», «систаль-
тическое» – «гнетущее» и «гесихастическое» – «успокаивающее». Сам же 
текст, изложенный в трактате Клеонида (Cleon. Isag. 13), такой:

Kat¦ dќ melopoi…an g…netai meta bol», 
Уtan ™k diastaltikoа Ѕqouj e„j sustal
tikХn А №su cas tikТn, А ™x №su  castikoа 
e„j ti tоn loipоn № metabo lѕ gšnh tai.

Модуляция по «мелопее»61 проис ходит, 
когда осуществляется модуляция из 
диастальтического этоса в систальтиче-
ский или гесихастический, либо из геси-
хастического в какой-то из остальных.

60 Об этом термине см. § 3 данной главы.
61 То есть по структуре мелодии.
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›sti dќ diastaltikХn mќn Гqoj me lopoi…
aj, di' oб shma… ne tai megalo pršpeia 
kaˆ d…arma yucБj ўndrоdej kaˆ prЈxeij 
№rw Ћka kaˆ pЈqh toЪtoij o„ke…a.

Диастальтический же этос мелопеи тот, 
посредством которого выражает ся ве-
личественный и мужественный подъем 
души, а также героические деяния и им 
подобные свершения.

crБtai dќ toЪtoij mЈlista mќn № tragJ 
d…a kaˆ tоn loipоn dќ Уsa toЪ tou œcetai 
toа caraktБ roj.

Ими пользуется преимущественно тра-
гедия, а среди других [жанров – произ-
ведения], имеющие такой характер.

sustaltikХn dš, di' oб sun Јgetai № yucѕ 
e„j tapeinТthta kaˆ Ґnandron diЈqesin.

Систальтический этос – тот, посредством 
которого душа приводится к смирению 
и к немужественному расположению 
[духа].

ЎrmТ sei dќ tХ toioаton katЈsthma to‹j 
™rwtiko‹j pЈqesi kaˆ qr» noij kaˆ o‡ktoij 
kaˆ to‹j para plhs…oij.

Такое состояние соответствует эротиче-
ским страстям, заплачкам, скорбным 
воплям и подобным [эмоциям людей].

№sucastikХn dќ ГqТj ™sti melopoi  …aj, ъ 
paršpetai №remТthj yucБj kaˆ katЈsth
ma ™leuqšriТn te kaˆ e„rhnikТn. 

Гесихастический этос мелопеи тот, при 
котором появляется свободное и умиро-
творенное состояние спокойной души.

Ўr mТsousi dќ aЩtJ Ыmnoi pai©nej 
™gkиmia sumboulaˆ kaˆ t¦ toЪ toij Уmoia. 

Ему соответствуют «гимны», «пеаны», 
«энкомии», «симбулы» и им подобные62. 

К сожалению, в распоряжении науки отсутствует конкретный музы-
кальный материал, который в Античности определялся перечисленными 
здесь эстетическими терминами. Поэтому приходится оставить эту пробле-
му неизученной. Однако приведенный текст дает основание предполагать, 
что он был создан в тот исторический период, когда осуществлялись актив-
ные контакты между музыкознанием и музыкальной эстетикой. И это так-
же один из исторических шагов античной науки о музыке. 

Продолжая обсуждать развитие аристоксеновских идей в трактате Кле-
онида, следует сказать, что определенный исторический интерес представ-
ляет содержание заключительного раздела этого опуса, посвященного «ме-
лопее» (№ melopoi…a). Этот термин образован соединением существительного 
tХ mšloj («мелос») и глагола poišw («делать», «созидать»), то есть буквально 
он обозначал «создание мелоса». Так определялось древнее учение о формах 
мелодического движения. 

Аристоксен сообщает, что в его время плохо понимали смысл и значе-
ние этого раздела «гармоники» (Aristox. Elem. harm. Р. 29):

Уti d' œsti tij melopoЏa … to‹j mќn pol
lo‹j tоn nаn Ўptomšnwn mousikБj oЩ pЈ
nu eЬdhlТn ™sti. 

О том, что существует некая мелопея … 
не вполне ясно многим из тех, кто ныне 
связан с музыкой.

Обсуждая профессиональный уровень своих коллег – гармоников, 
он откровенно утверждал (Ibid. P. 44):
OЬte g¦r kat¦ p© san crТan ˜kЈs
tou tоn genоn diVsqЈnonto di¦ tХ m» te 
pЈshj melopoiЏaj ›mpeiroi eЌnai m» te 
suneiq…sqai perˆ t¦j toiaЪtaj diafor¦j 
ўkribologe‹sqai:

Ведь они не распознавали каждую окра-
ску любого из ладов, поскольку были 
несведущими в каждой [разновидности] 
мелопеи и не были приучены точно опре-
делять такие отличия.

62 Сведения об упоминаемых здесь жанрах приведены в гл. I.
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Знакомя читателей своего трактата с содержанием науки «гармони-
ки», Аристоксен сообщает (Ibid. Р. 48):

Teleuta‹on dќ tХ perˆ aЩtБj tБj melo
poiЏaj <e„pe‹n>. 

Заключительная же [часть гармони ки] – 
о самой мелопее.

™peˆ g¦r ™n to‹j aЩto‹j fqТggoij ўdi
afТroij oвsi tХ kaq' aШtoЭj po l la… te 
kaˆ pantodapaˆ morfaˆ melоn gignontai, 
dБlon Уti par¦ tѕn crБsin toаto gšnoit' 
Ґn. 

Поскольку многие и разнообразные 
виды мелосов получаются из одних 
и тех же, не отличающихся, [но] сущест-
вующих порознь звуков, то очевидно, 
что он63 может возникнуть при [особом 
их] использовании. 

ka loаmen dќ toаto melopoiЏan. А мы называем это мелопеей.

Все это непосредственно свидетельствует о том, что уровень развития 
той части «гармоники», которая была отведена для описания основных ме-
тодов образования мелодических форм, находился на весьма низком про-
фессиональном уровне. Такой вывод подтверждается и тем, что в тексте 
трактата Аристоксена отсутствует серия терминов, обозначавших мелоди-
ческие формы, зафиксированные античным музыкознанием. Единствен-
ным исключением является термин «агога» (№ ўgwg») – «ведение», «движе-
ние». Его Аристоксен представляет следующим образом (Ibid. P. 38):

ўgwgѕ d' œstw № di¦ tоn ˜xБj fqТg  gwn – 
xwqen tоn Ґk rwn, – пn ˜ka tš rw qen ћn 
ўsЪn qeton ke‹tai diЈsth ma: 

«Агога» – это [движение] по последова-
тельным звукам – вне крайних, каждое 
из которых находится [в пределах] одно-
го несоставного интервала. 

EЩqe‹a d' № ™pˆ tХ aЩtТ. Прямая [агога – это движение] в одном 
и том же [направлении].

Совершенно очевидно, что такое описание структуры мелодического 
движения весьма запутано и во многом непонятно. Единственной ясной 
стороной этой информации является упоминание изменения по «последова-
тельным звукам» в одном направлении, то есть либо вверх, либо вниз. Все 
остальные его параметры не отражены в приведенном тексте. И это еще раз 
подтверждает, что во времена Аристоксена «мелопея», возможно, была са-
мой неразвитой частью «гармоники».

Очевидно, так продолжалось весьма длительный исторический период, 
поскольку в трактатах Никомаха и Теона Смирнского вообще отсутствует 
слово «мелопея», как и в сочинении Клавдия Птолемея. Хотя в опусе по-
следнего из них (Ptolem. Harm. III 2) встречается термин «агога» (ўgwg»), 
но он не характеризует своеобразие мелодического движения, а относится 
к «ведению» подставки канона.

Все это подтверждает наблюдения, касающиеся состояния знаний 
о «мелопее» на протяжении многих столетий. Поэтому обращение к дан-
ной теме в трактате Клеонида может помочь понять не только особенности 
ее развития как части «гармоники» среди последователей Аристоксена, 
но и вообще в античной науке о музыке.

В сочинении Клеонида «мелопея» представлена таким образом (Cleon. 
Isag. 14):

63 То есть мелос.



213

Melopoi…a ™stˆ crБsij tоn proei rh  mšnwn 
merоn tБj Ўrmo ni kБj kaˆ Шpokei  mšnwn 
dЪnamin ™xТntwn.

Мелопея – это использование ранее ука-
занных частей «гармоники», обладаю-
щих установленным значением.

Иначе говоря, здесь подразумевается не перечисление и описание форм 
мелодической структуры, а знакомство с мелопеей, как разделом науки 
о «гармонике». Хотя после такого вступления сказано (Ibid. 14):

di' пn dќ melopoi…a ™pi tele‹tai d/ ™stin: 
ўgwgѕ plo kѕ pette…a ton».

Существует 4 [способа], посредством ко-
торых совершается мелопея: «агога», 
«плока», «петтея», «тонэ».

ўgwgѕ mќn oвn ™stin № di¦ tоn ̃ xБj fqТg
gwn РdХj toа mšlouj,

«Агога» – это путь мелодии по последо-
вательным звукам,

plokѕ dќ № ™nall¦x tоn te dias th mЈtwn 
qšsij parЈllhloj,

«плока» – проходящее чередующееся 
положение интервалов,

pette…a dќ № ™f’ ˜nХj tТnou pollЈ kij 
gino mš nh plБxij,

«петтея» – часто получающееся ударе-
ние посредством одного тона,

Tonѕ dќ ™pˆ ple…ona crТnon monѕ kat¦ m…
an ginomšnh profor¦n tБj fwnБj.

«тонэ» – остановка на продолжительную 
длительность при воз никаю щем одном 
произнесении звука.

Вряд ли знакомившийся с этим текстом читатель мог уяснить основ-
ные положения перечисленных форм мелопеи, даже при понимании оби-
ходных (а не научных) значений каждого из указанных терминов: «плока» 
(№ plok» – «плетение»), «петтея» (№ pette…a – «переделывание», как суще-
ствительное, происшедшее от глагола pšttw – «переделывать») и «тонэ» 
(№ ton» – «усиление», от глагола tonТw – «усиливать»).

Для более ясного понимания того, что подразумевалось непосредствен-
но под каждым из этих терминов в музыке, приходится привести фраг-
менты из более поздних источников, где они описаны намного понятнее. 
Например, Аристид Квинтилиан так представлял «агогу» (Arist. Quint. 
De mus. I 12):

'AgwgБj mќn oвn e‡dh g, eЩqe‹a ўna
kЈmptousa perifer»j:

Итак, [существует] три вида «агоги»: 
прямое, обратное [и] круговое.

EЩqe‹a mќn oвn ™stin № di¦ tоn ˜xБj 
fqТggwn tѕn ™p…tasin poioumšnh,

Прямое – создающее повышение после-
довательно по звукам,

ўna kЈmptousa dќ № di¦ tоn ˜pomšnwn 
ўpoteloаsa tѕn barЪthta,

обратное – совершающее понижение по 
последовательным [звукам],

periferѕj dќ № kat¦ sunhmmšnwn mќn 
™pite… nou sa, kat¦ diezeugmšnwn d' 
ўnie‹sa, А ™nant…wj: 

а круговое – восходящее по [тетра хорду] 
соединенных, но нисходящее по [тетра-
хорду] отделенных, либо наоборот.

Содержание этого фрагмента вполне ясно и не требует никаких коммента-
риев. То же самое с полным основанием можно сказать и относительно пред-
ставленного описания в том же источнике других форм мелопеи (Ibid.):
Plokѕ dš ™stin № di¦ tоn Шper ba
tоn diasthmЈtwn А fqТggwn dЪo А kaˆ 
pleiТnwn…

«Плока» – пропуск одного звука посред-
ством скачков двух или более интерва-
лов или звуков… 

Несколько иначе представлена третья разновидность мелопеи (Ibid.):
Pette…a dš, О ginиskomen t…naj mќn tоn 
fqТggwn ўfetšon, t…naj dќ para lhptšon

«Петтея» же это когда мы знаем, какие из 
звуков необходимо пропустить, а какие
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kaˆ РsЈkij ›kaston aЩtоn, ўpХ t…noj te 
ўrktšon kaˆ e„j Цn kata  lhktšon: 

исполнить и как часто каждый из них 
[следует исполнять], от какого нужно 
начинать и на каком необходимо завер-
шать. 

Очевидно, в этом тексте подразумевается полное «авторское право» на 
устройство мелодической линии так, как композитору кажется необходи-
мым. Следовательно, «петтея» предполагала возможность свободной автор-
ской импровизации. Если предыдущие две формы мелопеи в трактате Ари-
стида Квинтилиана были ясно описаны, то изложение «петтеи» оказалось 
более сложным. Значит, и в более поздний исторический период музыкове-
дам удавалось далеко не все.

Что же касается такой разновидности мелопеи, как «тонэ», то в тракта-
те `Armoni kЈ («Гармоника») византийского исследователя античной музыки 
Мануила Вриенния (Manouѕl Brušnnioj) сказано (Man. Bryen. Harm. III 10):
TТnh dš ™stin № ™pˆ ple…ona crТnon monѕ 
kat¦ m…an ginomšnh proforЈn А Уtan 
™pˆ toа aЩtoа fqТggou ple…onej lšzeij 
melJ dоntai.

Тонэ – это остановка на длительное вре-
мя, совершаемая при одном произне-
сении [звука], либо когда поется много 
слов на одном и том же звуке.

Поэтому совершенно очевидно, что во времена Клеонида, как и в эпо-
ху Аристоксена, состояние науки о мелопее находилось на весьма низком 
уровне. Как показывает изучение сведений источников, которые, согласно 
не только косвенным, но и непосредственным данным, были созданы поз-
же эпохи Клеонида, эта часть «гармоники» получила бурное и плодотвор-
ное развитие64. Решающую роль в этом сыграло сближение науки о музыке 
с музыкальной практикой и появление нотации. Но, как уже указывалось, 
письменные памятники, в которых содержится этот материал, выходят за 
пределы того исторического периода, который обсуждается в данной моно-
графии.

*         *
*

Общий обзор проанализированного материала, содержащегося в ано-
нимных источниках, позволяет сделать вполне определенные выводы, ка-
сающиеся науки о музыке эпохи, наступившей, очевидно, после II–III вв., 
хотя трактат Псевдо-Аристотеля был известен уже в III в. Содержание этих 
письменных памятников свидетельствует о том, что сформировались опре-
деленные исторические представления об эволюции музыки. Причем полу-
чение такой информации основывалось на различных методах.

Самый популярный среди них зафиксирован в эволюции музыкаль-
ной системы, которую гармоники рассматривали как особый струнный ин-
струмент. А исторические изменения системы определялись по добавлению 
струн. Естест венно, что в профессиональном сознании теоретиков музыки 
первым этапом становления музыкальной системы, отражавшей особенно-
сти мышления, была четырехструнная форма, поскольку она фиксирова-
ла фундамент тетрахордного мышления. Каждое последующее добавление 
струн в эту «лирную систему» квалифицировалось как очередной историче-

64 Подробнее об этом см.: Герцман Е. В. Следы встречи двух музыкальных циви-
лизаций. Т. II. СПб., 2020. С. 451–500.
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ский этап ее эволюции, непосредственно связанный с изменениями в музы-
кальном мышлении.

Правда, иногда, когда такие представления о развитии музыкального 
мышления попадали в опусы авторов, далеких от музыкознания, то они не-
редко превращались в некую нелепость. Примером этого может служить не-
большой отрывок из сочинения историка I в. до н. э. Диодора Сицилийского 
(DiТdwroj Р SikelТj). Рассказывая о развитии «инструментальной системы», 
которую начал якобы самый главный в музыкальном искусстве – Аполлон, 
дальнейший процесс ее исторической эволюции продолжался так (Diodor. 
Sic. III 59, 6):

…Ыsteron MoЪsaj mќn §neure‹n tѕn 
m»shn, L…non dќ tѕn l…canon, 'Orfša dќ 
kaˆ QamЪran ШpЈthn kaˆ paru  pЈthn.

…позже Музы обнаружили месу, Лин – 
лиханос, а Орфей и Фамир – гипату 
и паргипату.

Конечно, если подходить к этой информации с новоевропейскими кри-
териями, то это явный абсурд. С точки же зрения общеисторического обзо-
ра, учитывающего уровень научного и исторического мышления в эпоху 
Античности, такие факты свидетельствуют о том, что античное музыкозна-
ние, как и наука о музыке любой другой эпохи, имела не только достиже-
ния, но и явно выраженные «провалы».

Сопоставление различных форм тональной системы также представля-
ло собой сравнение исторических этапов ее эволюции. Согласно принятым 
в Античности воззрениям, ее первая стадия была связана с трехтональной 
организацией, когда использовались только три тональности: «дорий-
ская», «фригийская» и «лидийская». Как уже указывалось, это полностью 
соответствовало трехступенной тетрахордной ладовой форме. Следующие 
исторические этапы эволюции тональной классификации звукового про-
странства зафиксированы в форме 13-тональной «системы Аристоксена», 
которая впоследствии была преобразована в 15-тональную. Во всяком слу-
чае, совершенно очевидно, что античное музыкознание внимательно отно-
силось к этим историческим процессам.

Не меньший интерес вызывали и другие исторические сферы. Так, на-
пример, в науке о музыке появилось объяснение причин, согласно которым 
обозначавший октаву термин di¦ pasоn («через всех») этимологически от-
личался от наименований кварты (di¦ tessarоn – «через четыре») и квинты 
(di¦ pšnte –«через пять»). Это объяснение также косвенно оказалось связан-
ным с архаичной гептахордлной системой двух соединенных тетрахордов, 
которые теоретически воплощались в 7 струнах (то есть «через все» струны). 
Это также свидетельство внимания к истории интервальной ономастики.

Рассмотренный материал свидетельствует о том, что при исследовании 
различных аспектов «мелопеи» перед наукой о музыке возникали большие 
сложности.

Одновременно со всеми этими тенденциями, следует отметить продол-
жающуюся популярность пифагорейской музыкальной концепции.
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ГЛАВА V
Поиск музыкально-исторических свидетельств

в «Параллельных житиях» Плутарха

§ 1.
Преамбула к подлинному и мнимому Плутархам

Итак, анализ объемного комплекса проанализированных источников 
продемонстрировал, что на протяжении всей античной эпохи ученые не 
только постоянно интересовались историей музыки, но и по возможности 
изучали ее. Более того, сформировались неодинаковые воззрения на одни 
и те же исторические тенденции и на разные исторические события. То же 
самое с полным основанием касается и различных музыкально-теоретиче-
ских категорий, жанров, инструментов и многих других сфер музыки.

Следует признать, что в этой области, как и в любой науке каждой циви-
лизации, существовали как достижения, так и провалы. Одни исторические 
аспекты были изучены достаточно основательно, а другие – значительно хуже, 
ну а некоторые вообще остались вне поля зрения ученых. Несмотря на это, ан-
тичная наука располагала не только обширным циклом музыкально-истори-
ческих сведений, но и во многих случаях анализировала их, приводя опреде-
ленные выводы, касающиеся причин произошедших исторических перемен.

Как уже указывалось, одна из главных особенностей античных знаний 
об истории музыки заключалась в том, что сведения о музыкально-истори чес-
ких событиях, а также выявление их причин и последствий не были система-
тизированы. Они существовали разбросанными по письменным памятникам 
самого разного содержания и весьма далеких от музыкально-истори чес кой 
тематики. Таково было следствие нескольких уже обсуждавшихся причин. 

Одна из них обусловлена научной поликомпетентностью античных 
интеллектуалов, которая была основной чертой древней науки. А другая, 
не менее важная причина, заключалась в том, что в цикле наук античного 
квадривиума, отведенных для познания музыки, не существовало дисци-
плины, которая называлась бы «История музыки». А это также способство-
вало разбросанности музыкально-исторических знаний.

Иначе говоря, в течение почти всей античной эпохи не появилось ни од-
ного сочинения, тематика которого была бы сосредоточена только на исто-
рии музыки. В источниках сохранились сообщения о многих впоследствии 
утраченных трактатах под названием «О музыке».

Как уже сообщалось1, Диоген Лаэртский написал в своем сочинении 
о многочисленной группе авторов, живших в различные исторические 

1 См.: Герцман Е. В. Введение в музыкальное антиковедение. Т. I. С. 75.
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периоды и создававших сочинения под названием «О музыке» (Perˆ mou
sikБj). Среди них были сов ременник Сократа, философ Антисфен Афинский 
('Antisqšnhj Р 'Aqhna‹oj. – Diog. Laert. VI 17), а также ученики Сократа – Си-
мон Афинский (S…mwn Р 'Aqhna‹oj. – Ibid. II 123) и Симмий Фиванский (Simm…
aj Р Qhba‹oj. – Ibid. II 124). В этой группе авторов находился и знаменитый 
Аристотель (Ibid. V 26) и его последователь Феофраст Эресский (QeТfrastoj Р 
'Eršsioj. – Ibid. V 47), а также философы Гераклид Понтийский (`Hrak le…dhj Р 
Pon tikТj. – Ibid. V 87) и Эпикур ('Ep…kouroj. – Ibid. Х 28). Согласно утвержде-
нию Афинея, в наследии писателя II в. до н. э. Аристокла ('Aristok lБj) также 
было сочинение с аналогичным названием ( Athen. IV 174 b – c, § 74). По сви-
детельству источников, трактат «О музыке» написал и Аристоксен.

Хотя само название сочинения «О музыке» не предполагает в обя за-
тельном порядке, что его тематика всецело должна быть сосредоточена на 
истории музыки. Однако такая потенциальная возможность есть, и она 
дает основание предполагать, что некоторые из этих утраченных сочинений 
были посвящены истории музыки.

Но в уцелевших источниках не сохранилось ни одного сооб щения о му-
зыкально-исторической тематике, заимствованной из опусов «О музыке». 
А ведь античные авторы весьма часто либо пересказывали идеи, изложен-
ные в та ких уже недоступных сочинениях, либо даже цитировали их. По-
этому полное отсутствие таких сообщений дает основание утверждать, что 
даже сочинения, озаглавленные «О музыке», были лишены музыкально-
исто рической тематики.

Исключением является трактат «О музыке», сохранившийся в доста-
точно большом количестве среди древнегреческих рукописей и действи-
тельно всецело посвященный истории музыки. Более того, в манускрип-
тах этот опус представлен как труд знаменитого и выдающегося античного 
историка рубежа I–II вв. Плутарха Херонейского. Именно поэтому сочине-
ние «О музыке» дошло до нас в цикле манускриптов, содержащих труды 
этого ученого.

Самая ранняя из сохранившихся таких рукописей – документ XIII в., 
хранящийся в Парижской национальной библиотеке2 (Bibliothèque Natio-
nale. Parisinus) под шифром gr. 1671, olim Medicaeus-Reg. 1842. Он состоит 
из двух разделов. Первый из них в рукописи озаглавлен
Bibl…on prоton: PloutЈrcou b…oi 
parЈllhlou.

Книга первая: «Параллельные жития» 
Плутарха.

Второй раздел в этой рукописи представлен как «“Моралии” Плутар-
ха» (Plo tЈrcou єqikЈj). Таким образом, в этом манускрипте изложены тек-
сты двух основных циклов сочинений Плутарха. А среди них трактат «О му-
зыке» (Perˆ mousikБj) выписан на листах 103–107.

Другая рукопись того же столетия, хранящаяся в Милане (Biblioteca 
Ambrosiana) под шифром gr. 859 (C 126 inf.), излагает лишь «Моралии» 
Плутарха. Среди этих сочинений, на листах 196–203об., находится и трак-
тат «О музыке».

2 Приводящиеся далее сведения о рукописных материалах даются на основе сведе-
ний, содержащихся в замечательном издании выдающегося современного исследо-
вателя античной музыкальной культуры Томаса Матизена: Mathiesen Th. J. Ancient 
Greek Music Theory. A Catalogue Raisonné of Manuscripts. München 1988 (Repertoire 
Internatio nal des Sources Musicales, XI).
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Начальный лист рукописи XIV в., находящийся в Флоренции, в Biblio-
teca Medicea–Laurentiana, под шифром gr. 80.22, начинается с объявления:
PloutЈrcou Caironšwj diЈforoi lТgoi. Различные сочинения Плутарха Херо-

нейского.
В этом манускрипте опус «О музыке» изложен на листах 184об. – 200об.

Рукопись, которую исследователи датируют рубежом XIV–XV вв., на-
ходится в Национальной библиотеке Мадрида под шифром gr. 4690, olim 
N 60. Ее содержание отмечено в рукописи так:
P…nax tоn ™nqЈde єqikоn toа sofw  tЈtou 
PloutЈrcou.

Здесь перечень «Моралей» мудрейшего 
Плутарха.

Трактат «О музыке» выписан в этом манускрипте на л. 230–244.
Рукопись, датируемая XV в., хранится в Венеции, в Национальной би-

блиотеке Marciana, под шифром gr. 248 (coll. 328). Ее содержание писцом 
передается в следующих словах:
P…nax tоn ™n tНde tV b…blJ perecomšnwn 
PloutЈrcou toа Caironšwj pantodopоn 
suggrannЈton:

Записанный перечень содержащихся 
в этом папирусе разнообразнейших [со-
чинений] Плутарха Херонейского.

Текст трактата «О музыке» изложен на листах 175–182.
Существует еще 12 рукописей почти аналогичного содержания, в ко-

торых выписан и текст сочинения «О музыке». Таким образом, становится 
очевидным, что со времен Византийской империи этот опус рассматривался 
как подлинное произведение Плутарха Херонейского.

Более того, этот трактат входит в состав рукописей, состоящих из ан-
тичных и византийских музыкально-теоретических сочинений.

Так, опус «О музыке» выписан на листах 61–77 об. в манускрипте, да-
тируемом рубежом XII–XIII вв., из венецианской Национальной библиоте-
ки Marciana, где он известен под шифром gr. app. cl. VI.10 (coll. 1300), olim 
S. Michaelis prope Marianum 83. В этой же рукописи изложены «Гармони-
ки» Клавдия Птолемея, и коммментарии к этому сочинению Порфирия. 
Тут же присутствует и трактат «О музыке» Аристида Квинтилиана, а также 
два сочинения «старца Вакхия»3.

Почти аналогичное содержание и в рукописи XIII в. из ватиканской 
библиотеки, где она зарегистрирована под шифром gr. 185, olim 680. Здесь 
также, на листах 86–108, под именем Плутарха излагается и сочинение 
«О музыке». 

Известно еще 16 таких рукописей, в которых интересующий нас опус 
находится среди знаменитых античных музыкально-теоретических памят-
ников. Так продолжалось вплоть до XVI вв., то есть фактически до начала 
эпохи печати.

Таким образом, до нашего времени дошло 35 манускриптов, содержа-
щих трактат «О музыке». Следовательно, в более ранние исторические пери-
оды их могло быть значительно больше. Это означает, что трактат «О музы-
ке» со времени своего появления рассматривался не только как подлинное 
сочинение Плутарха Херонейского, но и как достойный труд, который по 
своему содержанию находится на том же профессиональном уровне, что 
и труды выдающихся античных теоретиков музыки.

3 Об этом памятнике музыкознания см. гл. III, сноску 9.
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Это же сочинение имеет достаточно большую издательскую историю 
уже в новоевропейскую эпоху, что свидетельствует об активном интересе 
к нему не только среди историков музыки, но и вообще среди исследовате-
лей Античности. Чтобы убедиться в этом, достаточно представить даже не 
все, а только самые основные публикации.

Анализ этой сферы показал, что первым был обнародован перевод трак-
тата «О музыке» на латынь, осуществленный в 1507 г., в Брешии, итальян-
ским гуманистом Карлом Вальгулием4. Потом этот перевод неоднократно 
переиздавался в Базеле в 1530 году, в Венеции в1532 г., в Париже в 1555, 
1557 и 1566 гг.5

Большую популярность в Европе приобрел французский перевод трак-
тата «О музыке», осуществленный профессором медицины при Парижском 
университете Пьером Жаном Бюреттом (Burette)6. Он же опубликовал цикл 
статей, посвященных анализу различных аспектов этого сочинения7.

Несколько изданий и переводов трактата «О музыке» появились в XIX 
веке8.

Следующий, ХХ век, также дал ряд изданий и переводов9. Кроме того, 
в этом же столетии было опубликовано несколько основательных анали-
тических работ, посвященных различным темам, связанным с трактатом 
«О музыке»10.

Начальные годы XXI столетия ознаменовались новым вариантом его 
перевода11.

Все это говорит о том, что данный памятник всегда вызывал интерес. 
Этот вывод подтверждается и проведенным анализом музыкально-истори-

4 Valgulio C. Proemium in musicam Plutarchi ad Titum Pyrrhinum. Brescia, 1507.
5 Подробнее об этом см. Claude V. Palisca // Humanism in Italian Renaissance Musical 

Thought. Yale University Press. New Haven and London, 1985. P. 105–110, 191, 343.
6 Plutarch. PlOYTAPXOY DIALOGOS ПEPI MOYSIKHS. Dialogue de Plutarque sur 

la musique, traduit en françois [sic]. Avec des remarques. Par M. Burette. Paris: L’impri-
merie royale, 1735.

7 Burrete P. J. Examen du traité de Plutarque sur la musique // Mémoires de l’Académie 
des Inscriptions 8, 1733. Р. 27–44. Dialogue de Plutarque sur la~musigue, traduit en fran-
çois [sic]. Avec des remarques. Par M. Burette. Paris: L’imprimerie royale, 1735. Idem. 
Remarques sur le dialogue de Plutarque Remarques touchant la musique dialogue // Me-
moires de l’Académie des Inscriptions 13, 1740. P. 173–316. Ibid. 15, 1743. P. 293–394; 
Ibid. 17, 1751. P. 31–60.

8 Plutarch. The Perˆ mousikБj of Plutarch, translated by John Healey Bromвy. Chiswick, 
1822. Plutarchi de Musica, edidit Ricardus Volkmann. Leipzig: B. G. Teubner, 1856. 
Plutarch über die Musik von Rudolph Westphal. Breslau:, 1866. Plutarchi Chaeronensis 
Moralia. Recognovit Gr. N. Bernardakis. Vol. VI. Lipsiae, 1895. P. 487–530.

9 Plutarque. De la musique Perˆ mousikБj. Édition critique et explicative par Henri Weil 
et Th. Reinach. Paris, 1900. Plutarks Dialog om Musiken, van Godtfred Skjerne. Kopen-
hagen, Leipzig, 1909. Плутарх «О музыке». Перевод с греческого Н. Н. Томасова. 
С пояснительными примечаниями и вступительной статьей Е. М. Браудо. Петербург, 
1922 (Это издание в дальнейшем будет упоминаться как «Плутарх о музыке»). Plu-
tarque, De la musique. Texte, traduction, commentaire, précédés d‘ une étude sur 1‘édu-
cation musicale dans la Grèce antique, par François Lasserre. Olten, Lausanne, 1954.

10 Ruelle. Ch. Em. Etudes sur l’ancienne musique grecque. Plutarque, de Musica. Par-
is, 1900. Borthwick Ed. K. Notes on the Plutarch De Musica and the Cheiron of Phere-
crates.// Hermes 96, 1968. P. 60–73.

11 Плутарх. О музыке. Перевод и комментарии В. Г. Цыпина. Предисловие 
С. Н. Лебедева // Научный вестник Московской консерватории, 2017, № 2. С. 9–55.
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ческих свидетельств в первой части данной монографии. Он показал, что 
самые информативные источники, которые в предыдущих разделах моно-
графии продемонстрировали свою насыщенность сообщениями о музыкаль-
но-исторических событиях, были действительно сочинениями Плутарха. 
Однако если фрагменты из трактата «О музыке» появлялись более 25 раз, 
то из остальных опусов Плутарха – только 13 раз. А это обстоятельство го-
ворит о многом.

Поэтому, необходимо выяснить, что собой представляет опус, озаглав-
ленный «О музыке» (Perˆ mousikБj), автор которого определятся рядом уче-
ных как Псевдо-Плутарх. Но для того, чтобы понять, принадлежит ли дей-
ствительно этот трактат Плутарху или он является созданием анонимного 
автора, который обнародовал его как опус знаменитого историка, необходи-
мо проанализировать письменное наследие Плутарха Херонейского. Такая 
работа поможет понять, насколько музыкально-исторические аспекты под-
линных сочинений Плутарха совместимы с теми, которые зафиксированы 
в трактате «О музыке».

§ 2.
Общие сведения о «Параллельных житиях»

Однако прежде чем попытаться решить эту сложную задачу, целесоо-
бразно напомнить, что основу литературного творчества Плутарха Хероней-
ского, как известно, составляют два обширных цикла сочинений. 

Один из них озаглавлен «Параллельные жития» (B…oi parЈllhloi)12. 
Он содержат 46 парных («параллельных») описаний деяний выдающихся 
политических деятелей и полководцев – греков и римлян. Изложение ка-
ждой пары завершается их кратким «Сопоставлением» (SЪgkrisij). К сожа-
лению, не все «Сопоставления» сохранились и некоторые разделы утраче-
ны, поскольку иногда грек остается без римлянина, а римлянин – без грека. 
В настоящее время этот цикл содержит следующие биографии, которые 
в тексте источника представлены именами главных действующих лиц (они 
даются в кавычках)13:

Грек Римлянин
«Тесей» (QeseЪj) – Тесей – мифологи-
ческий персонаж, который в эпоху Ан-
тичности считался исторической лич -
ностью, совершившей ряд героических 
поступков, некоторые из которых описа-
ны Плутархом.

«Ромул» (RwmЪloj, лат. Romulus) – ми-
фологический основатель Рима и пер-
вый его царь.

«Ликург» (Lukoаrgoj) – спартанский за-
конодатель VIII в. до н. э., законы кото-
рого функционировали в Спарте на про-
тяжении многих столетий.

«Нума» (NТmaj, лат. Numa Pompilius) – 
второй царь Рима рубежа VIII – VII вв. 
до н. э.

12 В отечестивенной традиции принято переводить это название как «Параллель-
ные жизнеописания».

13 Представленный материал дан по авторитетному изданию XIX в.: Plutarchi. Vi-
tae parallelae. Iterum recognovit C. Sintenis. I–V. Lipsiae 1884–1889. 
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«Солон» (SТlwn) – афинский поэт и за-
конодатель рубежа VII – VI вв. до н. э., 
один из семи знаменитых мудрецов.

«Попликола» (PoplikТlaj, лат. Publius 
Valerius Publicola) – один из легендар-
ных основателей Римской республики
VI в. до н. э., неоднократно занимавший 
должность консула14.

«Фемискокл» (QemistoklБj) – афин ский 
полководец и государственный деятель 
рубежа VI – V вв. до н. э.

«Камилл» (KЈmilloj, лат. Camillus) – 
римский диктатор IV в. до н. э.

«Перикл» (PeriklБj) – афинский госу-
дарственный деятель V в. до н. э.

«Фабий Максим» (FЈbioj MЈximoj, лат. 
Fabius Maximus) – римский полководец 
и многократный консул IV в. до н. э.

«Алкивиад» ('AlkibiЈdhj) – афинский 
государственный деятель и полково-
дец эпохи Пелопонесской войны (450–
404 гг. до н. э.).

«Гай Марций» (GЈЋoj MЈrkioj, лат. 
Gaius Marcius) – политический деятель 
и полководец IV в. до н. э., один из пат-
рицианского дома Марциев.

«Тимоклеонт» (Timoklšwn) – коринф ский 
полководец и правитель Сиракуз IV в. 
до н. э.

«Эмилий Павел» (A„m…lioj Paаloj, лат. 
Lucius Aemilius Paulus Macedonicus) – 
римский политический деятель и полко-
водец III – II вв. до н. э.

«Пелопид» (Pelop…daj) – фиванский пол-
ководец и политический деятель IV в. 
до н. э.

«Маркелл» (MЈrkelloj, лат. Marcus 
Claudius) – полководец, завоеватель Си-
ракуз в 212 г. до н. э. Был убит в бою с вой-
ском Ганнибала в 208 г. до н. э.

«Аристид» ('Ariste…dhj) – древне эллин-
ский политический деятель V в. до н. э.

«Марк Катон» (MЈrkoj KЈtwn, лат. Mar-
cus Cato) – римский политический и во-
инский деятель III в. до н. э. 

«Филопэмен» (Filopo…mhn) – командую-
щий войсками ахейского союза15 на ру-
беже III–II вв. до н. э.

«Тит» (T…toj, лат. Titus Quintius Fla-
minius) – римский консул 198 г. до н. э. 
и полководец.

«Пирр» (PЪrroj) – царь Эпира16, во-
евавший с Римом.

«Гай Марий» (GЈЋoj MЈrioj, лат. Gaius 
Marius) – древнеримский полко во-
дец и государственный деятель рубежа 
II–I вв. до н. э.

«Лисандр» (LЪsandroj) – спартанс кий 
полководец рубежа V–IV вв. до н. э.

«Сулла» (SЪllaj, лат. Lucius Cornelius 
Sulla) – глава римской аристократиче-
ской партии II – I вв. до н. э., захватив-
ший диктатуру.

«Кимон» (K…mwn) – афинский полково-
дец рубежа VI–V вв. до н. э.

«Лукулл» (LoЪkoulloj, лат. Marcus Lu-
cullus) – римский политический деятель 
рубежа II – I вв. до н. э.

«Никий» (Nik…aj) – афинский государ-
ственный деятель и полководец V в. 
до н. э.

«Марк Красс» (MЈrkoj KrЈssoj, лат. 
Marcus Licinus Crassus) – консул 70 г. до 
н. э., погибший в сражении с парфянами 
в 53 г. до н. э.

14 Consulus – глава Римской республики.
15 «Ахейский союз» – военно-политическое объединение городов Древней Эллады, 

действовавшее с 279 по 146 гг. до н. э. 
16 «Эпир» – историческая область на юго-востоке Европы, располагавшаяся между 

Акарнанией, Этолией, Фессалией и Македонией.
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«Эвмен» (EЩmšnhj) – македонский госу-
дарственный деятель и полководец, убит 
в 316 г. до н. э.

«Серторий» (Sertиrioj, лат. Quintus Ser-
torius) – римский полководец I в. до н. э.

«Агесилай» ('Aghs…laoj) – знаменитый 
спартанский царь рубежа III – II вв. 
до н. э.

«Помпей» (Pomp»Ћoj, лат. Quintus 
Pompejus Rufus) – римский трибун17 
100 г. до н. э., а в 88 г. до н. э.– консул.

«Александр» ('Alšxandroj) Македон-
ский – знаменитый полководец IV в. 
до н. э.

«Гай Юлий Цезарь» (GЈЋoj Ka…sar, лат. 
Gajus Julius Caesar) – политик, полково-
дец, оратор и историк I в. до н. э.

«Фокион» (Fwk…wn) – афинский полково-
дец и политический деятель, казненный 
в 318 г. до н. э.

«Катон» (KЈtwn, лат. Major Porcius 
Cato) – римский политический деятель 
и полководец рубежа III – II вв. до н. э.

«Агис» ('Agij) – спартанский царь (Агис 
IV), реформатор спартанского общества.
«Клеомен» (Kleomšnhj) – спартанский 
царь VI–V вв. до н. э.

«Тиберий Гракх» (Tibšrioj GrЈk coj, лат. 
Tiberius Gracchus) – римский народный 
трибун 121 г. до н. э. 

«Демосфен» (Dhmosqšnhj) – афинский пол-
ководец времен Пелопонесской войны 
(V в. до н. э.).

«Гай Гракх» (GЈЋoj GrЈkcoj, лат. Gajus 
Gracchus) – римский народный трибун 
133 г. до н.э.
«Цицерон» (Kikšrwn, лат. Marcus Tullius 
Cicero) – политический деятель, оратор 
и философ II – I вв. до н. э.

«Деметрий» (Dhm»trioj) – имеется в виду 
Деметрий Полиоркет (Dhm»trioj Р Po
liorkht»j), правивший Македонией в пе-
риод с 294 до 288 г. до н. э.

«Антоний» ('Anton…uj, лат. Marcus 
Antonius) – римский политик и воена-
чальник I в. до н. э.

«Дион» (D…wn) – правитель Сиракуз 
в 357–354 гг. до н. э.

«Брут» (Broаtoj, лат. Marcus Anto ni us) – 
римский политик и военачальник I в. до 
н. э.

«Артоксеркс» ('Artoxšrxhj) – персидский 
царь V–IV вв. до н. э.18

«Арат» ('Aratoj) – ахейский19 полково-
дец III в. до н. э.

«Сульпиций Гальба» (GЈlbaj Soul  p…kwj 
Servius Sulpicius Galba) – римский импе-
ратор 68–69 гг.
«Отон» (”Oqwn, лат. Marcus Salvius 
Otho) – один из римских императоров 
69 г., который трактуется как «год че-
тырех императоров».

При поверхностном знакомстве с этим циклом сочинений сразу же воз-
никает мысль, что их тематика весьма далека от музыки и поэтому вряд ли 
целесообразно было их автору приписывать сочинение «О музыке». Одна-

17 Tribunus – должность в Римской империи, имевшая различные варианты.
18 Очевидно, стремление Плутарха проанализировать деяния различных полковод-

цев способствовало тому, что персидский царь оказался в группе греков.
19 Ахайя ('AcaЏa) – страна на севере Пелопоннеса.
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ко осуществленный далее анализ серии этих трактатов приводит к прямо 
проти воположным выводам. 

Приступая к этому обзору, необходимо учитывать ряд обстоятельств.
Авторство Плутарха Херонейского всего цикла «Параллельных жи-

тий» (B…oi parЈl lhloi) никогда ни у кого из исследователей не вызывало 
сомнений. Значит, материал, содержащийся в «Параллельных житиях», 
способен дать соответствующие сведения, важные для темы данного иссле-
дования: насколько Плутарха интересовала сфера истории музыки и в ка-
кой степени он был компетентен в ней. Конечно, при этом нужно учитывать 
представления об истории музыки, сложившиеся в Античности, которые, 
естественно, влияли на аналогичные представления самого Плутарха. 

Кроме того, необходимо установить комплекс музыкальных объектов, 
изуче ние которых даст возможность системетизировать основные параме-
тры истории музыки, отраженные в «Параллельных житиях». При этом 
нужно учитывать, что, подобно всякой науке, содержание истории музыки 
является суммой фактов, где есть важнейшие и побочные или косвенные 
данные, а между ними – цикл неких «срединных», не столь важных, но, 
тем не менее, характеризующих музыкально-исторические тенденции кон-
кретной эпохи:

1) нормы музыкального мышления, отраженные в ладотональной орга-
низации музыкального материала; 

2) художественные направления в музыкальных жанрах и формах;
3) особенности нотографии (если таковая используется); 
4) творческие индивидуальности, проявляющиеся в композиторской 

и исполнительской деятельности; 
5) специфика вокального и инструментального музицирования;
6) музыкальное образование;
7) эстетические критерии музыкального материала;
8) уровень развития науки о музыке.
Одновременно с этим нужно постоянно помнить, чему посвящена 

группа сочинений Плутарха, озаглавленная как «Параллельные жития»: 
проде монст ри ровать жизнь и поступки государственных деятелей Древней 
Эллады и Древнего Рима. Действительно, в процессе изложения материа-
ла Плутарх рассматривает сложные и многочисленные политические дея-
ния самого различного содержания. Именно они всегда привлекают внима-
ние автора, являясь сюжетной основой всего цикла. И лишь попутно автор 
упоминает некоторые факты и события музыкальной жизни, либо сопро-
вождавшие эти политические процессы, либо являвшиеся их следствием. 
Иначе говоря, нужно осознавать, что данные, касающиеся непосредственно 
музыки, в этом комплексе трудов Плутарха занимают весьма скромное ме-
сто и, как правило, крайне ограничены по тематике. Однако, несмотря на 
это, указанный материал должен стать предметом анализа, целью которого 
является определение не только музыкально-исторических воззрений Плу-
тарха, но и уровня его музыкально-исторических знаний. 

Кроме того, не следует забывать ряд уже упоминавшихся обстоятельств. 
Во-первых, любая научная область в античной цивилизации не была специ-
ализирована и поэтому историки не делились на специалистов по истории 
военного дела, истории медицины, истории изобразительных искусств, 
истории музыки и т. д. То есть, любой ученый вкладывал в свой труд все 
знания по любым областям прошлого. А это также влияло на уровень ком-
петенции авторов в различных сферах знания, а в том числе – и в истории.
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Однако, несмотря на все эти особенности, указанной цели данной моно-
графии можно будет достичь, если даже столь ограниченные сведения будут 
проанализированы как частицы общей античной истории музыки. Только 
после того, как будет проведено аналогичное изучение сочинений подлин-
ного Плутарха, появятся объективные аргументы, способные помочь опре-
делить: мог ли Плутарх Херонейский быть автором трактата «О музыке», 
дошедшего до нас под его именем?

§ 3.
Обзор свидетельств текста

Такое исследование целесообразно начать с весьма знаменательной ав-
торской мысли (Plut. Thes. 1)20:
e‡h mќn oвn №m‹n ™kkaqairТmenon lТgJ tХ 
muqоdej Шpakoаsai kaˆ la be‹n ƒstor…aj 
Фyin.

Мне бы подчинить очищенную мифо-
логию преданий и овладеть воззрением 
[подлинной] истории.

Это предуведомление античного автора вполне понятно. Ведь нередко 
мифологические предания в античной цивилизации рассматривались как 
сообщения из архаичной или ранней истории. Поэтому его стремление ос-
вободиться от подобной традиции достойно подлинного историка, стремя-
щегося к научному освещению исторических процессов. Частично такое 
стремление относится и к циклу «Параллельных житий», хотя здесь среди 
главных героев только два мифологических персонажа.

а) Фрагменты об архаическом периоде.

Один из них – эллин Тесей (QhseЪj), выступающий в двух «ипоста-
сях» – либо как афинский царь XIII в. до н. э., либо как один из реформато-
ров Афин X–IX вв. 

Знакомство с этим опусом Плутарха показывает, что здесь упоминают-
ся лишь два эпизода, которые могли быть связаны с музыкой. Один из них – 
предание об основании «Истмийских агонов» (t¦ ”Isqmia), проводившихся 
на Истмийском перешейке, у храма повелителя морей Посейдона. Это были 
спортивные и художественные соревнования, в которых участвовали также 
певцы и музыканты. Передаваемое Плутархом предание сводится к тому, 
что эти кон курсы были внедрены в жизнь эллинов якобы благодаря стрем-
лению Тесея не «отстать» от Геракла, считавшегося учредителем знамени-
тых Олимпийских агонов (см. Plut. Thes. 25, 5):

Kaˆ tХn ўgоna prоtoj œqhke kat¦ zБlon 
`Hraklšouj, жj di' ™ke‹non 'OlЪm pia tщ Di…, 

Он, соревнуясь с Гераклом, первый уста-
новил агон, [подобно тому] как тем21 [были 

20 В данной и следующей главе могут иногда обсуждаться отрывки из сочинений 
Плутарха, которые уже цитировались в начальных главах монографии. Такие по-
вторы обусловлены тем, что обоих случаях они рассматриваются в разных аспек-
тах: там – в рамках общеисторических представлений, а здесь – как одно из сви-
детельств отношения Плутарха к истории музыки и его компетентности в данном 
области знания.

21 Буквально – «посредством того», то есть Геракла.
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учреждены] Олимпийские [агоны, посвя-
щенные] Зевсу. 

[kaˆ] di' aЩtХn ”Isqmia tщ Po sei dоni fi
lotimhqeЭj Ґgein toЭj “Ellh naj.

Одержимый често любием, из-за этого он 
ввел у эллинов Истмийские [агоны, по-
священные] Посейдону.

Как мы видим, в приведенном фрагменте даже отсутствует упоминание 
о музыке и музыкантах.

Та же самая тенденция присутствует и при описании учреждения Тесе-
ем другого праздника афинян – «Панафинеев» (t¦ Panaq»naia – буквально: 
«Всеафинеи»), в программе которого также были музыкальные конкурсы. 
Но и здесь отсутствует даже упоминание о них (Ibid. 24):
KatalЪsaj oвn t¦ par' ˜kЈstoij pru
tane‹a kaˆ bouleut»ria kaˆ ўrcЈj. ›n dќ 
poi»saj ¤pasi koinХn ™ntaаqa prutane‹on 
kaˆ bouleut»ron Уpou nаn †drutai tХ 
Ґstu, t»n te pТlin 'Aq»naj proshgТreuse 
kaˆ Panaq»naia qus…an ™po…hse koin»n.

Разрушив пританеи и булевтии22 для от-
дельных [групп населения], а также [их] 
власть, он отныне установил единый и об-
щий пританей и булевтию, назвав город 
«Афинами», а также учредил «Панафи-
неи», [где было] общее жертвоприношение.

Второй мифологический персонаж «Параллельных житий» – Ромул 
(Ro mulus) – первый царь Рима. Однако и в данном случае, несмотря на его 
мифологическую трактовку, историки связывают жизнь Ромула с VIII в. до 
н. э. Единственный фрагмент о музыке в посвященном ему опусе сводится 
к тому, что после одной из своих побед Ромул отправился в храм Юпитера, 
«запевая победный пеан»23 (™pinik…ou pai©noj ™xЈrcwn – Plut. Rom. 16). Ко-
нечно, вся эта информация никак не связана с античной историей музыки.

Теперь необходимо исследовать ту же проблему в других опусах «Па-
раллельных житий», но уже посвященных подлинным историчес ким лич-
ностям. При этом возникает надежда, что в данном материале можно будет 
найти, пусть даже в кратких и редких эпизодах, тенденции, отражающие 
античную историю музыки.

По сложившимся в науке представлениям, один из самых ранних исто-
рических персонажей, деятельность которого освещается в цикле анализи-
руемых работ Плутарха, – спартанский законодатель Ликург, деятельность 
которого связывают либо с рубежом XI–X вв. до н. э., либо с IX в. до н. э. 
При знакомстве с со держанием сочинения, озаглавленного «Ликург», сразу 
же обращает на себя внимание «музыкальная эпопея», связанная с теми, 
кого в Древней Элладе называли «илотами» (oƒ eƒlоtoi). Фактически они яв-
лялись государственными рабами, которых считали некой неполноценной 
группой населения, возможно потомками когда-то покоренного спартанца-
ми другого народа. Более того, по свидетельству Плутарха, спартанцы дела-
ли все возможное, чтобы продемонстрировать неполноценность «илотов». 
А для этого использовались самые различные методы, в том числе и музы-
ка. Вот как сказано об этом у Плутарха (Plut. Li curg. 28):

'Aristotšlhj dќ mЈlistЈ fhsi kaˆ toЭj 
™fТrouj, Уtan e„j tѕn ўrcѕn ka tastоsi

Аристотель правильно говорит об эфо-
рах24, когда вначале [их] учредили,

22 «Пританей» – общественное здание, служившее местом заседания руководства 
города. «Булевтия» – совещательный орган в Афинах.

23 Об этом жанре см. гл. I, § 1, сектор «г».
24 О должности эфора см. гл. II, сноску 104.
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prоton, toˆj e†lwsi kataggš lein polemon, 
Уpwj eЩagѕj П tХ ўne le‹n.

то прежде всего они объявили войну ило-
там, чтобы дозволялось их истреблять.

Kaˆ t«lla dќ tracšwj prosefšron
to kaˆ sklhrоj aЩto‹j, йste kaˆ p…nein 
ўnagkЈzontej polЭn Ґkraton e„j t¦ 
suss…tia pareisБgon, ™pideiknЪmenoi tХ 
meqЪein oŒТn ™sti to‹j nšoij.

Поскольку с ними обращались жестоко 
и сурово, то поэтому, принуждая [их] 
много пить неразбавленного [вина], а за-
тем, уже [пьяных], представляли их за 
общей трапезой], чтобы показать моло-
дежи, что такое пьянство.

Kaˆ тd¦j ™kšleuon °dein kaˆ co re…aj 
coreЪein ўgenne‹j kaˆ katage lЈstouj, 
ўpšcesqai dќ tоn ™leuqš rwn.

Им приказывали петь непристойные 
песни и танцевать [такие же] хорово-
дные [танцы], чтобы оградить [от этого] 
свободнорожденных [граждан].

DiХ ka… fasin Ыsteron ™n tН Qh ba…
wn e„j tѕn Lakwnikѕn strate…ґ toЭj 
Ўliskomšnouj e‡lwtaj keleuo mšnouj 
°dein t¦ TerpЈndrou kaˆ 'Alk  m©noj 
kaˆ Spšndontoj toа LЈkwnoj parai
te‹sqai, fЈskontaj oЩk ™qšlein toЭj 
desposЪnouj.

Поэтому он25 говорит, что позже, при по-
ходе фиванцев в Лаконию26, когда пле-
ненным илотам приказали за освобожде-
ние спеть [песни] Терпандра, Алк мана 
и лаконца Cпендонта, они заявляли, что 
[их] хозяева не любят [таких песен].

А создающееся у слушателей представление о столь непристойных му-
зыкальных вкусах должно было всем свидетельствовать о том, что пред-
ставляют собой илоты.

Конечно, ничего подобного не могло быть в спартанской армии, где 
якобы были распространены совершенно иные эстетические воззрения, ко-
торые проявлялись в других формах (Plut. Licurg. 24)27.

По свидетельству Плутарха, правда, без указания соответствующего 
источника, в Древней Спарте активно изучали музыку (Plut. Licurg. 21):

`H dќ perˆ t¦j сd¦j kaˆ t¦ mšlh pa…de
usij oЩc Вtton ™spoudЈzeto tБj ™n to‹j 
lТgoij eЩzhl…aj kaˆ kaqari Т thtoj, 

Тогда [в Спарте] изучали песни и [вооб-
ще] музыку28, не менее чем старатель-
но занимались особенностями языка29 
и [нормами] благопристойности.

Ўll¦ kaˆ t¦ mšlh kšntron eЌcen ™ger
tikХn qumoа kaˆ parastatikХn РrmБj 
™nqousiиdouj kaˆ pragmatikБj kaˆ № 
lšxij Гn ўfelѕj kaˆ Ґnqruptoj ™pˆ prЈg
masi semno‹j kaˆ єqopoio‹j.

Но и музыка [тогда] обладала [чем-то] 
побудительным, возбуждающим волю и 
восторженную отвагу страсти, для важ-
ных свершений и воспитываемых нра-
вов.

В этом неподтвержденном источниками сообщении явно просматри-
вается ностальгия по древней музыке. Как известно, в любой цивилиза-
ции всегда существует часть населения, убежденная в том, что когда-то 
все было несравненно лучше, чем в настоящее время. Поэтому естествен-
но, что носители ретроградных вкусов тосковали по той музыке, которую 
отождествляли с традиционными для их эпохи интонационными формами 
и жанрами.

25 Очевидно, вновь подразумевается Аристотель.
26 Речь идет о походе 371 г. до н. э., после победы при Левктрах.
27 Соответстввующие сведения уже приводились. См. гл. I, § 1, сектор «г».
28 Буквально: «мелосы».
29 Дословно: «в речах».
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История искусствознания уже давно доказала, что в тоталитарных го-
сударствах такая тенденция не только ведущая, но и поддерживающаяся 
всей политической системой30. А ведь Древняя Спарта была именно таким 
государством. Поэтому нет ничего странного в том, что даже во времена 
Плутарха сложилось вполне определенное представление о бытовавших 
в Спарте художественных вкусах, основанных на подобных тенденциях 
(Plut. Licurg. 21):

“Olwj dќ Ґn tij pist»saj to‹j La 
kwniko‹j poi»masin, пn œti kaq' №m©j 
œnia diesиzeto 

Вообще если кто-то задумается над поэ-
зией лаконцев31, из которой иногда еще 
[что-то] сохраняется до наших [дней],

kaˆ toЭj ™mbathr…ouj ∙uqmoЭj ўna labиn, 
oƒj ™crоnto prХj tХn aЩlХn ™pЈgontej 
to‹j polem…oij, 

то, восприняв эмбатерийные ритмы, ко-
торыми пользовались в сопровожде нии 
авлоса [войска], двигавшиеся к сраже-
нию,

oЩ kakоj №g»saito kaˆ tХn Tšrpan dron 
kaˆ tХn P…ndaron tѕn ўndre…an tН mou
sikН sunЈptein.

он постигнет, что Терпандр и Пиндар 
неплохо заметили соединение му жества 
и музыки.

После знакомства с этим сообщением становится очевидным, что стиму-
лом для политической поддержки музыкального искусства в тоталитарной 
Спарте было то, что в наше время у тех, кто далек от подлинной педагогики, 
называется «патриотическим воспитанием», а в древности квалифицирова-
лось как союз мужества и музыки.

Весьма знаменательно с этой точки зрения бытовавшее в античном 
мире предание о совместной деятельности законодателя Ликурга и поэта 
с острова Крит – Фалета. Вот как об этом пишет Плутарх (Plut. Licurg. 4)32:

“Ena dќ tоn nomizomšnwn ™ke‹ so fоn 
kaˆ politikоn cЈriti kaˆ fil…v pe…saj 
ўpšsteilen e„j tѕn SpЈrthn, QЈlhta.

Милостью и дружбой склонив од ного из 
почитаемых там мудрецов и граждан – 
Фалета, он отправил его в Спар ту.

Poihtѕn mќn dokoаnta luri kоn me
lоn kaˆ prТschma tѕn tšcnhn taЪthn 
pepoihmšnon, œrgJ dќ ¤per oƒ krЈtis  toi 
tоn nomoqetоn diaprat tТ menon.

Представляясь творцом лирических пе-
сен и пользуясь прикрытием этого искус-
ства, [Фалет своим] делом совер шал то, 
что [делали] лучшие из зако нодателей.

LТgoi g¦r Гsan aƒ òdaˆ prХj eЩ pe…qeian 
kaˆ РmТnoian ўnaklhtikoˆ di¦ melоn ¤ma 
kaˆ ∙uqmоn polЭ tХ kТsmion ™cТntwn kaˆ 
katastatikТn,

Ведь [его] слова [и] песни призыва-
ли к послушанию и единомыслию по-
средством [своих] мелодий и ритмов, 
имеющих много достоинств и [способ-
ствовавших] умиротворению.

Пn ўkroиmenoi katepraдnonto le lh qТtwj 
t¦ Ѕqh kaˆ sunJkeioаnto tщ z»lJ tоn

Слушающие же [эти песни] незаметно 
смягчали [свои] нравы и приб лижали

30 См., например: Буттинг М. История музыки, пережитая мною. М., 1959, а так-
же «Совещание деятелей советской музыки в ЦК ВКП(б)». М., 1948.

31 «Лакония» (Lakwn…a) – область в южной части Пелопоннеса, столицей которого 
являлась Спарта (SpЈrth).

32 При изложении перевода этого фрагмента ряд специальных терминов, важных 
для понимания содержания данного отрывка, выделен курсивом. Далее они будут 
обсуждаться.
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kalоn ™k tБj ™picwria zoЪ shj tТte prХj 
ўll»louj kakoqum…aj, 

[их] к усердию в добрых делах, [отводя] 
от существующей тогда неприязни друг 
к другу. 

Йste trТpon tin¦ tщ LukoЪrgJ pro   dopoie‹n 
tѕn pa…deusin aЩtоn ™ke‹ non.

Поэтому такое их воспитание некото-
рым образом подготавливало [реформу] 
Ликурга.

Анализ этого фрагмента может способствовать пониманию некоторых 
особенностей трактовки архаичной музыкальной жизни современниками 
Плутарха. 

Излагающаяся здесь идея сводится к тому, что популярное и широ-
ко распространенное в Спарте творчество Фалета способствовало более 
легкому восприятию законов, внедрявшихся в жизнь людей в результате 
законотворчес кой деятельности Ликурга. Причем, такое понимание взаи-
модействия искусства и юрисдикции было весьма распространенным, по-
скольку оно зафиксировано в различных источниках, создававшихся на 
протяжении всей Античности.

Так, например, как уже указывалось, был весьма популярен вокаль-
ный жанр, получивший название «ном» (Р nТmoj – «закон»)33. При знаком-
стве с такими сообщениями нужно обратить внимание, что ведущим в этом 
процессе был поэт, а о композиторе Терпандре Лесбосском, который превра-
тил стихи Фалета в песни, стали упоминать значительно позже34. Это след-
ствие уже неоднократно обсуждавшейся гегемонии поэзии. 

Таковы приведенные Плутархом свидетельства о музыке, которые, по 
его мнению, были связаны с эпохой Ликурга в Спарте. Музыка была пред-
ставлена как одно из средств дискредитации «илотов». Упоминались также 
хоры, участвовавшие в пиршествах, а также некоторые песни, звучавшие 
в военном обиходе. Кроме того, стало ясно, что нередко музыка использо-
валась для воспитания нравов и особенно активного «патриотизма». И, на-
конец, сохранился рассказ о том, как музыка стала средством приобщения 
лакедемонян к законодательным нормам.

Но все это – лишь описание отдельных событий с участием музыки, за-
имствованных из более ранних источников.

Такой вывод подтверждается и свидетельствами Плутарха о музыке, 
связанными с эпохой Нумы Помпилия (Numa Pompilius) – полулегендар-
ного царя Рима, деятельность которого датируется историками рубежом 
VIII–VII вв. до н. э. В соответствующем трактате Плутарх сообщает (Plut. 
Numa 17):

Tоn dќ Ґllwn aЩtoа politeumЈtwn № 
kat¦ tšcnaj dianomѕ toа pl»qouj mЈlis
ta qaumЈzetai.

Среди остальных его государственных 
дел больше всего восхищает распреде-
ление многих [работников] по ремеслен-
ным специальностям.

'Hn dќ № dianomѕ kat¦ t¦j tšcnaj, aЩlh
tоn, crusocТwn, tektТnwn, bafš wn, 
skutotТmwn, skutodeyоn, calkš wn, ke
ramšwn...

Было [установлено] разделение по специ-
альностям авлетов, ювелиров, плотни-
ков, красильщиков, кожевников, ду-
бильщиков, кузнецов, гончаров...

33 См. гл. I, § 1, сектор «д».
34 См. там же.
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Не вызывает сомнений, что такая реформа была осуществлена ради бо-
лее удобного управления хозяйственными делами, а конкретнее – для ру-
ководства работой этих групп «ремесленников» (oƒ tecn‹tai). Кроме того, 
совершенно очевидно, что осуществленное Нумой нововведение никак не 
отражает музыкально-исто рическую особенность времен его правления35.

б) Фрагменты о классическом периоде.

Более близкая к классической эпохе Античности деятельность древ-
неэллинского политика, законодателя и поэта Солона, в представлении 
Плутарха, не вносит никаких изменений в предыдущий вывод. Вот един-
ственное свидетельство, посвященное музыке в его повествовании, озаглав-
ленном «Солон» (Plut. Solon 29):

…fЪsei fil»kooj нn kaˆ filoma qѕj Р 
SТlwn, œti m©llon ™n g»rґ sco lБ kaˆ 
paidiґ kaˆ nѕ D…a pТtoij kaˆ mousikН 
parapšmpwn ˜autТn.

…Солон по [своей] природе был вни-
мательно слушающим и любознатель-
ным, а в старости больше всего он со-
провождал свой досуг [какой-нибудь] 
забавой и, клянусь Зевсом, [даже] по-
пойками и музыкой.

Здесь упоминается самое распространенное в Античности отношение 
как к музыке, так и к музыкантам-практикам. Большинство из них рассма-
тривались как люди, обслуживающие пиршества и аналогичные мероприя-
тия, сопровождавшиеся попойками. Отдельные музыканты, прославивши-
еся своими творчес кими свершениями или победившие на художественных 
соревнованиях, оказывались словно в другой сфере бытия.

Эпоха V в. до н. э., получившая название «классической» на основании 
оценки деятельности выдающихся философов – Сократа, Платона и Аристо-
теля, – представлена в «Параллельных житиях» сочинениями, посвящен-
ными шести политическим деятелям, трудившимся в этом столетии: Кимо-
ну, Никию, Периклу, Алкивиаду, Фемистоклу и Агиду. Это обстоятельство 
дает надежду, что столь широкий охват исторического периода не останется 
без регистраци явлений, отражающих историю античной музыки.

Прежде всего, согласно сообщению Плутарха, многие из них обучались 
музыке. Но знакомство с этим материалом демонстрирует цель подобного 
обучения. Например, такой знаменитый политический деятель, как Пе-
рикл, основатель «афинской демократии», оратор и полководец, обучался 
музыке у Дамона Афинского (DЈmwn Р 'Aqhna‹oj), который по специальности 
был не музыкантом, а философом-софистом. Как известно, это направле-
ние науки не было в почете у эллинов, так как его представители считались 
людьми, которые запутывают и усложняют те или иные философские ка-
тегории и тем самым затрудняют их понимание. Поэтому многие софисты 
скрывали направленность своей деятельности.

Как же мог Дамон Афинский обучать Перикла музыке, если он не был 
музыкантом? Вот что об этом писал Плутарх (Plut. Pericl. 4):

35 Подобно тому как существовавшая в Советском союзе с 1924 г. организация, на-
зывавшаяся «Рабис» или «Сорабис» («Союз работников искусств»), не в состоянии 
была отразить тенденции художественного творчества, а известный «Союз компози-
торов» повлиять на них.
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DidЈskalon d' aЩtoа tоn mousikоn oƒ 
ple‹stoi DЈmwna genšsqai lšgou sin...

Многие говорят, что Дамон был его учи-
телем по музыкальным дисциплинам36...

Р dќ DЈmwn œoiken ¤kroj нn sofistѕj 
katadЪesqai mќn e„j tХ tБj mousikБj 
Фnoma prХj toЭj polloЭj ™pikruptТmenoj 
tѕn deinТthta, tщ dќ Perikle‹ sunБn 
kaqЈper ўqlhtН tоn politikоn ўle…pthj 
kaˆ didЈskaloj.

Кажется, что Дамон, будучи превос-
ходным софистом, погружаясь в му-
зыку, скрывал от народа мощь [своих 
идей]. А при Перикле он был словно 
наставником-массажистом при атлете 
и учителем политических идей. 

oЩ mќn œlaqen Р DЈmwn tН lЪrv pa
rakalЪmmati crиmenoj, ўll' жj mega
loprЈgmwn kaˆ filotЪrannoj ™xw  st ra 
k…sqh...

Пользуясь лирой как прикрытием, Да-
мон не скрыл [своей сути], а как замыш-
ляющий великие дела и сторонник тира-
нии, он [впоследствии был] подвергнут 
остракизму37...

Следовательно, Дамон обучал Перикла не непосредственному музи-
цированию, а науке о музыке, входившей в систему общего образования38. 
И это вполне естественно для эллинских политических деятелей, которыми 
приобщение к непосредственной игре на инструменте рассматривалось как 
ненужное, а иногда даже как порочное.

Однако, очевидно, существовала какая-то группа населения, считав-
шая возможным приобщать детей к этому делу, не с целью стать профес-
сиональным музыкантом, а чтобы уметь при соответствующей обстановке, 
например, во время пиршества, спеть песню и проаккомпанировать себе на 
лире. Ведь никто из родителей не знал, кем станет их ребенок впоследствии. 
Плутарх приводит подобные сведения о будущем афинском полководце 
и государственном деятеле V в. до н. э. Фемистокле (Plut. Them. 5):
TН dќ filotim…v pЈntaj Шperšba len, йst' 
œti mќn нn nšoj kaˆ ўfanѕj 'Epik lša tХn 
™x `ErmiТnoj kiqaristѕn spou dazТmenon 
ШpХ tоn 'Aqh na…wn ™k lipa rБsai melet©n 
par' aЩtщ...

Он превзошел всех честолюбием, по-
тому что, еще будучи молодым и не-
известным, настойчиво просил уважа-
емого афинянами кифарис та Эпикла из 
Гермионы39 заниматься с ним…

Истории неизвестно, занимался ли с ним этот кифарист, но сведения 
того же источника по этому поводу весьма показательны (Plut. Them. 2):

“Oqen Ыsteron ™n ta‹j ™leuqer…oij kaˆ 
ўste…aij legomšnaij diatriba‹j ШpХ tоn 
pepaideаsqai dokoЪntwn cleu azТmenoj 
єnagkЈzeto fortikиteron ўmЪnesqai,

Поэтому впоследствии, при времяпре-
провождении [среди людей], называе-
мых благородными и культурными, счи-
тавшимися воспитанными, когда [над 
ним] насмехались, то вынуждали [его] 
защищаться более грубо.

36 Pluralis tоn mousikоn дает основание переводить это слово как «музыкальных 
дисциплин».

37 Как известно, в древних Афинах посредством глиняных черепков, «остраков» 
(t¦ Фstraka), осуществлялось голосование, в результате которого из Афин изгоняли 
тех, кто считался опасным для общества.

38 Исторические свидетельства сообщают еще об одной направленности музыкаль-
ного воспитания, осуществлявшегося Дамоном. Но предложенная им методика 
также никак не была связана с музыкальной практикой, а стремилась системати-
зировать музыкально-эстетические критерии слушателей. Подробнее об этои см. 
в статье, указанной в сноске 29 гл. III.

39 Гермиона – приморский город в Арголиде, области восточной части Пелопоннеса.
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lšgwn, Уti lЪran mќn ЎrmТsasqai kaˆ me
taceir…sasqai yalt»rion oЩk ™p…statai, 

Говоря, что настроить лиру и занимать-
ся бряцанием [на инструментах] он не 
умеет, 

pТlin dќ mikr¦n kaˆ Ґdoxon para la bлn 
œndoxon ka‰ megЈlhn ўpergЈsa sqai.

но захваченный [им] маленький и неиз-
вестный город он сделает знаменитым 
и большим. 

Содержание этой информации вполне очевидно и не требует коммента-
риев: государственные деятели не считали недостатком своего образования 
и воспитания отсутствие навыков обращения с музыкальными инструмен-
тами. Интересно отметить, что другой политик и полководец V в. до н. э., 
Кимон, объяснял свое неумение музицировать почти аналогичными слова-
ми, о чем также свидетельствует Плутарх (Plut. Cim. 9):

SundeipnБsai dќ tщ K…mwn… fhsin Р ”Iwn 
pantЈpasi meirЈkion јkwn e„j 'Aq»naj 
™k C…ou par¦ Laomšdonti: 

Ион40 рассказывает, [когда еще] мо-
лодым юношей он, прибыв из Хиоса 
в Афины, то [ему довелось] обедать у Ла-
омедонта41 в [присутствии] Кимона.

Kaˆ tоn spondоn genomšnwn para
klhqšntoj ¶sai, kaˆ °santoj oЩk ўh dоj 
™paine‹n toЭj parТntaj жj dexiи teron 
Qemistoklšouj:

После завершения возлияния, [Кимона] 
призвали спеть. А когда он спел, [но] без 
удовольствия, [его] похвалили, признав 
[Кимона] более приятным в [обществе], 
чем Фемистокл.

™ke‹non g¦r °dein mќn oЩ fЈnai ma
qe‹n oЩdќ kiqar…zein, pТlin dќ poiБsai 
megЈlhn kaˆ plous…an ™p…stasqai.

Тот же сказал, что он не учился ни петь, 
ни кифарить, но умеет сделать город ве-
ликим и богатым.

Последние абзацы двух приведенных фрагментов Плутарха почти 
идентичны. Поэтому можно предполагать, что такова была распространен-
ная среди чиновников не столько «концепция оправдания», сколько аргу-
ментация своей отдаленности от искусства. 

Продолжая анализировать сообщения Плутарха о музыкальном об-
разовании древнеэллинских политических деятелей, нельзя пройти мимо 
свидетельства, касающегося еще одного из них – Алкивиада ('Alkibidhj). 
Плутарх об этом писал (Plut. Alc. 3):

'Epeˆ dќ e„j tХ manqЈnein Вke, to‹j mќn 
Ґlloij Шp»koue didaskЈloij ™pi eikоj, 
tХ d' aЩle‹n œfeugen жj ўgennќj kaˆ 
ўneleЪqeron:

Когда он приступил к учебе, то умеренно 
прислушивался ко всем учителям, но из-
бегал авлировать, как неблагородным 
и низменным [занятием].

Pl»ktrou mќn g¦r kaˆ lЪraj crБsin 
oЩdќn oЬte sc»matoj oЬte morfБj ™leu
qšrJ prepoЪshj diafqe…rein,

Ведь использование плектра и лиры 
никак не искажает внешности, подоба-
ющей свободнорожденному.

aЩloЭj dќ fusоntoj ўnqrиpou stТ mati 
kaˆ toЭj sun»qeij Ёn pЈnu mТlij diagnо
nai tХ prТswpon.

Когда же человек устами дует в авлосы, 
его лицо распознается с большим тру-
дом.

”Eti dќ tѕn mќn lЪran tщ crwmšnJ sum
fqšggesqai kaˆ sun®dein, tХn d' aЩlХn

А еще лира нуждается в совместном зву-
чании и совместном пении, а авлос за-

40 Ион Хиосский – поэт, драматург и историк IV в. до н. э.
41 Личность, не оставившая никаких следов в истории.
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™pistom…zein kaˆ ўpofrЈttein ›kaston t»n 
te fwnѕn kaˆ tХn lТgon ўfairoЪmenon.

ставляет молчать и блокирует каждый 
голос и лишает [исполнителя] слова.

«AЩle…tosan oвn» œfh «Qhba…wn pa‹dej: 
oЩ g¦r ‡sasi dialšgesqai: №m‹n dќ to‹j

«Пусть авлируют», – говорил он, – «дети 
фиванцев, ведь они не ведут бесед. У нас

'Aqhna…oij, жj oƒ patšrej lš gousin, 
ўrchgštij 'Aqhn© kaˆ patrщoj 'ApТllwn 
™st…n, пn № mќn œrriye tХn aЩlТn, Р dќ 
kaˆ tХn aЩlhtѕn ™xšdeire».

же, афинян, как утверждают отцы, ро-
доначальник – Афина и покровитель – 
Аполлон. Но [Афина] отбросила авлос, 
а [Аполлон] спустил шкуру с авлета».

Toiaаta pa…zwn ¤ma kaˆ spoudЈ zwn Р 
'AlkibiЈdhj aШtТn te toа maq» matoj 
ўpšsthse kaˆ toЭj Ґllouj.

Так, шутя и одновременно принимая 
[сказанное] всерьез, [Алкивиад] уходил 
от обучения [на авлосе и вел за собой] 
других.

TacЭ g¦r diБlqe lТgoj e„j toЭj pa‹
daj, жj eв poiоn Р 'AlkibiЈdhj bdelЪt
toito tѕn aЩlhtikѕn kaˆ cleuЈzoi toЭj 
manqЈnontaj.

[Его] идея42 быстро укрепилась среди де-
тей, поскольку Алкивиад хорошо сделал 
[свое дело, и] авлетика стала вызывать 
отвращение и насмешки над обучающи-
мися [ей].

“Oqen ™xšpese komidН tоn ™leuqš rwn di
atribоn kaˆ proephlak…sqh pan  tЈpasin 
Р aЩlТj.

По этой причине авлос полностью выпал 
из норм жизни свободнорожденных и был 
полностью уничтожен [для образования].

Анализ этого текста выявляет ряд причин, вызывавших негативное от-
ношение к авлосу и исполняемой на нем музыке не только у Алкивиада, но 
и, очевидно, у многих его современников. Прежде всего, здесь ощущается 
влияние религиозно-мифологических традиций. Одна из них – известное 
предание о том, как богиня Афина, которая на берегу какого-то озера яко-
бы нашла авлос, решила на нем поиграть. Но когда она стала дуть в него, 
то увидела в озере отражения своего искаженного лица. Предание говорит, 
что богиня с отвращением отбросила авлос и прокляла тех, кто будет играть 
на нем. Именно поэтому, согласно приведенному тексту, лицо играющего 
на авлосе «распознается с большим трудом». Этот миф был широко распро-
странен и получил развитие в поэзии.

Все эти факты весьма интересны для формирования представлений 
о культурных особенностях тех, кто управлял государством. Но вряд ли 
они важны для истории античной музыки. Следовательно, приводящиеся 
Плутархом материалы, касающиеся ситуации с музыкальным воспитани-
ем и образованием древнеэллинской политической элиты, никак не связа-
ны с историей античной музыки. Они лишь отражают отношение «сильных 
мира сего» к данной сфере культуры. А это скорее историко-социальная 
проблема, нежели музыкально-историческая.

Такой вывод подтверждается и другими сообщениями Плутарха, опи-
сывающего жизнь и деятельность тех же личностей, оказавших влияние на 
жизнь Древней Эллады классического периода. Передавая точку зрения, 
бытующую среди эллинской политической элиты того времени, он сообща-
ет (Plut. Pericl.1):

…pollЈkij dќ kaˆ toЩnant…on ca… rontej 
tщ œrgJ toа dhmiourgoа kata fro noаmen… 

…часто, восхищаясь произведением [ка-
кого-нибудь] творца, мы пре зираем [ис-
полнителя]…

42 Буквально: «речь» (Р lТgoj).
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…DiХ kalоj mќn 'Antisqšnhj …Поэтому мудро [высказался] Антис-
фен43.

ўkoЪ saj Цti spouda‹Тj ™stin aЩ lh tѕj 
'Ismh n…aj,

Услышав, что Исмений отличный ав-
лет44, он сказал:

«'All' Ґnqrwpoj» œfh «mocqhrТj: oЩ g¦r 
Ёn oЫtw spouda‹oj Гn aЩlht»j:»

«А [как] человек – он порочный, ибо 
[в противном случае] он не был бы хоро-
шим авлетом». 

Р dќ F…lippoj prХj tХn uƒТn ™piter pоj œn 
tini pТtJ y»lanta kaˆ tecnikоj eЌpen:

Филипп же сказал [своему] сыну45, при-
ятно и профессионально бряцавшему на 
какой-то попойке:

«OЩk a„scunV kalоj oЫtw yЈllwn;» «Не стыдно ли [тебе] так хорошо бря-
цать?»

'Arke‹ g¦r, Ёn basileЭj ўkro©sqai 
yallТntwn scolЈzV …

Достаточно и того, что царь, освобож-
даясь [от важных дел], слушает бряцаю-
щих [на струнных инструментах].

Здесь со всей очевидностью проявляется отношение к профессии музы-
канта. Это не только полное пренебрежение к ней. Даже способность прилично 
музицировать, по бытовавшему мнению, могла дискредитировать достойного 
человека, поскольку в сложившемся сознании хорошо играть на инструменте 
недостойно уважаемого гражданина. Ему следовало заниматься совершенно 
иными делами. И это только одно из многих свидетельств, способных подтвер-
дить то, что зафиксировал Плутарх в процитированном фрагменте.

Однако это не означает, что чиновничий аппарат не имел никакого от-
ношения к музыкальному искусству. Так, например, в том же опусе, посвя-
щенном Периклу, Плутарх сообщает (Plut. Pericl. 13):

FilotimoЪmenoj d' Р PeriklБj tТte 
prоton ™yhf…sato mousikБj ўgоna to‹j 
Panaqhna…oij Ґgesqai

Самолюбивый Перикл тогда первый го-
лосованием провел на Панафинеях кон-
курс по музыке.

Kaˆ dištaxen aЩtХj ўqloqšthj aƒre qeˆj 
kaqТti crѕ toЭj ўgwnizomšnouj aЩle‹n А 
°dein А kiqar…zein.

И он, избранный судьей, одобрил [прави-
ла] как должно соревнующимся авлиро-
вать, либо петь, либо кифарить.

'Eqeоnto dќ kaˆ tТte kaˆ tХn Ґllon crТnon 
™n 'Wide…J toЭj mousikoЭj ўgоnaj.

Тогда и в другое время в Одеоне46 прово-
дились музыкальные конкурсы.

Как мы видим, и в Древней Элладе чиновники не могли допустить, 
чтобы искусство музыканта оценивалось соответствующими мастерами. 
Только чиновник должен был одобрить, «как нужно соревнующимся авли-
ровать, либо петь, либо кифарить». Хотя он сам и его сослуживцы ничего 
не понимали в этом деле, но государственный «надсмотр» над любыми про-
явлениями художественного творчества уже действовал с полной активно-
стью. Не случайно в одном из опусов «Параллельных житий» (Plut. Ag. 10) 
упоминается чиновник

43 Антисфен – древнеэллинский философ V–IV вв. до н. э., теоретик «кинизма».
44 Как уже указывалось (см. гл. II, § 2), Исмений – знаменитый древнеэллинский 

авлет-виртуоз IV в. до н. э., восхищавший современников и своей музыкой, и ее 
испол не нием.

45 Очевидно, имеется в виду Филипп II Македонский и его сын, знаменитый полко-
водец Александр Македонский.

46 «Одеон» ('Wide‹on) – от слова тd» («песня»). Так называлось здание, построенное 
в Афинах во времена Перикла, предназначашееся для музыкальных конкурсов. Од-
нако впоследствии оно использовалось для других мероприятий.
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'Ekpršph ... Цj ™foreЪwn FrЪnidoj toа 
mousikoа skepЈrnJ t¦j dЪo tоn ™nnša 
cordоn ™xšteme.

Экпрепа ..., который, будучи эфором, 
отрезал теслом47 2 из 9 струн музыканта 
Фринида.

Kaˆ toЭj ™pˆ TimoqšJ pЈlin tХ aЩtХ toа
to prЈxantoj.

И то же самое вновь произошло с Тимо-
феем [Милетским].

Эта краткая информация напоминает о том, как существовавшее сре-
ди музыкантов-наваторов стремление расширить художественные и тех-
нические возможности инструментов привело к увеличению числа струн 
с 7 до 9. Но даже это государством рассматривалось как отступление от тра-
диций, по скольку благодаря таким новшествам в музыкальных произведе-
ниях стали появляться новые интонационные образования, отсутствовав-
шие в традиционных формах музицирования и, как всегда в таких случаях, 
не воспринимавшиеся большинством слушателей. А это было отступлением 
от освященных временем старых музыкальных нормативов, что, по сло-
жившимся ретроградным воззрениям, нельзя было допускать, и государ-
ство реагировало на такие тенденции весьма жестко.

Среди пострадавших музыкантов были кифароды классического 
периода Фринид Митиленский (Frаnij Р Mitulhna‹oj) и Тимофей Милетский 
(TimТqeoj Р Mil»sioj), у которых эфоры отрезали «лишние» струны48.

Влияло ли это на процесс эволюции музыкального мышления? Ко-
нечно нет, поскольку его развитие не зависит от политической конъюк-
туры, что убедительно доказало развитие более поздней новоевропейской 
музыкальной культуры. Разумеется, такое отношение государствен-
ного аппарата к музыкантам-но ва торам создавало временные трудно-
сти, но процесс развития не останав ливался. Например, общеизвестно, 
как жестоко реагировало государство на творчество новаторов в 30-е гг. 
ХХ в. в Германии или в 40-е гг. того же столетия в Советской России. 
Объективный процесс эволюции музыкального мышления невозможно 
остановить. 

Если бы такие события в античном мире фиксировались историками 
музыки, то они обязательно анализировались бы в ракурсе конкретных 
категорий музыкального мышления. Но в рассматриваемых сочинениях 
Плутарха они фиксируются только как реальные факты. Более того, автор 
представляет подобные события лишь в качестве государственного акта, 
вне музыкально-ис торической тематики.

То же самое нужно сказать об информации, которую Плутарх связыва-
ет с деятельностью и именем знаменитого полководца Александра Македон-
ского (IV в. до н. э.). 

Как и всякий эллин, воспитанный в соответствующих традициях, 
он должен был отмечать важные для себя события в сопровождении музы-
ки. Поэтому сообщается (Plut. Alex. 29):
E„j dќ Foin…khn ™panelqлn ™x A„ gЪptou 
qus…aj to‹j qeo‹j kaˆ pomp¦j ™petšlei kaˆ 
corоn kukl…wn kaˆ tra gikоn ўgоnaj…

Возвратившись из Египта в Финикию, 
[Александр] организовал шествие, [по-
священное] богам, а также конкурсы 
кик лических и трагических хоров49…

47 «Тесло» – древний плотницкий ручной инструмент, напоминающий по внешне-
му виду топор.

48 Подробнее об этом см. Герцман Е. В. Музыкальная Боэциана. СПб., 1995. С. 428–
4306; Его же. Введение в музыкальное антиковедение. СПб., 2018. Т. II. C. 482–50.
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Так отмечалось торжественное событие, связанное с победой войск 
Александра Македонского. Однако трагические инциденты были лишены 
подобного обрамления. Например, когда умер один из сподвижников Алек-
сандра Македонского, Гефестион, то, несмотря на то, что его смерть насту-
пила не на поле битвы, а в результате болезни, в военном лагере был объяв-
лен траур, но без музыкального сопровождения (Plut. Alex. 72):

Toаt' oЩdenˆ logismщ tХ pЈqoj 'Alš
xandroj Ѕnegken, ўll' eЩqЭj mќn †p pouj 
te ke‹rai pЈntaj ™pˆ pšnqei kaˆ №miТ nouj 
™kšleuse, 

Александр [трудно] переносил это без-
граничное [для него] горе, и сразу же 
приказал в знак траура остричь лошадей 
и мулов, 

...aЩloЭj dќ katšpau se kaˆ mousikѕn 
p©san ™n tщ strato pšdJ polЭn crТnon.

...он [также] на долгое время запретил 
авлосы и всякую музыку в месте распо-
ложения войск.

Вряд ли сама процедура прощания с Гефестионом проходила без соот-
ветствующего музыкального сопровождения, поскольку любой человек, 
воспитанный в эллинских традициях, знал, что этот обряд не обходился 
без жанра «трена» (Р qrБnoj – «плач», «жалоба»). Если вначале это назва-
ние соотносилось исключительно с погребальной песней, то впоследствии 
оно могло обозначать и соответствующую инструментальную музыку. 
По свидетельству Цицерона (Cic. De leg. II 23, 59), закон ограничивал рас-
ходы на погребение и поэтому было разрешено нанимать только десяте-
рых тибистов (tibia – лат. название авлоса). А это говорит об активном 
использовании в данной процедуре и инструментальной музыки. Следова-
тельно, прощание с Гефестионом также не могло нарушить эту традицию. 
Но всеобщий траур, объявленный Александром Македонским в военном 
лагере, должен был на некоторое время исключить музыку из житейского 
обихода.

Однако все это – нормы участия музыки в античном быту, а не события, 
относящиеся к ее истории. К той же сфере относится и сообщение Плутарха 
о музыке в жизни войска Александра Македонского. Так, он рассказывает 
(Plut. Alex. 50), что однажды

PТtou dќ neanikoа surragšntoj Йdeto 
poi»mata Pran…cou tinТj, жj dš fasin 
œnioi, Pier…wnoj,

В разгар сильной попойки запели творе-
ние какого-то Праниха, [или], как гово-
рят некоторые, – Пиериона.

e„j toЭj stra  th goЭj pepoihmšna toЭj 
œnagcoj №tth mš nouj ШpХ tоn barbЈrwn 
™p’ a„scЪnV kaˆ gšlwti.

В них позорились и высмеивались недав-
но побежденные варварами полководцы.

Это полностью соответствовало нормам жизни древнеэллинского общества.
 Более того, подобная традиция, существовавшая издавна, не только 

способствовала активному участию музыки в торжественных триумфах, 
посвящен ных победам и победятелям, но и перешла на историков, следив-
ших за движением победоносных армий. Поэтому и славные победы Алек-

Лебедев С. Спартанский декрет против Тимофея Милетского в музыкальном тракта-
те Боэция // Музыковедение, 2010, № 9. С. 18–21.

49 «Киклический хор»» (corХj kЪkl…oj – «круговой хор»), который пел и танцевал 
вокруг жертвенника при исполнении соответствующих обрядов. «Трагический 
хор» (corХj tra gikТj – «трагедийный хор») – тот, который участвовал в представле-
ниях античных трагедий.
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сандра Македонского не могли упоминаться без музыки, которая якобы 
сопровождала его завоевания. Только такими нормами мышления мог от-
личаться автор, написавший следующие строки, посвященные жизни ар-
мии Александра Македонского на Востоке (Plut. Alex. 67, 4):
Pollѕ dќ moаsa sur…ggwn kaˆ aЩ lоn 
тdБj te kaˆ yalmoа kaˆ bakce…a gu
naikоn kate‹ce pЈnta tТpon.

По всей местности [звучала] могуще-
ственная Муза сиринг и авлосов, [слы-
шалось] пение, бряцания [струн], а так-
же ликование женщин.

Вне зависимости от того, написал ли это сам Плутарх или он заимство-
вал данный фрагмент из текста другого автора, перед нами фантазия, вы-
званная восхищением деяниями Александра Македонского. Но она никак 
не отражает истории музыки Древней Эллады.

Еще одним подтверждением этого может служить легенда, также свя-
занная с началом военных побед Александра Македонского (Plut. Alex. 14):

'Epeˆ dќ йrmhse prХj tѕn strate… an, 
Ґlla te doke‹ shme‹a par¦ toа daimon…
ou genšsqai,

Когда [Александр] приступил к ко ман-
дованию, появились другие знамения, 
дающиеся божеством:

kaˆ tХ perˆ Le… bhqra toа 'Orfšwj xТanon 
(Гn kupa r…ttinon) ƒdrоta polЭn ШpХ t¦j 
№mš raj ™ke…noj ўfБke. 

в Либертах50 изваяние Орфея (оно было 
кипариссовым) испустило в те дни много 
пота.

Foboumšnwn dќ pЈntwn tХ shme‹on 'Ar…s
tandroj ™kšleue qarre‹n, жj ўmoi d…mouj 
kaˆ peribo»touj katerga sТ me non prЈ
xeij, a‰ polЭn ƒdrоta kaˆ pТ ton Шmnoаsi 
poihta‹j kaˆ mousiko‹j paršzousi.

Когда все испугались [этого] предсказа-
ния, то Аристандр51 сумел убедить, что 
деяния [Александра], порождающие вос-
певаемые и прославленные [художест-
венные формы], вызовут много труда 
и пота у поэтов и музыкантов. 

Конечно, такая легенда могла возникнуть только после многих побед. 
В ней заключалось желание общества прославлять деяния полководца. 
Но вновь приходится констатировать, что это не фрагмент истории музыки, 
а элемент общественной жизни общества. 

Сюда же следует отнести и часто звучавшую в Древней Элладе и в Древ-
нем Риме музыку, сопровождавшую воинские триумфы, посвященные пол-
ководцам-победителям. Таков, например, был триумф в честь римского пол-
ководца и политического деятеля II–I вв. до н. э. Метелла (Quintus Caecilius 
Metellus Numidius), упомянутого в одном из опусов Плутарха (Plut. Sert. 22):
kaˆ coroˆ pa…dwn kaЭ gunaikоn ™pi ni
k…ouj Ыmnouj Пdon e„j aЩtТn.

Хоры детей и женщин пели в его честь 
победные гимны.

*          *
*

Итак, комплекс приведенных сведений, зафиксированных Плутархом в 
«Параллельных житиях», свидетельствует о том, что все касающиеся музыки 
сообщения не имеют непосредственного отношения к подлинной ее истории. 

После такого заключения следует проанализировать аналогичную те-
матику в другом обширном цикле сочинений Плутарха, известного под на-
званием «Моралии».

50 Либерты (Le…bhqra) – фракийский город, располагавшийся на склоне Олимпа. 
51 Аристандр Телмесский ('Ar…standroj TelmhsseЪj) –– прорицатель (Р mЈntij) из 

свиты Алекснадра Македонского.
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ГЛАВА VI
Поиск музыкально-исторических свидетельств

в «Моралиях» Плутарха

§ 1.
Общие сведения о «Моралиях»

Действительно, второй важнейший труд Плутарха озаглавлен «Мора-
лии» (t¦ Ѕqea – «нравы»). Это цикл многочисленных сочинений на данную 
тему, число которых в некоторых рукописях достигает почти 801:

Perˆ pa…dwn ўgwgБj. О воспитании детей.
Pоj de‹ tХn nšon poihmЈtwn ўkoЪ ein. Как юноше слушать поэтические произ-

ведения.
Perˆ toа ўkoЪein. О том, как слушать.
Pоj Ґn tij diakr…neie tХn kТlaka toа f…
lou.

Как отличить друга от льстеца.

Pоj Ґn tij a‡sqoito ̃ autoа pro kТptontoj 
™p' ўretН.

Как можно осознать собственное совер-
шенство в добродетели.

Pоj Ґn tij ўp' ™cqrоn зelo‹to. Как можно [добиться] пользы от врагов.
Perˆ polufil…aj. О множестве друзей.
Perˆ tЪchj. О судьбе.
Perˆ ўretБj kaˆ kak…aj. О добродетели и пороке.
ParamuqhtikХj prХj 'Apollиnion. Утешение Аполлонию.
`Ugiein¦ paraggšlmata. Советы о здоровье.
Gamik¦ paraggšlmata. Наставления супругам. 
Tоn ˜pt¦ sofоn sumpТsion. Пир семи мудрецов.
Perˆ deisidaimon…aj. О суеверии.
'Apofqšgmata basilšwn kaˆ strathgоn. Изречения царей и полководцев.
'Apofqšgmata LakwnikЈ. Изречения спартанцев.
T¦ palai¦ tоn Lakedaimon…wn 
™pithdeЭmata. 

Дневние обычаи спартанцев. 

Lakainоn ўpofqšgmata. Изречения спартаниаток.
Gunaikоn ўreta…, Доблести женщин.
Kefala…wn katagraf». `RwmaЋkЈ. Запись итогов. Римляне.

1 Предлагаемый список дан по самому авторитетному изданию: Plutarchi. Chaero-
nensis. Moralia, recognovit Gregorius N. Bernardakis. I–VII. Lipsiae, 1888–1896. 
Plutarchi Chaeronensis Moralia, recognovit Gregorius N. Bernardakis. I–VII. Lipsiae, 
1888–1896.
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Kefala…wn katagraf». 'EllhnikЈ. Запись итогов. Эллины.
Sunagwgѕ ƒstoriоn parall»lwn 'Ellh
nikоn kaˆ `RwmaЋkоn.

Собрание параллельных историй элли-
нов и римлян.

Perˆ tБj `Rwma…wn tЪchj. О судьбе римлян.
Perˆ tБj 'AlexЈndrou tЪchj А ўretБj 
lТgoj A/, – LТgoj B/.

О судьбе Александра или речь первая «о 
доблести». Речь вторая.

PТteron 'Aqhna‹oi kat¦ sof…an 
™ndoxТteroi. 

Какие афиняне знаменитые по мудро-
сти.

Perˆ”Isidoj kaˆ 'Os…ridoj. Об Исиде и Осирисе.
Perˆ ўdolesc…aj. О болтовне.
Perˆ polupragmosЪnhj. О любознательности.
Perˆ filoplout…aj/ О любви к богатству.
Perˆ duswpo…aj. О боязливости.
Perˆ fqТnou kaˆ m…souj. О зависти и ненависти.
Perˆ toа ˜autХn ™paine‹n ўnepifqТnwj. О том, [как] похвалить себя без зависти.
Perˆ tо ШpХ toа qe…ou bradšwj timw
roumšnwn.

О том, что божество медлит с воздаяни-
ем.

Perˆ eƒmarmšnhj. О жребии.
Perˆ toа SwkrЈtouj daimon…ou. О демоне Сократа.
Perˆ fugБj. Об изгнании.
ParamuqhtikХj e„j tѕn guna‹ka. Утешающее [слово] к жене.
SumposiakЈ. Пиршественные [беседы].
'ErwtikТj. Посвящено любви.
'Erwtikaˆ dihg»sij. Любовные повествования.
Perˆ toа Уti mЈlista to‹j №gemТsin de‹ 
tХn filТsofon dialšgesqai.

О том, что философу необходимо часто 
беседовать с властителями.

PrХj №gemТna ўpa…deuton. К невежественному властителю.

E„ presbutšrJ politeutšon.
Следует ли старику заниматься полити-
кой.

Politik¦ paraggšlmata. Политические наставления.
Perˆ monarc…aj kaˆ dhmokrat…aj kaˆ 
Сligarc…aj. 

О монархии, демократии и олигархии.

Perˆ toа mѕ de‹n dane…zesqai. О том, чего не должно заимствовать.
B…oi tоn dška ∙htТrwn. Жития десяти ораторов. 
Sugkr…sewj 'AristofЈnouj kaˆ MenЈn
drou ™pitom».

Краткое сопоставление Аристофана 
и Менандра.

Perˆ tБj `HrodТtou kakohqe…aj. О злости Геродота.
Perˆ tоn ўreskТntwn filosТfoij 
fusikоn dogmЈtwn.

Об убедительных естественных мнениях 
у философов. 

Aƒtia fusikЈ. Природные причины.
Perˆ toа ™mfainomšnou prosиpou tщ 
kЪklJ tБj sel»nhj.

О лице, видимом в круге луны.

Perˆ toа prиtwj yucroЪ. О первичном холоде.
PТteron Ыdwr № pur crhsimТteron, Что полезнее – вода или огонь.
PТteron tоn zиwn fronimиtera, t¦ cer
sa…a А t¦ œnudra.

Какое [животное] более благоразумно – 
наземное или водяное.

Perˆ toа t¦ Ґloga lТgJ cr»sqai.
О том, что бессловесные существа обла-
дают разумом.
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Perˆ sarkofag…aj. О мясоедении.
Platwnik¦ zht»mata. Платоновские вопросы.

Perˆ tБj ™n Tima…J yucogon…aj.
О возникновении души по «Тимею» 
[Платона].

'Epitomѕ toа perˆ tБj ™n tщ Tima…J yu
cogon…aj.

Сжатое изложение возникновения 
души» по «Тимею» [Платона]

Stwikлn ™nantiwmЈtwn. О противоречиях стоиков.
“Oti paradoxТtera oƒ Stwikoˆ tоn 
poihtлn lšgousin.

О том, что стоики говорят ещё более не-
лепо, чем поэты2. 

Perˆ tоn koinлn ™nnoiлn prХj toЭj Stwi
koЪj.

Об общих понятиях среди стоиков.

“Oti oЩdќ Гdšwj zБn ™stˆn kat' 'Ep…kou
ron.

О невозможности жить счастливо, сле-
дуя Эпикуру.

E„ kalлj e„rhtai tХ lЈqe biиsaj.
Хорошо ли изречение «живи незамет-
но».

Perˆ mousikБj. О музыке. 
Perˆ potamоn. О реках. 

Следует отметить, что некоторые из перечисленных сочинений уже 
давно признаны учеными как создания «Псевдо-Плутарха». Кроме трак-
тата «О музыке», к этой группе опусов относят «Утешение Аполлонию», 
«Жития десяти ораторов», «Об убедительных [и] естественных воззрениях 
философов», «О реках». Не исключено, что при дальнейших исследованих 
этот список может увеличиться.

Как было при исследовании «Параллельных житий», так и в дан-
ном случае Плутарха Херонейского, как историка, прежде всего должна 
была интересовать архаичная эпоха. Поэтому целесообразно начать поиск 
музыкально-исто рических свидетельств в «Моралиях» с тех материалов, 
которые способны осветить именно эту тему.

§ 2.
Обзор свидетельств текста

а) Представления об архаичной эпохе

Краткие упоминания Плутарха об архаичной музыкальной культуре 
сводятся к известным всем в античном обществе союзе поэзии и музыки. 
По его мнению (Plut. Quast. conv. I 1, 623 d, § 2), это проявлялось в стремлении

…e‡j te po…hsin melоn kaˆ mštrоn, жj 
oЩdќn Ґllo pЈqoj, ™p… fo roj kaˆ katЈnthj.

…к [совместному] творчеству музыки 
и стихов3, [что было] распространено 
и популярно, как ни одна другая страсть.

Но самое основательное понимание Плутархом древней художествен-
ной жизни запечатлено в следующем фрагменте (Plut. De Pyth. orac. 406 
b–c, § 24):

2 Сохранился только отрывок этого сочинения.
3 Буквально: «мелосов и метров».



240

Гn oвn Уte lТgou nom…smasin ™c rоnto 
mštroij kaˆ mšlesi kaˆ тda‹j,

Было [время], когда стихами, музыкой 
и песнями пользовались [в качест ве] 
обычной речи.

p©san mќn ƒstor…an kaˆ filo so f…an p©n 
dќ pЈqoj жj Ўplоj e„pe‹n kaˆ pr©g ma 
semnotšraj fwnБj deТ menon e„j poihtikѕn 
kaˆ mousikѕn Ґgontej.

[Этого достигали], переводя в поэзию 
и музыку, историю, фило софию и всякое 
чувство, а говоря проще, – [любое] дей-
ствие, требующее величественного зву-
чания.

oЩ g¦r mТnon nаn Сl…goi mТlij ™paЏou
si, tТte dќ pЈntej єkroоnto kaˆ œcairon 
 domšnoij…

Ныне только немногие с трудом понима-
ют [это], а тогда все внимали и восприни-
мали поющих…

ўll' ШpХ tБj prХj poihtikѕn ™pith
deiТthtoj oƒ ple‹stoi di¦ lЪraj kaˆ 
тdБj ™nouqštoun ™parrhsiЈzonta par e
keleЪonto, 

Но благодаря способности к поэзии мно-
гие откровенными высказываниями уве-
щевали посредством лиры и песни.

mЪqouj kaˆ paroim…aj ™pšrainon, œti d' 
Ыmnouj qeоn eЩcЈj pai©naj ™n mštroij 
™poioаnto kaˆ mšlesin oƒ mќn di' eЩ fuЏan 
oƒ dќ dia sun»qeian.

[Так] они приводили мифы и поговорки 
и еще слагали в стихах и мелодиях гим-
ны богам, молитвы, «пеаны», одни бла-
годаря одаренности, а другие – по при-
вычке.

Конечно, это было всеобщее мнение современников историка, сфор-
мировавшееся еще издавна. Согласно такому воззрению, реальная твор-
ческая ситуация архаичного периода была весьма искажена. Люди были 
убеждены, что в далекой древности не говорили, а только распевали сти-
хи, или, как представлено в тексте Плутарха, «музыкой и песнями поль-
зовались [в качестве] обычной речи». Безусловно, это сплошная опоэтиза-
ция эпохи.

Причем, все понимали, что в этом архаичном союзе поэзии и музыки 
главной и ведущей являлась первая. Для убеждения современников, что это 
действительно так, распространялись сведения о том, что качество музыки 
в дуэте искусств не имеет никакого значения. А для убедительности такого 
мнения Плутарх ссылается на авторитетного поэта Пиндара, стихи кото-
рого, по свидетельству источников, постоянно распевались (Plut. De Pyth. 
orac. 403a, § 18):
P…ndaroj dќ kaˆ perˆ trТpou melJ d…aj 
ўmeloumšnou kaq' aШtХn ўpore‹n Рmo lo ge‹.

Пиндар согласен, что в его [время] безза-
ботно относились к стилю мелодии.

Если это сообщение действительно заимствовано у Пиндара, то это поэ-
тическое толкование какой-то неизвестной нам ситуации. Поэтому не толь-
ко историк, но и любой человек античной эпохи, имеющий даже отдаленное 
отношение к художественному творчеству, не мог не понимать, что такой 
подход искажает реальную действительность. Хотя не исключено, что боль-
шинство населения, как это часто бывает во всех цивилизациях, принимало 
его как достоверную информацию.

Уже указывалось, что это было следствием не только гегемонии слова, 
но и результатом уровня музыкального мышления эллинов, которым в ар-
хаичную эпоху было трудно воспринимать музыкальные образы без текста. 
Более того, главенство поэзии привело к тому, что авторами песнопений 
стали считаться поэты. Хотя совершенно очевидно, что в абсолютном боль-
шинстве случаев без композиторского творчества они не могли состояться. 
Конечно, в любую эпоху иногда встречаются поэты, способные преобразо-
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вать свой стих в песню. Но это не типичное явление, и подобные случаи не 
в состоянии нарушить общую тенденцию. 

Как показывают тексты Плутарха, историк принял общераспростра-
ненное мнение. В одном из своих опусов (Plut. Quasten. Graec. 300 F, § 40) 
он называет поэтессу VI в. до н. э. Миртис (Murt…j) «творцом песен» (poi»tria 
melоn). А в другом своем опусе (Plut. Mul. virt. 245d, § 4) историк расска-
зывает о поэтессе V в. до н. э. Телесилле (Telšsilla), отличавшейся слабым 
здоровьем. Но она,
Peiqomšnhn tщ qeщ kaˆ ™piqemšnhn тdН 
kaˆ Ўrmon…v, toа te pЈqoj ўpal lagБnai 
tacЪ, kaˆ qaumЈzesqai di¦ poihtikѕn 
ШpХ tоn gunaikоn.

полагаясь на бога и предаваясь песне 
и музыке, быстро прекратила [болезнь] 
и прославилась творчеством среди жен-
щин.

Для современников Плутарха это в данном случае подразумевало совмест-
ное творчество поэзии и музыки.

Естественно, что в сознании потомков древняя музыка считалась са-
мой хорошей по сравнению со всеми более поздними, поскольку она была 
рассчитана только на воспитание положительных нравов. Такое мнение 
изложено в одном из сочинений Плутарха (Plut. Sept. Sap. Conv.156c, 
§ 13):
Aƒ dќ Moаsai kaˆ pantЈpasan, e„ nom…
zoimen aЩtо œrgon eЌnai kiqЈran kaˆ 
ўloЪj, ўll¦ mѕ tХ paideЪein t¦ Ѕqh 
kaˆ parhgore‹n t¦ pЈqh tоn crw mšnwn 
mšlesi kaˆ Ўrmon…aij.

И конечно [гневаются на нас] Музы, если 
мы считаем, что их дело кифара и авлос, 
а не воспитание нравов и успокоение 
страстей тех, кто пользуется песнями 
и музыкой4.

Поэтому, согласно сложившимся представлениям, в древней музыке 
не было ничего, что могло бы ее ухудшать. Как следствие этого, Плутарх 
искренне верил (Ibid.) в
tХ semnХn kaˆ ўper…ergon tБj ўr ca… aj 
mousikБj.

важность и нечрезмерность древней му-
зыки.

Антоним прилагательного «нечрезмерность» – «чрезмерность»5. Это оце-
ночный эпитет, применявшийся в Древней Элладе к тем музыкальным про-
изведениям, которые рассматривались как плохие. 

Но потомкам казалось, что в древности не было не только плохих ком-
позиторов, но и плохих исполнителей. Подобное мнение существовало до-
статочно долго, и оно присутствует во многих источниках. Если же Плутарх 
сообщает, например, о том, что некий «Теллид был плохим авлетом» ('Hn dќ 
aЩlhtѕj Р mќn Tšllij kЈkistoj. – Plut. Apopth. 193f.), то эту информацию 
можно трактовать и как указание на новшества в его творчестве, вызывав-
шие отрицательную реакцию слушателей.

В результате даже сложилось представление о том, как следует бо-
роться с плохой музыкой. И в этом вопросе, по мнению Плутарха, мож-
но было поступать только так, как это делали предки в архаичную эпоху. 
Так, один из разделов своего сочинения (Plut. Quast. conv. VII 5, 704c, § 1) 
он назвал

4 Дословно: «мелосы и гармонии».
5 per…ergoj – слово, образованное соединением приставки peri («сверх», «через») 

и существительного tХ œrgon («дело», «творение»), что подразумевало – «чрезмер-
ный», «бесполезный».
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`Oti de‹ mЈlista t¦j di¦ kakomou s…aj 
№don¦j fulЈttesqai, kaˆ pоj fu laktšon.

[О том], что следует остерегаться удо-
вольствий от вредной музыки и как за-
щищаться [от нее].

А самое убедительное средство в этой борьбе с плохой и вредной музы-
кой Плутарх представил следующими словами (Ibid. VII 5, 706d, § 4):
ўll' РsЈkij Ёn e„j t¦j SeirБnaj ™m 
pšswmen, ™pi kale‹sqai de‹ t¦j MoЪ  saj.

Но всякий раз как мы встречаем Си рен, 
необходимо призвать Муз.

Ведь, согласно мифологии, Сирены – птицы, которые своим волшеб-
ным пением порочных песен соблазняли мореходов. Более того, они даже 
вступили в соревнование с Музами, песни которых олицетворяли положи-
тельное музыкальное искусство. Но, конечно, Сирены были побеждены 
(см.: Paus. Gr. descr. IX 34, 3–4). Поэтому историк Плутарх не нашел ниче-
го нового и более реального, чтобы посоветовать, как отказаться от плохой 
музыки, – обратиться за помощью к Музам. 

Таковы основные представления Плутарха о музыкальном искусстве 
архаичного периода. Как показывают приведенные фрагменты, его взгля-
ды – это небольшой свод воззрений, бытовавших не среди ученых, а в самых 
различных слоях населения. Иначе говоря, его музыкально-историческое 
понимание искусства архаичной эпохи ничем не отличается от соответству-
ющих суждений любого из его современников. Поэтому никаких конкрет-
ных научных музыкально-исторических аспектов своего времени в его со-
чинениях по данной теме не представлено.

б) Суждения о музыкальных жанрах

Продолжая исследовать ту же проблему, важно выяснить, каковы 
научные представления Плутарха, касающиеся такого важного историче-
ского аспекта, как музыкальные жанры. Изучение этого материала также 
должно способствовать более верному установлению уровня музыкально-
исто рических знаний Плутарха.

Исследование комплекса соответствующих фрагментов из различных 
сочинений «Моралий» показывает, что больше всего внимания он уделял 
тем жанрам, которые постоянно находились в обиходе каждого гражданина 
Римской империи. 

Конечно, одним из таких жанров был свадебный «гименей»6, о котором 
он пишет так (Plut. Quasten. Conviv.. IV 3 667a, § 2): 
№ dќ gam»lioj trЈpeza kat»goron œcei 
tХn Шmšnaion mšga boоnta, kaˆ tѕn dґda 
kaˆ tХn aЩlТn.

А о свадебном торжестве оповещают гро-
могласный «гименей», факел и авлос.

Такая информация свидетельствует о том, что само песнопение нередко ис-
полнялось во время шествия с факелами и в сопровождении авлосов.

Плутарх большое внимание уделяет самому популярному застольному 
песнопению – «сколию», объясняя читателям причину такого названия7.

6 Подробнее о нем см. гл. I, § 1, сектор «в».
7 Этот обширный фрагмент (Plut. Quast. conv. I 1 615b, § 5) приведен в однм из пре-

дыдущих разделов монографии: гл. I, § 1, сектор «в».
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А после описываемой Плутархом одной интеллектуальной дискуссии, 
проводившейся совместно с пиршеством, историк пишет (Plut. Quasten. 
Conviv. IX 14 743c, § 1):
'Ek toЪtou spond¦j ™poihsЈmeqa to‹j 
MoЪsaij, kaˆ MoushgštН 'ApТl lwni 
paian…santej sunЗsamen tщ 'ErЈ  twni 
prХj tѕn lЪran ™k tоn `HsiТdou t¦ perˆ 
tѕn Mousоn gšnesin.

После этого8 мы совершили возлияние 
Музам и, «пропеанствуя»9 Мусагету 
Аполлону10, совместно спели в сопрово-
ждении лиры Эратона11 о рож дении Муз 
по Гесиоду12.

Единственный вывод, который можно сделать, познакомившись с та-
ким повествованием, что во время подобных мероприятий пели знаменитый 
«пеан» и песнопения в честь Аполлона и Муз. Последние являлись распевом 
стихов Гесиода.

Очевидно, причастие «пеанствующие» (paian…santej) было популярно 
в житейском обиходе, поскольку Плутарх использует его и в другом разделе 
того же опуса (Plut. Quast. conv. I 1 615b, § 5), когда сообщает, что 
Пdon тdѕn toа qeoа koinоj ¤pan tej miґ 
fwnН pai a n…zontej.

все, «пеанствуя», пели песнь богу сооб-
ща, [слов но] единым голосом.

Кроме того, следует обратить внимание, что если в одном из предывду-
щих фрагментов Плутарх упоминает в качестве участника беседы Эратона, 
умевшего петь и аккомпанировать себе на лире, то в других подобных слу-
чаях в таких мероприятиях участвовали профессионалы. Поэтому Плутарх 
сообщает (Ibid. VII 10, 715d, § 2), что
...Сrоntej СrchstЈj te kaˆ kiqaris t¦j 
oЩdšn ti ce‹rwn ™n sumpos…oij Ѕ qeЈtroij 
prЈttontaj.

…танцоры и кифаристы участвуют на 
пирах никак не хуже, чем в театрах.

Но очевидно, что для любителей петь пиршественное застолье было 
если не единственным, то во всяком случае самым распространенным ме-
стом, в котором они могли непосредственно продемонстрировать свои воз-
можности в этой области. Естественно, что Плутарх хорошо знал об этом, 
поскольку, описывая начальную часть одного из таких собраний, он сооб-
щает (Plut. Quast. conv. IX 1, 736e , § 2):

DiХ prоton ™kšleusen ¶sai tХn 'ErЈtwna 
prХj tѕn lЪran:

Поэтому [хозяин пира] прежде всего 
предложил Эратону спеть в сопровожде-
нии лиры. 

°santoj dќ t¦ prоta tоn ”Ergwn. [И он] начал пение из «Трудов [и дней» 
Гесиода13].

8 То есть после обсуждения одной из тем беседы.
9 Об истоках этого причастия см. гл. I, сноску 26.
10 Как известно, «Мусагет» (Mousagšthj – «предводитель Муз») – один из эпитетов 

Аполлона.
11 Эратон – умевший петь и аккомпанировать себе на лире участник дискуссии 

и пира, описываемого Плутархом.
12 Гесиод – знаменитый древнеэллинский поэт, который, по утверждению исследо-

вателей, жил на рубеже VIII–VII вв. до н. э.
13 «Труды и дни» (”Erga kaˆ `Hmšrai) Гесиода – одно из ранних классических произ-

ведений древнеэллинской литературы.



244

Знакомясь со всей этой информацией, постепенно можно узнать самый 
распространенный музыкальный репертуар, который звучал на пирше-
ствах. Более того, Плутарх посвящает ему целый раздел того же сочинения 
«Девять книг застольных проблем», который озаглавлен:
T…si mЈlista crhstšon ўkroЈma si par¦ 
de‹pnon.

Чем больше всего из воспринима емого 
слухом нужно пользоваться на обеде.

Основные его положения изложены в следующем фрагменте (Plut. 
Quast. conv. VII 8, 712 f–713 c):

ўll' ј ge kiqЈra pЈlai pou kaˆ kaq' 
“Omhron œti to‹j crТnoij gnwr…mh tБj 
daitТj ™sti,

Согласно Гомеру, кифара еще с давних 
времен известна на пиру.

kaˆ makr¦n oЫtw fil…an kaˆ sun»qeian 
oЩ pršpei dialЪein,

И столь великую [их] дружбу и союз не 
следует рас торгать.

ўl l¦ de‹sqai tоn kiqarJdоn mТnon, Уpwj 
tХn polЭn qrБnon kaˆ gТon ™xai rоsi tоn 
тdоn, eЬfhma kaˆ pršponta qali  Ј zousin 
ўnqrиpoij °dontej.

[Нужно] только указать кифародам, что-
бы они удалили из песен по гре баль ное 
и плачевное, распевая пиру ющим людям 
[лишь] то, что отличается благопристой-
ностью. 

tХn d' aЩ lХn oЩdќ boulomšnoij ўpиsasqai 
tБj trapšzhj œstin:

Но участвую щим в трапезе не нужно 
[также] отказываться от авлоса.

aƒ g¦r spondaˆ poqoа  sin aЩtХn ¤ma tщ 
stefЈnJ kaˆ sunepifqšggetai tщ pai©ni 
tХ qe‹on,

Ведь его требуют [и] возлияния с венком, 
[и] одновремен но он озвучивает священ-
нодействие с [пением] «пеана»,

eЌt' ўpel…gane kaˆ diexБlqe tоn кtwn 
ka taceТmenoj fwnѕn №de‹an Ґcri tБj 
yu cБj poioаsan gal»nhn:

а еще он достигает слуха и занимает 
[его], распространяя сладостное звуча-
ние, создающее спокойствие души.

йst', e‡ ti tоn ўshrоn kaˆ pefrontismš
nwn Р Ґkra toj oЩk ™xšseien oЩdќ dišluse, 
toаto tН cЈriti kaˆ praТthti toа mšlouj 
Шpo kataklinТmenon №su cЈzein,

Если неразбавленное вино не разгоняет 
и не освобождает [ее] от тяжелых и му-
чающих [забот], то [все это] замолкает, 
уступая первенство кра сивому и спокой-
ному мелосу. 

Ґn ge dѕ kaˆ aЩtХj tХ mštrion dia fulЈttV 
mѕ paqainТmenoj mhd’ ўnaso  bоn kaˆ pa
rexist¦j bТmbЪxi kaˆ polucord…aj tѕn 
diЈnoian Шgr¦n ШpХ tБj mš qhj kaˆ ўk
rosfalБ gegenhmšnhn.

Если сам [авлос] сохраняет надлежащую 
меру, не усиливая волнение, не раз-
дражая и не нарушая гудением и «по-
лихордией»14 наступившее благодаря 
опьянению по датливое и неустойчивое 
сознание.

Жj g¦r t¦ qršmmata lТgou mќn oЩ sun…hsi 
diЈnoian œcontoj, sigmo‹j dќ kaˆ pop
pusmo‹j ўmelšsin А sЪrigxi kaˆ strТm
boij ™ge…rousi kaˆ kateu nЈ  zousi pЈlin 
oƒ nšmontej,

Подобно тому как животные не вос-
принимают указания15 [посредством] 
имеющейся речи, а подгоняются не-
музыкальным свистом и завыванием 
сирин ги или [какой-нибудь иной] труб-
ки16 (как успокаивают [стада] пастухи). 

14 Значение этого термина уже обсуждалось. См. гл. II, § 2.
15 Буквально: «мысль».
16 Как название инструмента термин Р strТmboij не зафиксирован ни в одном источ-

нике, тематика которого связана с музыкой. Согласно сложившемуся мнению, так 
именовались некие раковины, звучавшие при вдувании в них воздуха (A Greek-En-
glish Lexicon. Compiled by Liddel H. G. and Scott R. With a Revised Supplement. Ox-
ford, 1996. P. 1655).
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oЫtwj, Уson œnesti tН yucН forbadikХn 
kaˆ ўge la‹ on kaˆ ўxЪneton lТgou kaˆ 
ўn»koun, mšlesi kaˆ ∙uq mo‹j ™piyЈl
lontej kaˆ katau loаtej eв t…qentai kaˆ 
kata pra дnousin.

Та ким же образом то, что существует 
в [человеческой] душе стадного и инстин-
ктивного, непостижимого посредством 
слова и недоступного осмыслению17, хо-
рошо успокаивается и умиротворяется 
звучащими18 мелосами и ритмами.

oЩ mѕn ўll' e„ de‹ tТ g' ™moˆ fainТ menon 
e„pe‹n, oЬt' Ёn aЩloа pote kaq' aШtХn 
oЬte lЪraj mšlei cwrˆj lТgou kaˆ тdБj 
™pitršyaimi tХ sumpТsion, йsper ∙eЪma
ti fšrein ШpolambЈnonti:

Тем не менее, если мне нужно ясно вы-
разиться, то я не допускал бы, чтобы пир 
[пользовался] отдельно звучанием авло-
са и лиры без слова и пения. 

de‹ g¦r oЫtwj ™q…zein kaˆ spou dЈzon taj 
kaˆ pa…zontaj, йste kaˆ t¦j №dТ  naj ™k 
lТgou lambЈnein kaˆ t¦j diatrib¦j ™n 
lТgJ poie‹sqai:

Ведь необходимо, чтобы те, кто стара-
тельно занимается [чем-то] и участву-
ет [в чем-то], получали удовольствие от 
слова и проводили время, [получая све-
дения] от слова.

tХ dќ mšloj kaˆ tХn ∙uqmХn йsper Фyon 
™pˆ tщ lТ  gJ kaˆ mѕ kaq’ aШt¦ pros
fšresqai mhdќ licneЪein.

Мелос же и ритм – словно приправа 
к слову, и не следует стремиться, чтобы 
[их] применяли самостоятельно.

жj g¦r №donѕn ™n o‡nJ kaˆ ФyJ tН 
cre…v tБj trofБj suneisioаsan oЩdeˆj 
ўpwqe‹tai…

Ведь никто не отвергает удовольст вия от 
вина и еды, составляющих поль зу от пи-
тания…

oЫtw yalthr…ou fwnБj kaˆ aЩloа, kaq' 
˜autѕn t¦ рta koptoЪshj, mѕ ШpakoЪ
wmen:

Так, когда в уши ударяет самостоятель-
ное звучание псалтири19 и авлоса [без 
слова], мы не прислушиваемся [к нему]. 

Ёn d' ›phtai met¦ lТgou kaˆ тdБj ˜stiо
sa kaˆ tšrpousa tХn ™n №m‹n lТ  gon, 
e„sЈgwmen.

Но если оно добавляется к сло ву и песне, 
[сообщая] радость и услаждение нашему 
разуму, мы принимаем [его].

Данный текст демонстрирует принятое во времена Плутарха отноше-
ние как к певческому репертуару застолий, так и к инструментам, исполь-
зующимся при пиршествах. 

Прежде всего, поющих кифародов призывают отказаться от всех груст-
ных песнопений, связанных, например, с похоронной функцией. Этим фак-
тически ограничивается совет, касающийся вокального репертуара.

Более подробно освещаются отношения к инструментам, особенно к ав-
лосу. Если упоминание кифары ограничивается ее трактовкой как «друга 
пиршества», то цель авлоса – способствовать «спокойствию души». Если 
бы Плутарх рассматривал такое отношение к этому инструменту с точки 
зрения истории музыки, то он обязательно бы сопоставил объявленную за-
дачу, поставленную перед авлосом, с отношением к нему древних эллинов, 
которые на протяжении многих столетий с трудом воспринимали его зву-
чание. Именно по этой причине в тексте, отражающем общепринятый под-
ход к данной проблеме современников Плутарха, дан призыв к инструмен-

17 Контекст цитируемого фрагмента убеждает в том, что именно в таком значении 
выступает здесь ўn»koun.

18 Буквально: «бряцающими». Как уже указывалось (см. гл. I, § 2), это обозначение 
возникло в сфере работы со струн ными инструментами. Но здесь оно использовано 
в более широком значении, распространяясь и на область духовых. Поэтому невоз-
можно было перевести это слово буквально. 

19 Краткие сведения об этом инструменте уже приводились: см. гл. II, сноску 2.
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ту – не нарушать «меру». Скорее всего это эстетический отголосок прежних 
исторических периодов, когда отношение к авлосу было иным. Но Плутарх 
никак не комментирует подразумевающуюся здесь информацию.

Здесь же фиксируется целая серия аргументов, доказывающих, что 
при застолье нельзя пользоваться музыкой без слова. Несмотря на то, что, 
по мнению Плутарха, в человеке присутствуют некоторые тенденции, как 
у животных, стада которых лучше реагируют на звучание пастушеской си-
ринги, чем на человеческую речь, музыка без слов неприемлема. А вывод 
гласит: музыка это «приправа к слову», и при застолье их нельзя использо-
вать самостоятельно.

Таким образом, и в данном случае Плутарх лишь передает комплекс 
воззрений своих современников.

Как подлинный историк, он уделял внимание жанрам, использовав-
шимся как в воинском, так и в гражданском обиходе. К группе первых из 
указанных жанров относятся те, которые квалифицировались как «эмба-
терийные»20. В одном из своих сочинений (Plut. Inst. Lac 238b 16) он так 
описывал задачу этого жанра:

Kaˆ oƒ ™mbat»rioi dќ ∙uqmoˆ par ormhtikoˆ 
prХj ўndre…an kaˆ qarra leТthta kaˆ 
ШperfrТnhsin qanЈtou. 

И те, кто шли в сражения, использо вали 
эмбатерийные ритмы, побуждаю щие 
к мужеству, отваге и презрению к смерти. 

oŒj ™crоnto œn te coro‹j kaˆ prХj aЩlХn 
™pЈgontej to‹j polem…oij.

Идущие в сра же ние испол няли их хора-
ми и в сопровождении авлоса.

Следует обратить внимание на то, что само прилагательное «эмбате-
рийный» (™mbat»rioj) используется во множественном числе и соотносится 
только с ритмом. Следовательно, речь идет лишь о ритмической организа-
ции и не одного, а нескольких жанров, которые, несмотря на свои отличия, 
обладают одной и той же ритмикой. Но, к сожалению, эти жанры не ука-
заны.

Историк Плутарх, уделяя внимание воинским жанрам, не мог прой-
ти мимо тех, которые звучали во время триумфов. Например, рассказывая 
о том, как в течение нескольких дней проходил триумф римского политика 
и полководца рубежа III–II вв. до н. э. Эмилия Павла Македонского (Lucius 
Aemilius Paulus Macedonicus), он пишет (Plut. Aem. Paul. 33, 1):
TБj dќ tr…thj №mšraj ›wqen mќn eЩqЭj 
™poreЪonto salpigkta…, mšloj oЩ 
prosТdion kaˆ pompikТn, ўll' o†w 
macomšnouj ™potrЪnousin aШtoЭj 
`Rwma‹oi.

На третий день, на заре, сразу же шество-
вали сальпингисты, играя не просодий-
ную21 и парадную музыку, а ту, которой 
римляне ободряли самих сражающихся

Но это только регистрация фактов без какого-то их анализа.
Более обстоятельно Плутарх объясняет причины воздействия погре-

бальной музыки на примере «треновой песни» (qrhnJd…a – «плачевная пес-
ня») (Plut. Quasten. Conviv. III 8, 657f, § 2). Древние эллины воспринимали 
ее название как «тренодия»22:

20 Об этом жанре см. гл. I, § 1, сектор «г».
21 Об этом жанре см. там же, сектор «б».
22 Этот фрагмент уже цитировался (см. гл. II, § 1, сектор «е»). Но для формирова-

ния полного представления о воззрениях Плутарха на музыкальные жанры требует 
его повторения. 
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№ qrhnJd…a kaˆ Р ™pik»deioj aЩlХj ™n 
ўrcН pЈqoj kine‹ kaˆ dЈkruon ™k bЈllei.

«треновая песня» и погребальный авлос 
в начале создают состояние не счастья 
и вызывают слезы.

proЈgwn dќ tѕn yucѕn e„j oЌkton oЫtw 
kat¦ mikrХn ™xaire‹ kaˆ ўnal…s  kei tХ 
luphtikТn.

Однако, вводя душу в сострадание, она23 
мало-помалу постепенно удаляет и сни-
мает печаль.

Совершенно очевидно, что это не музыкально-историческое толкова-
ние, а то, которое должно было существовать среди всех современников 
Плутарха.

На страницах своего трактата он представляет слово философу-
перипате тику Аммонию Александрийскому, которого Плутарх считал 
своим учителем. Речь Аммония Александрийского посвящена «гипорхе-
ме»24 – популярному древнеэллинскому танцу, который сопровождался 
поющимися или декламирующимися стихами, а также инструментальной 
музыкой (Plut. Quasten. conviv. IX 748b, § 2):
СrchstikН dќ kaˆ poihtikН koi nwn…a p©sa 
kaˆ mšqexij ўl l» lwn ™st…, kaˆ mЈlista 
mimoЪmenai perˆ tоn Шpor chmЈtwn gšnoj 
™nergХn ўm fТterai, tѕn di¦ tоn schmЈtwn 
kaˆ tоn Сno mЈtwn m…mhsin ўpoteloаsi.

У танцевального искусства и поэзии все 
общее и сопричастностное друг к другу, 
и особенно [удачно] они ис полняют неу-
томимый жанр гипорхем, где они совер-
шают подражание фи гурами и именами.

По мнению автора этого текста, отражающего общепринятое в древности 
воззрение, танец создает художественный образ танцевальными фигурами, 
а поющаяся или декламирующаяся поэзия – «именами» известных богов 
и героев. 

Следовательно, это объяснение лишено исторических аспектов, а огра-
ничивается лишь неким «оправданием», призванным обосновать возмож-
ность взаимодействия различных искусств.

в) Музыканты и их деяния

Важные сведения о музыкально-исторических представлениях Плу-
тарха может дать анализ творческих свершений музыкантов. Ведь это та 
сфера, в которой происходят подлинные события музыкального искусства, 
отражающие эволюцию художественого мышления и вообще творческую 
обстановку в музыкальной цивилизации, содержашую как положитель-
ные, так и отрицательные тенденции. 

Если начать этот обзор с тех, кто благодаря своим деяниям даже оказа-
лись в мифологии, то единственный упоминаемый Плутархом музыкант – 
фригийский авлет Марсий. Одно упоминание о нем во всем обширном 
литератур ном наследии Плутарха (Plut. De coh. Ira. 6, 456 b–с) представле-
но так:

kaˆ Р MarsЪaj, жj œoike, forbeiґ tini 
kaˆ peristom…oij toа pneЪmatoj tХ ∙ag 

Марсий, как кажется, приделал некую 
«форбею» с отверстиями для напора воз-

23 То есть «треновая песня».
24 «гипорхема» (tХ ШpТrchma, от ШpТ – «под» и tХ Фrchma – «танец», то есть букваль-

но: «под танец», «в сопровождении танца»).
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da‹on ™gkaqe‹rxe kaˆ toа prosиpou ka
tekТsmhse kaˆ ўpškruye tѕn ўnw ma l…an.

духа25 и [этим] устранил [искривление] 
лица и [тем самым] устранил анома-
лию26.

«Форбея» (№ for beiЈ) – особая кожаная лента с небольшим отверстием. Она 
обвязывалась вокруг лица авлета так, чтобы рот музыканта совмещался 
с этим отверстием. Считается, что такое приспособление способствовало 
концентрации струи воздуха, а следовательно, и улучшению качества зву-
ка. Не исключено также, что форбея предохраняла губы авлета от травм.

Однако анализ всего комплекса свидетельств, как мифологических, 
так и постмифологических, представляет Марсия как первого фригийского 
музыканта высочайшего профессионального уровня, познакомившего древ-
них эллинов с музыкой своего отечества27.

Другим упомянутым музыкантом был кифарод Арион, который не 
столько прославился своим искусством, сколько благодаря популярности 
«Истории» Геродота сохранился в памяти потомков, как участник полутра-
гического предания28.

Среди музыкантов из архаической эпохи Плутарх упомянул некоего 
Ардала Трезенского (Plut. Sept. sapien. conviv. 150a, § 4):
Гn dќ Troiz»nioj Р ”Ardaloj, aЩlJ dХj 
kaˆ ƒereЭj tоn 'Ardal… wn Mousоn, §j Р 
palaiХj ”Ardaloj ƒdrЪsato Р Troiz»nioj.

Был Ардал Трезенский, авлод и жрец 
[при храме] Ардалийских Муз, который 
воздвиг [также] древний Ардал Трезен-
ский.

Если бы эти сведения представил историк музыки, то он обратил бы 
внимание на явное противоречие, присутствующее в данной информации, 
с известными фактами античной истории. Действительно, существует бес-
численное множество свидетельств, доказывающих, что в архаичную эпоху 
авлос был воплощением фригийской музыки, которая продолжительный 
исторический период с трудом воспринималась эллинами. Более того, даже 
после постепенного вхождения фригийской музыки в общеэллинский музы-
кальный обиход, по вполне известным причинам, долгое время не воспри-
нималось пение в сопровождении авлоса29. А в тексте Плутарха сообщается, 
что в эллинском храме, расположенном в Трезене (Troiz»n), то есть в глав-
ном городе северо-восточной области Пелопоннеса – Арголиде ('Argol…j), 
в архаичный период работал авлод, искусство которого было направлено на 
прославление Муз.

Однако Плутарх хранит полное молчание по этому поводу.
Столь же важно обратить внимание еще на одно сообщение, также 

представленное Плутархом. Оно относится к эпохе полулегендарного рим-
ского царя рубежа VIII–VII вв. до н. э. Нумы Помпилия (Numa Pompilius), 
которому приписывается создание жреческих и ремесленных коллегий, 

25 В опубликованном русском переводе эта фраза дана так: «...связал посредством 
своего рода недоуздка избыток дыхания» (Плутарх. О подавлении гнева. Перевод 
Я. Боровского // Плутарх. Сочинения. М., 1983. С. 447). Очевидно, комментарии 
здесь излишни.

26 Такая транслитерация греческого слова кириллицей, как представляется, луч-
ше всего соответствует содержанию текста.

27 См. гл. II, § 3, сектор «а».
28 См. Интродукция § 2; а также гл. II, § 1.
29 Подробнее об этом см. гл.I, § 1, сектор «д».
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дифференциация религиозных культов и учреждение соответствующих 
празднеств. Сообщение, зафиксированное Плутархом (Plut. Aet. Rom. 
277e – 278a, § 55), относится к деятельности авлетов в архаичный период 
Римской Империи:

“Di¦ t… ta‹j 'Ianouar…aij e„do‹j pa  riišnai 
dšdotai to‹j aЩlhta‹j tѕn pТ lin ™sqБtaj 
guneike‹aj foroаntaj;

«Почему в январские Иды30 авлетам да-
ется [право] ходить по городу одетыми 
в женские одежды?»

Г di¦ tѕn legomšnhn a„t…an;" Разве [это не произошло] согласно объяс-
няемой всеми причины?

megЈlaj g¦r жj ›oike tim¦j ™kar poаnto, 
toа basilšwj Nom© dТntoj aЩ to‹j di¦ tѕn 
prХj tХ qe‹on РsiТthta: 

Ведь, как кажется, они31 получили боль-
шие почести, когда царь Нума предоста-
вил им [почет] за участие в богослуже-
нии.

taЪtaj d' Ыsteron ўfaireqšntej ШpХ tБj 
ўnqupatikБj dekadarc…aj ўpecи rhsan 
™k tБj pТlewj.

Позже, посредством консульских [поста-
новлений], децемвиры32 лишили их [по-
честей, и музыканты] ушли из города.

Гn oвn ™piz»th sij aЩtоn ka… tij јpteto 
deisidaimo n…a tоn ƒeršwn Ґnaula 
quТntwn.

[Таково] было их33 стремление, и [в го-
роде возникла] некая богобоязнен-
ность, [поскольку] священные жерт-
воприношения [остались] без авлосов.

™peˆ dќ oЩk ™pe…qonto metapempomšnoij 
ўll' ™n Tiboаri dištribon,

Посланным [за ними] не удалось их 
уговорить34 [вернуться], и они остались 
в Тибуре35.

Ўnѕr ўpeleЪqeroj krЪfa to‹j Ґr cousin 
™phgge…lato katЈxein aЩtoЪj.

[Некий же] вольноотпущенник тайно по-
обещал архонтам вернуть их.

kaˆ paraskeuЈsaj qo…nhn Ґfqonon жj 
tequkлj qeo‹j ™kЈlese toЭj aЩ lh tЈj:

Устроив богатый пир, он призвал авле-
тов как бы для священного жертвопри-
ношения.

kaˆ gЪnaia parБn ¤ma tщ pТtJ kaˆ pan
nucˆj sunekrote‹to paizТntwn kaˆ co
reuТntwn. 

[Там] присутствовали женщины, и одно-
временно с выпивкой [во время] ночного 
празднества [все] «пеанствовали» и тан-
цевали.

eЌt' ™xa…fnhj Р Ґnqrwpoj ™mbalлn lТgon 
жj toа pЈtrwnoj ™piТntoj aЩtщ kaˆ 
tarattТmenoj sunšpeise toЭj aЩlh t¦j 
ўnabЈntaj ™f' ЎmЈxaj dšrresi kЪk lJ 
perikaluptomšnaj e„j tХ Tiboаri kom…
zesqai.

Затем [этот] человек36 вбежал [в ком-
нату], говоря, что к нему пришел пат-
рон37 и, приведя [гостей] в замешатель-
ство, он ввел авлетов [в панику, а] 
посадив [их] на повозку, вокруг покрыл 
шкурами, чтобы [якобы] привести в Ти-
бур.

30 «Иды» (aƒ e„do…) – 13 или 15 день каждого месяца римского календаря, его се-
редина, считавшаяся временем полнолуния. Этот день был посвящен Юпитеру, 
и в качестве жертвы ему приносили овцу.

31 Авлеты.
32 Децемвиры (decem viri – «десять мужей») – в Древнем Риме коллегия из десяти 

человек, работавшая над сводом законов и следившая за их исполнением.
33 То есть на оставшихся в городе децемвиров. 
34 Именно так пришлось перевести oЩk ™pe…qonto («не упросили»).
35 Тибур (Tibur) – город в Латии, на реке Аниен (Anio), притоке Тибра.
36 То есть вольноотпущеник.
37 Греческое Р pЈtrwn транслитерация латинского patronus («защитник», «покро-

витель»).
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toаto d' Гn ўpЈth: Таков был обман.
pari agagлn g¦r t¦j ЎmЈxaj oЩ sunorоn
taj aЩtoЭj di¦ tХn oŒnon kaˆ tХ skТ toj 
œlaqen e„j `Rиmhn katagagлn ¤pan taj 
›wqen:

Возя по кругу коляску с ними, ничего не 
видящими из-за вина и темноты, он на 
рассвете привез всех в Рим.

™tЪgcanon d' oƒ polloˆ di¦ tѕn pan nuc…
da kaˆ tХn pТton ™n ™sqБsin ўnqi  na‹j kaˆ 
gunaike…aij Фntej.

Случилось так, что многие [авлеты] из-
за ночного празднества и попойки были 
в разноцветных женских одеждах.

жj oвn ™pe…sqhsan ШpХ tоn ўrcТn  twn kaˆ 
di hllЈghsan, ™nom…sqh tѕn №mšran ™ke… 
nhn oЫtwj ўmpecomšnouj sobe‹n di¦ tБj 
pТlewj. 

Поскольку они были уговорены архон-
тами [не держать обиды], то, прими-
рившись, [они остались в Риме], и было 
установлено, что в этот день [им можно] 
ходить по городу [так] одетыми38.

Несмотря на все трудности толкования описанного Плутархом собы-
тия, совершенно очевидно, что в этом повествовании проявляется одна 
из многих трудностей, возникавших в истории становления религиозных 
культов, сопровождавшихся игрой на авлосе. Но Плутарх и относительно 
этого хранит полное молчание. Создается такое впечатление, что он видел 
свою цель только в том, чтобы довести до последующих поколений это собы-
тие без какого-либо комментария.

Конечно, как историк, подобно всем историкам античного периода, 
больше всего интересующихся военными событиями, Плутарх не мог не 
упомянуть музыкантов, близких к таким фактам.

Так, например, в одном из своих опусов (Plut. De Al. fort. II 334f) он 
передает следующее сообщение:

kiqarJdoˆ d' Ґlloi te kaˆ 'AristТ nikoj, 
Цj ™n mЈcV tinˆ prosbohq»saj œpese 
lamprоj ўgwnisЈmenoj.

[Были] и другие кифароды, [а среди 
них] – Аристоник, который, сражаясь 
в какой-то битве [и] поспешив на выруч-
ку [своим], явно приблизил [победу]39.

™kšleu sen oвn aЩtoа genšsqai kaˆ 
staqБnai calkoаn ўndriЈnta Puqo‹, 
kiqЈran œconta kaˆ dТru probeb lhmšnon,

[Александр40] повелел сделать и устано-
вить в Дельфах41 его медную статую, – 
[изображающего его] иду щим с копьем 
и дер жащим кифару.

oЩ tХn Ґndra timоn mТnon, ўll¦ kaˆ 
mou sikѕn kosmоn жj ўndropoiХn kaˆ mЈ
lista dѕ plhroаsan ™nqousiasmoа kaˆ 
РrmБj toЭj gnhs…wj ™ntre fo mš nouj.

[В этом проявилась] почесть не только 
человеку, но и музыке, как вселяющей 
мужество и весьма способствующей во-
одушевлению и порыву тех, кто с досто-
инством воспитывает [героизм].

Конечно, если бы Плутарха и других историков заинтересовал реперту-
ар, которым был известен Аристоник, то такая информация могла бы войти 
в историю музыки. Но, очевидно, эта область творчества данного кифарода 

38 То есть в женских одеждах.
39 Автор опубликованного русского перевода «убивает» Аристоника: «Среди кифа-

редов был и Аристоник, который, придя на помощь своим, пал, доблестно сражаясь» 
(Плутарх. О судьбе и доблести Александра. Перевод Я. Боровского [далее – Плу-
тарх. О судьбе и доблести Александра] // Плутарх. Сочинения. М., 1983. С. 425).

40 Речь идет об Александре Македонском.
41 Puqo‹ – древнее название местности, в которой располагались Дельфы.
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никого на интересовала и, возможно, именно по этой причине она не сохра-
нилась.

Среди многих и самых разнообразных свидетельств о деяних выдающе-
гося полководца Александра Македонского в античной истории был зафик-
сирован один эпизод, связанный с ним и с музыкантом Антигенидом (Plut. 
De Al. fort. II 2 335a):
Kaˆ g¦r aЩtТj, 'Antigen…dou potќ tХn 
ЎrmЈteion aЩloаntoj nТmon, oЫtw 
paršsth kaˆ dieflšcqh tХn qumХn ШpХ 
tоn melоn, йste toаj Уploij °xaj ™pi
bale‹n t¦j ce‹raj ™ggЪj para kei mšnoij...

Когда Антигенид однажды авли ровал 
«гарматийский [ном»42, Александр] так 
воодушевился и воспламенился духом 
музыки, что бросился к лежащему ря-
дом оружию, схватив [его] руками…

Но ни Плутарх, ни другие историки не интересовались творческой дея-
тельностью Антигенида, поскольку ни один источник не даёт больше ника-
ких сообщений об этом музыканте.

Аналогичная ситуация возникает вокруг личности некоего Анаксарха 
('AnЈxarcoj), который представлен Плутархом как «гармоник», то есть как 
ученый, занимающийся изучением науки о музыке. По его словам (Plut. 
De Al. fort. I 10), знаментитый полководец
tХn mќn ЎrmonikХn 'AnЈxarcon ™n ti
mТtaton tоn f…lwn ™nТmize.

считал очень почитаемого [им] гармо-
ника Анаксарха среди [своих] друзей.

Задумался ли сам Плутарх и другие его коллеги: что могло привлечь 
Александра Македонского в этом человеке? А ведь причина таких связей 
крайне важна для познания обеих личностей. Но, очевидно, это никого не 
интересовало. Ведь даже в самом масштабном источнике, посвященном 
Александру Македонскому, – «[Собрание] историй царя Александра Маке-
донского» (Historiarum Alexandri regis Macedonum), написанных на рубеже 
старой и новой эры римским историком Квинтом Курцием Руфом (Quintus 
Curtius Rufus), имя Анаксарха вообще отсутствует.

г) Музыканты вне творчества
Этот сектор так озаглавлен, поскольку в нем собраны зафиксированные 

Плутархом сведения о музыкантах, но без какой-либо информации об их 
профессиональных свершениях. Здесь же приведены свидетельства, заим-
ствованные из его сочинений о музыкантах, которые стали известны благо-
даря самым различным, но не музыкальным причинам.

Так, например, в текст Плутарха (Plut. De virt. mor. 443a) упоминает-
ся о древнеэллинском кифароде Амэбевсе ('AmoibeЪj), который, по его сооб-
ще нию, был современником основателя стоической философской школы на 
Кипре Зенона (IV–III вв. до н. э.), но не содержит никаких других известий 
о нем. 

Аналогичная ситуация со сведениями об одном из авлетов I в., который 
Плутархом представлен так (Plut. An resp. ger. 786 C, § 5):
ўkrТama dќ Гn Р KЈ noj eЩdo ki moЪ menon. прославленным был музыкант Канос.

Причем, согласно тому же источнику, он был не только солирующим авле-
том, но и «хоравлом» (Р coraЪlhj), то есть авлетом, сопровождавшим пение 
хора. Однако автор не дает никаких свидетельств о его творчестве.

42 Сообщения об этом жанре обсуждались: см. гл. I, § 1, сектор «д».
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Таким же в сознании современников Плутарха должет был представ-
ляться авлет Харилл Фиванский (Car…lloj Qhba‹oj), упомянутый в сочине-
нии Плу тарха «О демоне Сократа» (Plut. De Socr. daem. 580e, §10). 

Что же касается музыкантов, ставших известными не благодаря успе-
хам в своей профессии, а по иным причинам, то в качестве примера мож-
но назвать авлета Мелисса Фиванского (Mšlissoj, Qhba‹oj) – возлюбленно-
го фиванского полководца и государственного деятеля Эпаминонда (Plut. 
De gen. Soc. 582d, § 13). Именно этим он и прославился.

Плутарх рассказывает (Plut. Reg. et imp. Alex. 20, 180f) об эпизоде, про-
исходившем во время проведения одного пиршественного застолья, когда 
сын Антипатра, одного из полководцев Александра Македонского, по имени 
PЪqwna tХn EЩ…ou toа aЩlhtoа ™rи menon 
KЈssandroj ™biЈ ze to filБsai.

Касандр, насиловал Пифона, любовника 
авлета Эвия.

А затем, после описания этого случая, автор упоминает «мучающегося 
Эвия» (EЬion... ўcqТmenon). Так авлет Эвий попал в античную историю, без 
всяких сведений о своем профессиональном деле.

д) Музыканты и государство

Историк Плутарх неоднократно описывал особенности жизни Спарты.
(SpЈrth) или Лакедемона (Lakeda…mwn) – государства, располагавшего-

ся на юге Пелопоннеса, которое можно считать неким античным вариантом 
новоевропейских тоталитарных государственных образований. Особенно 
ярко это проявилось в Спарте после введения «законов Ликурга»43. По мне-
нию историков, «в этих законах было предусмотрено все вплоть до мельчай-
ших деталей, таких, как пок рой одежды и форма бороды и усов, которые 
дозволялось носить гражданам Спарты. Закон обязывал каждого спартанца 
отдавать своих сыновей, как только им исполнится семь лет, в специальные 
лагеря …, где их подвергали зверской муштре, воспитывая в подрастающем 
поколении выносливость, умение приказывать и повиноваться и другие ка-
чества, необходимые “настоящему спартанцу”»44. Иначе говоря, государ-
ство регулировало не только жизнь общества, но и личную жизнь каждого 
человека, постоянно вторгаясь в нее.

Совершенно очевидно, что это оказало влияние и на музыкальное ис-
кусство Спарты, которое в памяти потомков сохранилось только как музы-
ка спартанской армии. Сочинения Плутарха подтверждают такой вывод, 
поскольку он неоднократно описывает ее именно в данном ракурсе, начи-
ная с методики музыкального воспитания будущих воинов, применявшей-
ся в Спарте (Plut. Inst. Lac. 238a – b, § 14):

'EspoЪdazon dќ kaˆ perˆ t¦ mšlh kaˆ t¦j 
тd¦j oЩdќn Вtton:

С неменьшей заботой [спартанцы] отно-
сились к музыке и песнопениям45.

43 О нем см. предыдущие разделы монографии.
44 Андреев Ю. В. Греция в архаический период и создание классического греческо-

го государства // История Древнего Мира: В 3 т. М., 1989. С. 90.
45 В предыдущем разделе этого источника речь идет о принятых в Спарте нормах 

питания.
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kšntron d' eЌce taаta ™gertikХn qu  moа 
kaˆ parasta ti kХn РrmБj ™nqou siи douj 
kaˆ prak ti   kБj.

Они служили для них возбуждающим 
желанием отваги, а также побуждаю-
щим импульсом для восторженного по-
рыва и [героического] поступка.

kaˆ № lšxij Гn ўfelѕj kaˆ Ґq ruptoj: Язык [песен] был прост и ясен.
oЩdќn d' ›teron eЌcen А ™pa… nouj tоn gen
nikоj zhsЈntwn kaˆ Шpќr tБj SpЈrthj 
ўpoqanТntwn kaˆ eЩdai mo nizomšnwn, kaˆ 
yТgouj tоn tresЈn twn жj ўlgeinХn kaˆ 
kakoda…mona bi oЪn twn b…on: ™paggel…a 
te kaˆ mega lauc…a prХj ўretѕn pršpou
sa ta‹j №lik…aij.

Они не содержали [в себе] ничего дру-
гого, кроме [двух тем:] прославления 
достойно живших и погибших за Спар-
ту [соотечественников], (считавшихся 
счастливыми), и порицания бежавших 
[с поля боя], а потому проживших мучи-
тельную и несчастную жизнь.

Triоn oвn corоn Фntwn kat¦ t¦j tre‹j 
№lik…aj kaˆ sunistamšnwn ™n ta‹j ˜or
ta‹j,

Тогда существовало три хора, соответ-
ствовавших трем возрастам и распреде-
ленных по праздникам.

Р mќn tоn gerТntwn ўrcТmenoj Пden Начинающий хор старцев пел:
“Ґmmej pot' Гmej Ґlkimoi nean…ai”: «Когда-то мы были отважными [и] моло-

дыми».
eЌta Р tоn ўkmazТntwn ўndrоn œlegen 
ўmeibТmenoj

Затем сменяющий [их хор] мужчин 
в расцвете сил пел46:

“Ґmmej dš g' ™smšn: a„ dќ lНj, aЩ gЈ zeo”: «Мы же [ныне отважны, если] хочешь – 
проверь47».

Р dќ tr…toj Р tоn pa…dwn А третий [хор] детей [возглашает]:
“Ґmmej dš g' ™sТmesqa pollщ kЈr ronej”: «Мы же будем намного сильнее [пред-

ков]».
Kaˆ oƒ ™mbat»rioi dќ ∙uqmoˆ paror
mhtikoˆ prХj ўndre…an kaˆ qarraleТ thta 
kaˆ ШperfrТnhsin qanЈtou, oŒj ™crоnto 
œn te coro‹j kaˆ prХj aЩlХn ™pЈgontej 
to‹j polem…oij.

Эмбатерийные ритмы48, побуждаю щие 
идущих в сражение к мужеству, смело-
сти и пренебрежению к смерти, исполня-
лись хорами в сопровождении авлоса49.

Р g¦r Lukoаr goj paršzeuxij tН katЈ 
pТlemon ўs k»sei tѕn filomous…an, Уpwj 
tХ Ґgan polemikХn tщ ™mmele‹ kerasqќn 
sum fwn…an kaˆ Ўrmon…an œcV:

Ликург использовал любовь к музыке 
в упражнениях для [будущих] сраже-
ний50, чтобы экстаз битвы «разбавлял-
ся»51 умеренностью созвучия и гармо-
нии.

d…o kaˆ ™n ta‹j mЈcaij proeqЪeto ta‹j 
MoЪsa‹j Р basileЪj, †na lТgou ўx…aj 
parš cw si t¦j prЈxeij oƒ macТ menoi kaˆ 
mn» mhj eЩkleoаj.

Поэтому перед сражением [спартанский] 
царь совершал жертвоприношение Му-
зам, чтобы сражающиеся совершали 
деяния, достойные предания и славной 
памяти.

46 Текст подтверждает хорошо известную тенденцию: ўe…dw и lšgw зачастую высту-
пают как синонимы.

47 Буквально: «посмотри».
48 То есть маршевые ритмы.
49 Фрагмент этого абзаца цитировался прежде. См. гл. I, § 1, сектор «г»
50 При переводе пришлось изменить singularis на pluralis.
51 Одно из наиболее распространенных значений глагола kerЈnnumi – «смешивать», 

«разбавлять водой».
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Знакомство с этим текстом показывает, что Плутарха здесь интересова-
ли только внешние аспекты музыки и особенно те средства, которые воспи-
тывали патриотизм. Однако он не останавливает внимания ни на одном спо-
собе организации музыкального материала, исключая лишь упоминание 
«эмбатерийного ритма», но не указывает его структурных особенностей. 
Причем, такое отношение к сообщаемым сведениям характерно не только 
для Плутарху, но и для других авторов. Возможно, благодаря их пассив-
ности в этом воп росе не сохранилось никаких данных об этом ритмическом 
образовании. Единственное, о чем говорили при упоминании об «эмбате-
рийном ритме», представляли в форме исторического эпизода, который 
связывался с спартанским царем рубежа V–IV вв. до н. э. Агесилаем (Plut. 
Apopth. II 2, 211a, § 36):

'Epizhtoаntoj dš tinoj di¦ t… Spar ti©tai 
met' aЩlоn ўgwn…zontai, œfh 

Когда кто-то спросил [Агесилая] по чему 
спартанцы сражаются под [звуки] авло-
сов, он сказал, 

«†n' Уtan prХj ∙uqmХn ba…nwsin, o† te 
deiloˆ kaˆ oƒ ўndre‹oi faneroˆ рsi».

«когда52 шагают в ритме, то видны и тру-
сы и отважные».

К этой же группе свидетельств следует отнести и отношение спартан-
ского государства к музыкантам-новаторам.

Плутарх приводит сообщение (Plut. Inst. Lac. 238c, § 17), освещающее 
несколько эпизодов, касающихся выдающихся древнеэллинских кифаро-
дов Терпандра Лесбосского (VII в. до н. э.)53 и Тимофея Милетского (V в., 
до н. э.)54:

E„ dš tij paraba…noi ti tБj ўrca…aj 
mousikБj, oЩk ™pštrepon:

Если некто [в Спарте] нарушал что-то 
в древней музыке, [то это] не допуска-
лось.

ўll¦ kaˆ tХn Tšrpandron ўrcaЋkи
taton Фnta kaˆ Ґriston tоn kaq' ˜autХn 
kiqarJdоn kaˆ tоn №rwikоn prЈxewn 
™painšthn, Уmwj oƒ œforoi ™zhm…wsan kaˆ 
tѕn kiqЈran aЩtoа prosepattЈ leusan 
fš rontej, Уti m…an mТnhn cor dѕn ™nš tei
ne perissotšran toа poik… lou tБj fw nБj 
cЈrin:

Даже древнейшего Терпандра и само-
го наилучшего из кифародов, прос-
лавителя героических деяний, тем не 
менее эфоры55 наказали, пригвоздив его 
кифару [к позорному столбу]56, потому 
что он натянул [на нее] для разнообра-
зия звучания всего лишь одну лишнюю 
струну.

mТna g¦r t¦ ЎploЪstera tоn melоn 
™dok…mazon.

Они57 же считали достойными лишь про-
стые из мелосов.

52 Стилистика русского языка заставила отказаться от перевода союза †na.
53 О нем см. гл. I, § 1, сектор «д», а также гл. II, § 4.
54 О нем см. гл. II, § 4.
55 Об этой государственной должности см. гл. II, сноску 104.
56 К сожалению, глагол prospattaleЪw («пригвождать», «приколачивать», «вешать 

на гвозь») без уточнения ничего не говорит нашему современнику. Поэтому каж-
дый переводчик трактует текст в этом месте по-своему. Так, например, в опубли-
кованном русском переводе сказано: «...его кифару пробили гвоздями» (Плутарх. 
Древние обычаи спартанцев. Перевод М. Н. Ботвинника // Плутарх. Застольные 
беседы. М., 1990. С. 333).

57 То есть эфоры.
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Timoqšou dќ ўgw nizomšnou t¦ KЈrneia, 
eŒj tоn ™fТrwn mЈcairan labлn єrиthsen 
aЩtТn, ™k potšrou tоn merоn ўpotšmV 
t¦j ple… ouj tоn ˜pt¦ cordоn. 

[Поэтому], когда Тимофей соревновался 
на Карнеях58, один из эфоров, взяв жерт-
венный нож, спросил его59: с какой из 
сторон [инструмента] отрезать те, кото-
рые превышают семь струн.

Такова была судьба музыкантов-новаторов в эпоху Античности. Как 
уже указывалось в предыдущем разделе монографии, увеличение числа 
струн инструмента в древнюю эпоху являлось стремлением расширить его 
технические и художественные возможности. А это в сознании государ-
ственных чиновников противоречило традиционными нормам музициро-
вания, поклонниками которого они являлись. Поэтому государство, как 
защитник художественных традиций, самым жестоким образом препят-
ствовало подобным действиям.

Таким же образом пострадал древнеэллинский кифарод времен греко-
персидских войн (490–449 г. до н. э.), Фринид Митиленский (Frаnij Р Mit
ulhna‹oj)60. Как сообщает Плутарх (Plut. Apopth. 220c):
'Ek pršphj œforoj FrЪnidoj toа mou   sikoа 
skepЈrnJ t¦j dЪo tоn ™nnša ™xštemen, 
e„pиn «mѕ kakoЪrgei tѕn mousik»n».

Эфор Экпрепа, отрезав теслом у музы-
канта Фринида две [струны] из девяти, 
сказал: «Не извращай музыку».

Очевидно, подобный факт активно повлиял на Плутарха, поскольку 
он вторично сообщает об этом событии (см. соответствующий фрагмент из. 
Plut. Ag. 10 в гл. V, § 2, сектор «б»).

Сейчас невозможно выяснить, как не только жители Спарты, но и во-
обще все древние эллины относились к подобным преступлениям, соверша-
емым государством. Согласно сохранившимся письменным памятникам, 
большинство с глубоким уважением относилось к традиционным формам 
музицирования и критически – к новшествам. Доказательством этого мо-
гут служить многие высказывания Платона, который не воспринимал ни-
чего нового61. К сожалению, история не сохранила ни одного свидетельства 
защитника новаторских устремлений, проявляющихся в каждую эпоху. 
Представляется, что эту функцию взял на себя фольклор, сведения о кото-
ром уцелели в сочинениях того же Плутарха. 

Оценка большинства государственных деяний в области музыки выра-
жалась в целой серии анекдотических эпизодов, где ведущими «героями» 
были цари, владыки и правители не только эллинские, но и варварские.

Например, в одном из своих сочинений (Plut. Reg. et imp. 174f.) Плутарх 
излагает несколько фольклорных преданий. Одно из них отражает отношение 
скифского царя IV в. до н. э. Антея к искусству выдающегося авлета Исмения, 
а второе посвящено отцу Александра Македонского, царю Филиппу:

58 «Карнеи» (t¦ KЈrneia) – древнеэллинские празднества в честь Аполлона Карней-
ского, а «Карней» – месяц спартанского календаря (при сопоставлении с современ-
ным календарем – приблизительно «стык» августа и сентября). Тогда совершались 
девятидневные торжества в честь Аполлона. Нередко на Карнеях проводились аго-
ны, а в том числе и музыкальные.

59 То есть Тимофея.
60 Митилена (Mutil»nh) – главный город острова Лесбос, расположенный на его 

юго-восточном по бережье.
61 Соответствующие высказывания Платона процитированы и проанализированы 

в изд. Герцман Е. В. Энциклопедия. Т. II. С. 939–951.
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'Ismhn…an dќ tХn Ґriston aЩlhtѕn la bлn 
a„cmЈ lw ton ™kšleusen aЩlБsai: 

Захватив плененного выдающегося ав-
лета Исмения, он приказал ему авли-
ровать.

qau mazТntwn dќ tоn Ґllwn, aЩtХj кmo
sen јdion ўkoЪein toа †ppou cremet… 
zontoj.

Но когда другие восторгались [музыкой, 
Антей] заверил [всех], что ему при ятнее 
слушать ржущего коня62.

oЫtw makr¦n ўpes khnиkei t¦ рta tоn 
Mousоn, kaˆ tѕn yucѕn ™n ta‹j fЈtnaij 
eЌcen, oЩc Ыp pwn ўll' Фnwn ™pithdei
otšran ўkoЪein.

Так, весьма далеко находились [его] уши 
от Муз, а душа его, способная слушать 
[только] лошадей и ослов, располагалась 
в конюшнях.

t…j Ёn oвn par¦ toioЪtoij basile а
sin aЬxhsij А timѕ tšcnhj gšnoito kaˆ 
MoЪsaj toiaЪthj;

Какого развития или почитания ис-
кусств можно ожидать при таких царях 
и от какой Музы?

ўll' oЩdќ par¦ to‹j ўntitšcnoij ™qšlo
u sin eЌnai, kaˆ di¦ toаto baskan…v kaˆ 
dusmene…v toЭj ўlhqоj tecn…taj kaqai
roаsin. 

Более того, [у них] нет никаких соперни-
чающих желаний, а из-за этого они с за-
вистью и враждой низлагают истинные 
искусства…63

'Hn dќ kaˆ F…lippoj ™n toЪtoij Шp' Сyi 
maq…aj ˜autoа mikrТteroj kaˆ neo  pre
pšsteroj:

Таким был и Филипп, оставшийся из-за 
своего позднего обучения малопонимаю-
щим64 и незрелым [в искусствах].

Уqen kaˆ fasi prТj tina yЈlthn perˆ 
kroumЈtwn aЩtoа diafe romšnou kaˆ 
dokoаntoj ™xelšgcein, ўt ršma mei
diЈsanta tХn Ґnqrwpon e„pe‹n 

Поэтому рассказывают, [что однажды] 
он проверял некоего псалта65 относи-
тельно его отличающихся и кажущихся 
[ему верными] представлениями о прин-
ципах бряцания66, [на что этот] человек67 
не спеша и улыбаясь сказал: 

«mѕ gšnoitТ soi, basileа, ўql…wj oЫtwj, 
†na taаta ™moа bšltion e„dНj».

«Да не случится с тобой, царь, такое не-
счастье, чтобы ты знал это луч ше меня».

Это ярко выраженное юмористически-саркастическое отношение к вос-
приятию музыкального искусства владыкой целой страны.

Аналогичное фольклорное предание, согласно которому для спартан-
ского царя Клеомена I (рубеж VI–V вв. до н. э.) творчество хорошего музы-
канта ничем не отличается от работы хорошего повара (Plut. Apopth. 224a, 
§ 15):

YЈlthn dš tij aЩtщ boulТmenoj sus
tБsai tЈ te Ґlla tХn Ґndra ™pЗnei kaˆ 
yЈlthn aЩtХn œfh krЈtiston eЌnai tоn 
`Ell»nwn:

Кто-то, желая доставить ему68 псалта, 
расхваливал всякие [достоинства] этого 
мужа и утверждал, что он лучший [му-
зыкант] среди эллинов.

62 Этот же эпизод, только несколько иными словами, Плутарх излагает в другом 
совсем сочинении (Plut. Reg. et imp. 174f.).

63 Пропущенный здесь эпизод связан с взаимоотношениями сиракузского тирана 
Дионисия Младшего не с музыкантом, а с поэтом-дифирамбистом Филаксеном.

64 Буквально: «более мелким».
65 То есть исполнителя на струнном инструменте, называвшегося «псалтирий» 

(tХ yalt»rion).
66 Так трактовать perˆ kroumЈtwn позволяет форма pluralis.
67 Подразумевается «псалт».
68 То есть Клеомену. 
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Р dќ de…xaj tin¦ tоn plhs… on «nѕ toЭj 
qeoЪj» œfh «oбtoj par' ™moˆ zw mopoiТj».

А [Клеомен] сказал, указывая на кого-то 
из близко [стоявших к нему]: «А он, кля-
нусь богами, [лучший] повар у меня».

Почти тот же анекдот распространился и на спартанского царя Архида-
ма (469–427 гг. до н. э.). При этом изложении Плутарх уже дает свой ком-
ментарий (Plut. Apopth. XIX 2, 218c, § 3):

'Epeˆ dš tij aЩtщ sunist¦j yЈlthn eЌpen 
«oбtoj ўgaqХj yЈlthj ™st…n»

Когда кто-то, представив ему псалта, 
сказал, [что] «он отличный псалт», то он 
ответил:

«par' №m‹n dš ge oбtoj» œfh «ўga qХj zw
mopoiТj»,

«А у нас он отличный создатель похлеб-
ки».

жj oЩdќn diafšron di' Сr gЈnwn fw nБj 
№donѕn ™mpoie‹n tБj di' Фywn kaˆ zwmoа 
skeuas…aj.

Значит, [по мнению Архидама], никакое 
удовольствие от звучания инструментов 
не [сравнится с тем, какое получается от 
того, что] приготовлено из мяса для по-
хлебки69.

Та же самая фольклорная традиция не прошла мимо еще одного спар-
танского царя этого же периода – Демарата (515–491 гг. до н. э.), который 
представлен полным профаном в музыкальном искусстве, так как сравни-
вает музыку с «болтовней» (Plut. Apopth. 220a, § 3):
YЈltou dќ ўkroиmenoj «oЩ kakоj» eЌpe 
«fa…neta… moi fluare‹n».

Слушая псалта, [царь] сказал: «Он не-
плохо показывает мне, [как] болтать 
вздор».

Не исключено, что эти фольклорные анекдоты являются своеобразной 
реакцией на преследование государством музыкантов-новаторов, и их глав-
ной темой является полное невежество властителей в музыкальном искус-
стве.

Сюда же следует добавить, что Плутарх напоминает своим читателям 
сообщение Аристотеля, очевидно изложенное в утраченном впоследствии 
каком-то сочинении, где философ свидетельствует об использовании госу-
дарством музыки даже тогда, когда ее не следует применять (Plut. De sup-
press. Irae 10, 460с):
`Wj 'Aristotšlhj ƒstore‹ kat' aЩtХn ™n 
Turrhn…v mastigoаsqai toЭj o„kš taj 
prХj aЩlТn.

Как рассказывает Аристотель, в Тир-
рении70 в его время [наказанных] жите-
лей бичевали под [звуки] авлоса.

Вполне возможно, что такое свидетельство было обнародовано для усвоения 
современниками, что отрезание струн и бичевание в сопровождении музы-
ки – только два метода борьбы государства со своими гражданами. В дей-
ствительности же их было значительно больше.

Вместе с тем Плутарх, вполне реалистично оценивая эту проблему и не 
высказывая своего мнения о наказаниях выдающихся музыкантов, призна-
ет (Plut. Con. praec. 140c, § 17), что

69 Буквально: «из мяса и похлебки». 
70 Так греки именовали Этрурию.
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Oƒ filТmousoi tоn basilšwn polloЭj 
mou si koЭj poioаsin.

Любящие [музыку] среди царей спо-
собствуют появлению71 многих сведу-
щих в музыке.

Не вызывает сомнений, что здесь термин oƒ mou si ko… подразумевает не музы-
кантов-исполнителей, а людей компетентных в науке о музыке, тогда как 
познания владык непосредственно в музыкальном искусстве вызывали у со-
временников смех.

Параллельно с этим нужно отметить, что в анекдотических сказаниях 
оказывались и выдающиеся музыканты, но совершенно в иных положи-
тельных образах. Одним из таких примеров может служить анекдот, также 
зафиксированный Плутархом (Plut. Quast. conv. II 5 632c – d):

Toа 'Ismhn…ou tН qus…v prosau loаn toj, 
жj oЩk ™kallišrei, parelТ menoj toЭj 
aЩloЭj Р misqwtХj hЬlhse gelo…wj: 

Когда Исмений сопровождал авлосом 
жертвоприношение и не было доб рых 
предсказаний, тогда служитель взял ав-
лосы [и] забавно проавлировал. 

a„tiwmšnwn dќ tоn parТntwn, ™stin œfh Когда же они добились нужного [пред-
знаменования], он72 сказал:

«tХ kecarismšnwj aЩle‹n qeТqen». «Авлировать хорошо [можно только по 
воле] божества».

Р dќ 'Ismhn…aj gelЈsaj Исмений же, смеясь, [ответил]: 
ўll' ™moа mќn aЩloаntoj №dТmenoi dištri
bon oƒ qeoˆ, soа d' ўpallagБnai speЪ
dontej ™dšxanto tѕn qus…an».

«Боги задержали [знамение], так как 
мое авлирование было приятно [им], а от 
твоего они хотели [быстро] избавиться 
[и поэтому] поспешно приняли жертву».

Это чисто музыкантский юмор, который вполне соответствует выдаю-
щему авлету.

Конечно, общеизвестно, что государство принимало активное уча-
стие в проведении всяческих соревнований, в том числе и музыкальных. 
Но у Плутарха эта тема в «Моралиях» почти не затрагивается. Он лишь со-
общает, что на конкурс, называвшийся «Гераклеи» (`HrЈk leia) и предназна-
чавшийся для прославления подвигов Геракла, специально приглашались 
трубачи – «сальпингис ты» (salpiktЈj – Plut. De gen. Soc. 598d, §34). А это 
являлось расширением традиционного репертуара таких состязаний, так 
как в Древней Элладе и даже в Древнем Риме этот инструмент не использо-
вался для художественного музицирования, а в основном звучал в воинском 
обиходе.

е) Добавочные сведения

Свидетельства, представленные в заключение предыдущего секто-
ра, связаны с античным инструментарием. В связи с этим следует отме-
тить (и это давно общеизвестно), что данных, касающихся «органики» 
(№ Сrganik»), в древнеэллинской науке об инструментах сохранилось крайне 
мало73. Это проявляется и в информации, которая присутствует в «Морали-

71 Буквально: «создают».
72 То есть служитель храма.
73 Подробнее об этом см.: Герцман Е. В. Уцелевшее письменное наследие античного 

инструментоведения.
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ях» Плутарха. В этом цикле его сочинений можно найти, например, тексто-
вый фрагмент, заимствованный им из бытовавшей притчи некой Клеобу-
лины (Kleboul…nh), которую историки представляют как «сочинительницу 
загадок», жившую в начале VI в. до н. э. (Plut. Sept. Sap. Conv. 150f, § 5). 
В одной из своих «загадок» она, «подразумевая фригийский авлос» (prХj tХn 
FrЪgion aЩlХn Жn…xato), писала:

«kn»mV nekrogТnosaime kerasfТrJ oвaj 
œkrousen,

«Копыто74 мертвого [осла], сделанное из 
рога, ударило [меня] в ухо;

йste qaumЈzein tХn Фnon e„ pacЪ ta toj 
kaˆ ўmousТtatoj нn tҐlla lep tТtaton 
kaˆ mousikи ta ton Сstšon paršcetai».

поэтому [остается] удивляться, что 
осел – самый тупой и самый немузы-
кальный [из животных] – обладает са-
мой тонкой и са мой музыкальной ко-
стью».

Согласно этой «загадке», трубка авлоса изготавливалась из копыта 
осла. Трудно сказать, насколько ее содержание соответствует действитель-
ности. Но, в качестве познавательной «загадки» для современников, она 
рассматривалась как вполне достоверная. А ведь это только один из мно-
гочисленных косвенных штрихов, свидетельствующих о низком уровне ан-
тичной «органики».

Такой же вывод доказывает и бытовавшее представление о «систре» 
(tХ se‹stron) – ударном инструменте, изготавливавшимся в форме металли-
ческой «подковы» с рукояткой и прикрепленными к ней маленькими коло-
кольчиками.

По свидетельству Плутарха, этот инструмент рассматривался как не-
кое олицетворение одного из своеобразных разновидностей движений, 
существую щих в природе (Plut. De Isid. 376с – d): 
'Emfa…nei kaˆ tХ se‹stron, Уti se… e  sqai 
de‹ t¦ Фnta kaˆ mhdšpote paЪe sqai fo
r©j.

«Систр» показывает: необходимо, чтобы 
[все] существующее сотрясалось и [что-
бы] вращения никогда не прекращались.

Уровень мышления автора такой трактовки инструмента, откуда-то за-
имствованной Плутархом, вполне очевиден и не требует никаких коммен-
тариев.

При знакомстве со всеми этими данными нужно учитывать опреде-
ленную степень познаний Плутарха в сфере музыки. Например, как ста-
ло ясно по уже обсуждавшимся его высказываниям75, историк хорошо 
осознавал процесс эволюции термина «крума» (tХ kroаma – «бряцание»), 
который вошел в обиход как определение музыки для струнных инстру-
ментов, а впоследствии обозначал и музицирование на духовых инстру-
ментах. 

Кроме того, есть основания считать, что он хорошо понимал одну из 
особенностей античной науки о музыке, когда одна и та же музыкально-
теорети ческая категория обозначается различными терминами. Это может 
продемонстрировать, например, такой текст Плутарха (Plut. De E 389d–f; 
приводящийся фрагмент специально переведен буквально, чтобы проде-
монстрировать тональную семантику терминологии):

74 Буквально: «голень».
75 См. гл. I, § 2.
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...ўfо pšnte tetracТrdwn qšseij. kaˆ 
pšnte toЭj prиtouj e‡te tТnouj А trТpouj 
e‡q' Ўrmon…aj crѕ kale‹n, 

…я опускаю [рассмотрение] пози ций 
5 тетрахордов и 5 первых [категорий, ко-
торые] следует называть либо «тональ-
ностями», либо «тропосами», либо «гар-
мониями».

рn ™pitЈsei kaˆ Шfšsei trepo mš nwn kat¦ 
tХ m©llon kaˆ Гtton, aƒ loipaˆ barЪthtšj 
e„sˆ kaˆ СxЪthtej.

Среди них одни направляют [мелосы] 
больше или меньше к повышению или 
понижению, а остальные представляют 
низкие или высокие [звучания].

Иначе говоря, несмотря на три разных термина, все они обозначают одну 
и ту же категорию, непосредственно связанную с высотным уровнем музы-
кального материала.

Кроме того, Плутарх был хорошо знаком с дискуссией, проходившей 
среди гармоников, где высказывались различные мнения об интервале ун-
децимы: относить ли его, согласно учению пифагорейцев, к «диафониям», 
либо, следуя новым традициям, – к «симфониям»?76 Свидетельством этого 
может стать такой текст (Plut. De E. 389d–f):

їn dќ taЪtaij ™pisЈgousin oƒ Ўr monikoˆ 
di¦ pasоn kaˆ di¦ tessЈ rwn СnomЈzontej

Которую же [симфонию] гармоники до-
бавляют к ним, называется ундеци мой.

›xw mštrou ba…nousan, Но она выходит из мерила [пифагорей-
цев]. 

oЩk ҐxiТn ™sti dšcesqai, tБj ўkoБj tщ 
ўlТgJ par¦ tХn lТgon.

Недостойно принимать словно закон 
[мнение] тех, кто угождает нелогично-
сти слуха вопреки пропорции.

В этом кратком тексте ясно сказано, что в данном вопросе не следует 
поддерживать пифагорейцев, отношение которых к ундециме основано на 
«мериле» (tХ mštron), то есть на особенностях пропорции этого интервала. 
Ясно, что Плутарх принимает позицию гармоников, основанную на слухо-
вой реакции, согласно которой ундецима имеет все основания принадле-
жать к группе «симфоний».

*         *
*

Все проанализированные в данной главе тексты говорят о том, что 
фрагменты из сочинений Плутарха, связанные с музыкальной тематикой, 
отражают существовавшие представления о музыке, бытовавшей в житей-
ском обиходе, но не более того. Очевидно, он был знаком с основными поло-
жениями «гармоники», но весьма далек от ее истории. Здесь его познания 
ограничивались лишь известными и популярными в его эпоху фактами.

Иначе говоря, уровень его познаний в этой области соответствовал при-
нятым нормам научных представлений о музыке, являвшейся лишь не-
большой частью жизни античного общества. Поэтому ей уделялось столь 
же скромное место в письменных опусах. Вполне естественным следствием 
этой ситуации представляется отсутствие потребности в создании сочине-

76 Подробнее об этом см. гл. III, § 4, сектор «в».
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ния, которое было бы всецело посвящено только истории музыки. Несмотря 
на то, что основной целью исследований гармоников являлась музыка, как 
уже указывалось, ее история интересовала их меньше всего. Не следует так-
же удивляться, что историки, сферы познания которых охватывают мно-
гочисленные и самые различные аспекты жизни общества, относятся к му-
зыкальной тематике с такой же пассивностью. Таково было положение с 
изучением истории музыки во времена Плутарха, то есть на рубеже I–II вв.

Однако, даже признавая все эти обстоятельства, следует сделать впол-
не определенный вывод: ни один из античных историков не уделял столь-
ко места фрагментам, посвященным музыке, как Плутарх Херонейский. 
Поэтому в качестве самого правдоподобного автора сочинения «О музыке» 
мог быть представлен только он. Хотя проанализированный комплекс сви-
детельств показал, что его познания в этой области не превышали сведений, 
распространенных среди интеллектуальной части общества.
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ГЛАВА VII:
ПЕРВЫЙ ОПЫТ СИСТЕМАТИЗАЦИИ

ИСТОРИИ МУЗЫКИ:
КОММЕНТИРОВАННЫЙ ТРАКТАТ

ПСЕВДО-ПЛУТАРХА «О МУЗЫКЕ» И ЕГО АНАЛИЗ

Теперь, когда рассмотрены основные и важнейшие аспекты античных 
представлений об истории музыки, а также проанализированы фрагменты 
из литературного наследия Плутарха Херонейского, освещающие «музы-
кальные стороны» античной истории, можно приступить к изучению трак-
тата «О музыке», пртиписываемому в рукописях Плутарху. Целью этого 
исследования являются три основные задачи:

1 – установить применяемую в данном источнике методику освещения 
музыкально-исторических событий, их причин и оценку эволюционных 
процессов;

2 – сопоставить эти стороны текста с нормами, бытовавшими в антич-
ной науке прежде;

3 – сравнить с содержанием и способом представления музыкально-
исто рического материала в сочинениях подлинного Плутарха.

Если эти задачи будут решены, то появится возможность определить 
«место» трактата «О музыке» в развитии античных музыкально-историче-
ских воззрений. Кроме того, полученные выводы смогут еще раз подтвер-
дить или опровергнуть одно из двух бытующих мнений об авторе данного 
сочинения.

Представление трактата «О музыке» будет осуществляться по парагра-
фам, на которые дифференцирован текст этого опуса, очевидно уже без уча-
стия автора. Но, как представляется, в данном случае лучше не нарушать 
сложившуюся традицию, тем более, что принятое деление текста на пара-
графы почти всегда (за редкими исключениями) соответствует тематике 
этих разделов.

Аналитические выводы о содержании каждого параграфа будут изла-
гаться в комментариях, которые сопровождают каждый из них.

Автор данной монографии, представляя древнегреческий текст и пере-
вод трактата «О музыке», считает необходимым сделать еще одно предуве-
домление.

Как уже указывалось (см. гл. V), это сочинение на протяжении шести 
последних столетий (начиная с XVI в.) постоянно переводилось как на ла-
тинский, так и на новоевропейский языки. Каждый переводчик делал это 
на том уровне, на котором ему позволяло знание древнегреческого языка 
и компетентность в многочисленных аспектах античной музыки. Возмож-
но, когда-нибудь будет проведено такое автономное исследование, посвя-
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щенное историческому процессу внедрения трактата «О музыке» в новоев-
ропейское музыкознание, и оно покажет все трудности, стоявшие на пути 
музыкального антиковедения. Поэтому в данном издании эти проблемы 
вообще не затрагиваются и даже не упоминаются, а также не обсуждаются 
фрагменты из предшествующих переводов и толкований текста.

Итак, само название представлено во многих рукописях в такой форме: 
PLOUTARCOU PERI MOUSIKHS [СОЧИНЕНИЕ] ПЛУТАРХА

«О МУЗЫКЕ»

Затем следует небольшое, но весьма важное сообщение:
T¦ toа dialТgou prТswpa:'Onhsik   rЈ  thj, 
Swt»ricoj, LЪs…aj.

Лица беседы: Онесикрат, Сотерих,
Лисий.

После этого начинается непосредственное изложение текста.

§ 1
`H mќn Fwk…wnoj toа crhstoа gunѕ 
kТsmon aШtБj œlegen eЌnai t¦ Fw k…wnoj 
strathg»mata:

Жена знаменитого Фокиона1 сказала, 
что ее украшением служат свершения 
Фокиона.

™gл dќ kТs mon ™mon oЩ monon ‡dion, ўll¦ 
g¦r kaˆ koinХn tоn o„ke…wn pЈn twn 
№goа mai tѕn toа ™moа didas kЈ lou perˆ 
lТgouj spond»n.

Я же верю, что не только собственным 
моим украшением, но и общим для всех 
обладающих2 [им является] стрем ление 
моего учителя к наукам.

Tоn mќn g¦r stra th gоn t¦ ™pi fanšstata 
katorqиmata sw  thr…aj mТ  non o‡damen 
tБj ™k tоn paracrБma kindЪnwn a‡tia 
ginТmena stratiиtaij Сl…goij Ѕ pТlei 
miґ А kЁn ˜n… tini ›qnei,

Мы лишь знаем, что причиной самых 
очевидных успехов полководцев явля-
ется спасение от опасностей немногих 
воинов, или одного города, или одного 
какого-то народа.

belt…ouj d' oЩ da mоj poioаnta oЬte toЭj 
stratiиtaj oЫte toЭj pol…taj, ўll' oЩdќ 
toЭj Рmoeqne‹j:

Но [это] никогда не улучшает ни воинов, 
ни граждан, ни даже [всего] народа.

tѕn dќ paide…an, oЩs…an eЩ daimon…aj 
oбsan a„t…an t' eЩboul… aj,

Воспитание3 же, являющееся сущностью 
процветания, – причина прогресса4.

oЩ mТnon œstin eШre‹n А o‡kJ Ѕ pТ lei 
А œqnei crhs…mhn, ўll¦ pantˆ tщ tоn 
ўnqrиpwn gšnei.

Оно обнаруживает пользу не только для 
до ма, города или [конкретного] пле мени, 
а для всего человеческого рода.

“OsJ oвn № ™k paide…aj зfšleia me…zwn 
pЈntwn strathghmЈtwn, toso Ъ tJ kaˆ № 
perˆ aЩtБj mn»mh ўx…a spoudБj.

Поэтому насколько польза воспитания 
больше воинских свершений, настолько 
и достойна память об его серьезности5.

1 Фокион (Fwk…wn) – афинский полководец и политический деятель, казненный 
в 318 г. до н. э.

2 Буквально; «подходящих».
3 Как известно, № paide…a обозначала и «воспитание», и «образование», но так как 

первое включает в себя и второе, то в данном случае было дано «воспитание».
4 № 'eЩboul… a – существительное, происшедшее от глагола eЩbolšw – «делать успеш-

ный бросок», например, в соревнованиях по метанию диска. 
5 То есть о серьезности воспитании. Я позволил себе несколько перестроить гречес-

кий оборот № perˆ aЩtБj ... spoudБj, поскольку при буквальном переводе («об этом 
усердии») не столь ясна основная направленность мысли автора: об усердии в вос-
питании.
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КОММЕНТАРИИ
Этот текст представляет собой небольшое вступление, задача которого 

состоит в том, чтобы подготовить читателя к дальнейшему восприятию со-
держания трактата. 

Сразу же нужно отметить, что форма этого вступления является свое-
образным подражанием тому же разделу в знаменитых диалогах Платона. 
Если здесь в качестве «Лиц беседы» названы Онесикрат, Сотерих, Лисий, 
то во многих диалогах Платона участники беседы также представляются 
аналогичным образом. Вот только несколько примеров, заимствованных из 
трех трактатов Платона. 

Его сочинение, озаглавленное «Филеб» (F…lhboj), начинается следую-
щими словами:
T¦ toа dialТgou prТswpa: SwkrЈ thj, 
Prиtarcoj, F…lhboj.

Лица беседы: Сократ, Протарх, Филеб.

Точно так же излагаются начальные слова трактата «Критон» (Kr…
twn):
T¦ toа dialТgou prТswpa: SwkrЈ thj, 
Kr…twn, `ErmokrЈthj.

Лица беседы: Сократ, Критон, Гермоген.

Не изменяется начальная форма текста и в знаменитом сочинении фи-
лософа «Тимей» (T…maioj):
T¦ toа dialТgou prТswpa: SwkrЈ thj, 
Krit…aj, T…maioj, `ErmokrЈthj. 

Лица беседы: Сократ, Критий, Тимей, 
Гермократ.

Такое, не вызывающее сомнений дословное подражание Платону, 
не имеющее ничего общего с сочинениями Плутарха, дает первый сигнал, 
сразу же заставляющий задуматься: действительно ли Плутарх является 
автором трактата «О музыке»?

После знакомства с дальнейшим текстом вступления становится ясно, 
что читателя ожидает беседа, в которой будут участвовать три человека: 
Онесикрат, Сотерих и Лисий. Пока больше никаких сведений об этих людях 
автор текста не дает.

Далее излагаются авторские идеи, касающиеся эстетико-нравствен-
ных нормативов. Они представлены в форме сопоставления воинских 
и научных свершений. Как следует из текста, согласно воззрениям автора 
главной задачей полководцев является спасение воинов. Но здесь же при-
знается, что в римском обществе не принят такой критерий оценки сверше-
ний военачальников. И это действительно так, поскольку, как следует из 
многих источников, целью командующих войсками была победа в сраже-
ниях. Поэтому мало кого интересовало, ценой скольких жизней она была 
достигнута.

Что же касается положительных свершений в области науки, то ав-
тор ставит на первое место воспитание. И это совершенно естественно, 
так как, по общепринятому в Античности мнению, основная задача му-
зыки – активно участвовать в полезном и серьезном нравственном воспи-
тании. 

Именно так в данном вступлении подготавливается читатель к даль-
нейшему знакомству с текстом трактата.
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§ 2.
TН goаn deutšrv tоn Kron…wn №mšrv Р kalХj 
'OnhsikrЈthj ™pˆ tѕn ˜st…asin Ґndraj 
mousikБj ™pist» mo naj parakekl»kei.

На второй день Крониев6 славный Онеси-
крат созвал на пиршество мужей, сведу-
щих в музыке.

'Hsan dš Swt»ri coj 'AlexandreЭj kaˆ 
Lus…aj, eŒj tij tоn sЪntaxin par' aЩtoа 
lambanТn twn.

[Это] были Сотерих Александрий ский 
и Лисий – некий один из получающих 
жалованье у него.

'Epeˆ dќ t¦ nomizТmena suntetš les to: После того, как завершилось то, что 
было обычным, [хозяин заявил]:

TХ mќn a‡tion tБj ўnqrиpon fwnБj, œfh, 
У t… pТt' ™stin, р ˜ta‹roi, nаn ™pizhte‹n 
oЩ sumpotikТn: scolБj g¦r nhfaliwtšraj 
de‹tai tХ qeиrhma.

«Причину человеческого голоса, отчего 
она существует, он сказал, [что] сейчас 
обсуждать не пиршенственное [занятие], 
так как эта область знания требует более 
трезвого досуга.

'Epeˆ d' Рr…zontai tѕn fwnѕn oƒ Ґris toi 
grammatikoˆ ўšra peplhg mš non a„sqhtХn 
ЈkoН, tugcЈnomšn te cqќj ™zh thkТtej 
perˆ grammatikБj, жj tšcnhj ™pithde…
ou gramma‹j t¦j fwn¦j dhmiourge‹n kaˆ 
tamieЪein tН ўnam n» sei, ‡dwmen t…j met¦ 
taЪthn deutšra pršpousa fwnН ™pist»mh:

Но поскольку наилучшие грамматики 
определяют [его как] ударенный воздух, 
воспринимаемый слухом, и мы вчера, 
обсуждая грамматику, рассматривали 
[ее] как искусство, пригодное создавать 
и управлять звуками для памяти, то мы 
видим после нее7 некое второе знание, 
относящееся к голосу.

oЌmai d' Уti mousik». `Umne‹n g¦r eЩsebќj 
kaˆ prohgoЪmenon ўnqrиpoij toЭj ca
risamšnouj aЩto‹j mТnoij tѕn œnarqron 
fwnѕn qeoЪj:

Я думаю, что [это] – музыка. Ведь [ее за-
дача] славить данное людям благочестие 
богов, даровавших только им8 отчетли-
вый голос.

toаto dќ kaˆ “Omhroj ™peshm»nato ˜n oŒj 
lšgei:

Это отметил Гомер [в стихах], в которых 
он говорит9:

«Oƒ d™ panhmšrioi molpН qeХn ƒlЈs konto, «Ежедневно “мольпой”10 ублажали бога,
kalХn ўe…dontej pai»ona, koаroi 'Acaiоn, Пением прекрасного «пеана», [его про-

славляли] юноши ахейские,
mšlpontej ˜kЈergon: Р dќ fršna tšrpet' 
ўkoЪwn».

Они воспевали далекоразящего11, а он, 
слушая, радовался душой».

6 «Кронии» (t¦ KrТnia) – праздник в честь Крона (одного из древнейших доолим-
пийских божеств), который проводился в течение нескольких дней. В Риме такой 
праздник отмечался в честь древнеитальянского бога земледелия Сатурна и назы-
вался «Сатурналии» (Saturnalia).

7 То есть кроме физиологических и физических причин происхождения человече-
ского голоса.

8 Подразумеваются люди.
9 Далее автор трактата приводит цитату из «Илиады» Гомера (Homer. Il. I. 472–

474), которая здесь представлена не в переводе Н. И. Гнедича (1784–1833 гг.; см.: 
Гомер. Илиада. Л., 1990. С. 29) , поскольку он весьма далек от текста подлинника.

10 Об этом и другом жанре упоминаемом в данной цитате Гомера см. гл. I, § 1, сек-
тор «а».

11 «Далекоразящий» – один из эпитетов Аполлона.
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”Age d», р mousikБj qiasоtai, t…j prоtoj 
™cr»sato mousikН ўnamn»¬sate toЭj 
˜ta…rouj, kaˆ t… eбre prХj aЬxhsin 
taЪthj Р crТnoj, kaˆ t…nej eЩdТ¬kimoi 
ge¬gТnasi tоn tѕn mousikѕn ™pist»mhn 
metaceirisamšnwn: 

Ну же, поклонники музыки, напомните 
сотрапезникам, кто первый при менил 
музыку, и что время обнаружило для ее 
развития, и какие славные [люди] среди 
тех, кто занимался [ею], создали музы-
кальную науку. 

ўl l¦ mѕn kaˆ e„j pТsa kaˆ e„j t…na cr»
simon tХ ™pit»deuma».

И, конечно, [нужно узнать], сколь важно 
и в чем [состоит] полезный [ее] обычай.

Taаta mќn eЌ pen Р didЈskaloj. Это сказал учитель12.

КОММЕНТАРИИ
В самом начале параграфа хозяин дома Онесикрат обращается к «ли-

цам беседы», как к «сведущим в музыке» (mousikБj ™pist» mo naj). По антич-
ным представлениям, это означает, что речь идет не о профессиональных 
музыкантах, а только о тех, кто компетентен в науке о музыке. Такая трак-
товка соответствует дальнейшим разделам текста, где обсуждаются такие 
вопросы, в которых музыканты-практики не были информированы. Во вся-
ком случае, не существует ни одного античного источника, способного под-
твердить противоположную точку зрения. При этом трудно объяснить, кем 
работал Лисий у Онесикрата, так как сообщается, что он получал у него жа-
лованье.

Согласно следующей речи Онесикрата, обсуждение сложных и разно-
образных вопросов должно осуществляться после пиршества, что, очевид-
но, подразумевает время, когда прекращаются возлияния и действие вина. 
Поэтому глава беседы Онесикрат считает, что в процессе самого симпозиу-
ма не следует обсуждать вопросы, касающиеся сложных категорий. По его 
мнению, к ним относятся, например, проблемы, связанные с различными 
аспектами «голоса человека» (ўnqrиpon fwnБj). Очевидно, здесь подразуме-
вается не только голос, но и более широкое понятие – как звук.

Но далее по каким-то причинам вопросы, касающиеся физических 
и физиологических причин появления звука, Онесикрат связывает не с дея-
тельностью пифагорейцев, как это было принято в античную эпоху, а с грам-
матиками. Во всяком случае, он подразделяет учение о голосе и звуке на 
два «знания» (aƒ ™pist»mai), то есть на две научные дисциплины, среди ко-
торых музыка является второй. Здесь нетрудно увидеть стремление к отде-
лению физико-акустических проблем от музыкально-художественных. Как 
представляется, среди античных источников это единственный, в котором 
высказывается мысль о подобном подразделении. А ведь вся дальнейшая 
новоевропейская история музыки продемонстрировала именно такую тен-
денцию (хотя ее нельзя признать положительной).

Далее «лицам беседы» напоминается общеизвестная в Античности 
одна из основных задач музыки – прославление богов. В подтверждение это-
го приводится фрагмент из такого авторитетного источника, как «Илиада» 
Гомера.

После этого Онесикрат призывает своих собеседников постараться осве-
тить ряд важнейших вопросов:

1) Кто первым применил музыку?

12 Как покажет дальнейший текст, Онесикрат называется учителем. 
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2) Как она развивалась?
3) Кто создал науку о музыке?
4) Чем музыка полезна?

Совершенно очевидно, что этот небольшой вопросник включает проблемы, 
призванные осветить сложившиеся в Античности представления о важней-
ших аспектах истории музыки и музыкознания. 

Действительно, первый вопрос отражает уже неоднократно обсуж-
давшийся на страницах данной монографии интерес к тому «кто первый». 
Второй вопрос направлен на освещение важнейших сторон исторической 
эволюции музыки. Третий связан с познанием истоков науки о музыке. 
А последний вопрос напоминает об эстетико-нравственной стороне музы-
кального искусства, что постоянно находилось в поле зрения самых различ-
ных интеллектуалов.

Иначе говоря, этот вопросник дает основание рассматривать его как 
первый опыт систематизации проблем, необходимых при изучении истории 
музыки. 

§ 3.
`O dќ Lus…aj Шpolabиn. Лисий же подхватил [эту тему].
Par¦ pollo‹j, œfh, ™zhthmšnon prТb  lhma 
™pizhte‹j, ўgaqќ 'Onhs…k ratej.

Многими, сказал он, исследовалась13 
данная проблема, достойный Онесикрат.

Tоn te g¦r Pla twnikоn oƒ ple‹s toi kaˆ 
tоn ўpХ toа PeripЈtou filo sТfwn oƒ 
Ґristoi per… te tБj ўrca…aj mousikБj 
suntЈxai ™s poЪdasan kaˆ perˆ tБj aЩtН 
gege nh mšnhj parafqo r©j, ўll¦ g¦r kaˆ 
grammatikоn kaˆ Ўrmonikоn oƒ ™p' Ґk
ron paide…aj ™lh la kТtej pollѕn spou
dѕn perˆ toаto pe po… hn tai.

Большинство платоников и лучшие 
среди философов-перипатетиков усерд-
но работали, чтобы сочинять [труды] 
о древней музыке и о последующем ее 
ухудшении, а также те из грамматиков 
и гармоников, [которые] достигли вер-
шин в воспитании, затратили много 
усер дия на это.

Pol lѕ goаn № tоn suntetacТtwn diafw 
n…a.

Но разноголосица среди напрягающих 
свои усилия [в этой области] велика. 

`Hrakle…dhj d' ™n tН SunagwgН tоn 
<EШrhmЈtwn> tоn mousikН tѕn kiqa rJ d…
an kaˆ tѕn kiqarJdikѕn po…hsin prо tТn 
fhsin 'Amf…ona ™pinoБsai tХn DiХj kaˆ 
'AntiТphj, toа patrХj dh lo nТti didЈxan
toj aЩtТn.

Гераклид Понтийский14 в «Собрании 
<прославившихся>15 в музыке» гово-
рит, что кифародию и кифародическое 
творчество создал Амфион, сын Зевса 
и Антиопы16, поскольку его, очевидно, 
обучил [этому] отец.

Pistoаtai dќ toаto ™k tБj ўnagra fБj 
tБj ™n Si ku о ni ўpokeimšnhj, di' Вj tЈj 
te ƒere…aj t¦j ™n ”Argei kaˆ toЭj poiht¦j 
kaˆ toЭj mousikoЭj Сno mЈzei.

Доказывается это надписью, хранящей-
ся в Сикионе, в которой [ее создатель] 
называет жриц из Аргоса, а также поэ-
тов и музыкантов.

13 Буквально: «разыскивалась».
14 Гераклид Понтийский (`Hrakle…dhj Р PontikТj) – философ, ученик Платона и Ари-

стотеля, который, по сообщению Диогена Лаэртского, написал трактат, состоящий 
из двух книг, под названием «О музыке» (Perˆ mousikБj – Diog. Laert. V 86).

15 Здесь явная лакуна, и издатели каждый раз давали различные варианты ее за-
полнения. Предлагались и eЩrhmЈtwn («избретателей»), и dialayЈntwn («занимав-
шихся»). Я остановился на принятом варианте.

16 Антиопа, согласно мифологии, – дочь фиванского царя Никтея.
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Kat¦ dќ tѕn aЩtѕn №lik…an kaˆ L… non tХn 
™x EЩ bo…aj qr»nouj pepoih kšnai lšgei, 
kaˆ ”Anqhn tХn ™x 'An qh dТnoj tБj Boiw t…
aj Ыmnouj, kaˆ P…e ron tХn ™k Pie r… aj t¦ 
perˆ t¦j MoЪ saj poi»mata:

Он говорит, что в то же самое время Лин 
из Евбеи создал трены и Ант из Антедо-
на17 – беотийские гимны, а Пиер из Пие-
рии18 – композиции о музах.

ўl l¦ kaˆ FilЈmmwna tХn DelfХn Lh
toаj te kaˆ 'Artšmidoj kaˆ 'ApТl lw noj 
gšnesin dhlоsai ™n mšlesi kaˆ co roЭj 
prоton perˆ tХ ™n Delfo‹j ƒe rХn stБsai.

Ну а дельфиец Филаммон19 представил 
в мелосах [страдания] Латоны и рожде-
ние Артемиды и Аполлона, он также 
первый установил хоры вокруг святили-
ща в Дельфах.

QЈmurin dќ tХ gšnoj Qrґka eЩ fw nТteron 
kaˆ ™mmelšsteron pЈntwn tоn tТte ¶sai, 
жj ta‹j MoЪsaij, kat¦ toЭj poihtЈj, e„j 
ўgоna katastБnai:

Фамир же, фракийского рода, самый го-
лосистый и музыкальнейший из тех, кто 
тогда пел, что, согласно поэтам, он всту-
пил в соревнование с Музами.

pe poihkšnai dќ toаton ƒstore‹tai Ti tЈ
nwn prХj toЭj qeoЭj pТlemon.

Рассказывается, [также], что он сочинил 
[композицию] о борьбе титанов20 против 
богов.

Ge go nšnai dќ kaˆ DhmТdokon Ker ku ra‹on 
pa laiХn mousikТn, Уn pepoi h kšnai 'Il… 
ou te pТrqhsin kaˆ 'Afro d… thj kaˆ 'Hfa…
stou gЈmon:

Жил [тогда] и древний музыкант Де-
модок Керкирский, который создал 
[произведение] о разрушении Илиона21 
и о свадьбе Афродиты и Гефеста.

ўll¦ mѕn kaˆ F» mion 'Iqak»sion nТston 
tоn ўpХ Tro… aj met' 'Agamšmnonoj 
ўnakomisqšntwn poi Бsai.

А итакиец Фемий сочинил о возвраще-
нии из Трои тех, кто возвратился вместе 
с Агамемноном22.

OЩ lelumšnhn d' eЌnai tоn pro ei rh mšnwn 
tѕn tоn poihmЈtwn lšxin kaˆ mštron oЩk 
œcousan,

Текст вышеупомянутых произведений 
не разъединен [с музыкой] и не представ-
лял собой [только] стихи.

ўll¦ kaqЈper Sth sicТrou te kaˆ tоn 
ўrca…wn melo poi оn o†, poioаntej œph, 
toЪtoij mšlh periet…qesan.

А как у Стесихора и древних творцов, 
они, создавая эпические стихи, придава-
ли им мелодии.

Kaˆ g¦r tХn Tšrpan dron, œfh, kiqa
rJdikоn poihtѕn Фnta nТmwn, kat¦ nТmon 
ьkaston to‹j œpe si to‹j ˜autoа kaˆ to‹j 
`Om»rou mšlh peritiqšnta °dein ™n to‹j 
ўgоsin.

И Терпандр, [как] сказал [Гераклид], 
будучи творцом кифародических номов, 
пел [их] на агонах, придавая каждому 
ному свои и Гомера эпические стихи.

'Apo fБnai dќ toаton lšgei СnТmata prо
ton to‹j kiqarJdiko‹j nТmoij.

Говорят, что первое название кифароди-
ческим номам дал этот [музыкант23].

17 Антедон ('Anqhdиn) – город в Беотии.
18 Пиерия (Pie r… a) – область в Македонии.
19 Филаммон Дельфийский (FilЈmmwn Р DelfТj) – один из полумифичес ких персо-

нажей, олицетворявших древнейших музыкантов-жрецов – создателей и исполни-
телей музыки для ритуалов культа Аполлона.

20 Напомню: «Титаны», согласно мифологии, божества старшего поколения, под-
держивавшие Кроноса. Поэтому, после свержения Коноса Зевсом, титаны восстали 
против новых богов.

21 Илион (”Ilion) или Троя (Tro…aj) – древний горолд-крепость на северо-западе Ма-
лой Азии. Его история, связанная с Троянской войной, описана в «Илиаде» Гомера.

22 Агамемнон – царь Микен, главнокомандующий эллинскими войсками в войне 
против Трои.

23 То есть Терпандр.
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`Omo…wj dќ TerpЈndrJ Klon©n, tХn 
prоton susthsЈmenon toЭj aЩlJ di koЭj 
nТmouj kaˆ t¦ prosТdia, ™le ge…wn te kaˆ 
™pоn poihtѕn gegonšnai.

Подобно Терпандру Клон, первый соста-
вивший авлодические номы и просодии, 
стал творцом элегий и [кифародического 
воплощения] эпических [сказаний]24.

Kaˆ PolЪmnhston tХn Kolofиnion, 
tХn met¦ toаton genТmenon, to‹j aЩ to‹j 
cr»sasqai poi»masin.

Также Полимнест Колофонский, жив-
ший пос ле него, пользовался теми же 
жанрами25.

КОММЕНТАРИИ
Таким образом, в начале этого параграфа Лисий, следуя указаниям Оне-

сикрата, с радостью берется обсуждать историю музыки. В связи с этим он 
указывает, что многие философы самых различных научных направлений 
давно изучали эту тему. К сожалению, автор данного текста не ввел в речь 
Лисия конкретных указаний, которые помогли бы понять, какие именно 
подразумеваются сочинения и кто их создатели. Однако проведенное со-
ответствующее исследование26 показало, что в источниках действительно 
упоминается более 30 впоследствии утраченных трактатов, посвященных 
музыке. Среди них больше всего опусов, озаглавленных «О музыке» (Perˆ 
mousikБj), а также под названиями «О хорах» (Perˆ co rоn), «О музыкан-
тах» (Perˆ tоn mou sikоn), «О музыкальных агонах» (Perˆ mou sikоn ўgиnwn), 
«О творцах номов», начиная от Терпандра (Р perˆ tоn nomopoiоn peprag
mateumšnoj, ўrxЈ me noj ўpХ TerpЈndrou)27, «О пеанах» (Perˆ paiЈnwn), «Perˆ 
tБj mousikБj ўkroЈsewj» («О слушании музыки»), «О песне» (Perˆ ўoidБj), 
«Об авлетах» (Perˆ aЩlhtоn), «Об авлосах и инструментах» (Perˆ aЩ lоn kaˆ 
СrgЈnwn)28.

Отдельным циклом в источниках обозначены труды Аристоксена:
Perˆ mousikБj – «О музыке»,
Perˆ tБj mousikБj ўkroЈsewj – «О слушании музыки»,
Perˆ Ўrmonikоn stoice…wn – «О гармонических элементах»,
Perˆ ∙uqmikоn stoice…wn – «О ритмических элементах»,
Perˆ tТnwn – «О тональностях».
Perˆ ўrcоn – «О началах»29,
Perˆ metabolоn – «О модуляции»,
Perˆ aЩlоn kaˆ СrgЈnwn – «Об авлосах и [других] инструментах»,
Perˆ aЩlоn tr»sewj – «О просверливании авлосов»,
Perˆ tragikБj Сrc»sewj – «О трагическом танце»,
Perˆ melopoiЏaj – «О мелопее».
Действительно, это огромный каталог, к сожалению, впоследствии 

утраченных трудов. Однако их названия настолько не конкретны, что они 
не дают возможности установить, действительно ли на их страницах обсуж-

24 Без уточнения, представленного в квадратных скобках, может показаться, что 
музыкант Клон создал «эпические сказания» (t¦ œpea).

25 Буквально: «сочинениями».
26 Подробнее о нем см. Герцман Е. В. Введение в музыкальное антиковедение. Т. I. 

С. 74–99.
27 Diog. Laert. II 103–104.
28 Об авторах таких сочинений см. гл. V, §1.
29 О возможной тематике этой работы см. далее.
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дались проб лемы истории музыки или они ограничивались изложением са-
мых общих тем, непосредственно отражающих их названия. Поэтому ин-
формация, вложенная в уста Лисия, пока ничем не подтверждается, и вряд 
ли ее когда-нибудь можно будет познать. Более того, по словам Лисия, исто-
рией музыки активно занимались грамматики и гармоники. Если от грам-
матиков также не сохранилось никаких подобных сведений, то уцелевшие 
труды гармоников, как уже было доказано30, почти не уделяли внимания 
эволюцииии музыкального творчества и лишь иногда интересовались исто-
рией музыкально-теоретических категорий. И это обстоятельство также не 
способствует уверенности в том, что автор трактата «О музыке» с помощью 
Лисия высказал вывод, который отражал подлинное положение в сфере 
истории музыки.

Поэтому ничего нельзя сказать и о «разноголосице» (diafw n…a), кото-
рая, по словам Лисия, якобы существовала в античные времена, когда речь 
заходила о различных вопросах истории музыки.

Затем, отвечая на призыв Онесикрата, в тексте указываются музыкан-
ты, которые, согласно воззрениям автора текста, являются создателями 
определенных музыкальных жанров. Содержание этого фрагмента можно 
представить в форме таблицы, в которой в левом столбце представлены му-
зыканты – создатели жанров, а в правом – указаны сами жанры:

Амфион «кифародия»
Лин «трен»
Ант «беотийские гимны»

Пиер «композиция о Музах»
Терпандр «кифапродский ном»

Клон
«авлодический ном»,

«просодии», «элегии»,
музыка к «эпическим сказаниям»,

Филаммон «страдание Латоны»,

Фамир «о борьбе титанов 
против богов»

Демодок Керкирский «О разрушении Илиона»,
«Свадьба Афродиты и Гермеса»,

Фемий Итакийский «Возвращение из Трои»

Знакомство с этими сведениями показывает, что, согласно сформиро-
вавшимся представлениям, эта группа создателей жанров состоит из двух 
разновидностей музыкантов. Одна из них включает тех, кто уже оказался 
в мифологии (Амфион, Лин, Филаммон, Фамир) или был известен своим 
творчеством во всей Элладе (Терпандр, Клон). А другая (Ант, Пиер, Демо-
док, Фемий) содержит те имена, о деятельности которых до нас не дошло 
никаких сведений. 

Что же касается жанров, то, кроме общеизвестных «кифародии», «тре-
на» и «беотийских гимнов», в анализируемом тексте упоминаются «компо-
зиции о Музах», «страдания Латоны» и «о борьбе титанов против богов». Со-
вершенно очевидно, что это не названия жанров, а тематика произведений. 
Но сейчас трудно сказать, чем было вызвано это обстоятелство, когда вместо 
жанров называются сюжеты произведений. Предположительно ее причиной 

30 См. гл. III и IV. 
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могла стать ситуация, при которой еще не сформировались группы жанров, 
куда входили такие произведения, либо автор текста не знал о них.

Вместе с тем нужно отметить, что автор анализируемого текста иногда 
демонстрирует новую тенденцию, а иногда продолжает следовать издавна 
существовавшей традиции.

К первой нужно отнести, например, упоминание в качестве доказатель-
ства какую-то надпись из Аргоса, то есть конкретный документ. И это мож-
но рассматривать как одну из попыток не ограничиваться только свидетель-
ствами и воззрениями философов и историков. Сюда же следует отнести 
и авторское указание на то, что соревнование Фамира с Музами – только ин-
формация поэтов. А это говорит о его отношении к достоверности сведений 
таких источников. Второе же направление, проявляющееся в анализируе-
мом параграфе, – это обычное для античных авторов отождествление поэта 
с композитором. Только здесь композитор ассоциируется с поэтом. Именно 
по этой причине в тексте сказано, что поэт и певец Стесихор, как все древ-
ние его коллеги, «создавая эпические стихи, придавали им мелодии». Ана-
логичным образом композитор и певец Терпандр, создавая кифародические 
номы, пел [их], «придавая каждому ному свои и Гомера эпические стихи».

Иначе говоря, автору текста трудно представить, что в создании музы-
кально-поэтических произведений могут работать два автора различных 
специальностей.

Таким образом, комментируемый параграф свидетельствует о том, 
что тот, кто стремился освоить историю музыки несколько иначе, чем это 
было принято в античную эпоху, сталкивался с самыми различными труд-
ностями.

§ 4.
Oƒ dќ nТmoi oƒ kat¦ toЪtouj, ўga qќ 
'Onhs…kratej, aЩlJdikoˆ Гsan 'ApТ qetoj, 
”Elegoi, KwmЈrcioj, Scoi n… wn, K»deioj 
kaˆ Trimel»j.

Номы же у них, достойный Онесикрат, 
были авлодическими – «апотетос», «эле-
гический», «комархический», «схи -
нический», «траурный», «трехмелос-
ный»31.

`UstšrJ dќ crТnJ kaˆ t¦ Polu mnЈstia 
kaloЪ mena ™xeuršqh.

В позднее время были изо бретены так 
называемые «полимнестии».

Oƒ dќ tБj kiqarJd…aj nТmoi prТte ron 
pollщ crТnJ tоn aЩlJdikоn ka te
stЈqhsan ™pˆ TerpЈndrou:

Номы кифародии были установлены во 
времена Терпандра, на много времени 
раньше авлодических.

™ke‹noj goаn toаj kiqarJdikioЭj 
prТteroj зnТ mase, BoiиtiТn tina kaˆ 
A„Тlion. Troca‹Тn te kaˆ 'OxЪn, Kh p… wnЈ 
te kaˆ TerpЈndreion kalоn, ўl l¦ mѕn 
kaˆ Tetrao…dion.

Он первый красиво назвал кифароди-
ческие [номы]: какой-то «боэтийским» 
и «эолийским», «трохеическим» и «вы-
соким», «кепионовым» и «терпандро-
вым», ну и также «четырехпесенным».

Pepo…htai dќ tщ TerpўndrJ kaˆ proo…mia 
kiqarJdik¦ ™n ›pesin.

Терпандром также сочинены кифароди-
ческие вступления к эпическим 
(сказаниям).

“Oti d' oƒ kiqarJdikoˆ nТ  moi oƒ pЈlai ™x 
™pоn sun…stanto, Ti mТ qeoj ™d»lwse:

О том, что древние кифародические 
номы составлялись из эпических [сказа-
ний], показал Тимофей [Милетский],

31 Этот фрагмент уже цитировался и обсуждался: см. гл. I, § 1, сектор «д».
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toЭj goаn prиtouj nТ mouj ™n œpesi dia
mignЪwn diquram bi kѕn lšxin Пden, Уpwj 
mѕ eЩqЭj fanН paranomоn e„j tѕn ўrca…
an mousik»n.

Ведь он пел дифирамбический текст, до-
бавляя в эпические [сказания] первые 
номы32, чтобы не сразу стала ясна [суть] 
извращений33 в древней музыке.

”Eoike dќ kat¦ tѕn tšcnhn tѕn ki qa
rJ dikѕn Р Tšrpandroj dienhnocš nai: 
t¦ PЪqia g¦r tetrЈkij ˜xБj ne nikh kлj 
ўnagšgraptai.

Кажется, в искусстве кифародики Тер-
пандр выделялся [среди других], [как] 
записано, победив подряд четыре раза на 
Пифиадах.

Kaˆ to‹j crТnoij dќ sfТdra pa lai Тj ™sti: По времени [его34 искусство] весьма 
древнее35.

presbЪteron goаn aЩtХn 'Ar ci lТ cou 
ўpofa…nei Glaаkoj Р ™x 'Ita l…aj ™n sug
grЈmmat… tini tщ Perˆ tоn ¦r ca…wn poi
htоn te kaˆ mousikоn: 

В неком сочинении «О древних поэтах 
и музыкантах» Главк из Италии36 заяв-
ляет, что [Терпандр] старше Архилоха. 

fh sˆ g¦r aЩtХn deЪteron genšsqai me t¦ 
toЭj prиtouj poi»santaj aЩ lJ d…an.

Ведь он утверждает, что его [творчество] 
второе после созданных первых авлодий.

КОММЕНТАРИИ
Этот параграф с полным основанием можно назвать «Начальная исто-

рия номов». Действительно, весь его текст посвящен раннему периоду ста-
новления жанра нома. Именно по этой причине в начале лишь кратко упо-
минается авлодический ном, как жанр, вошедший в музыкальный обиход 
значительно позднее, а все внимание автора сосредоточено на «кифародиче-
ском номе».

Он представляет читателям 14 разновидностей этого жанра:

«апотетос» 'ўpТ qetoj

«элегический» œlegoj

«комархический» kwmЈrcioj

«схи  ни ческий» scoi n… oj

«траурный» k»deioj

«трехмелос ный» trimel»j

«полимнестии» polu mnЈstia

«боэтийский» boiиtiТj

«эолийский» a„Тlioj

«трохеический» troca‹Тj

«высокий» СxЪj

«кепионов» kh piwnТj

«терпандров» terpЈndreioj

«четырехпесенный» tetrao…dioj

32 Эту же фразу можно перевести, как «он пел первые номы, добавляя в эпические 
стихи дифирамбический текст».

33 Буквально; «беззаконий».
34 То есть Терпандра.
35 Стилистика русского языка заставила pluralis to‹j crТnoij изменить на singu-

laris.
36 Очевидно, имеется в виду Главк Регийский, автор V в., писавший сочинения 

о поэтах и музыкантах (см. Diog. Laert. IX 38).
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Сразу же следует отметить, что ни один из дошедших до нас письменных 
памятников с музыкальной тематикой не содержит такого свода данных, 
касающихся разновидностей лишь одного античного жанра. Эта инфор-
мация дает возможность понять истоки каждой разновидности, а иногда – 
даже особеннос ти музыкального материала (что и было представлено в гл. I 
данной монографии). 

Вместе с тем, здесь вновь, как и в предыдущем параграфе, зарегистри-
ровано стремление автора пользоваться документами. Если там речь шла 
о «надписи, хранящейся в Сикионе», то здесь, повествуется о победах Тер-
пандра на музыкальных конкурсах, называвшихся «Пифиадами». В связи 
с этим автор текста указывает на то, что об этом «записано» (ўnagšgraptai), 
явно подразумевая соответствующую надпись, которая сохранялась дли-
тельное время в тех местах, где проводились соревания.

Кроме того, в комментируемом параграфе запечатлено одно общепри-
нятое музыкально-историческое воззрение. Когда в начале параграфа рас-
сказывается об изучении истории музыки платониками и перипатетика-
ми, то обращается внимание на то, что их интересовала не только древняя 
музыка, но и ее «ухудшение» (№ parafqorЈ) в последующие времена. Такие 
воззрения – следствие многих обсто ятельств и прежде всего – уровня худо-
жественного мышления слушателей, которые воспринимали лишь тради-
ционные нормы музыкального языка. И поэтому отступление от них рас-
сматривалось как «ухудшение».

§ 5.
'Alšxandroj d' ™n tН SunagwgН tоn perˆ 
Frug…aj kroЪmata –Olumpon œfh prоton 
e„j toЭj “Ellhnaj ko m… sai, œti dќ kaˆ 
toЭj 'Ida…oij DaktЪ louj.

Александр же в «Собрании [сведений] 
о Фригии»37 сказал, что Олимп первый 
среди эллинов ввел инструмен тальную 
музыку, а еще [в этой области работали] 
Идейские Дактили38.

“Uagnin dќ prоton aЩlБsai, eЌ ta tХn 
toЪtou uƒХn MarsЪan, eŒt' ”Olum pon.

[В действительности] же первый про-
авлировал Гиагнис, затем – его сын Мар-
сий, а потом – Олимп.

'Ezhlwkšnai dќ tХn Tšr pan dron `Om»rou 
mќn t¦ œph, 'Orfšwj dќ t¦ mšlh:

Терпандр подражал эпическим сказани-
ям Гомера, а мелодиям – Орфея.

Р d' 'OrfeЭj oЩdšna fa… ne tai memi
mhmšnoj: oЩdeˆj gЈr pw ge gšnhto, e„ mѕ oƒ 
tоn aЩlJdikоn poihta…: toЪtoij dќ kat' 
oЩdќn tХ 'Or fi kХn Ÿrgon Ÿoike.

Кажется, что [сам] Орфей никому не под-
ражал, ибо [до него] никого никогда не 
было, кроме творцов авлодий, однако им 
не подобает [сравниваться] с орфеевым 
творчеством.

37 Античная история зафиксировала двух Александров, которые могли быть авто-
рами упомянутого в тексте Псевдо-Плутарха. Один из них– грамматик I в. до н. э. 
Александр Полигистор (см. Diog. Laert. VIII 36), а другой – поэт и драматург рубежа 
III–IV вв. до н. э. Александр Этолийский (см. Ibid. IX 61).

38 Дактили идейские (oƒ DЈktuloi 'Ida‹oi) – мифологические существа, которые, 
по древнеэллинским представлениям, проживали на Иде (”Idh) – горной цепи во 
Фригии. Существительное dЈktuloj (дактилос) означает «палец». Согласно Поллу-
ку, в названии «идейские дактили» подразумевается, что пальцы руки являются 
первыми символами исчисления (Polluc. II 156). Поэтому идейские дактили рас-
сматривались как изобретатели счета и музыкального ритма, поскольку в основе 
каждой ритми ческой организации лежал «подсчет» длительностей.
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Klon©j d' Р tоn aЩlJdikоn nТmwn poihtѕj 
Р Сl…gJ Ыsteron TerpЈndrou genТmenoj 
жj mќn 'ArkЈdej lšgousi TegeЈthj Гn, жj 
dќ Boiwtoˆ Qhba‹oj.

Клон же, творец авлодических номов, 
живший позже Терпандра, как говорят 
аркадцы, был тегейцем39, а как [говорят] 
беотийцы – фиванцем.

Met¦ dќ Tќrpandron kaˆ Klon©n 'Arc…
locoj parad…dotai genšsqai. 

Сообщается, что Архилох жил после 
Терпандра и Клона.

”Alloi dš tinej tоn suggrafšwn ”Ar 
dalТn fasi Troiz»nion prТteron Klo  n© 
tѕn aЩlJdikѕn sust»sasqai moаsan.

Некоторые же другие из писателей го-
ворят, что авлодическая муза была об-
разована Ардалом Трезенским рань ше 
Клона.

Gegonšnai dќ kaˆ PolЪm nhs ton poi
ht»n, Mšlhtoj toа Kolofwn…ou uƒТn, 
Цn PolЪmnhston te kaˆ Polum n»sthn 
nТmouj poiБsai.

Прославлялось и Полимнес тово твор-
чество, сына Мелета Коло фон ского, ко-
торый сочинил номы, [на зывавшиеся] 
«полимнестов» и «полим нестова».

Perˆ dќ Klon©, Уti tХn 'ApТqeton 
nТmon kaˆ Scoin…wna pepoihkлj e‡h, 
mnhmoneЪousin oƒ ўnagegrafТtej.

[Писавшие] о Клоне [говорят], что он 
был создателем нома «апотетон» и «схи-
ниева».

Toа dќ Polumn»stou kaˆ P…ndaroj kaˆ 
'Alkm¦n oƒ tоn melоn poihtaˆ ™mnhmТne
usan.

А Полимнеста упоминали [такие] твор-
цы песен [как] Пиндар и Алкман.

Tin¦j dќ tоn nТmwn tоn kiqa rJ dikоn tоn 
ШpХ TerpЈndrou pepoih mš nwn FilЈm
mwnЈ fasi tХn ўrca‹on tХn DelfХn sus
t»sasqai.

Говорят, что некоторые из кифародиче-
ских номов, созданных Терпандром, со-
ставлены древним дель фийцем Филам-
моном.

КОММЕНТАРИИ
Текст данного параграфа показывает, что основной целью его автора 

было стремление установить историческую последовательность деятельно-
сти выдающихся музыкантов, начинавших историю музыки Древней Эл-
лады. Причем указанное желание явно сопровождалось полным отказом от 
любых мифологических преданий, основываясь только на мнении ученых. 
Поэтому содержание параграфа демонстрирует, с какими трудностями при-
ходилось сталкиваться на пути к достижению желаемой цели.

Ведь согласно элементарной логике и существовавшим воззрениям, 
история музыки должна была начаться с создателей и исполнителей во-
кальных жанров, которые издавна были самыми популярными в Древней 
Элладе и, как уже указывалось40, обозначались как «совершенный ме-
лос» (tХ tšleion mšloj). Но бытовавшие воззрения хранили по этому поводу 
полное молчание. Это был результат того, что история не в состоянии ре-
гистрировать первого, кто начинал петь. Очевидно, та же самая преграда 
сопровождала стремление зафиксировать первого «кифарода», певшего 
в сопровождении струнного инструмента, хотя с архаичной эпохи это был 
самый популярный жанр. Поэтому в поисках «первого», начавшего исто-
рию музыки, наука была вынуждена остановиться на истоках инструмен-
тальной музыки, поскольку в научной среде существовали самые различ-
ные мнения.

39 Тегея (Tegša) – город в Юго-Восточной Аркадии.
40 См. начальный текст гл. I, где цитируется фрагмент из Arist. Quint. De mus. I 12.
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Но даже такая вынужденная методика не освободила аналитиков, 
а в том числе и автора трактата «О музыке», от многих трудностей. 

Как свидетельствует текст комментируемого параграфа, первым среди 
музыкантов был указан знаменитый Орфей, который, как указывает автор, 
«никому не подражал, ибо [до него] никого не было». Вспомним, что мно-
голикая персона Орфея совмещала в себе легендарного древнеэллинского 
мудреца, предсказателя, жреца, поэта и музыканта. Поэтому было трудно 
определить сферу его деятельности в музыке. На одной из картин, созданной 
неизвестным художником, не только звери, но даже разные деревья окружи-
ли Орфея, с восхищением слушая его пение (Philostrat. Jun. Imag. 8). Следо-
вательно, здесь он был запечатлен как певец. Одновременно с этим, согласно 
древним свидетельствам, в знак глубочайшего преклонения перед искус-
ством Орфея эллины назвали группу звезд «Лирой Орфея» (Luc. De Astr. 10). 
Звездная Лира Орфея служила небесным отражением его земного инструмен-
та. Поэтому он нередко представлялся и как музыкант, играющий на лире. 
Очевидно, именно последний из указанных образов Орфея послужил основой 
для представления его в комментируемом параграфе, поскольку там сказа-
но: «Орфей никому не подражал, ибо [до него] никого не было, кроме творцов 
“авлодий”, однако им не подобает [сравниваться] с орфеевым творчеством». 
Оказывается, согласно одному из существовавших мнений, пение в сопрово-
ждении автоса («авлодия») существовала раньше «кифаристики». Вряд ли 
какой-нибудь древний эллин мог согласиться с этим, учитывая все трудно-
сти, стоявшие перед создателями и исполнителями «авлодий»41, и зная слож-
ную историю внедрения фригийского авлоса в эллинский обиход.

Как представляется, такая несогласованность для автора трактата 
«О музыке» была вынужденным шагом, обусловленным отсутствием сведе-
ний, касающихся ранней истории «кифаристики», и имеющимся материа-
лом, связанным с начальным этапом развити «авлетики».

Поэтому в тексте комментируемого параграфа сообщается, что «Олимп 
первым среди эллинов ввел инструментальную музыку». А так как Олимп 
был авлетом, то ясно, что речь идет об авлетической музыке. 

Однако в другом предложении того же параграфа утверждается, что 
«Первым проавлировал – Гиагнис, а затем – его сын Марсий, и потом – 
Олимп».

Иначе говоря, во втором варианте Олимп оказался не первым, а тре-
тьим. Как представляется, эта разноголосица – следствие аналитической 
работы автора трактата «О музыке», который анализировал и стремился 
зафиксировать материал из различных источников. Однако, несмотря на 
все указанные противоречия, Псевдо-Плутарх представил своим читателям 
следующую историческую последовательность: 

Орфей, Гиагнис, Марсий, Олимп, Терпандр, Ардал Трезенский, Клон 
и Архилох.

Вне этой начальной группы творцов и исполнителней музыки остались 
Полимнест Колофонский и древний Дельфиец Филаммон. Очевидно, их от-
сутствие в общей последовательности было связано с тем, что у исследовате-
ля не было никаких данных, способных каким-то образом установить, кто 
был ближайшим предшественником каждого из этих двух музыкантов и их 
непосредственным последователем.

41 Подробнее об этом см. гл.I, § 1, сектор «д». 
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§ 6.
TХ d' Уlon № mќn kat¦ Tšrpandron kiqa
rJd…a kaˆ mšcri tБj FrЪ ni doj №lik…aj 
pantelоj ЎplБ tij oвsa dietšlei.

В целом же кифародия при Терпандре 
и до старости Фриниха вообще остава-
лась некой простой.

OЩ g¦r ™xБn tХ palaiХn oЫ tw poi e‹sqai 
t¦j kiqarJd…aj жj nаn, oЩdќ metafšrein 
t¦j Ўrmon…aj kaˆ toЭj ёuqmoЪj: ™n g¦r 
to‹j nТmoij ˜kЈs tJ diet»roun tѕn o„ke…
an tЈsin:

В древности не разрешалось создавать 
кифародии, как ныне: не [допускалось] 
изменять гармонии и ритмы, так как 
в каждом из номов соблюдалась особая 
высотность.

diХ kaˆ taЪthn ™pwnum…an eЌcon: nТ moi 
g¦r proshgoreЪqhsan, ™peidѕ oЩk ™xБn 
parabБnai kaq' ћkaston neno mismšnon 
eЌdoj tБj tЈsewj.

Поэтому [эти произведения] носили та-
кое наименование: они были названы 
«номами»42, так как нельзя было нару-
шать каждый допускаемый43 [для кон-
кретного нома] вид высотности.

T¦ g¦r prХj toЭj qeoЭj жj boЪlontai 
ўfo siwsЈmenoi ™xšbainon eЩqЭj ™p… te 
tѕn `Om»rou kaˆ tоn Ґllwn po…hsin:

Очистившиеся [обращениями] к богам, 
как они предпочитали, они сразу перехо-
дили к поэзии Гомера и других [поэтов].

dБ lon dќ toаt' ™stˆ di¦ tоn TerpЈnd rou 
prooim…wn.

Очевидно, что это [сопровождалось] 
вступлениями Терпандра.

'Epoi»qh dќ kaˆ tХ scБma tБj ki qЈ raj 
prоton kat¦ Khp…wna tХn Ter pЈn drou 
maqht»n:

Форма кифары впервые установилась ко 
времени Кепиона, ученика Терпандра.

™kl»qh d' 'Asi¦j di¦ tХ kecrБsqai toЭj 
Lesb…ouj aЩtН ki qarJdoЭj prХj tН 'Asiv 
katoi koаn taj.

А названа она была «азиатской» из-за 
того, что ею пользовались лесбосские ки-
фароды, живущие близ Азии.

Teleuta‹on dќ Per…kleitТn fasi kiqarJ
dХn nikБsai ™n Lakeda…moni KЈrneia, tХ 
gšnoj Фnta Lšsbion:

Говорят, что последним победил в Лаке-
демоне на Карнеях кифарод Пе риклит, 
являющийся родом с Лесбоса.

toЪ tou dќ teleut»santoj, tšloj labe‹n 
Lesb…oij tХ sunecќj tБj kat¦ tѕn kiqa
rJd…an diadocБj.

Когда же он умер, то наступил конец 
непрерывности чередования лесбосцев 
в кифародии [как победителей].

”Enioi dќ planи menoi nom…zousi ka t¦ tХn 
<aЩtХn> crТ non TerpЈndrJ `Ip  pиnakta 
gegonš nai: fa…netai d' `Ippи   naktoj kaˆ 
Per…kleitoj нn presbЪte roj.

Некоторые, заблуждаясь, считают, что 
Гиппонакт44 жил в одно время с Терпан-
дром. Но оказывается, что Периклит 
старше Гиппонакта.

КОММЕНТАРИИ
Анализ данного текста показывает, что у него нет главной конкретной 

цели, как в некоторых предыдущих разделах. Автор трактата освещает 
здесь несколько различных вопросов. 

В самом начале он сообщает, что в определенный исторический период, 
который, по его словам, длился со времен Терпандра (VII в. до н. э.) до эпохи 
древнеэллинского трагедиографа рубежа VI–V вв. до н. э. Фриниха, музы-

42 «Номы» (oƒ nТ moi) – буквально: «законы».
43 О таком значении глагола nošw см. A Greek-English Lexicon. Compiled by Lid-

del H. G. and Scott R. With a Revised Supplement. Oxford, 1996. P. 1177.
44 Гиппонакт – поэт рубежа VI–V вв. до н. э. (см. Diog. Laert. I 84, 88, 107).
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ка была «простой» (Ўpl»). Если принятая ныне хронология соответствует 
античным представлениям, то, значит, речь идет о периоде длиной в три 
столетия. Для Античности «простая музыка» – одна из положительных 
оценок, свидетельствующая о доступном ее восприятии. А с точки зрения 
истории музыки, подобное определение подразумевает традиционные сред-
ства музыкальной выразительности. 

Более того, автор указывает на одну из причин сохранения «простоты» 
в указанный период.

Согласно информации, зафиксированной в тексте, музыкантам не раз-
решалось «изменять гармонии и ритмы» (metafšrein t¦j Ўrmon…aj kaˆ toЭj 
∙uqmoЪj). Если следовать лишь за содержанием данной фразы, то в ней под 
термином «гармония» могли подразумеваться звуковысотные аспекты му-
зыкального материала, подобно тому, как раздел науки о музыке, обозна-
ченный как «гармоника», посвящен звуковысотным аспектам музыки. 
При данной трактовке указанная фраза предполагает запрет на изменение 
звуковысотных и ритмических параметров музыкального материала. Если 
согласиться с таким толкованием данной информации, то анализ текста 
сталкивается с непреодолимой преградой, поскольку невозможно понять 
его смысл. Но, словно в качестве помощи исследователю, следующая фраза 
дает основание для вполне определенного объяснения, поскольку в источни-
ке сказано, что «в каждом из номов соблюдалась особая высотность» (™n g¦r 
to‹j nТmoij ˜kЈs tJ diet»roun tѕn o„ke…an tЈsin). Ведь именно термин «высот-
ность» (№ tЈsij) употребляет Арис токсен, объясняя действие музыкального 
звука (Aristox. Elem. harm. P. 13):
†sthsin aШtѕn ™pˆ mi©j tЈsewj eЌta 
pЈlin ™f' ˜tšraj.

он останавливается на одной высотно-
сти, затем вновь – на дру гой.

Сопоставляя такое значение данного термина с последующей фразой грече-
ского текста, где «высотность» ассоциируется с «гармонией», становится 
ясно, что здесь под «гармонией» подразумевается «тональность», являюща-
яся одним из высотных воплощений музыкального материала.

Такой вывод подтверждается общеизвестным фактом: одним из мно-
гочисленных значений термина Ўrmon…a является «тональность». Среди 
многих источников, в которых отражена эта тенденция, есть уже приводив-
шийся пример из текста Плутарха45 (Plut. De E 389d–f), где он утверждает, 
что эту музыкально-теоретическую категорию
e‡te tТnouj А trТpouj e‡q' Ўrmon…aj crѕ 
kale‹n.

следует называть либо тональностями, 
либо тропосами, либо гармониями.

Эту же традицию продолжили и византийские антиковеды46.
Таким образом, в трактате «О музыке» утверждается, что в определен-

ных музыкальных жанрах, в древности, не разрешалось изменять тональ-
ность. 

Нашими современниками такая информация должна восприниматься 
как парадокс. Действительно, вряд ли по сложившимся новоевропейским 
представлениям изменение тональности радикально влияет на сам музы-
кальный материал. Но современное и античное понимание феномена то-

45 См. гл. V, § 3, сектор «е».
46 См. Герцман Е. В. Энциклопедия. Т. I. С. 495–496.
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нальности во многом отличаются друг от друга. Это связано, прежде всего, 
с особенностями восприятия звуков различных регистров. В одном из ан-
тичных источников (Ps.-Arist. Probl. XIX 49) задается вопрос, который для 
современников был настолько очевиден, что даже не требовал ответа:
Di¦ t… tоn tѕn sumfwn…an poioЪn
wn fqТggwn ™n tщ barutš rJ tХ mala
иteron; – –H Уti tХ mšloj tН mќn aШtoа 
fЪsei mala kТn ™sti kaˆ єrema‹on…

Отчего из звуков, образу ющих созвучие, 
более мягкий [на ходится] в более низком 
[положении]? – Потому ли, что [его] зву-
чание по своей природе мягкое и спокой-
ное… 

В том же источнике можно прочесть (Ibid. XIX 33):
tХ barЭ ўpХ toа Сxšoj gennaiТ te ron kaˆ 
eЩfwnТ teron; 

низкий звук более благороден и более 
благозвучен, чем высокий.

А такое отношение к высотному восприятию разновысотных звуков 
не могло не повлиять на многие стороны музыкальной жизни Античности, 
начиная от особенностей музыкальной культуры различных племен, насе-
лявших Древнюю Элладу, и кончая такой важной категорией, как тональ-
ность47. Ведь не случайно именно тональности получили название «дорий-
ской», «фригийской», «лидийской» и т. д. Это же обстоятельство не могло 
не затронуть различные музыкальные жанры.

Все говорит о том, что именно это имел в виду автор сочинения «О му-
зыке», когда писал, что в конкретных жанрах «не [допускалось] изменять 
гармонии», то есть высотность. В этом тексте речь шла о жанре «номов», 
поэтому он утверждал, что «в каждом из номов соблюдалась особая высот-
ность». Ведь не случайно среди разновидностей этого жанра выделялся 
«ном ортический» (Р Фrqioj nТmoj – буквально: «высокий ном»)48.

Что же касается упоминаемых наряду с «гармонией» также не подле-
жащих изменениям «ритмов», то приблизительно то же самое происходило 
и в этой области.

Далее в комментируемом параграфе автор рассказывает об одной осо-
бенности жизни музыкантов, которые «очистившиеся [обращениями] к бо-
гам… переходили к поэзии Гомера и других [авторов]».

Как представляется, это нужно понимать так: в далекой архаике ком-
позиторы создавали песнопения на стихи Гомера и других поэтов лишь 
после соответствующего религиозного обряда, который трактовался как 
«очищения». То же самое, очевидно, происходило и с певцами, которые 
приступали к пению соответствующих песнопений также после указанной 
процедуры. 

Очевидно, такое мнение о далекой древности существовало во времена 
жизни автора анализируемого сочинения. А его утверждение, что это «[со-
провождалось] вступлениями Терпандра», можно рассматривать в двух ва-
риантах. Первый из них предполагает обычай, который сводился к тому, 
что любое песнопение, созданное на текст какого-либо поэта каждым ком-
позитором, начиналось с общеизвестного вступления, сочиненного Тер-
пандром. Второй же вариант допускает звучание этого инструментального 

47 Подробнее об этом см.: Герцман Е. В. Восприятие разновысотных звуковых об-
ластей в античном музыкальном мышлении // Вестник древней истории. М.: «Нау-
ка», 1971. № 4. С. 181–194.

48 См. гл. I, § 1, сектор «д».
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вступления перед исполнением певцом любого песнопения. Конечно, с со-
временной позиции это невозможно, но не будем забывать, что речь идет 
о совершенной иной музыкальной цивилизации. 

Следующий факт, на который автор текста обращает внимание, выска-
зан так: «Форма кифары впервые установилась ко времени Кепиона, уче-
ника Терпандра». При понимании данного фрагмента буквально, конечно, 
возникает вполне естественный вопрос: если это действительно так, то ка-
кой кифарой пользовался учитель Кепиона и все многочисленные кифари-
сты, жившие прежде? Очевидно, такую информацию следует трактовать 
как сообщение о том, что речь идет о появлении при Кепионе самой распро-
страненной формы инструмента, существовавшей впоследствии длитель-
ный исторический период.

Завершается данный параграф кратким сообщением о кифароде Пе-
реклите, который часто, как и многие его соотечественники с острова 
Лесбос, оказывался победителем. В самом конце добавляется, что «Пери-
клит старше Гиппонакта». В этом следует видеть еще одлну попытку уста-
новить историческую последовательность деятельности музыкантов.

В целом же этот параграф, как мы видим, наполнен несистематизиро-
ванной информацией.

§ 7.
'Epeˆ dќ toЭj aЩlJdikoЭj nТmouj kaˆ 
kiqarJdikoЭj Рmoа toЭj ўrca…ouj ™mpe
fan…kamen, metabhsТmeqa ™pˆ mТ nouj 
toЭj aЩlJdikoЪj.

Так как мы представили одновре менно 
[историю] древних авлодичес ких и ки-
фародических номов, [то сейчас] перей-
дем к [рассказу] только об авлодических 
[номах].

Lšgetai g¦r tХn proeirhmšnon ”Olu  m 
pon, aЩlhtѕn Фnta tоn ™k Frug…aj, poi 
Бsai nТmon aЩlhtikХn e„j 'ApТllw  na tХn 
kaloЪ menon polukšfalon.

Говорят, что ранее упомянутый Олимп, 
будучи авлетом из Фригии, соз дал авле-
тический ном в честь Аполлона, называ-
емый поликефаловым.

EЌnai dќ tХn ”Olumpon toаtТn fasin 
›na tоn ўpХ toа prиtou 'OlЪmpou toа 
MarsЪou, pepoihkТtoj e„j toЭj qeoЭj 
toЭj nТ mouj.

Говорят [также], что этот Олимп – один 
из [потомков] первого Олимпа, [учени-
ка] Марсия, – создал номы в честь богов.

Oбtoj g¦r paidik¦ genТmenoj MarsЪou 
kaˆ tѕn aЬlhsin maqлn par' aЩtoа, toЭj 
nТmouj toЭj ЎrmonikoЭj ™x»neg ken e„j 
tѕn `EllЈda, oŒj nаn crоntai oƒ “Ellhnej 
™n ta‹j ˜orta‹j tоn qeоn.

Он, бывший любимцем Марсия и нау-
чившийся у него авлесису, занес в Элла-
ду [эн]гармонические номы, которыми 
[и] ныне пользуются эллины на праздни-
ках богов.

”Alloi dќ KrЈthtoj eЌna… fasi tХn 
Polukšfalon nТmon, geno mš nou maqh toа 
'OlЪmpou.

Другие же говорят, что поликефалов 
ном – [творение] Кратета, бывшего уче-
ником Олимпа. 

`O dќ Pra t…naj 'OlЪmpou fhsˆn eЌnai toа 
new tšrou tХn nТmon toаton.

Пратин49 же говорит, что этот ном – [со-
чинение] более молодого Олимпа.

TХn dќ kaloЪmenon 'ArmЈteion nТ mon 
lšgetai poiБsai Р prоtoj ”Olum poj, Р 
MarsЪou maqht»j:

А говорят, что ном, называемый арма-
тиев, сочинил древний Олимп, ученик 
Марсия.

49 Пратин Флиунтский (Prat…naj FliЈsioj) – древнеэллинский драматург и поэт, 
жизнь и деятельность которого принято относить к рубежу VI–V вв. до н. э.
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tХn dќ Mar sЪan fas… tinej MЈs shn 
kale‹sqai, oƒ d' oЬ, ўll¦ MarsЪan, eЌnai 
d' aЩ tХn `UЈgnidoj uƒТn, toа prи tou eШ
rТntoj tѕn aЩlhtikѕn tšcnhn.

Некоторые же утверждают, что Марсий 
[вернее] назывется Массисом, но другие 
не [согласны с ними], а [называют его] 
Марсием, [указывая], что он сын Гиаг-
ниса, первого, кто изобрел авлети ческое 
искусство.

“Oti d' ™stˆn 'OlЪmpou Р 'ArmЈteioj 
nТmoj, ™k tБj GlaЪkou ўnagrafБj tБj 
Шpќr tоn ўrca…wn poihtоn mЈqoi Ґn tij:

Ну а то, что гарматиев ном – [творе ние] 
Олимпа, всякий мог бы узнать из описа-
ния Главка о древних творцах.

kaˆ œti gno…h Уti Sths…coroj Р `Ime ra‹oj 
oЬt' 'Orfša oЬte Tšrpandron oЬt' 'Arc…
locon oЬte Qal»tan ™mim» sato ўll' 
”Olumpon, crhsЈmenoj tщ 'Armate…J 
nТmJ kaˆ tщ kat¦ dЈktu lon e‡dei, У tinej 
™x 'Orq…ou nТmou fa sˆn eЌnai.

И еще [читатель мог бы] усвоить, что 
Стесихор Гимерийский подражал не 
Терпандру, не Архилоху, не Фалету, 
а Олимпу, использовав гарматиев ном 
и вид [ритма, организованный] соглас-
но дактилю, кото рый, [как] говорят не-
которые, [заимствован] из ортического 
нома.

'Alloi dš tinej ШpХ Musоn eШrБsqai 
toаton tХn nТmon: gegonšnai gЈr tinaj 
ўrca…ouj aЩlht¦j MusoЪj.

Однако некоторые другие [считают], что 
этот ном был изобретен мисийцами50, 
ибо некоторые древние авлеты были ми-
сийцами.

КОММЕНТАРИИ
Прежде чем обсудить содержание данного параграфа, необходимо объ-

яснить ряд проблем, связанных с изучением этого текста, поскольку без их 
осмысления трудно понять его содержание.

Первая из них – это причина введения в данную публикацию греческо-
го текста, представленного здесь в 4-м абзаце, прилагательного ™narmonikoЪj 
(«энгармонических») вместо рукописного варианта ЎrmonikoЭj («гармони-
ческих»). Дело в том, что речь идет об отличительной особенности одной 
из разновидностей музыкального жанра «нома». Поэтому среди всех зна-
чений, составляющих семантический комплекс прилагательного ЎrmonikТj 
(«сведущий в гармонике», «гармонический» – то есть «музыкальный»), нет 
ни одного, способного указать это своеобразие. Именно это обстоятельство 
заставило к указанному прилагательному добавить приставлу ™n, а в ре-
зультате получилось, что Марсий первый занес в Элладу не «гармонические 
номы», а «энгармонические». Иначе говоря, речь идет о ладовом своеобра-
зии данного жанра.

При этом целесообразно обратить внимание, что предложенное уточ-
нение является известным в музыкальном антиковедении. Так, например, 
в трактате Анонимов Беллерманна несколько раз вместо Ўrmon…a подразуме-
вается ™nar mo n…a (Anon. De mus. 14, 24, 27):

...oЩ dunatХn ple…w genšsqai tri оn, 
diatТnou te kaˆ crиmatoj kaˆ Ўrmon…aj.

...[ладов] не может быть больше трех: ди-
атоники, хроматики и [эн]гармонии.

...™n Ўrmoniv dќ e„j tetarthmТrion. ...в [эн]гармонии [тон делится] до чет-
вертитона.

50 Мисия (Mus…a) – область в северо-западной части Малой Азии.
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...№ mќn kat¦ gšnoj metabolѕ g…ne tai, 
Уtan ™x Ўrmon…aj e„j crо ma meta bolѕ 
gšnhtai А ўnЈ palin.

...модуляция по ладу возникает, когда 
происходит модуляция, [например], из 
[эн]гармонии в хроматику и наоборот.

Аналогичная ситуация получается и в другом фрагменте этого же 
источника (Bacch. Isag. 22):

TХ oвn ЎrmonikТn pоj melJde‹ tai; – 'Epˆ 
mќn tХ СxЭ ka  t¦ d…esin kaˆ d…  esin kaˆ d… 
tonon, ™pˆ dќ tХ barЭ kat¦ toЩ nan t…on.

Как мелодизируется энгармония? – 
[Снизу] вверх по диесису, диесису и ди-
тону, а [сверху] вниз – наоборот. 

То есть даже при указании явной ингтервальной структуры энгармониче-
ского лада (1/2 т. – ½ т. – 2 т.) автор приводит термин Ўrmon…a, а не ™narmon…a. 
Эта общность между двумя источниками могла бы рассматриваться как не-
кая тенденция, характерная для эпохи их создания. Однако, к сожалению, 
время создания трактата Анонимов Беллерманна и «старца Вакхия» также 
остается неизвестным, как и эпоха появления сочинения «О музыке».

Требующая решения вторая проблема текста § 7 – это явное недоразу-
мение, причины которого могут быть самыми различными. Так, автор объ-
являет:

«Так как мы представили одновременно [историю] древних “авлодичес-
ких” и « “кифародических” номов (aЩlJdikoЭj kaˆ kiqarJdikoЭj), [то сейчас] 
мы перейдем к [рассказу] только об “авлодических”» (toЭj aЩlJdikoЪj) [но-
мах].

После такого предуведомления, в котором явно сказано, что речь будет 
идти только об «авлодических» номах, то есть о жанре, исполняемом певцом 
в сопровождении авлоса, неожиданно все содержание беседы посвящается 
исключительно «авлетическим» номам – пьесам для сольного авлоса. Са-
мой правдоподобной причиной возникновения такого недоразумения могла 
стать рукописная жизнь трактата «О музыке». Ведь именно тогда какой-то 
переписчик, создавая копию этого опуса, присутствующую в рукописном 
источнике, вместо nТmoj aЩlhtikТj («авлетический ном») написал nТmoj aЩl
JdikТj («авлодический ном»). Такая ошибка вполне возможна, так как она 
связана лишь с двумя неверными буквами, что могло случиться с любым 
переписчиком.

Третьей, не менее важной проблемой, является необходимость осмыс-
лить существовавшую в Античности идею о двух Олимпах: древнем и его 
потомке. Не исключено, что такие два музыканта действительно могли су-
ществовать. Однако о двух Олимпах упоминается только в анализируемом 
источнике. Ни в одном другом об этом не зафиксировано ни слова. Это обсто-
ятельство дает основание предполагать, что мнение о двух Олимпах было не 
всеобщим. Поэтому нужно учитывать и возможные причины, способство-
вавшие появлению идеи о двух Олимпах.

Скорее всего, это мог быть результат популярности музыки Олимпа не 
только в архаичные, но и в более поздние времена. Возможно, именно это 
обстоятельство для тех, кто не верил, что музыка полумифологического 
Олимпа могла дожить до поздних исторических периодов, дало повод для 
возникновения идеи о потомке Олимпа. Во всяком случае, о нем нет ника-
ких других сообщений, и поэтому к такой информации, как представляет-
ся, нужно относиться соответствующим образом.

Четвертой, не менее важной проблемой является сведения текста ком-
ментируемого параграфа, связанного с творчеством Стесихора Гимерий-
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ского51, который, по утверждению автора трактата «О музыке», подражал 
авлету Олимпу, заимствовав из двух разновидностей авлодических номов, 
«арматийского» и «ортического», поэтическую ритмику. В ее основе лежит 
стопа, состоящая из трех слогов: первого – долгого и ударного, и двух крат-
ких безударных.

Согласно распространенному в Античности мнению, гегемония сло-
ва оказывала решающее влияние на все аспекты музыкального материа-
ла, когда стих превращался в песню. Однако вся поздняя новоевропейская 
история музыки, доступная для анализа, посредством сопоставления кон-
кретного музыкального материала и поэтической организации текста не 
всегда подтверждает эту древнюю концепцию. Поэтому вполне допустимо 
подозрение, что высказанная информация о Стесихоре может быть след-
ствием бытовавших теоретических воззрений, не обязательно связанных 
непосредственно с музыкальной практикой.

Возможность такого подозрения подтверждается и тем, что существую-
щие сведения о деятельности Стесихора в области музыки непосредственно 
связаны с кифаристикой и кифародией, где средства художественной выра-
зительности зачастую отличались от тех, которые использовались в «авле-
тике» и «авлодии». Однако, безусловно, античное музыкальное искусство 
многим отличается от новоевропейского, и здесь невозможно быть уверен-
ным, что везде и всегда действуют одни и те же принципы. Поэтому затро-
нутая проблема Стесихора пока остается открытой.

Переходя к обсуждению содержания данного параграфа, следует отме-
тить, что в его тексте, как и в § 5, проявляется стремление автора устано-
вить историческую последовательность жизни и деятельности музыкантов, 
создателей авлетических номов. Согласно изложенным материалам, в со-
знании автора сформировался такой ряд:

I Гиагнис Создатель авлетического искусства.
II Марсий Без указания соответсвующих номов.

III Олимп
Авлетический ном в честь Аполлона.

Энгармонический ном.
Арматийский ном.

IV Кратет Поликефалов ном.

Это основная и единственная тематическая основа данного параграфа.

§ 8.
Kaˆ Ёlloj d' ™stˆn ўrca‹oj nТ moj ka
loЪmenoj Krad…aj, Уn fhsin `Ip pоnax 
M…mnermon aЩlБsai.

Другой же древний ном называется кра-
дийским, который, [как] говорит Гиппо-
накт, авлировал Мимнерм.

'En ўr cН g¦r ™lege‹a meme lopoihmšna 
oƒ aЩ lJdoˆ Пdon: toаto dќ dhlo‹ № tоn 
Pan aqhna…wn grafѕ № perˆ toа mou si koа 
ўgоnoj.

В древности авлоды пели элегии, по-
ложенные на музыку. Это показывает 
запись Панафинеев о музыкальных аго-
нах.

Gšgone dќ kaˆ SakЈdaj 'Arge‹oj poi htѕj 
melоn te kaˆ ™lege…wn meme lo poihmšnwn. 
`O d' aЩtХj kaˆ poihtѕj ўgaqХj kaˆ t¦

Появился и Сакад Аргосский – творец 
мелосов и положенных на музыку эле-
гий. Он же, [будучи] отличным компо-

51 Общие сведения о нем см. гл. II, § 1.
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PЪqia trˆj nenikhkлj ўnagšgraptai. 
ToЪtou kaˆ P…ndaroj mnhmoneЪei.

зитором, был записан как трижды по-
бедитель на Пифиадах. Его упоминает 
и Пиндар.

TТnwn goаn triоn Фntwn kat¦ PolЪm
nhston kaˆ SakЈdan, toа te Dwr…ou kaˆ 
Frug…ou kaˆ Lud…ou, ™n ˜kЈstJ tоn 
e„rhmšnwn tТnwn strofѕn poi»santЈ 
fasi tХn SakЈdan didЈxai °dein tХn 
corХn Dwristˆ mќn tѕn prи thn, Frugistˆ 
dќ tѕn deutšran, Lu dis tˆ dќ tѕn tr…thn: 

Когда при Полимнесте и Сакаде су-
ществовало три тональности – дорий-
ская, фригийская и лидийская, – то 
[это] говорит о том, что в каждой из 
указанных тональностей Сакад сочинил 
строфу, научив хор петь одну строфу 
по-дорийски, вторую – по-фригийски, 
а третью – по-лидийски52. 

kale‹sqai dќ Tri melБ tХn nТmon toаton 
di¦ tѕn meta bol»n. 

Из-за модуляции этот ном был наз ван 
трехмелосным. 

'En dќ tН ™n Sikuоni ўna gra fН tН perˆ 
tоn poihtоn Klon©j eШretѕj ўna
gšgraptai toа Trimeloаj nТmou.

Но в сикионской надписи «О творцах» 
изобретателем трехмелосного нома за-
писан Клон.

КОММЕНТАРИИ
В этом небольшом параграфе освещаются фактически только два во-

проса. Один из них посвящен творчеству четырех музыкантов. 
Продолжая рассказывать о разновидностях жанра «нома» и останав-

ливаясь на «крадийском номе», автор текста упоминает авлета Мимнерма 
Колофонского (M…mnermoj Kolofиnioj), жившего во время 37-й Олимпиады 
(по принятым хронологическим исчислениям – около 629 г. до н. э.).

Далее речь заходит о знаменитом Сакаде Аргосском53 . Причем самым 
интересным здесь является то, что он один из немногих представлен в дан-
ном параграфе как композитор и исполнитель. Для его обозначения как ком-
позитора автор использует существительное Р poiht»j, которое филологи во 
всех случаях, к сожалению, переводят как «поэт». Хотя общеизвестно, что 
истоки этого существительного восходят к глаголу poišw («создавать», «тво-
рить», «строить» и т. д). Поэтому если существительное Р poiht»j относится 
к деятельности музыканта, то это, конечно, указание на его композиторское 
творчество. Кроме того, Сакад Аргосский прославился и как исполнитель, 
выступавший на Пифийских соревнованиях. 

Здесь повествуется также об уже неоднократно упоминавшихся Клоне. 
Однако среди более углубленного понимания многочисленных истори-

ко-эволюционных аспектов античной музыки здесь приводится достаточно 
подробное описание «трехмелосного нома». Если в музыкально-теоретиче-
ских источниках сообщение о древней тональной системе ограничивалось 
лишь информацией о существовании только трех тональностей («дорий-
ской», «фригийской» и «лидийской»)54, то здесь дается весьма подробное 
указание на одну из форм практического использования этой трехтональ-
ной системы. 

Оказывается, в некоторых сочинениях Сакада каждая последующая 
распевающаяся строфа могла менять свой высотный уровень и быть пред-

52 Об особенностях терминологии этого предложения см. далее. 
53 О нем см. гл. I, § 1, сноску 47.
54 См. соответствующий фрагмент из трактата Птолемея (Ptolem. Harm. II 6), про-

цитированный в гл. III, § 4, секторе «в».
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ставлена в одной из этих трех тональностей. Именно поэтому жанр получил 
название «трехмелосного», хотя в действительности он представлял собой 
«трехтональный мелос».

Во всяком случае, это одно из многочисленных свидетельств, под-
тверждающих стремление Псевдо-Плутарха углубить сведения, касающи-
еся исторических процессов, происходивших в античной музыке.

Правда, при этом нельзя пройти мимо одной детали, которая вновь ука-
зывает на трудности, стоявшие перед автором трактата «О музыке».

Речь идет о предложении, указывающем на три тональности, каждая 
из названий которых представлена наречием: Dwrist… («по-дорийски»), Fru
gist… («по-фригийски»), Lu dis t… («по-лидийски»). Это со всей очевидностью 
показывает, что автор текста или автор источника, из которого Псевдо-Плу-
тарх заимствовал данный текст, не ориентировался в разнице терминологии, 
связанной с тональностями и со стилями. Действительно, когда обсуждалась 
тематика, связанная с тональностями, то, как правило, употреблялись при-
лагательные. Поэтому Птолемей, сообщая о трехтональной системе55, опи-
сывает ее посредством прилагательных, обозначая каждую тональность как 
dи rioj («дорийская»), frЪgioj («фри гийская»), lЪ dioj («лидийская»). И этого 
обычая придерживались почти все компетентные в науке о музыке.

Когда же эти прилагательные превращались в наречия, то это был сиг-
нал, что повествование ведется о стилях (oƒ trТpoi). Убедительным доказа-
тельством этого может служить небольшой фрагмент из трактата Аристоте-
ля (Aristot. Polit. VIII 5, 8, 13240b):

oŒon prХj tѕn mixoludistˆ kalou mšnhn, 
prХj dќ t¦j malakwtšrwj tѕn diЈnoian…

Когда [мы слушаем] так называемый 
[стиль]56 по-смешаннолидийски, [то чув-
ствуем] замысел [чего-то] более нежного.

mšswj dќ kaˆ kaqesthkТtwj mЈ lis ta 
prХj ˜teran, oŒon doke‹ poie‹n № dwristˆ 
mТnh tоn Ўrmoniоn,

Среднее же и весьма уравновешенное 
[состояние] по сравнению с другим [сти-
лем,] как представляется, среди стилей57 
создает только по-дорийски.

™nqousiastikoЭj d' fru  gist…. А восторженные [состояния создает 
стиль] по-фригийски.

Не следует сомневаться в предлагаемой семантике данного фрагмен-
та, где Аристотель во избежание тавтологии вместо повторения Р trТpoj 
перед самым окончанием цитируемого фрагмента использовал в значении 
«стиль» № Ўr mon…a – существительное, которое среди многих своих значений 
обозначало и «стиль»58.

55 См. гл. III, § 4, сектор «в».
56 Scil. Р trТpoj.
57 Очевидно во избежание тавтологии автор вместо повторения Р trТpoj использо-

вал в том же значении № Ўrmon…a, которая среди многих своих значений обозначала 
и «стиль».

58 К сожалению, в опубликованном русском переводе этого трактата Аристотеля 
термины Р trТpoj и № Ўrmon…a представлены как «лад» (см.: Аристотель. Политика. 
Перевод С. А. Жебелева // Аристотель. Сочинения: В 4 т. Т. 4. М., 1983. С. 637). Если 
бы переводчик проконсультировался с музыковедом, даже далеким от античной му-
зыки, он бы объяснил ему, что вне зависимости от исторической эпохи музыкальным 
материалом одного и того же лада могут воплощаться разные образы, способствую-
щие возникновению у слушателей неоднозначных эмоциональных реакций.
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Еще одним подтверждением всего сказанного может являться фраг-
мент из другого источника (Ps.-Aristot. Probl. XIX 48):

Di¦ t… oƒ ™n tragJd…v co roˆ oЬq' 
Шpodwristˆ oЬq' Шpofru gis tˆ °dousin;

Отчего в трагедии хоры не поют ни по-ги-
подорийски, ни по-гипофри гий ски?

– –H Уti mšloj јkis ta œcousin aб tai aƒ 
Ўrmon…ai, oб de‹ mЈlista tщ corщ;

– Потому ли, что эти стили имеют край-
не мало мелоса, который очень необхо-
дим хору?

Гqoj dќ œcei № mќn Шpofrugistˆ prak 
tikТn… 

[Стиль] же по-гипофригийски об ладает 
активным [характером]…

№ dќ Шpodwristˆ megaloprepќj kaˆ  stЈ
simon, diХ kaˆ ki qarJdikwtЈth ™stˆ tоn 
Ўrmoniоn.

А [стиль] по-гиподорийски [имеет] ве-
личественный и спокойный [харак тер], 
поэтому он является самым кифародиче-
ским из стилей.

Как мы видим, здесь «стиль» представлен не только как Ўrmon…a [«гар-
мония»], но и как Гqoj («этос» – буквально: «нрав», «характер»). Во всем 
остальном данный фрагмент подтверждает указанный подход к терминоло-
гии.

Конечно, такое отношение к музыкальным стилям различных наро-
дов, населявших Древнюю Элладу, трудно сопоставить с современным вос-
приятием стилевых особенностей, бытующих в различных музыкальных 
культурах. Общеизвестно, что ныне невозможно указать ни одной из них, 
все произведения которой вызывали бы у слушателей одну эмоциональную 
реакцию. Но не следует забывать, что нас отделяет от Античности более 
двадцати столетий, в течении которых музыкальное мышление слушателей 
и музыкантов систематически изменялось. Поэтому необходимо еще раз на-
помнить, что современные критерии бессмысленно применять к явлениям 
античной музыкальной цивилизации.

Указанная ошибка автора трактата «О музыке» является результатом 
еще одной трудности, возникавшей перед Псевдо-Плутархом, стремившим-
ся специализироваться в изучении истории античной науки о музыке.

Но в заключении обсуждения данного параграфа следует обратить вни-
мание, что и здесь автор не ограничивался сведениями, заимствованными 
у других ученых и писателей, а обращался к подлинным документам. Поэ-
тому он указывает «на Сикионскую запись о творцах» (™n Sikuоni ўna gra fН 
tН perˆ tоn poihtоn).

§ 9.
“H mќn oвn prиth katЈstasij tоn perˆ 
tѕn mousikѕn ™n tН SpЈrtV Ter Јndrou 
katast»santoj gegšnh tai.

Первое установление музыки в Спарте 
совершилось, когда [ее] учредил Тер-
пандр.

TБj dќ deutšraj Qal»taj te Р GortЪnioj 
kaˆ XenТdamoj Р Kuq»rioj kaˆ XenТkritoj 
Р LokrХj kaˆ Po lЪ mnhstoj Р Kolofиnioj 
kaˆ SakЈdaj Р 'Arge‹oj mЈlista a„t…an 
œcousin №ge mТnej genšsqai:

А наставниками второго [установления] 
больше всего имеют основание считаться 
Фалет Гортинский, Ксенодам Киферий-
ский, Ксенокрит Локрский, Полимнест 
Колофонский и Сакад Аргосский.

toЪtwn g¦r e„shgh sa mšnwn t¦ perˆ t¦j 
Gumnopaid…aj t¦j ™n Lakeda…moni lšge
tai kata sta qБnai, t¦ perˆ t¦j 'Apode…

Среди этих введенных [новшеств], гово-
рят, [что] в Лакеде мо не были установ-
лены «гимнопедии», а в Ар кадии «апо-
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xeij t¦j ™n 'Arkad…v, tоn te ™n ”Argei t¦ 
'En dumЈtia kaloЪmena.

диксии» и в Аргосе – так называемые 
«эндиматии».

'Hsan d' oƒ mќn perˆ Qal»tan te kaˆ Xe
nТdamon kaˆ XenТkriton poi htaˆ paiЈ
nwn,

Создателями пеанов были последо ватели 
Фалета, Ксенодама и Ксенокрита.

oƒ dќ perˆ PolЪm nhs ton tоn 'Orq…wn ka
loumšnwn, oƒ dќ perˆ SakЈdan ™le ge…wn.

А последователи Полимнеста – [творцы] 
так называемых «ортий», приверженцы 
же Сакада – [авторы] «элегий».

”Alloi dќ Xe nТdamon ШporchmЈtwn poi
htѕn gego nš nai fasˆ kaˆ oЩ paiЈnwn, 
kaqЈper Prat…naj:

Другие же говорят, что Ксенодам был 
сочинителем гипорхем, а не пеанов, как 
[утверждает] Пратин.

kaˆ aЩtoа dќ toа XenodЈmou ўpo
mnhmoneЪetai ¶sma, Ц ™sti fanerоj 
ШpТrchma.

Упоминается также песнь самого Ксено-
дама, которая действительно является 
гипорхемой.

Kšcrhtai dќ tщ gšnei tБj poi»sewj 
taЪthj kaˆ P…ndaroj: 

И Пиндар пользовался этим жанром по-
эзии. 

Р dќ pai¦n Цti diafor¦n œcei prХj t¦ 
Шpor c»mata t¦ PindЈrou poi»ma ta dh
lиsei: gšgrafe g¦r kaˆ pai©naj kaˆ 
Шporc»mata.

А что пеан имеет отличие от гипорхемы, 
показывают сочинения Пиндара, ибо он 
писал и пеаны и гипорхемы.

КОММЕНТАРИИ
Тематика исторических аспектов этого параграфа посвящена трем про-

блемам.
Первая дифференцирует два периода развития музыки в Спарте. Каж-

дый из них квалифицируется автором не как «период» или «эпоха», а как 
№ katas tЈsij – «установление», «организация». Это свидетельствует о том, 
что здесь подразумеваются не события, связанные со сведениями о начале 
истории музыки, а время внедрения в музыкальную жизнь Спарты раз-
личных государственных «установлений», связанных с музыкой. Упоми-
наемый же в связи с этим Терпандр был лишь создателем тех произведе-
ний, которые вводились государством в обиход граждан. Конечно, из всего 
многообразия творчества этого выдающегося музыканта в данном случае 
подразумевается лишь создание «номов», как песенного воплощения за-
конов Ликурга, которые способствовали умиротворению гражданских 
конфликтов. 

Для доказательства именно такой трактовки деятельности Терпандра 
Псевдо-Плутарху следовало бы здесь привести известное ему свидетельство, 
которое он процитировал только в заключительном параграфе трактата:
Tšr pandron d' Ґn tij paralЈboi tХn tѕn 
genomšnhn potќ par¦ Lakedaimo n…oij 
stЈsin kata lЪ santa,

[Из источников] можно было узнать, что 
Терпандр [своей музыкой] остановил 
возникшее некогда у спартанцев восста-
ние.

Но по каким-то причинам он не воспользовался такой возможностью. Не ис-
ключено что эта оплошность также следствие трудностей, стоявших перед 
историком музыки, который должен был систематизировать по хронологии 
и по тематической логике обширный свод имеющихся в его распоряжении 
историчес ких фактов. Но их количество было столь многочисленно, что он 
не всегда мог справиться с этой задачей.
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В качестве создателей второго «установления» музыки Псевдо-Плу-
тарх приводит имена трех композиторов: Фалета Гортинского59, Ксенодама 
Киферийского60 и Ксенократа Локрского61.

О Фалете Гортинском было известно некоторое количество сведений, 
но на основе их до сих пор трудно установить: был ли он композитором или 
поэтом? Поэтому его обычно представляют как музыканта и поэта VII в. 
до н. э. При обсуждении данной проблемы приходится сожалеть, что Псев-
до-Плутарх не процитировал фрагмент из одного сочинения подлинного 
Плутарха, обстоятельно описывшего главное событие, благодаря которо-
му Фалет вошел в историю. Не исключено, что автор трактата «О музыке», 
представляя себя настоящим Плутархом, не мог приводить фрагменты из 
якобы собственных сочинений, и это заставило его отказаться от представ-
ления читателю важного сообщения, освещающего деятельность Фалета, 
связанную с установлением законов Ликурга в Спарте. (Plut. Licurg. 4):

“Ena dќ tоn nomizomšnwn ™ke‹ so fоn 
kaˆ politikоn cЈriti kaˆ fil…v pe…saj 
ўpšsteilen e„j tѕn SpЈrthn, QЈlhta, 

Милостью и дружбой склонив од ного из 
почитаемых там62 мудрецов и граждан – 
Фалета, [Ликург] отправил его в Спар ту. 

poihtѕn mќn dokoаnta luri kоn me
lоn kaˆ prТschma tѕn tšcnhn taЪthn 
pepoihmšnon, œrgJ dќ ¤per oƒ krЈ tistoi 
tоn nomoqetоn diaprat tТ menon.

Представляясь творцом «лирных ме-
лосов» и пользуясь прикрытием это-
го искусства, [Фалет своим] делом 
со вершал то, что [делали] лучшие из за-
ко нодателей.

LТgoi g¦r Гsan aƒ òdaˆ prХj eЩ pe…qeian 
kaˆ РmТnoian ўnaklhtikoˆ di¦ melоn ¤ma 
kaˆ ∙uqmоn polЭ tХ kТsmion ™cТntwn kaˆ 
katastatikТn,

Ибо его слова [и] песни призывали к по-
слушанию и единомыслию благодаря 
[своим] мелодиям и ритмам, имеющим 
много достоинства и умиротворения.

пn ўkroиmenoi katepraдnonto le lh
qТtwj t¦ Ѕqh kaˆ sunJkeioаnto tщ z»lJ 
tоn kalоn ™k tБj ™picwria zoЪ shj tТte 
prХj ўll»louj kakoqum…aj, 

Слушающие же [их] незаметно смягчали 
[свои] нравы и приближали [их] к усер-
дию в добрых делах, [отво дя] от суще-
ствующей тогда неприязни друг к другу. 

йste trТpon tin¦ tщ LukoЪrgJ proo
dopoie‹n tѕn pa…deusin aЩtоn ™ke‹ non.

Поэтому такой стиль пролагал путь Ли-
кургу для воспитания каждого из них.

Очевидно, «номы» Фалета представляли собой распевающиеся законы, 
которые благодаря своей мелодии доходили не только до разума, но и до сер-
дец людей, постепенно внушая им положительные нравственные критерии 
и нормы повседневной жизни. Но, конечно, этот фрагмент не дает основа-
ний для вывода: является Фалет поэтом или музыкантом. К сожалению, 
и Псевдо-Плутарх своими текстами не помогает понять эту проблему. Не ис-
ключено, что в данном вопросе он последовал за общепринятой издавна ме-
тодикой: считая поэта автором песнопений.

Что же касается двух других участников второго «установления музы-
ки» в Спарте, Ксенодама Киферийского и Ксенократа Локрского, то един-
ственные сохранившиеся о них сведения содержатся только в трактате 
Псевдо-Плутарха. И это, конечно, его заслуга, так как ни в одном другом 

59 Гортина (GТrtuna) – город в центре Крита.
60 Киферы (KЪqhra) – остров и город у входа в Лаконский залив.
61 Локры (Lokro…) – город на юго-восточном побережье Бруттии, в Италии.
62 То есть на острове Крит.
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источнике о них невозможно обнаружить никаких сообщений. Но, к сожа-
лению, они разбросаны по самым различным параграфам сочинения «О му-
зыке» и требуют дальнейшей систематизации. Такой неудачный способ 
изложения материала также можно рассматривать как результат неопыт-
ности историка музыки, стремившегося в одном сочинении собрать все из-
вестные по всем историческим проблемам.

Третья тема, затрагивающаяся в комментируемом параграфе, посвя-
щена нескольким музыкальным конкурсам. Можно только сожалеть, что 
даны лишь их названия: 

в Спарте – «гимнопедии» (Gumnopaid…a), 
в Аркадии – «аподиксии» ('Apode…xeia), 
в Аргосе – «эндиматии» ('En dumЈtia).
До предела краткие сведения сохранились только об одном из перечис-

ленных соревнований. Это «гимнопедии» (gumnopaide…ai, оò gumnТj – «голый» 
и paide…a – здесь: «молодежь») – ежегодные десятидневные празднества, от-
мечавшиеся сначала в память погибших спартанцев, а затем посвященные 
Аполлону. О них известно как о спортивных состязаниях и демонстрации 
физкультурных упражнений обнаженными юношами. Однако нет никаких 
данных о том, проводились ли на этом празднике музыкальные конкурсы. 

Еще хуже обстоят дела с информацией о двух других соревнованиях, 
поскольку о них вообще не сохранилось никаких известий и Псевдо-Плу-
тарх даже не пытался заполнить это «белое пятно». 

Завершается комментируемй параграф сведениями о созданиии 
певчес ких жанров. Причем, они представляются как результат творчества 
последователей известных и упоминавшихся прежде музыкантов. Нельзя 
не отметить, что даже при самом поверхностном анализе нетрудно понять, 
почему зарождение того или иного жанра связывается с приверженцами 
определенных групп или отдельных музыкантов.

Так, по мнению Псевдо-Плутарха, создателями «пеанов» были 
последо ватели Фалета, Ксенодама и Ксенокрита, то есть тех, кто осущест-
влял «второе установление музыки» в Спарте. А так как это проводилось 
под руководством спартанского государства, то вполне логично допустить, 
что последователи именно этой группы способны были создать «пеаны». 
В архаичные времена «пеан» был хоровым гимном, обращенным к Апол-
лону со словами благодарности за избавление от болезни, несчастья, голода 
и т. д. А в более поздние исторические периоды это была песнь, исполняе-
мая в честь какой-либо победы. Совершенно естественно, что это именно тот 
жанр, который был важен для такого воинского и тоталитарного государ-
ства, как Спарта. 

Что же касается «нома ортического» (Р Фrqioj nТmoj – буквально: «высо-
кий ном»), то его создателями якобы являются последователи Полимнеста, 
а творцами «элегий» – продолжатели выдающегося авлета Сакада Аргос-
ского. Почему существовало такое мнение и как оно сформировалось? Ав-
тор анализируемого трактата не отвечает на эти вопросы. Поэтому создается 
впечатление, что Псевдо-Плутарх также находился в неведении об этом. 

Ну а заключительные сведения данного параграфа свидетельствуют 
о том, что в его время существовали разные воззрения на происхождение 
«гипорхемы». А это также затрудняло восстановления даже самых основ-
ных исторических параметров эволюции данного жанра.
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Таким образом, можно предполагать, что очередной трудностью для 
автора трактата «О музыке» было отсутствие знаний по многим вопросам 
античной истории музыки. Поэтому приходилось обнародовать только то, 
что было в распоряжении науки его времени.

Такой вывод подтверждается содержанием и следующего параграфа.

§ 10.
Kaˆ PolЪmnhstoj d' aЩlJdi koЭj nТmouj 
™po…hsen: ™n dќ tщ 'Orq…J nТmJ tН melo
poi…v [™narmon…v] kšc rh tai, kaqЈper oƒ 
Ўrmoniko… fasin: oЩk œcomen d' ўkribоj 
e„pe‹n, oЩ g¦r e„r»kasin oƒ ўrca‹o… ti 
perˆ toЪtou.

Полимнест же создал авлодические 
номы, но пользовался ли он <энгармо-
нической>63 мелопеей в ортическом 
номе, как говорят гармоники, – мы не 
можем точно сказать, ибо древние ниче-
го не говорили об этом.

Kaˆ perˆ Qal»ta dќ toа KrhtТj, e„ paiЈ
nwn gegšnhtai poihtѕj ўmfisbh te‹tai.

Спорят о Фалете с Крита, был ли он твор-
цом «пеанов».

Glaаkoj g¦r met' 'Arc…locon fЈskwn 
gegenБsqai Qal»tan, memi mБ sqai mќn 
aЩtТn fhsi t¦ 'ArcilТcou mšlh, ™pˆ dќ 
tХ makrТteron ™kte‹nai, kaˆ pa…wna 
kaˆ krhtikХn ∙uqmХn e„j tѕn melopoi…an 
™nqe‹nai, oŒj 'Arc… lo con mѕ kecrБsqai, 
ўll' oЩd' 'Orfša oЩdќ Tšrpandron:

Главк, утверждая, что Фалет жил после 
Архилоха, говорит, что он подражал ме-
лосам Архилоха, но удлинял [их] про-
должительность, вводя в композиции 
«пеон» и «кретический» ритм64, кото-
рыми Архилох не пользовался, а также 
[не пользова лись ими] ни Орфей, ни Тер-
пандр.

™k g¦r tБj 'OlЪm pou aЩl»sewj Qal»tan 
fasˆn ™xeir gЈ sqai taаta kaˆ dТxai poi
htѕn ўga qХn gegonšnai.

Ведь говорят, что Фалет заимствовал 
их из авлесисов Олимпа и прославился 
[как] замечательный сочинитель.

Perˆ dќ Xenokr…tou, Цj Гn tХ gšnoj ™k 
Lokrоn tоn ™n 'Ital…v ўmfisbh te‹ tai e„ 
paiЈnwn poihtѕj gšgonen.

О Ксенокрите, который был родом из 
Локр в Италии, спорят, был ли он сочи-
нителем «пеанов».

`HrwЋ kоn g¦r Шpoqšsewn prЈgmata 
™cousоn poihtѕn gegonšnai fasˆn aЩ tТn:

Говорят, что он был сочинителем произ-
ведений, имеющих героические темы.

diХ kaˆ tinaj diqurЈmbouj ka le‹n aЩtoа 
t¦j Шpoqšseij. PresbЪ teron dќ tН №lik…v 
fhsˆn Р Glaаkoj Qal»tan Xenokr…tou 
gegonšnai.

Поэтому его сочинения некоторые назы-
вают дифирамбами. Главк говорит, что 
по возрасту Фалет был старше Ксено-
крита.

КОММЕНТАРИИ
Прежде чем обсудить содержание этого параграфа, необходимо объ-

яснить, почему при переводе первого абзаца была использована вставка 
Рудольфа Вестфаля, а не рукописный вариант текста. Во-первых, совер-
шенно очевидно, что данное предложение, лишенное прилагательного, 
вообще теряет смысл. Что же касается непосредственно вставки именно 

63 Вставка Р. Вестфаля (Westphal R. Geschichte der alten und mittelalterlischen 
Musik. Dritte Abtheilung: Plutarch über die Musik. Breslau, 1866. S. 8). Подробнее 
о ней см. далее.

64 «пэан» (paiЈn) – стихотворная стопа, состоящая из одного долгого и трех крат-
ких слогов, а «кретик» (krhtikТj) – трехслоговая стопа, в которой крайние слоги 
долгие, а средний – краткий.
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™narmТnioj («энгармонический»), то она оправдана тем, что традиция, за-
фиксированная в § 29 трактата Псевдо-Плутарха, связывает творчество 
Полимнеста с такими интервалами, как «экбола» (№ ™kbol») и «эклисис» 
(№ œklusij), возникавшими, как правило, в энгармонической последова-
тельности.

Первый из них, по свидетельству одного источника (Bacch. Isag. rog 
42), объяснялся таким образом: 
'Ekbolѕ dќ t… ™stin; “Otan ўpТ ti noj 
fqТggou Ўrmo n…  aj ™pitaqоsi pšn  te diš
seij. 

Что такое «экбола»? – Когда от како го-
либо звука [эн]гармонии повышают на 
пять диесисов. 

Учитывая все интервально-акустические и ладовые особенности энгар-
монии, становится совершенно очевидно, что такой интервал в пять четвер-
титонов возникает между ступенями различных тетрахордов. Более того, 
в том же источнике сказано (Ibid. 37), что данный интервал появляется 
только «в энгармоническом, а в другом ладе [его] нет» (™nar mon…J, ™n ҐllJ 
dќ gšnei oЬ).

Второй же из упомянутых интервалов из той же ладовой организации 
характеризуется следующим образом (Ibid. 41):

”Eklusij oвn t… ™stin; – “Otan ўpТ tinoj 
fqТggou Ўr mo n…aj ўneqо si tre‹j dišseij.

Что такое «эклисис»? – Когда от ка кого-
либо звука [эн]гармонии пони жают на 
три диесиса.

Следовательно, вставка Рудольфа Вестфаля не только вполне законо-
мерна, но и исключает какие-либо недоразумения, которые могут возник-
нуть при знакомстве с указанным фрагментом.

Возвращвясь к комментариям текста данного параграфа, необходимо 
сразу же отметить, что его содержание подтверждает вывод, сделанный по-
сле анализа предыдущего параграфа: отсутствие многих музыкально-исто-
рических данных, путаница, обусловленная сосуществованием различных 
воззрений на одни и те же события. Все это создавало трудности для автора 
сочинения «О музыке», стремившегося систематизировать известные ему 
исторические процессы. Кроме того, в некоторых случаях возникает сомне-
ние в профессиональной основательности Псевдо-Плутарха. И это относит-
ся не только к уже упоминавшимуся отношению к специальной термино-
логии, когда вместо прилагательных используются наречия, но и в другим 
случаям. 

Например, в самом начале текста комментируемого параграфа ав-
тор признает, что древние писатели ничего не сообщали об использова-
нии Полимнес том энгармонии, хотя, как уже указывалось, в § 29 сказано: 
«чаще говорят, что он создал “эклисис” и “экболу”». При таком сопостав-
лении фрагментов анализируемого текста возникает подозрение, что Псев-
до-Плутарх не понимал, что такие интервалы – особая черта энгармониче-
ских ладовых образований.

Весь же дальнейший текст этого параграфа свидетельствует о существо-
вании различных воззрениях относительно авторства «пеанов». По сообще-
нию самого Псевдо-Плутарха, ученые спорили, был ли Фалет создателем 
«пеанов». Та же самая дискуссия касалась и Ксенократа.

Аналогичная разноголосица касалась и времени жизни различных му-
зыкантов: кто жил раньше, а кто позже.
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Особая трудность возникает при желании понять, как мог Фалет за-
имствовать определенные ритмические структуры из инструментальной 
музыки для авлоса, созданной Олимпом, и перенести их в песнопения Ар-
хилоха. Теоретически это «похищение» можно представить себе как при-
способление ритмики какого-то инструментального произведения к песне. 
Но когда задумываешься о непосредственном практическом осуществлении 
такой задачи, то возникает много вопросов, на которые невозможно найти 
ответов. 

§ 11.
”Olumpoj dš, жj 'AristТxenТj fh sin, 
ШpolambЈnetai ШpХ tоn mou si kоn toа 
™narmon…ou gšnouj eШretѕj gegenБsqai:

Олимп же, как говорит Аристоксен, вос-
принимается сведущими в музыке, [как] 
изобретатель энгармонического лада.

t¦ g¦r prХ ™ke…nou pЈnta diЈtona kaˆ 
crwmatik¦ Гn. 

Ведь до него все [лады] были [только] ди-
атонические и хроматические.

`Uponooаsi dќ tѕn eЫresin toi aЪ thn tin¦ 
genšsqai:

Предполагают, что его обнаружение про-
изошло [так]:

ўnastrefТmenon tХn ”Olumpon ™n tщ di
atТnJ kaˆ dia bibЈzonta tХ mšloj pol  
lЈkij ™pˆ tѕn diЈtonon parupЈthn, totќ 
mќn ўpХ tБj paramšshj totќ d' ўpХ tБj 
mšshj, kaˆ paraba…nonta tѕn diЈto non li
canТn, katamaqe‹n tХ kЈlloj toа Ѕqouj, 

Олимп, пребывая в диатонике и часто 
переводя мелос на диатоничес кую парги-
пату то с парамесы, то с месы, переска-
кивая при этом диатонический лиханос, 
заметил красоту [возникающего] этоса. 

kaˆ oЫtw tХ ™k tБj ўnalog…aj sun esthkХj 
sЪsthma qaumЈsanta kaˆ ўpodexЈ me non, 
™n toЪtJ poie‹n ™pˆ toа Dwr…ou tТnou.

И так по аналогии [с ним] составил пре-
красную и представленную [им] систе-
му, создав в ней [мелос] в дорийской то-
нальности.

OЬte g¦r tоn toа diatТnou „d…wn oЬ te 
tоn toа crиmatoj ¤ptesqai, ўl l' oЩdќ 
tоn tБj Ўrmon…aj:

При этом не достигаются особеннос ти ни 
диатонического, ни хроматического [ла-
дов], ни их гармонии.

eЌnai d' aЩtщ t¦ prоta tоn ™nar mo  n…wn 
toiaаta.

Однако [именно] в этом [новом ладу] ока-
зываются первые из энгармонических 
[особенностей].

Tiqšasi g¦r toЪtwn prоton tХn Spon  
de‹on, ™n п oЩdem…a tоn diairšsewn tХ 
‡dion ™mfa…nei, e„ m» tij e„j tХn sun
tonиteron spondeiasmХn blšpwn aЩtХ 
toаto diЈtonon eЌnai ўpeikЈsН:

Из них первым устанавливают спондей, 
в котором не обнаруживается ни одна 
из особенностей [прежних тетрахордов], 
если только кто-то, видя его в более на-
пряженном спондиасме, не признает это 
диатоническим [ладом].

dБlon d' Уti kaˆ yeаdoj kaˆ ™kme lќj q»
sei Р toioаto tiqe…j:

Но очевидно, установив это, он совершит 
ошибку и антимузыкальный [акт].

yeаdoj mќn Уti dišsei œlattТn ™sti tТnou 
toа perˆ tХn №ge mТna keimšnou: ™kmelќj 
d' Уti kaˆ e‡ tij ™n tН toа to nia…ou dunЈ
mei tiqe…h tХ toа sunto nw tšrou spondei
asmoа ‡di on, sumba…noi Ґn dЪo ˜xБj t…
qesqai d…tona, tХ mќn ўsЪnqeton, tХ dќ 
sЪn qeton.

Ошибку, потому что [спондиасм] мень-
ше на диесис тона, установленного рядом 
с ведущим [звуком], а антимузыкаль-
ность, – потому что если кто-то уста-
новит в значении тонового [интервала] 
особенность напряженного спондиасма, 
то получится, что установлено подряд 
два дитона – несоставной и составной.
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TХ g¦r ™n ta‹j mšsaij ™narmТnion puknТn, 
п nаn crоntai, oЩ doke‹ toа poihtoа eЌ
nai:

Энгармонический пикнон рядом с ме-
сами, которым ныне пользуются, 
не является правильным для компози-
тора.

∙®dion d' ™stˆ sunide‹n, ™Јn tij ўrcaЋkоj 
tinoj aЩloаntoj ўkoЪsV: ўsЪnqeton g¦r 
boЪletai eЌnai kaˆ tХ ™n ta‹j mšsaij 
№mitТnion.

Это легко понять65, если кто-то послу-
шал бы какого-то авлета, [играющего] 
по-старинному, ибо он предпочитает, 
чтобы несоставной полутон находился 
перед месами.

T¦ mќn oвn prоta tоn ™narmon…wn toiaа
ta.

Таковы первые [образцы] энгармоний.

“Usteron dќ tХ №mitТnion diVršqh œn te 
to‹j Lud…oij kaˆ ™n to‹j Fru g… oij.

Позже же полутон разделялся в ли-
дийской и фригийской [тональностях].

Fa…netai d' ”Olumpoj aЩx»saj mou  sikѕn 
tщ ўgšnhtТn ti kaˆ ўgnooЪme non ШpХ 
tоn œmprosqen e„sagage‹n, kaˆ ўrchgХj 
genšsqai tБj `EllhnikБj kaˆ kalБj 
mousikБj.

Очевидно, расширяя музыку, Олимп 
ввел [в нее нечто], не созданное [его] 
предшественниками и неизвестное [им], 
и он стал родоначальником эллинской 
и прекрасной музыки

КОММЕНТАРИИ
Автор анализируемого текста весь данный параграф посвятил одному 

из важнейших открытий в античной музыке – «обнаружению» Олимпом 
энгармонического лада. Принимая во внимание все условности такого тол-
кования, которые нашими современниками может оцениваться как исто-
рическая наивность, необходимо отметить, что такова была попытка объяс-
нить появление в музыкальном обиходе нового ладового образования. А это 
признак вполне понятного стремления.

Вряд ли автором такой «исторической концепции» был Псевдо-Плу-
тарх. Скорее всего, она существовала в среде теоретиков музыки. Ведь не 
случайно в самом начале параграфа сказано, что Аристоксен назвал Олимпа 
изобретателем энгармонического лада. Конечно, в дошедших до нас текстах 
Аристоксена отсутствует такое утверждение, но в утраченных его сочинени-
ях оно могло быть.

Что же касается представленного Псевдо-Плутархом процесса «откры-
тия» энгармонического лада, то не вызывает сомнений, что он адресован 
тем, кто достаточно хорошо разбирался в структурах ладовых образований. 
Автор текста предлагает представить традиционный диатонический лад без 
«лиханоса», то есть без ступени III, благодаря чему в верхней части тетра-
хорда возникает «дитон»:

гипата паргипата лиханос меса
I II III I

После этого указывается возникающий здесь двухтоновый интервал («ди-
тон»), аналогичный тому, который существует в энгармоническом ладе 

65 Буквально: «видеть».
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(¼ т. – ¼ т. – 2 т.), в той же верхней части тетрахорда (см. также Таблицу II 
в гл. III)66:

дитон

x

гипата паргипата лиханос меса
I II III I

На основании общности таких структур (диатоники без лиханоса и эн-
гармонии) возникла идея об «открытии» энгармонического лада Олимпом, 
которому якобы понравился мелодический оборот диатонического лада без 
«лиханоса». 

Далее автор указывает, что чаще всего новый энгармонический лад 
стал использоваться в богослужебном жанре «спондея», откуда якобы и по-
явились такие интервальные обозначения, как «спондиасм» (spondeiasmТj), 
представляющий собой повышение на три четвертитоновых интервала, что 
является величиной меньше тона на одну четверть, а по терминологии, при-
нятой автором, – на один «диесис».

После этого излагаются аналогичные объяснения, касающиеся, напри-
мер, сопоставления одних и тех же интервальных величин в различных ла-
довых образованиях. Так, автор приводит в качестве примеров «составной 
дитон», то есть составленный из более мелких интервалов, как это происхо-
дит в диатонике:

дитон

гипата паргипата лиханос меса
I II III I

или в хроматике:

дитон

гипата паргипата лиханос меса
I II III I

А также «несоставной дитон», возникающий между последовательными 
ступенями в энгармоническом ладе (см. выше приведенную таблицу). То же 
самое касается «составных полутонов», как в энгармоническом ладе, так 
и «несоставных», как в диатонике и хроматике.

Аналогичные объяснения предлагаются в тексте и далее.
В заключении же параграфа автор утверждает, что фригиец Олимп, 

признанный «изобретателем» энгармонического лада, «стал родоначальни-
ком эллинской и прекрасной музыки».

66 Как уже указывалось (см. гл. III, § 2), знак Х – условное и вынужденное обозна-
чение звука, расположенного на расстоянии четверти тона от предыдущего, кото-
рый не имеет в новоевропейской музыкальной системе названия.
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§ 12.
”Esti dš tij kaˆ perˆ tоn ∙uq mоn lТgoj: Существует и некое положение о ритмах.
gšnh gЈr tina kaˆ e‡dh ∙uq mоn pro
sexeuršqh, ўll¦ mѕn kaˆ melopoiiоn te 
kaˆ ∙uqmopoiiоn.

Указывается, что были изобретены не-
которые виды67 и разновидности68 рит-
мов, а также «мелопей» и «рит мопей».

Protšra mќn g¦r № TerpЈndrou kai 
notom…a kalТn tina trТpon e„j tѕn mou
si kѕn e„s»gage.

Ведь прежде нововведение Терпан дра 
ввело в музыку некий более прекрасный 
стиль.

PolЪmnhstoj dќ met¦ tХn Ter pЈn dreion 
trТpon kainщ ™cr» sa to, kaˆ aЩtХj mšntoi 
™cТmenoj toа ka loа tЪpou.

А после терпандрова стиля Полимнест 
[также] пользовался новым, но все же 
он придерживался прекрасного образца 
[в искусстве].

`WsaЪtwj dќ kaˆ Qal»taj kaˆ SakЈdaj: 
kaˆ g¦r oбtoi katЈ ge t¦j ∙uqmopoi…aj 
ƒkano…, oЩk ™kba…nontej mšn<toi> toа 
kaloа tЪpou.

Так же [поступали] Фалет и Сакад, ибо 
и они, [будучи] мастерами по ритмопе-
ям, не отступали от прекрасного образ-
ца.

”Esti dš tij 'Alkmanikѕ kainotom…a kaˆ 
Sthsi cТreioj, kaˆ aЩtaˆ oЩk ўfestоsai 
toа kaloа.

Существует некоторое алкмановское 
и стесихоровское нововведение, [хотя] 
и они не уклонялись от красоты.

Kršxoj dќ kaˆ TimТqeoj kaˆ FilТ xe noj 
kaˆ oƒ kat¦ taЪthn tѕn №lik…an gegonТtej 
poihtaˆ fortikиteroi kaˆ filТkainoi ge
gТnasi, tХn filЈnqrw pon kaˆ qematikХn 
nаn СnomazТmenon ™kdiиxantej:

Крекс, Тимофей, Филоксен и [другие] 
композиторы, жившие в то время, став-
шие пошлыми и любящими [все] новое, 
изгнали [из музыки] то, что ныне назы-
вается «человеколюбимым»69 и «тради-
ционным»70.

tѕn g¦r Сligocord…an te kaˆ tѕn ЎplТthta 
kaˆ semnТthta tБj mou si kБj pantelоj 
ўrcaЋkѕn eЌnai sum bšbhken. 

 [В результате] получилось, что «мало-
струние», простота и серьезность музы-
ки [рассматриваются] вообще [как при-
митивное] архаичное [искусство]71.

КОММЕНТАРИИ
В этом параграфе освещаются две темы. Одна из них связана с такой 

труднодоступной для историка музыки категорией, как «ритмопея» (№ ∙uq
mo poi…a – «создание ритма») – древнеэллинское учение о формах ритма. При 
обсуждении этой проблемы необходимо напомнить, что в античной науке 
о музыке эта тема фактически была изъята из сферы музыки, хотя иногда 
она упоминается в этом качестве. Причиной этого стала уже неоднократно 
упоминавшаяся гегемония слова в древних музыкально-поэтических 
жанрах. Логика здесь была простой: коль скоро поэтический текст являлся 
ведущей категорией, то, значит, и звучащая вместе с этим текстом музыка 
должна следовать той же метро-ритмической организации. Поэтому 
ритмикой занимались в основном грамматики, а музыковеды («гармоники») 

67 Буквально: «роды».
68 Дословно: «виды».
69 Подразумевается – то, что любит человек.
70 Это одно из значений прилагательного qematikТj, зафиксированное в авторитет-

ном издании: A Greek-English Lexicon. Compiled by Liddel H. G. and Scott R. With 
a Revised Supplement. Oxford, 1996. P. 789.

71 Такое дополнение потребовал контекст данного фрагмента.
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крайне редко обращались к ней и, за исключением Аристоксена, буквально 
повторяли принятые положения о метрической организации поэтического 
текста и механически переносили их в сферу музыкального материала. 

Некоторые изменения в этой области наступили на закате Античности, 
когда в музыкальную практику стала внедряться нотация. Но анализ 
трактата Псевдо-Плутарха свидетельствует о том, что он ни словом не 
упоминает об этих переменах, а обсуждает ритмопею в традиционной форме, 
как разновидность поэтической ритмики.

Поэтому, затрагивая в данном параграфе особенности творчества 
Терпандра и Полимнеста, автор трактата «О музыке», следуя общепринятым 
в Античности положениям, очевидно, подразумевает поэтическую ритмику 
распевающихся текстов, музыку для которых создали эти композиторы. 
То же самое относится и к упоминаниям Фалета и Сакада. 

Словно в подтверждение сказанному, в анализируемом тексте указы-
вается на «алкмановское и стесихоровское нововведения» в ритмике, 
то есть на некие новаторские тенденции ритмики, проявлявшиеся в поэзии 
Алкмана и Стесихора. 

На этом, по мнению автора трактата «О музыке», закончилась древ-
няя эпоха, отличавшаяся высоким качеством музыкально-художественно-
го творчест ва. Далее перечисляются те творцы музыки, которые система-
тически портили ее. Это Крекс, Тимофей и Филоксен, творчество которых 
еще неоднократно будет рассматриваться в последующих разделах данного 
источника.

В заключении комментируемого параграфа вкратце упоминается поло-
жительная традиция древней музыки, определявшаяся в Античности как 
«малоструние» (Сligocord…a), и то направление, которое рассматривалось 
как отрицательная черта новаторства, – «многоструние» (polucord…a)72.

§ 13.
E„rhkлj kat¦ dЪnamn per… te tБj prиthj 
mousikБj kaˆ tоn prоton eШ rТntwn aЩtѕn 
kaˆ ШpХ t…nwn kat¦ crТ nouj ta‹j pro
sexeuršsesin hЬxhtai, katapaЪsw tХn 
lТgon kaˆ paradиsw tщ ˜ta…rJ Swthr…
cJ, ™spoudakТti oЩ mТnon perˆ mousi
kѕn ўll¦ kaˆ perˆ tѕn Ґllhn ™gkЪklion 
paide…an: 

Сказав, по возможности [известное] 
о древней музыке и, прежде всего, о ее 
изобретениях, благодаря которым со 
временем она приумножилась новыми 
открытиями, я завершу [свою] речь и пе-
редам [слово моему] товарищу Сотери-
ху, занимающемуся не только музыкой, 
но и другой сферой воспитания. 

№me‹j g¦r m©llon ceirourgikщ mšrei tБj 
mou sikБj ™ggegumnЈsmeqa». 

Мы же занимались предпочтительно ис-
полнительской73 частью музыки». 

`O mќn Lus… aj taаt' e„pлn katš pause tХn 
lТgon.

Сказав это, Лисий завершил свою речь.

КОММЕНТАРИИ
Данный небольшой параграф в контексте всего трактата, очевидно, 

выполняет функцию заключения предыдущей серии параграфов и вступле-
ния – к последующей.

72 Подробнее об этом см. гл. II, § 2.
73 Буквально; «хирургической». Об этом термине см. комментарий к данному па-

раграфу.
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Оказывается, весь предыдущий текст анализируемого опуса приписы-
вается автором участнику беседы Лисию. Это весьма неожиданное утверж-
дение, поскольку в обсуждавшихся разделах после § 3 его имя вообще не 
упоминается. Но в данном случае не столь важно, в уста какого участника 
беседы Псевдо-Плу тарх вставляет те или иные сведения. Для познания осо-
бенностей трактата «О музыке» важно осмыслить их содержание.

С этой точки зрения целесообразно обратить внимание на терминоло-
гию, представленную как обозначение ceirourgikХn mšroj (буквально: «хи-
рургическая часть»), подразумевавшая «исполнительскую часть» музыки.

Термин античного музыкознания «хирургия» (№ ceirourg…a – букваль-
но: «то, что делается руками») обозначал весь комплекс приемов, использо-
вавшихся в инструментальном исполнительском искусстве.

Аристоксен был убежден, что ни один даже самый прекрасный инстру-
мент сам не способен сформировать гармонию, поскольку она создается 
только благодаря хирургии, то есть посредством профессионального мастер-
ства исполнителя (Aristox. Elem. harm. P. 52):
oЩ gЈr, Уti Р aЩlХj tru p» matЈ te kaˆ 
koil…aj œcei kaˆ t¦ loip¦ tоn toioЪtwn, 
Уti dќ cei rourg…an tѕn mќn ўpХ tоn cei
rоn tѕn d' ўpХ tоn loipоn merоn oŒj 
™pite…nein te kaˆ ўnišnai pš fuke.

Ибо [гармония возникает] не потому, 
что авлос содержит отверстия, трубки 
и другие из таких [приспособлений], 
а потому, что [существует] «хирургия», 
[зависящая] от рук и остальных частей 
[авлета], которыми он создавал [способ-
ность] повышать и понижать [звуки]. 

Именно на упоминании инструментальной «хирургии» Лисий завер-
шил свою речь.

Теперь нужно перейти к знакомству со следующим параграфом.

§ 14.
Swt»ricoj dќ met¦ toаton зdš pwj œfh: После этого Сотерих сказал некоторым 

образом74 так:
`Upќr semnoа ™pithdeЪ ma toj kaˆ qe o‹j 
mЈlista ўršskontoj, зga 0ќ 'Onhs…katej, 
toЭj lТgouj №m©j pro  etršyw poi»sasqai.

Я был склонен, достойный Онесикрат, 
чтобы мы повели речь о весьма важном 
и очень угодном богам обычае.

'Apodš co mai mќn oвn tБj sunšsewj tХn 
di dЈs kalon Lus…an, ўll¦ mѕn kaˆ tБj 
mn»mhj їn ™pede…xato per… te toЭj eШ
ret¦j tБj prи thj mousikБj kaˆ perˆ toЭj 
t¦ toi aаta suggegrafТtaj.

Я ценю знание учителя Лисия и также 
[его] память, которую он продемонстри-
ровал, [говоря] об изобретателях древ-
ней музыки и писателях, [донесших до 
нас сведения] об этом.

`Upo  mn»sw dќ toаq' Уti to‹j ўna ge
grammšnoij mТ non katakolou q»saj pe
po…htai tѕn de‹xin:

Я отмечу лишь, что он возводит [свое] до-
казательство, сообразуясь толь  ко с пись-
менными памятниками.

№me‹j d' oЩk ҐnqrwpТn tina pa re lЈ bomen 
eШretѕn tоn tБj mousi kБj ўga qоn, ўll¦ 
tХn pЈsaij ta‹j ўre ta‹j ke kosmhmšnon 
qeХn 'ApТllw na.

Однако мы понимаем, что изобретателем 
достоинств музыки [был] не какой-ни-
будь человек, а бог Аполлон, обладаю-
щий75 всяческими достоинствами.

74 Конечно, в русском варианте это звучит несколько странно. Но в тексте присут-
ствует наречие pwj, и приходится следовать греческому источнику.

75 Буквально: «украшен ный».
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OЬte g¦r MarsЪou А 'OlЪmpou А 
`UЈgnidoj, йj tinej o‡ontai, eЫrhma Р 
aЩlТj, mТnh dќ kiqЈra 'ApТllwnoj, ўll¦ 
kaˆ aЩlhtikБj kaˆ kiqaristikБj eШretѕj 
Р qeТj:

Ведь изобретение авлоса [деяние] не 
Марсия, Олимпа или Гиагниса, как не-
которые думают, а Аполлона [хотя ему 
приписывают изобретение] одной кифа-
ры, тогда как [в действительности этот] 
бог изобретатель и авлетики, и кифари-
стики.

dБlon d' ™k tоn corоn kaˆ tоn qu siоn, 
§j prosБgon met' aЩlоn tщ qeщ, ka0Јper 
Ґlloi te kaˆ 'Alka‹oj œn tini tоn Ьmnwn 
ƒstore‹.

Это очевидно из хоров и жертвенных 
обрядов, которые проводились [в честь] 
бога с авлосами, как рассказывают дру-
гие, а также Алкей в каком-то из гим-
нов. 

Kaˆ № ™n D»lJ dќ toа ўgЈlmatoj aЩ toа 
ўf…drusij œcei ™n mќn tН dexiґ tТ  xon, ™n 
dќ tН ўristerґ CЈritaj, tщn tНj mousi
kБj СrgЈnwn ˜kЈsthn ti œcou san:

И установленнная его статуя в Дель фах 
имеет в правой руке лук, а в левой – Ха-
рит76, каждая из которых держит ка-
кой-то из инструментов музыки:

№ mќn g¦r lЪran krate‹, № d' aЩloЪj, № 
d' ™n mšsJ prokeimšnhn œcei tщ stТ mati 
sЪrigga:

одна держит лиру, а другая – авлос, а на-
ходящаяся в середине держит в устах 
сирингу.

Уti d' oбtoj oЩk ™mХj Р lТgoj, 'Antikle…
dhj kaˆ ”Istroj ™n ta‹j 'Epifane…aij per… 
toЪtwn ўfhg»santo:

То, что это не мое повествование, [ясно 
из того], что об этом повествовали Ан-
тиклид77 и Истр78. 

oЫtw dќ palaiТn ™sti tХ ўf…druma toаto, 
йste toЭj ™rga sa mš nouj aЩtХ tоn kaq' 
`Hraklša MerТ pwn fasˆn eЌnai.

Это точное воспроизведение столь древ-
нее, что говорят, что она79 изготовлена 
Меропами, во времена Геракла80.

'All¦ mѕn kaˆ tщ ka ta kom…zonti paidˆ 
tѕn Tempikѕn dЈfnhn e„j Del foЭj 
paromarte‹ aЩ lh t»j.

Ну а мальчика, приносящего в Дельфы 
темпейский лавр, сопровождает авлет81.

Kaˆ t¦ ™x `Uperboršwn d' ƒer¦ met' aЩlоn 
kaˆ sur…ggwn kaˆ kiqЈraj e„j tѕn DБlТn 
fasi tХ palaiХn stšl lesqai.

Также говорят, что священные дары от 
гиперборейцев82 посылались в древности 
в Делос в сопровождении авлосов, си-
ринг и кифар.

”Alloi dќ kaˆ aЩtХn tХn qeТn fa sin 
aЩlБsai, kaqЈper ƒstore‹ Р Ґris toj 
melоn poihtѕj 'AlkmЈn.

Другие же утверждают, что и сам бог 
[Аполлон] авлировал, как рассказывает 
превосходный творец песен Алкман.

76 Хариты – богини красоты, радости и женской прелести.
77 Антиклид – афинский историк III в. до н. э., автор истории Александра и книги о 

возвращении домой участников Троянской войны (Diog. Laert. VIII 11).
78 Истр Александрийский – раб, ученик, а потом вольноотпущенник Каллимаха, 

автор разнообразных сочинений на самые различные темы (Diog. Laert. II 59).
79 Очевидно, «сиринга».
80 Меропы – древнее население острова Кос, расположенного у побережья Карии 

(страны на юго-западе Малой Азии).
81 Темпея (Tšmpea) – долина в Фессалии, связанная с финалом мифа о борьбе Апол-

лона с чудовищем Пифоном. Как пишет Плутарх в «Греческаих вопросах», речь 
идет «то ли о бегстве Бога в Темпейскую долину после победы, то ли о преследова-
нии Пифона. Ибо одни утверждают, что бог бежал [туда], чтобы очиститься от про-
литой крови, а другие говорят, что он преследовал раненого и убегающего Пифона » 
(Plut. Aet. Gr. 283b, § 12).

82 По представлениям древних эллинов гиперборейцы – народ, живший на край-
нем севере.
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`H dќ KТrinna kaˆ didacqБna… fhsi tХn 
'ApТllwna Шp' 'Aqhn©j aЩle‹n.

А [поэтесса] Коринна83 говорит, что 
Аполлон был научен Афиной авлиро-
вать.

Semnѕ oвn kat¦ pЈnta № mousik», qeоn 
eЫrhma oвsa.

Следовательно, существующая [как] 
изобретение богов музыка – во всех [от-
ношениях] почетна.

КОММЕНТАРИИ
Основная тема данного параграфа – обоснование Сотерихом источни-

ков для познания истории музыки, отличных от тех, которыми пользовался 
Лисий. При всем уважении к нему и к его знаниям, Сотерих не может со-
гласиться с его принципами источниковедения. Если главными информа-
торами для Лисия являлись письменные свидетельства, а в том числе и эпи-
графические памятники, то Сотерих категорически с этим не соглашался. 
По его мнению, нельзя не учитывать памятники скульптуры, мифологи-
ческие предания, особенности проведении богослужений и свидетельства 
поэтов. Из источников подобного рода Лисий зачастую пользовался только 
информацией поэтов.

Сотерих же в течении всего параграфа старается привести аргументы, 
доказывающие справедливость и результативность анализа указанных им 
источников.

Поэтому он приводит в качестве доказательств древние статуи, в кото-
рых Апполлон изображен вместе с инструментами. А это дает основание Со-
териху утверждать, что изобретателем инструментов был Аполлон. Таким 
образом, он верит, что Аполлон был создателем не только лиры, но также 
авлоса и сиринги.

В связи с этим необходимо напомнить, что, согласно мифу, Аполлон 
был только участником предания, в котором подлинным изобреталем лиры 
был пред ставлен другой мифологический персонаж – Гермес84. Как сказано 
в одном авторитетном источнике, излагающем общепринятое мнение (Di-
odor. Sic. I 16, 1): 
LЪran te neur…nhn poiБsai tr…cor don, 
mimhsЈmenon t¦j kat' ™niautХn йraj: 
tre‹j g¦r aЩtХn Шpost»sasqai fqТggouj, 
СxЭn kaˆ barЭn kaˆ mšson, СxЭn mќn ўpХ 
toа qšrouj, barЭn dќ ўpХ toа ceimоnoj, 
mšson dќ ўpХ œaroj.

[Гермес] создал сухожильную лиру с тре-
мя струнами, подражая временам года, 
ибо он установил 3 звука – высокий, низ-
кий и средний: высокий – от лета, низ-
кий – от зимы, а средний – от весны.

Следовательно, для обоснования своего воззрения Сотериху нужно было 
частично изменить мифологическое предание. Почти то же самое «уточне-
ние» он использовал для обоснования своего мнения об изобретателе авлоса. 
Ведь, согласно общеизвестному мифу, этот инструмент был найден богиней 
Афиной. Но когда она попробовала играть на авлосе, то случайно заглянула 
в ручей и, увидев искаженное гримасой свое лицо, с омерзением отброси-
ла авлос. Затем Афина предрекла многие несчастья тому, кто поднимет его 
и станет играть. Этот авлос подобрал Марсий, прославившийся потом как 
знаменитый авлет. Таким образом, в этой части мифа Аполлон даже не уча-

83 Коринна – древнеэллинская поэтесса III–II вв. до н. э.
84 Подробнее об этом см. Герцман Е. В. Музыка Древней Греции и Рима. СПб., 

1995. С. 31–34.



299

ствует. Он появляется только впоследствии85. Но в одном из заключитель-
ных предложений комментируемого параграфа Онесикрат, указывая на 
сочинение поэтессы Коринны, сообщает, что Аполлон был научен Афиной 
авлировать.

Таким образом, и в этом случае Онесикратом было осуществлено ча-
стичное изменение мифа, чтобы доказать достоверность своего воззрения. 

Одновременно с этим он часто ссылается на стихи поэтов, которые, со-
гласно его мнению, могут служить достоверным свидетельством историче-
ских событий. 

Таким образом, при сопоставлении принципов подхода к источникам 
Лисия и Онесикрата не вызывает сомнений, что первый из них был значи-
тельно ближе к более достоверным информаторам, чем второй.

Не исключено, что это противопоставление, запечатленное в трактате 
«О музыке», является отражением ситуации, существовавшей среди антич-
ных ученых, где были приверженцы различных источниковедческих мето-
дик, с помощью которых определялись музыкально-исторические события.

§ 15.
'Ecr»santo d' aЩtН oƒ palaioˆ kat¦ tѕn 
ўx…an, йsper kaˆ to‹j Ґlloij ™pith
deЪmasi p©sin:

Древние пользовались ей86 благодаря 
[ее] достоинству, как и всеми другими 
занятиями.

oƒ dќ nаn t¦ sem  n¦ aЩtБj paraithsЈmenoi 
ўntˆ tБj ўn drиdouj ™ke…nhj kaˆ qespes…
aj kaˆ qe o‹j f…lhj kateagu‹an kaˆ kwt…
lhn e„j t¦ qšatra e„sЈgousi.

Однако ныне отклонившие ее важность, 
вместо той, мужественной, прекрасной 
и любимой богами [музыки], вводят 
в театрах надломленную и щебечущую87 
[музыку].

ToigЈrtoi PlЈtwn ™n tщ tr…tJ tБj Po
lite…aj duscera…nei tН toi aЪtV mou sikН.

Поэтому Платон в третьей книге «Поли-
тики» отвергает [воспитание] по добной 
музыкой.

Tѕn goаn LЪdion Ўrmon…an paraite‹tai, 
™peidѕ Сxe‹a kaˆ ™pit»deioj prХj qrБnon:

Он отклоняет лидийский стиль, по-
скольку он высокозвучный88 [и] приго-
ден [лишь] для погребальных плачей.

О kaˆ tѕn prиthn sЪsta sin aЩtБj fasˆ 
qrhnиdh tin¦ genš s0ai:

Говорят, что и начальное происхожде-
ние ее порождено неким плачем.

”Olumpon g¦r prоton 'AristТxenoj ™n 
tщ prиtJ Perˆ mousikНj ™pˆ tщ PЪqw n… 
fhsin 'Epik»deion aЩlБsai Ludis t….

В первой книге [своего сочинения] 
«О музыке» Аристоксен говорит, что 
Олимп первым проавлировал по-лидий-

85 Полное содержание этого мифа см. в том же издании, с. 115–122.
86 То есть музыкой.
87 kwt…lh – болтливая, щебечущая (об этом прилагательном см. далее).
88 Тому, кто представляет термин lЪdioj («лидийский») и ему подобные в данном 

кон тексте как название тональности и видит в прилагательном Сxe‹a («высокая») 
косвенное под тверждение такой трактовки, целесообразно напомнить, что в ан-
тичной тональной системе «лидийская» тональность занимала средний высотный 
уровень, поскольку выше ее находились гипердорийская, гиперфригийсеая и ги-
перлидийская. А впоследствии, после эволюции тональной системы, количество то-
нальностей, превышающих «лидийскую», еще больше увеличилось, так как в верх-
ний диапазон добавились «гиперэолийская» и «гиперионийская». Следовательно, 
название «лидийский», как и другие, в данном параграфе не связано с тональной 
организацией.
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ски погребальную музыку, [посвящен-
ную] Пифону.

E„sˆ d' o† Melanipp…dhn toЪtou toа 
mšlouj Ґrxai fas….

Но существуют те, которые говорят, что 
начало этого мелоса положил Меланип-
пид.

P…ndaroj d' ™n Pai©sin ™p… to‹j NiТbhj 
gЈmoij fhsˆ LЪdion Ўrmon…an prоton di
dacqБnai:

Пиндар же в пеанах утверждает, что 
впервые лидийский стиль был представ-
лен на свадебных торжествах Ниобы.

Ґlloi dќ TТrhbon prоton tН Ўr mon…v 
cr»sas0ai, kaqЈper DionЪsioj Р ”Iam  boj 
ƒstore‹.

Другие же [убеждены], что впервые 
пользовался [этим] стилем Тореб89, как 
рассказывает Дионисий Ямб90. 

КОММЕНТАРИИ
Онесикрат, представляя свои воззрения о древней музыке, подобно всем 

своим современникам был убежден, что в архаичный период звучала только 
хорошая музыка, которую он представляет как «мужественную, прекрас-
ную и любимую богами». Она, по его мнению, не имеет ничего общего с той, 
которая используется в период жизни Онесикрата. Музыку же своей эпохи 
он характеризует как «надломленную и щебечущую». 

Первое из этих определений характеризует музыку как уже не спо-
собную быть «мужественной», то есть вызывать соответствующую эмоцио-
нальную реакцию. Что же касается характеристики «щебечущая», то, как 
представляется, это косвенное указание на вокальный жанр, который был 
известен как «тере тисма» (tХ terštisma). Для древнеэллинского восприятия, 
как уже указы ва лось91 , это название вызывало ассоциации с глаголом teret…
zein («щебетать»). Песнопения этого жанра отличались многочисленными 
и продолжительными распевами отдельных слогов. А это затрудняло 
восприятие текста и вызывало отрицательную реакцию у слушателей, 
привыкших к совершенно иной тради ции, где распевающееся слово всегда 
оставалось незатрагиваемым феноменом. 

Очевидно, из-за распространения такого направления в музыкальной 
практике Онесикрат напоминает об аналогичных воззрениях Платона, 
также придерживавшегося ретроградной эстетики, особенно когда речь 
заходила о воспитании. Фрагмент Платона, который подразумевает 
Онесикрат, но не при водит его, представляет собой следующий отрывок, 
где диалог участни ков беседы затрагивает проблему полезных и вредных 
музыкальных стилей (Plat. Resp. III 10, 398e):

T…nej oвn qrhnиdeij Ўrmon…ai. lšge moi: 
sЭ g¦r mousikТj.

Какие стили [используют] для погре-
бальных плачей. Скажи мне, ведь ты 
сведущ в музыке. 

Mixoludist…, œfh, kaˆ suntonolu distˆ 
kaˆ toiaаta… tinej.

Он сказал: «по-миксолидийски», 
«по-строголидийски» и некоторые по-
добные [стили].

89 Имя этого музыканта больше нигде в специальной античной литературе, посвя-
щенной музыке, не встречается.

90 Дионисий Ямб – писатель III в. до н. э.
91 См. гл. I, § 1, сектор «в».
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OЩkoаn aбtai, Гn d' ™gи, ўfairetai: Ґ 
g¦r crhstoi…

Значит, они не годны, [как] я думаю, 
[и их следует] изъять [из образования].

Завершается комментируемый параграф противоречивыми мнениями 
относительно того, кто первым ввел в музыкальный обиход Древней Эллады 
стиль «по-лидийски». Сопоставление приводящихся в тексте Псевдо-Плу-
тарха данных говорит о том, что, оказывается, даже в архаичный период, 
когда, по общепринятому мнению, музыка была высокого класса, этот «по-
рочный стиль» ввел в музыкальную жизнь такой выдающийся музыкант, 
как Олимп. Причем это сообщение представлено как зафиксированное в со-
чинении такого авторитетного Аристоксена. 

Беседующие с Онесикратом не задумались над этой информацией. Бо-
лее того, автор этого диалога не дал его участникам возможности поразмыш-
лять о том, как в стиле «по-лидийски» мог воплотиться погребальный обряд 
такого отрицательного чудовища, как Пифон. Ведь, согласно мифу, с ним 
боролся и победил его сам Аполлон. Поэтому странно, что по воле Псев-
до-Плутарха никто из участников беседы не задумался: была ли эта музыка 
трагической, как и все похоронные жанры, или радостной, провожавшей 
навсегда в подземное царство Аида такое отвратительное существо.

Более того, этот порочный стиль «по-лидийски», оказывается, звучал 
на свадьбе такой трагической фигуры, как Ниоба – матери шести сыновей 
и шести дочерей. Она позволила себе смеяться над матерью Аполлона и Ар-
темиды, родившей только двоих. За это она и была наказана тем, что все ее 
дети были уничтожены. Участники беседы могли задуматься: является ли 
исполнение этого стиля на свадьбе Ниобы каким-то трагическим предсказа-
нием или это имеет некоторый иной смысл?

Иначе говоря, некоторые важные музыкально-исторические вопросы 
остались в этом параграфе безответными.

§ 16.
Kaˆ № MixolЪdioj dќ paqhtik» t…j ™sti, 
tragJd…aij ЎrmТzousa.

И миксолидийский [стиль] является ка-
ким-то страдательным, пригодным для 
трагедий.

'Aris tТxenoj dš fhsi Sapfл prи thn eЫ
rasqai tѕn Mixoludist…, par' єj toЭj 
tragJdopoioЭj maqe‹n:

Аристоксен говорит, что первой изоб-
рела [стиль] по-миксолидийски Сапфо, 
благодаря которой [его] освоили творцы 
трагедий.

labТntaj goаn aЩtoЭj suzeаxai tН 
Dwrist…, ™peˆ № mќn tХ megaloprepќj kaˆ 
ўxiwmatikХn ўpod…dwsin, № dќ tХ paqh
tikТn, mšmiktai dќ di¦ toЪtwn tragJd…a.

Восприняв [его], они соединили [его со 
стилем] по-дорийски, так как он92 при-
дает величественность и серъезность, 
а [тот93] страдательный, трагедия же со-
единяет их.

'En dќ to‹j `Istoriko‹j <`Upomn» masi 
lšgei Уti oƒ mќn ўkolouq»santej to‹j

В «Исторических <комментариях» он94 
говорит, что последователи пифаго -

92 Дорийский стиль.
93 Миксолидийский.
94 Очевидно, подразумевается Аристоксен. Однако в других источниках не удалось 

обнаружить упоминание сочинения Аристоксена с таким названием.
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Puqagoriko‹j> to‹j Ўrmoniko‹j Puqok
le…dhn fasˆ tХn aЩlhtѕn eШre tѕn aЩtБj 
gegonšnai,

рейцев>95 [в своих] гармониках утвер-
ждают, что его изобретение совершил 
авлет Пифоклид.

LЪsij dќ Lamproklša tХn 'Aqh na‹
on sunidТnta, Уti oЩk ™ntaаqa œcei 
tѕn duЈzeuxin Уpou scedХn ¤pantej 
хonto ўll' ™pˆ tХ СxЪ, toioаton aЩtБj 
ўpergЈsasqai tХ scБma oŒon tХ ўpХ 
paramšshj ™pˆ ШpЈthn Шpatоn.

А Лисий [считает], что афинянин Лам-
прокл, увидев, что он имеет разде ление 
не там, где почти все полагали, а выше, 
создал такую его форму, как от параме-
сы до гипаты [тетрахорда] нижних.

'All¦ mѕn kaˆ tѕn 'Epaneimšnhn Lud
ist…, јper ™nant…a tН Mixoludis t…, 
paraplhs…an oвsan tН 'IЈdi ШpХ DЈm
wnoj eШrБsqa… fasi toа 'Aqh na…ou.

Но также говорят, что вновь рассматри-
ваемый [стиль] по-лидийски, который 
противоположен [стилю] по-миксоли-
дийски, будучи близким к Ионийскому, 
был обнаружен Дамоном Афинским96.

КОММЕНТАРИИ
В этом параграфе продолжается информация, касающаяся лидийских 

стилей. Среди них миксолидийский стиль97 рассматривался как «страда-
тельный», то есть использовавшийся в ситуациях, вызывавших сочуствие 
и соболезнование. Якобы, по утверждению Аристоксена, его изобрела поэ-
тесса Сапфо. Безусловно, такая информация – свидетельство древней эпохи, 
когда все музыкально-поэтические жанры рассматривались как сочинения 
поэтов. Естественно, что для культуры, требовавшей от музыки активиза-
ции совершенно иных эмоций – мужественности, отваги и храбрости, – рас-
пространение таких стилей не приветствовалось. 

Поэтому другая информация, зафиксированная в данном параграфе, 
это стремление к улучшению лидийских стилей. Данная задача будто была 
осуществлена соединением имеющего много недостатков стиля «по-мик-
солидийски» с самым лучшим стилем «по-дорийски». Оценивать это сооб-
щение весьма трудно, поскольку соединение различных стилей, конечно, 
представляет собой фантазию, превышающую сказочность любого мифа. 
Что же касается данного объединения, то ведь уже сам стиль «по-миксоли-
дийски» является «смешанно-лидийским», то есть, согласно античным воз-
зрениям, он содержит в себе некие чуждые для данного стиля добавления. 
Поэтому дальнейшее внедрение в него стиля «по-дорийски» только разно-
образит возникающий «стилевой винегрет».

Такая музыкально-эстетическая фантастика – лишь свидетельство 
низкого уровня представлений о музыкальных стилях. Этот вывод под-
тверждается также заключительным предложением комментируемого 
параграфа. Здесь, несмотря на общность названий, стиль «по-лидийски» 
квалифицируется как противоположный стилю «по-миксолидийски», 
но одновременно с этим он является близким к «ионийскому». Понять это 
невозможно. Однако следует учитывать, что такое заключение основано 
на современных критериях. Поэтому к нему нужно относиться соответ-
ствующим образом, что поможет понять, какой путь должна была пройти 

95 Вставка издателя Ф. Лассерре (р. 118).
96 О нем см. гл. III, § 2.
97 Следует отметить, что, в отличие от предыдущих и последующих упоминаний 

этого стиля, его название дано здесь в форме прилагательного, а не наречия.
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наука о музыке, чтобы достичь современного уровня трактовки этой про-
блемы.

В анализируемом параграфе присутствует еще одна информация, со-
держание которой пока невозможно понять.

В тексте приводятся сведения, якобы известные Лисию. Согласно 
им, «афинянин Лампрокл, увидев, что [стиль “по-миксолидийски”] имеет 
«разде ление» не там, где почти все полагали, – а выше, создал такую его 
форму, как от парамесы до гипаты [тетрахорда] нижних».

Прежде всего, личность самого Лампрокла весьма неопределенная. 
В истории античной музыки зафиксирован с таким именем древнеэллин-
ский поэт, дифирамбист, деятельность которого относят к началу V в. 
до н. э. Поэтому весьма сомнительно, чтобы поэт мог разбираться в такой не-
простой структуре музыкальной системы, о которой идет речь в комменти-
руемом параграфе (см. далее). Однако в одном из последующих параграфов 
(§ 31) анализируемого трактата Псевдо-Плутарха сохранилось упоминание 
о древнеэллинском музыканте Лампре (LЈm p roj). С его деятельностью более 
естественно связывается содержание обсуждаемого фрагмента. Поэтому, 
возможно, прав знаменитый исследователь антич ной музыки Франсуа Ге-
варт (1828–1908), который предполагал, что Лампр и Лампрокл – одно и то 
же лицо98.

Что же касается отрывка музыкальной системы, зафиксированного 
в комментируемом параграфе, «от парамесы до гипаты [тетрахорда] ниж-
них», то она представляет собой следующую звуковую последовательность, 
которую якобы создал Лампрокл:

гипата паргипата лиханос гипата паргипата лиханос меса парамеса
I II III I II III I I

тетрахорд нижних тетрахорд средних тон

Но, к сожалению, трудно понять, какую отличную от этой формы, по 
сообщению Лисия, заметил Лампрокл. Единственное что можно сказать по 
поводу данной темы: это одна из многих попыток античного музыкознания 
приписать изменение формы античной музыкальной системы какой-то лич-
ности. В действительности же, эволюция системы – это отражение развития 
музыкального мышления, которое фиксируется теорией музыки.

§ 17.
ToЪtwn dѕ tоn Ўrmoniоn, tБj mќn qrhnJ
dikБj tinoj oЬshj, tБj d' ™kle lu  mšnhj, 
e„kТtwj Р PlЈtwn paraith sЈmenoj aЩt¦j 
tѕn Dwristˆ жj pole miko‹j ўndrЈsi kaˆ 
sиfrosin ЎrmТ zou san e†leto,

Среди этих стилей один обладает некой 
плачевной скорбностью, а другой – рас-
слабленный, то, разумеется, Платон, 
отвергнув их, принимал [стиль] по-до-
рийски как соединяющий благоразумие 
с воинственной мужественностью,

oЩ m¦ D…' ўgno»saj, жj 'AristТxenТj 
fhsin ™n tщ deutšrJ tоn Mousikоn, Уti

Но, клянусь Зевсом, как говорит Ари-
стоксен во второй [книге] «Музыкаль-

98 Gevaert F. A. Histoire et théorie de la musique l’antiquité. V. I. Ghent, 1875. Р. 50.
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kaˆ ™n ™ke…naij ti cr» simon Гn prХj po
lite…an fulakik»n: 

ных [проблем]»99, очевидно, что в них 
была некая полезность для охраны госу-
дарственности.

pЈnu g¦r prosšsce tН mousikН ™pi st»mV 
PlЈtwn, ўkoustѕj genТme noj DrЈkontoj 
toа 'Aqhna…ou kaˆ Me g…l lou toа 'Akra
gant…nou: ўll' ™peˆ жj proe…pomen polЭ 
tХ semnТn ™stin ™n tН Dwrist…, taЪthn 
prout…mhsen.

Ведь Платон весьма приобщался к му-
зыкальной науке, он был слушателем 
Драконта Афинского и Мегила Акро-
гантского, и поэтому, как указывалось, 
он определял важность ее100 в дорийском 
[стиле].

OЩk єgnТei d' Уti poll¦ Dиria par
qšneia Ґlla 'Alkm©ni kaˆ Pin dЈ rJ kaˆ 
Si mwn…dV kaˆ Bakcul…dV pe po… htai, ўl
l¦ mѕn kaˆ Уti prosТdia kaˆ pai©nej, 
kaˆ mšntoi Уti kaˆ tra gi koˆ oƒkto… po
te ™pˆ toа Dwr…ou trТ pou ™melJd»qh san 
ka… tina ™rwtikЈ:

Впрочем, он не был в неведении о том, 
что многие дорийские «партении»101 соз-
даны Алкманом, Пиндаром, Симонидом 
и Вакхилидом, а также, что [они созда-
вали] «просодии» и «пеаны» и к тому же 
что трагические «ойктосы»102 и некото-
рые любовные песни были положены на 
музыку в дорийском стиле.

™x»rkei d' aЩtщ t¦ e„j tХn ”Arh kaˆ 
'Aqhn©n kaˆ t¦ sponde‹a: ™pirrоsai g¦r 
taаta ƒkan¦ ўndrХj sиfronoj yuc»n.

Он ограничил себя [гимнами] в честь 
Ареса103 и Афины, и также спондеевы-
ми [мелосами]104, ибо они способны обо-
дрить душу благоразумного мужа.

Kaˆ perˆ toа Lud…ou d' oЩk єgnТei kaˆ 
perˆ tБj 'IЈ doj: єp…stato g¦r Уti № tragJ 
d…a taЪ  tV tН melopoi…v kšc rhtai.

Он не был также в неведении о лидий-
ском и ионийском [стилях], так как 
знал, что трагедия пользуется ими в ме-
лопеях.

КОММЕНТАРИИ
Весь этот параграф продолжает беседу о музыкальных стилях, но уже 

посвящен воззрениям философа Платона. Создатель текста, прежде всего, 
решил довести до сведения читателей, почему Платон был сведущ в музы-
ке. Оказывается, он изучал музыку под руководством Драконта Афинского 
и Мегилла Акрогантского. Ни в одном другом источнике нет сообщений об 
этих личностях как об имеющих отношение к музыке. Драконт Афинский 
известен только как автор первого свода записанных афинских законов VII в. 
до н. э. Сведения же о Мегилле Акрагантском вообще не удалось обнаружить 
ни в одном письменном памятнике Античности. Во всяком случае, в той ли-
тературе, которая создана для познания музыки, такого персонажа нет.

После регистрации этой информации нужно констатировать, что сохра-
нившиеся материалы дают основание заключить: знаменитый Платон, среди 
прочего, интересовался и теорией музыки. Но сохранившиеся сведения о его 
познании в музыке демонстрируют почти его полное неведение в этой области.

Одним из многочисленных свидетельств этого может служить его отно-
шение к тем, кто, профессионально изучая теорию музыки, сосредоточился 

99 В источниках не удалось обнаружить упоминания и о такого сочинения Аристок-
сена.

100 То есть «охранения государственности» (polite…an fulakik»n).
101 Об этом жанре см. гл. I, § 1, сектор «в».
102 Об этом жанре упоминалось в гл. I, § 1, в секторе «е».
103 Как известно, согласно мифологии, Арес – бог войны.
104 Об этом жанре было сказано в гл. II, § 4.
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на познании такой сложной, но важной музыкально-теоретической катего-
рии, как «пикнон» (tХ puknТn – «сжатие»), призванной дифференцировать 
тетрахордные ладовые формы. Аристоксен дает такое определение «пикно-
ну» (Aristox. Elem. harm. Р. 31): 
PuknХn dќ legšsqw tХ ™k dЪo dia
sthmЈtwn sunesthkХj § sunte qšnta 
œlatton diЈsthma perišxei toа lei
pomšnou diast»matoj ™n tщ di¦ tessЈr
wn.

«Пикноном» же пусть называется то, 
что состоит из двух интервалов, ко-
торые, сложенные [вместе], охватыва ют 
интервал меньший, чем интервал, оста-
ющийся в кварте.

Это означает, что если два нижних интервала тетрахордно-ладовой ор-
ганизации в сумме меньше, чем один верхний, то такая система называется 
пикнонной, то есть «сжатой». Такая ситуация возникает в энгармонии, где 
нижние два интервала составляют полутон, а верхний 2 тона:

гипата ¼ т. паргипата ¼ т. лиханос 2 т. гипата

И почти также в хроматике, где сумма нижних двуз интервалов составляет 
тон, а верхний полтора тона:

гипата ½ т. паргипата ½ т. лиханос 1 ½ т. гипата

Апикнонной оказывается только диатоника, в которой два нижних ин-
тервала образуют полтора тона, а верхний всего лишь тон.

гипата ½ т. паргипата 1 т. лиханос 1 т. гипата

А, согласно закону зависимости акустических величин от ладофункцио-
нальных особенностей, составляющих их звуков, интервальные расстояния 
между ступенями ладовых организаций отражают их отношения: «притя-
жения», «отталкивания» и прочие особенности контактов между звука-
ми105. Следовательно, теорию «пикнона» можно рассматривать как первую 
попытку науки о музыке освоить данную закономерность106.

Но для античных ученых, которые были далеки от науки о музыке, 
этот важный отдел ее теории зачастую воспринимался как нечто забавное, 
как вызывающая смех нелепость. Во всяком случае именно так восприни-
мался «пикнон» великим философом Платоном (Plat. Resp. VII 531a – b):

Nѕ toЭj qeoЪj... kaˆ gelo… wj ge, Клянусь богами ... это забавно.
puknиmat' Ґtta СnomЈzontej kaˆ pa
rabЈllontej t¦ рta, oŒon ™k gei tТnwn 
fwnѕn qhreuТmenoi,

Они называют кое-что «пикнонами» 
и обращаются к слуху, словно гоняясь за 
звуком от соседей.

oƒ mšn fasi œti katakoЪein ™n mš sJ 
tin¦ єcѕn kaˆ smikrТtaton eЌnai toаto 
di¦sthma, ъ metrhtšon, 

Одни говорят, что слышат в середине 
какого-то звучания еще некий самый 
малый интервал, которым необходимо 
измерять [все остальные]107. 

105 Подробнее об этом законе см.: Герцман Е. В. Энциклопедия. Т. I. C. 800–801.
106 Детали проявлявшихся ладофункциональных отношений и выражавшихся в пик-

ноной организации см. в статье: Герцман Е. В. Принципы организации «пикнонных» 
и «апикнонных» структур // Вопросы музыковедения. Вып. 2. Труды Государствен-
ного музыкально-педагогичес кого института им. Гнесиных. М., 1973. С. 6–26.

107 Здесь подразумевается метод измерения крупных интервалов самым мелким; 
или четвертитоновым, или полутоновым.
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oƒ dќ ўmfis bhtoаntej жj Уmoion Ѕdh 
fqeggomš nwn, ўmfТteroi рta toа noа 
prosth sЈmenoi.

Другие же спорят, что это подо бие того, 
что звучало, но обе [группы] предпочита-
ли уши разуму.

Это явное свидетельство того, что Платон был бесконечно далек от всего 
комплекса теоретического музыкознания. Поэтому обращение к нему по 
проблемам музыки – это лишь известная с давних времен традиция, соглас-
но которой знаменитый философ должет был обладать компетентностью во 
всех областях знания.

§ 18.
Kaˆ oƒ palaioˆ dќ pЈntej oЩk ўpe…rwj 
œcontej pasоn tоn Ўrmoniоn ™n…aij 
™cr»santo:

Все древние, имея не бесконечное [чис-
ло] всех стилей, пользовались [лишь] не-
которыми.

oЩ g¦r № Ґgnoia tБj toiaЪthj stenocwr…
aj kaˆ Сligocord…aj aЩto‹j a„t…a gegš
n    htai,

Ведь не незнание у них стало причиной 
такого ограничения и малострунности.

oЩdќ di' Ґgnoian oƒ perˆ ”Olumpon kaˆ 
Tšrpandron kaˆ oƒ ўkolouq» san tej tН 
toЪtwn proairšsei perie‹lon tѕn polu
cord…an te kaˆ poikil…an.

Не из-за незнания приверженцы Олим па 
и Терпандра, а также последователи их на-
правления отказывались от многострун-
ности и разнообразия [стилей].

Marture‹ goаn t¦ 'OlЪmpou te kaˆ 
TerpЈndrou poi»mata kaˆ tоn toЪtoij 
РmoiotrТ pwn pЈntwn: 

[Об этом] свидетельствуют сочинения 
Олимпа и Терпандра и всех [композито-
ров, работавших в] том же стиле.

tr…corda g¦r Фnta kaˆ Ўpl© dia fšrei tоn 
poik…lwn kaˆ po lucТrdwn,

Существующие простые трихорды от-
личают [их] от разнообразий и мно-
гострунных образований [у нынешних 
музыкантов].

жj mhdšna dЪnasqai mim» sa sqai tХn 
'OlЪmpou trТpon, Шste r…zein dќ toЪ<tou> 
toЭj ™n tщ polu cТrdJ te kaˆ polutrТpJ 
katagi no mšnouj.

Ведь никто не может подражать стилю 
Олимпа, а те, кто обнаруживают [склон-
ность] к многострунности и многото-
нальности108, порицают его.

КОММЕНТАРИИ
В данном параграфе фактически нечего комментировать, поскольку 

его основное содержание – регистрация важнейшего музыкально-эстети-
ческого критерия, распространенного в Античности, когда речь заходит 
о древнем музыкальном искусстве. Его основное содержание обозначалось 
термином «малострунность» (Сligocord…a), который появился в § 12 тракта-
та Псевдо-Плутарха и обсуждался в комментарии. «Малострунность» – это 
обозначение музыкально-художественной «скромности», которая проявля-
лась в отсутствии, например, многоступеневых ладовых образований, опре-
делявшихся как «многострунность» (polucord…a). 

108 В данном фрагменте термин polutrТpoj, в отличии от предыдущих параграфов, 
переведен не как «многостильность», а «многотональность». К этому обязывает 
контекст, в котором обсуждаются категории, связанные не со стилем, а с тональ-
ной организацией. Античная специальная литература дает много примеров, когда 
термин trТpoj обозначает как «стиль», так и «тонапльность». Такие полисеманти-
ческие варианты этого слова приведены в издании: Герцман Е. В. Энциклопедия. 
Т. III. С. 397–398.



307

Для понимания этой разницы в рамках конкретного музыкального 
материала наш современник может сравнить эти два типа ладовых разно-
видностей с аналогичными двумя формами октавной ладовой организа-
ции. При таком сопоставлении «малострунность» может быть представлена 
7-звучной диатонической октавной системой, а «многострунность» – ее хро-
матической формой, когда каждый из звуков, исключая тонику, может 
приобрести различные высотные варианты. 

Тот же самый процесс проходил и с трехступенной тетрахордно-ладо-
вой организацией, когда в ее основную диатоническую структуру (1/2 т. – 
1 т. – 1 т.) внедрялись как хроматические, так и энгармонические образова-
ния. Ведь не случайно в данном параграфе упоминается в качестве идеала 
«малострунности» «трихорды» (tr…corda), то есть трехступенность. А ее 
расширение приводит к «многотональности» (polutrТ poj), о которой упо-
минается в последнем предложении параграфа. Ведь количество ступеней 
и звуков ладово-тетрахордной организаци является указателем на фунда-
мент тональной системы, то есть на количество тональных образований. 
Ведь каждый звук лада способен стать исходным звуком конкретной то-
нальности.

Такова, по бытовавшим в Античности представлениям, особенность ар-
хаичной музыки. 

С общеисторической точки зрения это обычная оценка музыкальной 
культуры ранних исторических периодов, которая осуществляется при со-
поставлении с музыкальным искусством значительно более поздних эпох. 

§ 19.
“Oti d' oƒ palaioˆ oЩ di' Ґgnoian ўpe… 
conto tБj tr…thj ™n tщ spondei Ј zonti 
trТpJ, fanerХn poie‹ № ™n tН kroЪ sei gi
nomšnh crБsij:

То, что древние не по незнанию пропу-
скали «триту» в спондеическом стиле, 
становится ясно, [видя ее] применение 
в инструментальной музыке.

oЩ g¦r Ґn pot' aЩtН prХj tБn parupЈthn 
kecrБ sqai sumfиnwj mѕ gnwr…zontaj tѕn 
crБsin:

Ведь если бы они не знали ее, то никогда 
не применяли бы, используя симфонно 
к паргипате.

ўll¦ dБlon Уti tХ toа kЈl louj Ѕqoj, 
Ц g…netai ™n tщ spondeiakщ trТ pJ di¦ 
tѕn tБj tr…thj ™xa…resin, toаt' Гn tХ tѕn 
a‡sqhsin aЩtоn ™pЈgon ™pˆ tХ dia  bibЈzen 
tХ mšloj ™pˆ tѕn para n» thn.

Но очевидно, что этос красоты, который 
возникает в спондеическом стиле при 
изъятии «триты», привел их чувство 
к переведению пения на паранэту, [ми-
нуя «триту»].

`O aЩtХj dќ lТgoj kaˆ perˆ tБj n»  thj: kaˆ 
g¦r taЪtV prХj mќn tѕn kroа sin ™crоnto, 
kaˆ prХj paran»thn dia fиnwj, kaˆ prХj 
mšshn sumfиnwj:

Та же самая речь и о нэте, поскольку ею 
они пользовались в инструментальной 
музыке диафонно с паранэтой и симфон-
но с месой.

kat¦ dќ tХ mšloj oЩk ™fa…neto aЩ to‹j 
o„ke…a eЌnai tщ spondeiakщ trТpJ.

Но в пении она не казалась им родствен-
ной спондеическому стилю. 

OЩ mТnon dќ toЪtoij, ўll¦ kaˆ tН sunhm
mšnwn n»tV oЫtw kšcrhntai pЈn tej: kat¦ 
mќn g¦r tѕn kroаsin aЩtѕn diefиnoun 
prТj te paran»thn kaˆ prХj paramšshn 
kaˆ prХj licanТn: kat¦ dќ tХ mšloj kҐn 
a„scunqБnai tщ crhsa mšnJ ™pˆ tщ gi
nomšnJ di' aЩtѕn Ѕqei:

Не только этими [звуками], но и нэтой 
[тетрахорда] соединенных все пользуют-
ся таким образом: в инструментальной 
музыке она диафонировала с паранэтой, 
парамесой и лиханосом, а в пении ее 
применением уродуется этос.
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dБlon d' eЌnai kaˆ ™k tоn Frug…wn, Уti 
oЩk єgnoe‹to Шp' 'OlЪmpou te kaˆ tоn 
ўkolouqhsЈntwn ™ke…nJ: 

Из фригийских [мелодий] явно следует, 
что она была известна Олимпу, и тем, 
кто следовал ему [в искусстве]. 

™crоnto g¦r aЩtН oЩ mТnon kat¦ tѕn 
kroаsin, ўll¦ kaˆ kat¦ tХ mšloj ™n to‹j 
Mht rуoij kaˆ œn tisi tоn Frug…wn.

Ведь они пользовались ею не только 
в инструментальной музыке, но и в пе-
нии «метроев»109, а также в некоторых 
фригийских [мелодиях]. 

DБlon dќ kaˆ tХ perˆ tоn ШpЈtwn, Уti oЩ 
di' Ґgnoian ўpe…conto ™n to‹j Dwr…oij toа 
tetracТrdou toЪtou:

Очевидно, и в отношении [тетрахорда] 
нижних, что [его] не по незнанию пропу-
скали в дорийских [тональностях] этого 
тетрахорда.

aЩ t…ka ™pˆ tоn loipоn tТnwn œcrwn to, 
dhlonТti e„dТtej:

Например, он применялся в остальных 
тональностях, что очевидно для зна-
ющих [дело].

di¦ dќ tѕn toа Ѕqouj fulakѕn ўfЗ roun 
™pˆ toа Dwr…ou tТ nou, timоntej tХ kalХn 
aЩtoа.

Но для сохранения этоса они изымали 
[тетрахорд нижних] из дорийской то-
нальности, уважая ее красоту. 

КОММЕНТАРИИ
Как представляется, это один из самых сложных для понимания па-

раграфов, что обусловлено как его содержанием, так и терминологией. 
Но к обсуждению содержания невозможно приступить, пока не будет уста-
новлен термин, семантика которого соответствует замыслу автора. Поэтому 
начальная задача состоит в том, чтобы из обширного свода значений вы-
брать тот, который соответствует смысловому ракурсу параграфа.

В нем сопоставляются два вида музыки. Один из них представлен об-
щеизвестным и многоликим термином tХ mšloj («мелос»), а другой – как 
№ kroа sij («крусис»). Трактовка второго из них не вызывает никаких сомне-
ний, поскольку это разновидность существительного tХ kroаma («крума»), 
происшедшего от глагола kroЪ ein («ударять», «бряцать»). Для всех, кто из-
учает античную музыкальную культуру, совершенно очевидно, что это обо-
значение древнеэллинской инструментальной музыки, созданной как для 
струнных, так и духовых инструментов. 

Поэтому все говорит о том, что если одна из противопоставляемых раз-
новидностей музыки – «инструментальная», то другая должна быть вокаль-
ной. Иначе говоря, термин tХ mšloj («мелос») в данном случае обозначает пе-
ние. Аристоксен подтверждал одно из возможных таких значений термина 
tХ mšloj («мелос»), когда писал (Aristox. Elem. harm. Р. 42), что необходимо 

…qewr…a perˆ mšlouj pantХj mou sikoа 
toа gig no mš nou ™n fw nН te kaˆ СrgЈnoij.

…рассмотрение всего музыкального «ме-
лоса», возникающего в голосе и инстру-
ментах.

Первый раздел комментируемого параграфа посвящен описанию одной 
своеобразной особенности «спондеического стиля» (Р spondeiakХj trТpoj). 

109 «Метроа» (t¦ mhtrщa [mšlh] – буквально: «материнские [мелосы]») – древнеэл-
линская инструментальная музыка, посвященная фригийской богине Великой Ма-
тери богов Кибеле, считавшейся в языческом пантеоне матерью всего живущего на 
земле.
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Как уже указывалось110, это один из культовых стилей, о котором сохрани-
лись лишь эстетико-религиозные критерии типа « жертвенный» (™pi bиmion) 
или «посвятительный» (te les t»rion) стиль. 

А об особенностях его музыкального материала до нас дошла факти-
чески только единственная краткая информация, которая лишь косвенно 
соотносится с музыкальными особенностями «спондея». Это сведения, ука-
зывающие на то, что якобы в нем часто звучали два характерных интервала. 
Один из них назывался «экбола» (№ ™kbol»), отличавшийся величиной в пять 
«диесисов», а другой – «эклисис» (№ œklusij) – размерами в три «диесиса». 

Но, как уже указывалось111, согласно свидетельству Теона Смирнско-
го (Theon. Smyrn. Р. 55), в античной традиции термин «диесис» зачастую 
функци они ро вал в двух значениях: либо как четвертитоновый интервал, 
либо как полутоновый. Следовательно, если «экбола» рассматривалась как 
сумма 5 четвертитонов, то это был интервал, величиной превышавшей тон 
на четверть тона. А при полутоновой трак товке «диесиса» – он был равен 
21/2 тона, то есть соответствовал кварте. Интервал же, называвшийся 
«эклисис», при четвертитоновом понимании «диесиса» составлял величину, 
меньшую тона на четверть, а при полутоновой трактовке «диесиса» – 
интервал в полтора тона.

Эти сведения необходимо сопоставить с содержанием комментируемо-
го параграфа. В дошедшем до нас его тексте сказано, что в вокальной музы-
ке при исполнении песнопений «спондеического стиля» пропускали «три-
ту», то есть ступень II двух ладово-тетрахордных образований: «тетрахорда 
соединенных» в «тетрахорда отделенных». Здесь нетрудно увидеть нечто 
похожее на подражание методу Олимпа, который был зафиксирован в § 11 
и представлен как «открытие» энгармонического лада путем пропуска «ли-
ханоса», ступени III ладово-тетрахордного образования. 

Вместе с тем анализ показал, что при пропуске «триты» между «па-
ранэтой» и «месой» в одном тетрахорде, а также между «паранэтой» и «па-
рамесой» в другом тетрахорде не получается ни один интервал из тех, кото-
рые были бы равны «экболе» и «эклисису»:

меса трита паранэта нэта
I II III I

Тетрахорд соединенных

парамеса трита паранэта нэта
I II III I

Тетрахорд отделенных

110 См. гл. I, §1, сектор «б».
111 См. гл. III., сноску 15.



310

Причем, такой же вывод касается не только диатонической формы лада, 
которая отражена в данной таблице, но и во всех других – как в хроматиче-
ской, так и в энгармонической.

Если же подходить к информации текста с точки зрения ладовой функ-
циональности, то отказ от триты – это избавление от самого активного не-
устоя ладового образования, который представляет собой «вводнотоновое» 
притяжение к основному ладовому устою. Следовательно, трудно понять, 
как в тех разделах музыкальной формы, которые ныне называются «кадан-
сами», осущестлялись заключительные интонации.

Тот же вывод можно сделать в отношении содержания заключитель-
ной части параграфа, в которой сообщается, что «тетрахорд нижних» ис-
ключался из дорийских тональностей. А это можно понимать как изъятие 
данного тетрахорда не только из «дорийской тональности», но также и из 
«гиподорийской» и «гипердорийской». К сожалению, в тексте Псевдо-Плу-
тарха не объясняется причина такого «изъятия», поскольку в настоящее 
время этому невозможно найти объяснение.

Поэтому перед музыкальным антиковедением стоит задача выяснить, 
что произошло с текстом данного параграфа: либо проведенный анализ 
ошибочен, либо Псевдо-Плутарх запутался, либо что-то случилось с руко-
писным текстом параграфа.

§ 20.
OŒТn ti kaˆ ™pˆ tоn tБj tragJ d…aj poi
htоn:

Нечто подобное [нужно сказать] и о твор-
цах трагедий.

tщ g¦r crwmatikщ gšnei kaˆ tщ <poi
k…lJ> ∙uqmщ tragJd…a mќn oЩdšpw kaˆ 
t»meron kšcrhtai,

Хроматическим ладом и сложным рит-
мом112 трагедия не пользовалась до се-
годняшнего [дня].

kiqЈra dќ polla‹j genea‹j presbu tšra 
tra gJ d…aj oвsa ™x ўrcБj ™cr» sato.

Кифара же, которая древнее трагедий на 
несколько поколений, пользовалась [им] 
с древности.

TХ dќ crоma Уti presbЪterТn ™sti tБj 
Ўr mon…aj, safšj:

Ясно, что хроматика является более 
древней, чем [эн]гармония.

de‹ g¦r dhlonТti ka  t¦ tѕn tБj ўnq rwp…
nhj fЪsewj œnteu xin kaˆ crБsin tХ pres
bЪteron lšgein, kat¦ g¦r aЩtѕn tѕn tоn 
genоn fЪsin oЩk œstin ›teron ˜tšrou 
presbЪteron. 

Однако, очевидно, необходимо ска зать, 
что при обсуждении человечес кой при-
роды и использования [поня тия] «более 
старше», согласно самой природе ладов, не 
бывает одного более старшего, чем другой.

E„ oвn tij A„scЪlon А FrЪnicon fa…h di' 
Ґgnoian ўpescБsqai toа crи matoj, «rЈ 
g' oЩk Ёn Ґtopoj e‡h;

Если бы кто-то указал, что Фриних и Эс-
хил по незнанию не допускали хромати-
ку, то это было бы нелепостью?

`O g¦r aЩtХj kaˆ PagkrЈthn Ёn e‡ poi 
ўgnoe‹n tХ crwmatikХn gšnoj: ўpe…  ce to

Ведь тогда он113 мог бы сказать, что 
и Панкрат114 не знал хроматического

112 Издатель Ф. Лассерре (р. 119) посчитал poik…lJ лишним в тексте. Однако с этим 
трудно согласиться, так как без данного слова непонятно, о каком ритме идет речь, 
и в результате получается: «хроматический лад и ритм». Но хроматического ритма 
не знает ни теория, ни история музыки.

113 То есть «кто-то», указанный в предыдущем предложении.
114 Панкрат (PagkrЈthj) – древнеэллинский драматург, живший после Пиндара и 

Симонида.
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g¦r kaˆ oбtoj жj ™pˆ tХ polЭ toЪ tou, 
™cr»sato d' œn tisin: 

лада, ибо он не допускал [его] в большин-
стве случаев, но пользовался [им лишь] 
в некоторых [спектаклях].

oЩ di' Ґg noian oвn dhlonТti, ўll¦ di¦ 
tѕn pro a…resin ўpe…ceto:

Очевидно, он избегал [его] не по незна-
нию, а по свободному решению.

™z»lou goаn, жj aЩtХj œfh, tХn Pin
dЈreiТn te kaˆ Simwn…deion trТpon kaˆ 
kaqТlou tХ ўrca‹on kaloЪmenon ШpХ tоn 
nаn.

Как он сам сказал, он следовал пин-
даровскому и симонидовскому115 стилям 
и вообще тому, что ныне на зывается ста-
риной. 

КОММЕНТАРИИ
Когда автор после изложения предыдущего параграфа утверждает, что 

теперь «нечто подобное [нужно сказать] и о творцах трагедий», то сразу же 
возникает предположение, что содержание нового параграфа, как и преды-
дущего, посвящено попытке представить структуру музыкального матери-
ала. Ведь в изложении § 19 был задуман такой же эксперимент. Однако зна-
комство с § 20 показывает, что он посвящен хроматическому ладу, но о его 
структуре не сказано ни слова.

Более того, этот параграф мог быть озаглавлен как «Антихроматиче-
ская история». Действительно, все его содержание направлено не на то, что-
бы расрассмотреть все недостатки этого лада, поскольку это мнение пред-
ставлено как общеизвестное и не требующее доказательств. Весь контекст 
содержания связан с фактами и событиями, которые являются следствим 
негативного отношения к хроматике.

Автор этого текста, как приверженец архаичных музыкальных тради-
ций, сообщает, что хроматический лад и сложный ритм стали применяться 
в трагедиях только «сегодня» (t»meron). Ведь, по его мнению, древняя музы-
ка была высококачественной и поэтому в ней не могло существовать подоб-
ное ладовое образование. Правда, с его точки зрения, музыка, создававша-
яся в древности для лиры, могла быть хроматической. Но это не относится 
к такому важному жанру, как трагедия. Автор убежден, что хроматика по-
явилась только во время его жизни, поскольку, по его мнению, современная 
музыка деградирует.

Безусловно, это аргументация одного из самых распространенных 
в Античности ретроградных эстетических воззрений.

Далее в тексте параграфа утверждается, что хроматика древнее энгармо-
нии, и почти сразу же излагается весьма важное воззрение, согласно которо-
му не бывает ладов, которые старше, чем другие. Трудно сказать, чем вызвано 
такое противоречие, поскольку в тексте трактата неоднократно сообщается, 
например, что хроматика древнее энгармонии. Даже если это два различных 
мнения, заимствованные из разных источников, то автор трактата «О музы-
ке», при сведении их в один параграф, должен был высказать свою позицию. 
Однако по какой-то причине этот фрагмент остался «апорией»116.

В заключении данного параграфа приводятся имена драматургов, кото-
рые сознательно отказались от использования хроматического лада в своих 
произведениях.

115 Симонид Кеосский – поэт VI в. до н. э.
116 Как известно, в античной философии «апория» (№ ўpor…a) – «логическое затруд-

нение», «непреодолимое противоречие».
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Эта заключительная часть параграфа ясна и не требует комментариев, 
кроме проявляющегося здесь воззрения Псевдо-Плутарха: он искренно ве-
рил, как и многие другие его современники, что музыку к трагедиям сочи-
няли сами драматурги. Хотя ни одного свидетельства, подтверждающего 
это, нет. Такая точка зрения – следствие все той же архаичной традиции, 
обусловленной гегемонией текста в музыкально-поэтических жанрах117.

§ 21.
`O aЩtХj dќ lТgoj kaˆ perˆ Tur ta…ou 
te toа Mantinšwj kaˆ 'Andrša toа Ko
rinq…ou kaˆ QrasЪllou toа Fli as…ou 
kaˆ ˜tšrwn pollоn, oЮj pЈn  taj ‡smen 
di¦ proa…resin ўpeschmš nouj crиmatТj 
te kaˆ metabolБj kaˆ polucord…aj kaˆ 
Ґllwn pollоn ™n mšsJ Фntwn ∙uqmоn te 
kaˆ Ўrmoniоn kaˆ lšxewn kaˆ melopoi…aj 
kaˆ ˜rmh ne…aj.

Та же самая речь и о Тиртее из Манти-
неи, Андрее с Коринфа, Трасилле из 
Флиунта118 и о многих других, которые 
все по свободному выбору воздержива-
лись от хроматики, модуляции, много-
струнности и многих других существу-
ющих в центре ритмов, стилей, текстов, 
«мелопеи» и [прочих] категорий119.

AЩt…ka ThlefЈnhj Р Megari kХj oЫ
twj ™polšmhse ta‹j sЪrigxin, йste toЭj 
aЩlopoioЭj oЩd' ™piqe‹nai pиpot' e‡a sen 
™pˆ toЭj aЩloЪj, ўll¦ kaˆ toа Pu qikoа 
ўgоnoj mЈlista di¦ taаt' ўpšsth.

Телефан Мегарский так противился си-
рингам120, что никогда не позволял «ав-
лопиям»121 проделывать [их] в авлосах, 
но из-за этого часто отказывался от пи-
фийского агона.

KaqТlou d' e‡ tij tщ mѕ crБsqai tek
mairТmenoj katagnиsetai tоn mѕ crw
mšnwn Ґgnoian, pollоn Ґn ti fqЈ noi kaˆ 
tоn nаn kataginиskwn:

Вообще же, если кто-то, указывая на 
неиспользование [чего-то], порица ет 
в незнании тех, кто не использует [это], 
то можно было бы порицать, преж де все-
го, многих современников.

oŒon tоn mќn Dwriwn…wn toа 'Anti genide…
ou trТpou katafronoЪntwn, ™peid» per oЩ 
crоntai aЩtщ, tоn d' 'Antigenide…wn toа 
Dwriwn…ou di¦ tѕn aЩ tѕn a„t…an: tоn dќ 
kiqarJdоn toа Timoqe…ou trТpou, scedХn 
g¦r ўpope foit»kasin e‡j te t¦ katatЪm
mata kaˆ e„j t¦ Polue…dou poi»mata.

Например, «дорионовцев», пренебрегаю-
щих «антигенидовым» стилем, поскольку 
они не пользуются им, и по той же причи-
не [порицают] антигенидовцев, [пренебре-
гающих стилем] дорионовцев, [а также] 
кифародов, [пренебрегающих] стилем Ти-
мофея [Милетского], ибо они увлеклись 
«кататиммами» и сочинениям Полиида122.

PЈlin d' aв e‡ tij kaˆ perˆ tБj poikil…
aj Сrqоj te kaˆ ™mpe…rwj ™pisko po…h, t¦ 
tТte kaˆ t¦ nаn sugkr…nwn, eЫroi Ёn ™n 
cr»sei oвsan kaˆ tТte tѕn poikil…an:

Наоборот, если кто-то рассматривает 
вопрос о трудности справедливо и по 
опыту, сопоставляя «тогда» и «теперь», 
то трудность обнаружится и в использо-
вании «тогда».

117 Античные свидетельства, доказывающие, что творцами музыки для трагедий 
были музыканты, см. в изд.: Герцман Е. В. Введение в музыкальное антиковедение. 
Т. II. СПб., 2019. С. 397–414.

118 Это три композитора неизвестного времени, упоминающиеся только в трактате 
Псевдо-Плутарха.

119 Буквально; «разъяснений», «объяснений», «истолкований».
120 О значении этого термина в данном контексте см. далее.
121 «авлопий» (Р aЩlopoiТj) – мастер по изготовлению авлосов.
122 Об этом композиторе и о жанре «кататимма» упоминается только в данном источ-

нике. Предполагаемая особенность этого жанра изложена в изд.: Герцман Е. В. Эн-
циклопедия. Т. II. C. 969.
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tН g¦r perˆ t¦j ∙uqmopoi …aj poiki l…v 
oЬsV, poikilwtšrv ™cr» santo oƒ palaio…:

Ведь при существующем [ныне] разно-
образии ритмопеи, древние пользовались
[еще] более разнообразными [их образ-
цами].

™t…mwn goаn tѕn ∙uqmikѕn poi  kil… an, kaˆ 
t¦ perˆ t¦j krousmatik¦j dќ dialšk
touj tТte poi kilиtera Гn: oƒ mќn g¦r nаn 
filoma qe‹j, oƒ dќ tТte filТr ruqmoi.

Ибо тогда, ценя ритмическое разнообра-
зие, и инструментальные средства вы-
разительности были более искусными. 
Ныне же [есть] любители науки, а тог-
да – любители ритма.

DБlon oвn Уti oƒ palaioˆ oЩ di' Ґg noian 
ўll¦ di¦ proa…resin ўpe…conto tоn 
keklasmšnwn melоn.

Следовательно, [ясно], что древние не по 
неведению, а по свободному выбору от-
казывались от ломаных мелосов.

Kaˆ t… qau mastТn; poll¦ g¦r kaˆ 
Ґlla tоn ka t¦ tХn b…on ™pithdeumЈ
twn oЩk ўgno e‹tai mќn ШpХ tоn crwmš
nwn, ўphllo tr…wtai d' aЩtоn tБj cre… aj 
ўfaire qe…shj di¦ tХ e„j œnia ўprepќj 
dedeig  mšnon.

И разве [это] удивительно? Среди [вся-
ческих] занятий благодаря их исполь-
зованию известны и многие другие, но 
они изгоняются [из обихода], поскольку 
от их использования избавляются из-за 
указанной [их] неуместности.

КОММЕНТАРИИ
Фактически данный параграф является продолжением предыдущего, 

так как в нем сообщается о тех творческих работниках, которые сознатель-
но отказываются от использования хроматического лада. Я называю их 
«творчес кими работниками», поскольку ничего не известно о сфере из де-
ятельности. 

Следует обратить внимание, что здесь к «дефектам» хроматического 
лада добавляется еще ряд категорий, которые служат критериями в ретро-
градной эстетической оценке музыкального материала. Если «многострун-
ность» уже обсуждалась, то совершенно новым в этом комплексе неприемле-
мых для поклонников древней музыки объектов оказывается «модуляция» 
(№ metabol»). Вряд ли следует сомневаться, что эта идея высказана тем, кто 
был достаточно осведомлен в вопросах музыки, поскольку обычный слуша-
тель даже мог не подозревать о существовании такого феномена. Сюда же, 
к «порокам» музыки, автор в конце параграфа дополняет неприемлемость 
такой мелодической формы, которую в Античнрости называли «мелос ло-
маный» (tХ mšloj keklas mš non). Так определяли мелодию, изобилующую 
фиоритурами и мелисмами. По сравнению с «обычными» мелодическими 
разновидностями она представлялась «ломаной», поскольку была наполне-
на «опевающими» звуками, располагавшимися выше и ниже «основных».

Сюда же следует добавить сообщение о том, что древнеэллинский ав-
лет времен Александра Македонского Телефан Мегарский (ThlefЈnhj 
Р Megari kТj)123 противился использованию «сиринг». Но в данном случае 
речь идет не о популярном среди пастухов инструменте, а о названии самого 
верхнего и ближайшего к трости отверстия авлоса. Именно в этом значении 
упоминается «сиринга» у Аристоксена (Aristox. Elem. harm. Р. 27), когда он 
хочет указать 

123 Мегара (t¦ Mšgara) – главный город Мегариды, области между Коринфским 
и Саронским заливами.
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…kaˆ ka taspasqe…shj ge tБj sЪ riggoj Р 
toа sur…ttontoj СxЪtatoj. 

...самый высокий [звук авлоса], полу-
ченный от закрытия сиринги.

Это было одно из устройств авлоса, способствовавшее расширению его ди-
апазона, что подтверждается фрагментом из трактата Псевдо-Аристотеля 
([Aristot.] De au dib. 804 a 14–16): 
KЁn kataspЈsV tij t¦j sЪriggaj, kЁn dќ 
™pilЈ bV, pample…wn Р Фgkoj g…g ne tai tБj 
fwnБj di¦ tХ plБqoj toа pneЪmatoj.

А если кто-то будет закрывать и зажи-
мать «сиринги», то из-за [большого] ко-
личества дыхания получится большой 
диапазон звучания.

Очевидно, на пифийских конкурсах музыканты пользовались самыми 
лучшими авлосами, а в том числе и обладающими указанной «сирингой». 
Имен но поэтому, по сообщению Псевдо-Плутарха, Телефан Мегарский вы-
нужден был отказаться от участия в этих соревнованиях.

Таким образом, в комментируемом параграфе достаточно полно оха-
рактеризованы эстетические воззрения приверженцев древней музыки, ко-
торые убеждены, что по-настоящему хорошая музыка должна быть лишена:

хроматического лада,
всех разновидностей модуляции (тональной, ладовой и др.),
объединения ладовых разновидностей («полихордия»),
фиоритур и мелисмов,
сложной ритмики,
различных нововведений в инструменты, расширяющих их техниче-

ские и художественные возможности.
Очевидно, это только самые основные из требований, предъявлявших-

ся к музыке.
Заключительный комментарий к этому параграфу связан с одним из мно-

гочисленных «белых пятен», из-за которого невозможно понять весьма важ-
ную информацию, содержащуюся в тексте Псевдо-Плутарха. Она посвяще-
на двум противоположным художественным направлениям в музыкальном 
искусстве. Сторонники одного из них назывались «дорионовцами», а другие 
«антигенидовцами». Все говорит о том, что это поклонники и приверженцы 
стилей, созданных неким Дорионом (Dwr…wn) и Антигенидом ('Antigene…dhj).

О первом из них известно только, что это древнеэллинский авлет IV в. 
до н. э., отмеченный как участник празднества при дворе Филиппа Маке-
донского, проводившегося после битвы при Херонее (338 г. до н. э.). В одном 
из источников сообщается (Athen. X 435b, § 46), что Филипп

…kale‹n d' ™kšleue t¦j aЩlhtr…daj kaˆ 
'Ariston…kon tХn kiqarJdХn kaˆ Dwr…
wna tХn aЩlhtѕn kaˆ toЭj Ґllouj toЭj 
e„qismšnouj aЩtщ sump…nein.

…повелел призвать авлетисток, кифаро-
да Аристоника, авлета Дориона и других, 
приближенных к нему, для участия в со-
вместном пиршестве.

А время жизни древнеэллинского авлета и композитора Антигенида 
Фиванского определяется по Александру Македонскому. Подлинный Плу-
тарх Херонейский сообщает (Plut. De Al. fort. II 2 335a):

Kaˆ g¦r aЩtТj, 'Antigen…dou potќ tХn 
ЎrmЈteion aЩloаntoj nТmon, oЫ tw paršsth 
kaˆ dieflšcqh tХn qumХn ШpХ tоn melоn, 
йste toаj Уploij °xaj ™pi bale‹n t¦j ce‹raj 
™ggЪj para kei mšnoij... 

Когда Антигенид однажды авли ровал 
«гарматийский [ном», Александр] так 
воодушевился и воспламенился духом 
музыки, что бросился к лежащему ря-
дом оружию, схватив [его] руками…
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Фактически это все, что известно об этих музыкантах. Поэтому их 
творческий конфликт пока остается вне досягаемости музыкального анти-
коведения.

§ 22.
“Oti d' Р PlЈtwn oЬt' ўgno…v oЬt' ўpeir…v 
tҐlla parVt»sato, ўll' жj oЩ pršponta 
toiaЪtV polite…v <de… xan tej>, de…xomen 
˜xБj Уti œmpeiroj Ўrmo  n…aj Гn.

То, что Платон не по незнанию или нео-
пытности прошел мимо других [стилей], 
не124 соответствующих [музыке] опреде-
ленного государства, мы докажем тем, 
что он был сведущим в гармонии125.

'En goаn tН Yucogon…v tН ™n tщ Ti  ma…J 
t»n te perˆ t¦ maq» mata kaˆ mou sikѕn 
spoudѕn ™pede… xa to пdš pwj:

В [трактате о] творении души, в «Ти-
мее», он так демонстрирует [свое] усер-
дие по математическим дисципли нам126 
и музыке:

«Kaˆ met¦ taаta sunepl»rou tЈ te 
diplЈsia kaˆ t¦ tri plЈsia diast» ma  ta, 
mo…raj t' ™ke‹qen ўpotšmnwn kaˆ ti qeˆj 
e„j tХ metaxЭ toЪtwn, йst' ™n ˜kЈs tJ di
ast»mati dЪo eЌnai mesТthtaj».

«После этого он127 заполнял двойные 
и тройные интервалы, отсекая оттуда 
еще доли и устанавливая их посредине, 
потому что в каждом интер вале суще-
ствует два средних члена»128.

`ArmonikБj g¦r Гn ™mpeir…aj toаto tХ 
proo…mion, жj aЩt…ka de…xomen.

Этим вступлением мы сразу покажем, 
что он был сведущим в гармонике.

Tre‹j e„si mesТthtej aƒ prоtai, ўf' пn 
lambЈnetai p©sa mesТthj, ¦riq mh  tik», 
Ўrmonik», gewmetrikБ.

Существуют три начальные средние, 
от которых получается любая средняя: 
арифметическая, гармоническая [или] 
геометрическая.

ToЪtwn № mќn ‡sJ ўriqmщ Шperšcei kaˆ 
Шperš ce tai, № d' ‡sJ lТgJ, № d' oЬte lТgJ 
oЬt' ўriqmщ.

Среди них одна превышает и превышает-
ся одним и тем же числом, другая – од-
ной и той же пропорцией, а третья – ни 
пропорцией, ни числом.

`O to…nun PlЈtwn tѕn yu ci kѕn Ўrmon…an 
tоn tettЈrwn stoice…wn kaˆ tѕn a„t…an 
tБj prХj Ґllhla ™x ўnomo…wn sumfwn…aj 
de‹xai Ўrmoni kоj boulhqe…j, ™n škЈstJ 
diast»mati dЪo mesТthtaj yucik¦j 
ўpšfhne kat¦ tХn mousikХn lТgon.

Следовательно, Платон, стремясь гар-
монически указать душевную гармонию 
[посредством] четырех элементов и при-
чину симфонии при отношениях неоди-
наковых [звуков], в каждом интервале 
представлены две средних в музыкаль-
ной пропорции.

TБj g¦r di¦ pasоn ™n mousikН sum fwn…
aj dЪo diast»mata mšsa eЌnai sum
bšbhken, пn tѕn ўnalog…an de…xo men.

Получается, что в музыке существуют 
два интервала внутри симфонии окта-
вы, пропорцию которых мы представим 
[позже].

'H mќn g¦r di¦ pasоn ™n dipla s… oni lТgJ 
qewre‹tai, poi»sei d' e„kТ noj cЈrin tХn 
diplЈsion lТgon kat' ўriq mХn t¦ ћx kaˆ 
t¦ dиdeka, œsti dќ toаto tХ diЈsthma ўf' 
ШpЈthj mšswn ™pˆ n»  thn diezeugmšnwn.

Ведь октава рассматривается в двойном 
отношении, а для примера двойное от-
ношение в числах создадут 6 и 12, и это 
интервал от «гипаты» [тетрахорда] сред-
них до «нэты» [тетрахорда] отделенных.

124 Стилистика русского языка заставила отказаться от перевода ўll' жj («а как»).
125 О семантике этого термина в данном предложении см. далее.
126 Pluralis t¦ maq» mata дает основание для такого перевода.
127 Подразумевается «демиург» (Р dhmiourgТj – «творец», «создатель»).
128 Plat. Tim. 36а–b.
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”Ontwn oвn tоn ћx kaˆ dиdeka Ґk
rwn, œcei № mќn ШpЈth mšswn tХn tоn ћx 
ўriqmТn, № dќ n»th diezeugmšnwn tХn tоn 
dиdeka.

Так как крайние [числа] 6 и 12, то «ги-
пата» [тетрахорда] средних выражается 
числом 6, а «нэта» [тетрахорда] отделен-
ных – 12.

La be‹n dѕ loipХn crѕ prХj toЪtoij 
ўriqmoЭj toЭj metaxЭ p…ptontaj, пn 
oƒ Ґkroi Р mќn ™p…tritoj, Р d' №miТlioj 
fan»setai: e„sˆ d’ Р tоn Сktл kaˆ tоn 
™nnša.

Кроме того, необходимо взять соответ-
ствующие им [звуки] в числах, крайние 
из которых один покажет «эпитрит», 
а другой – «гемиолий», то есть 8 и 9.

Tоn g¦r ћx t¦ mќn Сktл ™p… tri ta, t¦ d' 
™nnša №miТlia, tХ mќn ћn Ґkron toi oаto, 
tХ d' Ґllo tХ tоn dи deka, tоn mќn ™nnša 
™p…trita, tоn d' Сktл №miТlia.

Если 8 «эпитрит» к 6, а 9 [к 6]– «гемио-
лий», [если же] 1 крайний [член], а дру-
гой 12, то «эпитрит» – от 9, а «гемио-
лий» – от 8.

ToЪtwn oвn tоn ўriq mоn Фntwn metaxЭ 
tоn ћx kaˆ tоn dи deka, kaˆ toа di¦ pa
sоn diast»matoj ™k toа di¦ tettЈrwn 
kaˆ toа di¦ pšn te sunestоtoj, dБlon Уti 
ћxei № mќn mšsh tХn tоn Сktл ўriqmТn, 
№ dќ pa  ramšsh tХn tоn ™nnša.

Так как эти числа существуют между 6 
и 12, а интервал октавы состоит из квар-
ты и квинты, то очевидно, что «меса» 
будет выражаться числом 8, а «параме-
са» – 9.

ToЪtou genomšnou ›xei № №pЈth prХj 
mšshn жj paramšsh prХj n»thn dieze
ugmšnou: ўpХ g¦r ШpЈthj mšswn di¦ 
tettЈrwn ™pˆ mšshn, ўpХ dќ paramš shj 
™pˆ n»thn diezugmšnou di¦ tettЈ rwn: 
dБlon d' ›ti kaˆ ўpХ ШpЈthj mš swn ™pˆ 
n»thn diezeugmšnou di¦ pa sоn.

Поскольку происходит [именно] это, 
то получается, что «гипата» относит-
ся к «месе», как «парамеса» относится 
к «нэте» [тетрахорда] отделенных, ибо 
от «гипаты» [тетрахорда] средних до 
«месы» – кварта, и кварта от «параме-
сы» до «нэты» [тетрахорда] отделенных.

`H aЩtѕ d' ўnalog…a kaˆ ™pˆ tоn ўriq
mоn eШr…sketai: жj g¦r œcei t¦ ћx prХj 
t¦ Сktи,

Очевидно также, что от «гипаты» [тетра-
хорда] средних до «нэты» [тетрахорда] 
отделенных – октава.

oЫtw t¦ ™nnša prХj t¦ dиdeka, kaˆ жj 
œcei t¦ Ÿx prХj t¦ ™nnša, oЫtw t¦ Сktл 
prХj t¦ dиdeka:

Та же самая пропорция обнаруживается 
в числах, ибо какое отношение 6 к 8, та-
кое же 9 к 12, и какое отношение 6 к 9, 
такое же 8 к 12.

™p…trita g¦r t¦ mќn Сktл tоn ћx t¦ dќ 
dиdeka tоn ™nnša, №miТliЈ te t¦ mќn 
™nnša tоn ћx t¦ dќ dиdeka tоn Сktи.

Ведь 8 от 6 и 12 от 9 – «эпитрит», а 9 от 6 
и 12 от 8 – «гемиолий».

'Arkšsei t¦ e„rhmšna e„j tХ ™pi dedeicšnai 
їn eЌce perˆ t¦ maq» ma ta spoudѕn kaˆ 
™mpeir…an PlЈtwn.

Указанные пропорции достаточны для 
демонстрации усердия и опытнос ти Пла-
тона, которыми он обладал в математи-
ческих науках.

КОММЕНТАРИИ
Задача, которую поставил перед собой в данном параграфе автор текста, 

сводится к тому, чтобы показать: познания Платона в музыкальных стилях 
доказываются тем, что он вообще был основательно компетентен в музыке. 
Именно это содержание параграфа дало основание переводить № Ўrmo  n…a не 
как «стиль», а как «гармония», что обозначало в данном случае «музыку».

Выполняя поставленную перед собой задачу, автор пошел по общепри-
нятому в Античности пути. Он выбрал из философского наследия Платона 
самый популярный его трактат «Тимей», привлекавший почти всеобщий 
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интерес и освещающий философское толкование космологии, физики и био-
логии. В этом же опусе обсуждаются некоторые вопросы знаменитой пифа-
горейской концепции «гармонии сфер». Согласно ее основным положени-
ям, движение каждой планеты издает соответствующий звук, находящийся 
в определенных интервальных отношениях со звуками, издающимися дру-
гими планетами. Таким образом, изложенные в «Тимее» материалы были 
основаны на пифагорейской теории интервалов, в основе которой лежало их 
математическое выражение.

Эта теория на протяжении всей Античности пользовалась непререка-
емым авторитетом, и основательное знание в этой области для всех совре-
менников свидетельствовало о компетентности в музыке, а значит и в музы-
кальных стилях. Поэтому автор трактата «О музыке» в качестве аргументов, 
свидетельствующих об осведомленности Платона в музыке, решил расска-
зать о его информированности в музыкально-математических «операциях», 
представленных в «Тимее».

С этой целью он выбирает из трактата Платона математические вы-
ражения самых распространенных интервалов – кварты, квинты и ок-
тавы, полученных пифагорейцами на «каноне» (Р kanиn) – специально 
сконструированном примитивном струнном инструменте для опытов 
с «делением» струны.

Псевдо-Плутарх представляет октаву посредством традиционной удво-
енной пропорции 6 : 12 и переносит ее в структуру музыкальной системы, 
где она соответствует двум звукам, находящимся на расстоянии октавы. 
Причем первый звук он представляет как число 6, а второй как 12:

6 12

«гипата»
тетрахорда средних

«нэта»
тетрахорда отделенных

Далее автор трактата «О музыке» привлекает внимание к кварте 
и квинте, но не к музыкальным их особенностям, а математическим, как 
это было принято в пифагорейской традиции. Пропорциональное выраже-
ние кварты 4 : 3 характеризовалось как «эпитрит» (™p…tri toj – «превыша-
ющий на треть»). А математическая форма квинты 3 : 2 – как «гемиолий» 
(№miТlioj – «полуторный», то есть указывающий, что один член пропорции 
содержит второй полностью и еще половину второго). 

Затем в тексте появляется математическое выражение интервала тона 
8 : 9, полученное пифагорейцами как разница между пропорциями кварты 
и квинты. Но само название интервала не упоминается. Более того, числа 
этого математического отношения используются для показа возможности 
создания «эпитритной» и «гемиольной» пропорций. Так, например, 8 : 6 
создает «эпитритную» форму (= 4 : 3), а 9 : 6 – «гемиольную» (3 : 2).

Аналогичные результаты автор демонстрирует при сопоставлении членов 
данной пропорции 8 : 9 с одним из чисел, создающих октавное отношение – 12. 
Итак, вновь образуется «эпитрит» – 12 : 9 (= 4 : 3) и «гемиолий» – 12 : 8 (= 3 : 2).

Таково основное содержание данного параграфа. В заключительном его 
предложении сказано: «Указанные пропорции достаточны для демонстра-
ции усердия и опытнос ти Платона, которыми он обладал в математических 
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науках». Псевдо-Плутарх словно забыл о той задаче, которую он обнародо-
вал в начале параграфа, где стремился представить Платона как сведуще-
го в музыке. Но при этом следует учитывать, что интервальная концепция 
пифагорейцев соотносилась не только с математическими дисциплинами, 
но и с теорией музыки. 

§ 23.
“Oti dќ semnѕ № Ўrmon…a kaˆ qe‹ Тn ti kaˆ 
mšga, 'Aristotšlhj Р PlЈ tw noj tautˆ 
lšgei:

О том, что гармония – [это нечто] важ-
ное, божественное и великое, говорит 
о ней Аристотель, ученик Платона:

«`H d' Ўrmon…a ™stˆn oЩran…a, tѕn fЪsin 
œcousa qe…an kaˆ kalѕn kaˆ dai mon…an:

«Гармония – это небесное [явление, об-
ладающее] божественной, прек расной 
и необыкновенной природой.

tetramerѕj dќ tН dunЈmei pefuku‹a 
dЪo mesТthtaj œcei, ўriqmhtik»n te kaˆ 
Ўrmonik»n:

По значению она четырехчленная129, 
создавшая два средних члена – арифме-
тический и гармонический.

fa…neta… te t¦ mšrh aЩtБj kaˆ t¦ me
gšqh kaˆ aƒ Шperocaˆ kat' ўriqmХn kaˆ 
„sometr…an:

Оказывается, что ее члены – [это] вели-
чины, а также превышения по числу 
и равновеликости.

™n g¦r dusˆ tetracТrdoij ∙uqm…ze tai t¦ 
mšlh».

Ведь она130 организует мелосы в двух те-
трахордах».

Taаta mќn t¦ ∙htЈ. Таковы слова [Аристотеля].
SunestЈnai d' aЩtБj: tХ sоma œlegen ™k 
merоn ўno mo…wn, sumfw noЪn twn mšntoi 
prХj Ґl lhla,

Представляя [гармонию], он сказал, что 
[ее] тело [состоит] из неодинаковых ча-
стей, однако согласующихся друг с дру-
гом.

ўll¦ mѕn kaˆ t¦j mesТthtaj aЩtБj kat¦ 
tХn ўriqmhtikХn lТgon sumfw ne‹n.

[Он] также [утверждал], что средние ее 
[члены] согласуются в арифметической 
пропорции.

TХn g¦r nšaton prХj tХn Ыpaton ™k dip
las…ou lТgou №rmosmš non tѕn di¦ pasоn 
sumfwn…an ўpote le‹n:

Так, «нэта» по отношению к «гипате», 
гармонизованная в двойной пропорции, 
создает симфонию октавы.

œcei gЈr, жj proe…pomen, tХn nš a ton 
dиdeka monЈdwn, tХn d' Ыpaton ›x, tѕn dќ 
paramšshn, sumfwnoаsan prХj ШpЈthn 
kaq' №miТlion lТgon, ™n nša monЈdwn, tБj 
dќ mšshj Сktл eЌnai monЈdaj ™lšgomej.

Ибо, как мы прежде сказали, «нэта» вы-
ражается 12 единицами, а «гипата» – 6, 
«парамеса» же, согласующаяся с «гипа-
той» в гемиольной пропорции, [выража-
ется] 9 единицами, тогда как «меса» – 8 
указанными единицами.

Sugke‹sqai dќ di¦ toЪtwn tБj mousi  kБj 
t¦ kuriиtata diast»mata sum ba…nei,

Получается [так], что из этих [чисел] со-
ставляются самые основные интервалы 
музыки:

tТ te di¦ tet tЈrwn У ™sti kat¦ tХn ™p…
triton lТ gon kaˆ tХ di¦ pšnte У ™sti kat¦ 
tХn №miТlion lТgon kaˆ tХ di¦ pa  sоn У 
™sti kat¦ tХn diplЈsion,

кварта выражается «эпитритной» про-
порцией, квинта – «гемиольной» про-
порцией и октава – удвоенной [пропор-
цией]. 

ўll¦ g¦r kaˆ tХn ™pТgdoon sщzesqai Уj 
™sti kat¦ tХn tonia‹on lТgon.

Но существует еще «эпогдоос», который 
представляет тоновую пропорцию.

129 Как покажет дальнейший текст, t¦ mšrh нередко используются в значении «чле-
ны» пропорции.

130 То есть «гармония».
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КОММЕНТАРИИ
Этот параграф фактически продолжает излагать тематику, освещавшую-

ся в предыдущем. Очевидно, это обусловлено желанием показать, что указан-
ная интервально-математическая концепция продолжала активно изучаться 
и в постплатоновский период. Поэтому автор трактата обращается к лично-
сти ученика Платона – знаменитого Аристотеля и вновь повторяет основные 
формы интервальных пропорций, обсуждавшиеся в предыдущем параграфе.

Единственное новое, касающееся непосредственно музыкальных аспек-
тов данного параграфа, – это утверждение, что гармония «организует мело-
сы в двух тетрахордах». Как известно, во времена Аристотеля музыкальная 
система состояла из большего числа тетрахордов. Но в данном случае были 
выбраны только два тетрахорда. Причем не «соединенные», где верхний 
звук низкого тетрахорда являлся одновременно нижним звуком более вы-
сокого тетрахорда, что в целом создавало гептахордную систему. В тексте 
представлено два тетрахорда, отделенных друг от друга интервалом тона, 
поскольку они образовывали октахордную систему, крайние звуки которой 
составляли октаву. А это был тот интервал, который нужно было продемон-
стрировать в пропорциональной форме. 

Кроме того, в заключении данного параграфа интервал тона представлен 
пропорцией 9 : 8 вместе со своим обозначением – «эпогдоос» (™pТgdooj –«со-
держащий целое и одну восьмую часть»).

А в основном данный параграф по своей тематике практически ничем 
не отличается от предыдущего.

§ 24.
Sinšsthke dќ fusikиtata œk te tБj ўpe…
rou kaˆ perainoЪshj kaˆ ™k tБj ўrtioper…
ssou fЪsewj kaˆ aЩtѕ kaˆ t¦ mšrh aЩtБj 
pЈnta.

Все ее131 самые естественные [части] со-
ставлены из беспредельной и завершен-
ной ее природы, а также образованные 
из четных и нечетных чисел, [как] и все 
ее части. 

AЩtѕ mќn g¦r Уlh ўrt…a ™st…, tet ramerѕj 
oвsa to‹j Уroij: t¦ dќ mšrh aЩtБj kaˆ oƒ 
lТ goi Ґrtioi kaˆ peris soˆ kaˆ ўrtiopš
rissoi:

Вся она [представляется] четной, явля-
ясь четырехчастной по членам, а [сами] 
ее члены – четные, нечетные и состав-
ленные из четных и нечетных чисел.

tѕn mќn g¦r neЈthn œcei ўrt… an ™k dиde
ka monЈdwn, tѕn dќ para mšshn perissѕn 
™x ™nnša monЈdwn, tѕn dќ mš shn ўrt…
an ™x Сktл monЈdwn, tѕn d' ШpЈ thn 
ўrtiopšrisson ћx monЈdwn oвsan. 

Ведь она обладает четной «нэтой» из 
12 единиц, нечетной «парамесой» из 
9 единиц, четной «месой» из 8 единиц 
и «гипатой» из 6 единиц, образованной 
из четных и нечетных единиц.

OЫtw dќ pefuku‹a aЩt» te kaˆ t¦ mšrh 
aЩtБj prХj Ґllhla ta‹j Шpe roca‹j te 
kaˆ to‹j lТgoij, Уlh q' УlV kaˆ to‹j mšre
si sumfwne‹.

Таким образом, возникшая она и её ча-
сти по своим взаимным превышениям 
и пропорциям согласуют целое с целым 
и с частями.

КОММЕНТАРИИ
Вряд ли кто-то будет сомневаться в том, что этот параграф не требует 

комментариев, поскольку он представляет собой продолжение тематики 

131 То есть «гармонии» в значении «музыки».
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предыдущих двух параграфов и не вносит ничего нового даже в изложенные 
там аспекты пифагорейской концепции интервалов.

§ 25.
'All¦ mѕn kaˆ aƒ a„sq»seij aƒ to‹j 
sиmasin ™gginТmenai di¦ tѕn Ўr mon… 
an, aƒ mќn oЩrЈniai <kaˆ> qe‹ai oвsai, 
met¦ qeoа tѕn a‡sqhsin pare cТmenai to‹j 
ўnqrиpoij,

Конечно, возникающие в жизни по-
средством гармонии чувства, будучи не-
бесными и божественными, вызывают 
у людей с помощью божества [соответ-
ствующие] чувства,

Фyij te kaˆ ўko», me t¦ fwnБj kaˆ fwtХj 
tѕn Ўr mon…an ™pifa…nousi:

зрение и слух выявляют гармонию по-
средством звука и света.

kaˆ Ґllai d' aЩ ta‹j ўkТlouqoi, 
О a„sq»seij, kaq' Ўr mon…an sunest©si: 

Другие же, следуя за ними, знакомятся 
с чувствами посредством гармонии.

pЈnta g¦r kaˆ aбtai ™piteloаsin oЩk 
Ґneu Ўrmo n… aj, ™lЈttouj mќn ™ke…  nwn oв
sai, oЩk Ґpo d' ™ke…nwn:

Ведь они завершают [осмысление] всего 
не без гармонии, хотя они132 слабее их 
и не от них [зависит восприя тие].

™ke‹nai g¦r ¤ma qeoа parous…v para
ginТmenai to‹j sиmasi kat¦ logismХn 
„scurЈn te kaˆ kalѕn fЪsin Ѕcousi.

Они оба133 появляются у людей в присут-
ствии божества, согласуясь с разумом, 
а также обладая могущественной и пре-
красной природой.

КОММЕНТАРИИ
В этом небольшом параграфе автор намеревается познакомить читате-

ля с процессом восприятия художественных произведений. Очевидно, речь 
идет не только о музыке. Во всяком случае, автор уверен, что люди знако-
мятся с чувством, вызываемым музыкальным произведением, посредством 
его «гармонии». Скорее всего, в данном контексте под термином «гармо-
ния» подразумевается организация музыкального материала. Трудно ска-
зать, какое содержание Псевдо-Аристотель вкладывал в такое понимание 
«гармонии». Очевидно, это была ладовая и тональная системы, ритмика 
и «мелопея» (то есть особенности движения мелодии). Во всяком случае, эти 
категории (исключая ритмику) обсуждались в античном музыкознании.

Конечно, здесь не обошлось без участия божеств, которые, по принято-
му мнению, создавали условия для соответствующего восприятия.

Не исключено, что данный параграф следует рассматривать как одну из 
начальных попыток освоения музыкальной эстетики.

§ 26.
FanerХn oвn ™k toЪtwn, Уti to‹j palaio‹j 
tоn `Ell»nwn e„kТtwj mЈlis   ta pЈntwn 
™mšlhse pepaideаsqai mou  sik»n.

Очевидно, из этих [сведений следу-
ет], что у древних эллинов весьма ес-
тественным для всех было заботиться об 
обучении музыке.

Tоn g¦r nšwn t¦j yuc¦j хonto de‹n di¦ 
mousikБj plЈttein te kaˆ ∙uq m…zein ™pˆ 
tХ eЬschmon,

Считалось, что души молодых ради бла-
гопристойности должны формироваться 
и организовываться посредством музыки.

132 Очевидно – «чувства».
133 То есть зрение и слух.
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crhs…mhj dh lonТti tБj mousikБj Шpar 
coЪshj prХj pЈnta kairХn kaˆ p©san 
™spoudas mš nhn pr©xin,

Очевидно [также], что музыка полезна 
во всякое время и при всяком серьезном 
деле.

prohgoumšnwj d™ prХj toЭj pole mi  koЭj 
kindЪnouj: prХj oЮj oƒ m™n aЩ lo‹j ™crоn
to, kaqЈper La ke daimТ ni oi, par' oŒj tХ 
kaloЪmenon KastТ rei on hЩle‹to mšloj, 
РpТte to‹j polem… oij ™n kТsmJ prosЗe
san mace sТmenoi:

А прежде всего – в опасных сражениях, 
в которых они пользовались авлосами, 
как спартанцы, при которых авлировал-
ся так называемый «касторов мелос»134, 
когда они строем в боевых порядках 
вступали в сражения.

oƒ dќ kaˆ prХj lЪran ™po…oun tѕn prТso
don tѕn prХj toЩj ™nant… ouj,

Другие совершали атаку против врагов 
под лиру.

kaqЈper ƒstoroаntai mšcri pol loа 
cr»sasqai tщ trТpJ toЪtJ tБj ™pˆ toЭj 
polemikoЭj kindЪnouj ™xТdou KrБej:

Как рассказывают, критяне долго поль-
зовались этим способом до завершения 
военной опасности.

oƒ d' œti kaq' №m©j sЈlpigxi dia te loаsi 
crиmenoi.

А в наше время еще продолжают пользо-
ваться [в таких случаях] сальпингами.

'Arge‹oi dš prХj tоn Sqene…wn tоn ka
loumšnwn par' aЩto‹j pЈlhn ™crоn to tщ 
aЩlщ:

Аргосцы пользовались авлосом при гим-
настическом соревновании на так назы-
ваемых у них «Сфенеях»135.

tХn d' ўgоna toаton ™pˆ Danaщ mќn 
tѕn ўrcѕn teqБna… fasin Ыsteron d' 
ўnateqБnai Diˆ Sqen…w.

Говорят, что это соревнование было уста-
новлено в древности в честь Даная136, 
а позже оно посвящалсь Зевсу Сфеней-
скому.

OЩ mѕn ўll' œti kaˆ nаn to‹j pentЈqloij 
nenТmistai prosaule‹ sqai,

Тем не менее еще и ныне в сопровожде-
нии авлирования проходят молодежные 
соревнования пятиборцев137.

КОММЕНТАРИИ
Первое предложение представляет данный параграф как следствие 

содержания предшествующего. По мнению автора, представленная там 
демонстрация материалов по пифагорейской теории интервалов должна 
была активизировать желание обучать молодежь музыке. Следователь-
но, речь идет об обучении не непосредственному музицированию, а науке 
о музыке. 

Но далее тематика неожиданно сменяется, и вместо ожидаемого музы-
кально-педагогического аспекта она переносится в военную сферу, где упо-
минается об участии авлоса, лиры и сальпинги. А затем речь опять заходит 
в новый сюжет: о музыкальном сопровождении гимнастических соревнова-
ний посредством авлоса. Причем, все эти сведения даются в столь краткой 
форме, которая не дает возможности хотя бы частично осветить тему музы-
ки в античной воинской и спортивной жизни. 

134 О нем см. гл. I, § 1, сектор «г».
135 «Свенеи» (t¦ sqšneia, существительное, происшедшее от глагола sqšnw – «быть 

сильным») – состязания в силе.
136 Данай – мифологический персонаж, сын егпетского царя Бела.
137 «Пятиборье» – комплекс спортивно-воинских сооревнолваний, которые в раз-

личные времена состояли из состязаний в беге, по прыжкам, по кулачным боям, 
по метанию диска и копья,
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§ 27.
'Epˆ mšntoi tоn œti ўrcaiotš rwn, oЩd' 
e„dšnai fasˆ toЭj “Ellhnaj tѕn qeat
rikѕn moаsan:

Конечно, говорят, что еще в более древ-
ние времена эллины не ведали театраль-
ной музыки.

Уlhn d' aЩto‹j tѕn ™pist»mhn prТj te 
qeоn timѕn kaˆ tѕn tоn nšwn pa…deusin 
paralambЈne sqai,

А все искусство у них использовалось 
для почитания богов и воспитания моло-
дежи.

mhdš tХ parЈpan Ѕdh qeЈtrou par¦ 
to‹j ўndrЈsin ™ke…noij kateskeuasmš
nou, ўll' œti tБj mousikБj ™n to‹j ƒero‹j 
ўnastrefomšnhj, ™n oŒj tim»n te toа qe…
ou di¦ taЪthj ™poioаto kaˆ tоn ўgaqоn 
ўndrоn ™pa…nouj:

Тогда оно вообще не строилось теми му-
жами [как] жанр театра, а музыка еще 
пребывала в святилищах, в которых с ее 
помощью осуществлялось почитание 
божества и [возносилась] хвала доблест-
ным мужам.

e„kХj d' eЌnai Уti tХ qšatron Ыste ron kaˆ 
tХ qewre‹n polЭ prТteron ўpХ toа qeoа 
tѕn proshgor…an œlaben.

Вероятно, что театр возник позже и на-
звание «то, что смотрится» было получе-
но от [слова] «божество»138.

'Ep„ mšntoi tоn kaq' №m©j crТnwn tosoаton 
™pi dš dwke tХ tБj diafqor©j eЌdoj, йste toа 
mќn paideutikoа trТ pou mhdem…an mne…an 
mhd' ўnt… lhyin eЌnai, 

Конечно, в наши времена он обозначает 
разновидность опасности, потому что 
она139 не является никаким упоминани-
ем о методе воспитания, никакой забо-
той [о нем].

pЈntaj dќ toЭj mousikБj Ўptomš nouj 
prХj tѕn qeatrikѕn proskecw rhkšnai 
moаsan.

А все, кто связан с музыкой, перешли на 
театральную музу.

КОММЕНТАРИИ
Этот параграф является еще одним свидетельством ретроградных му-

зыкально-эстетических воззрений автора. В данном тексте музыка, звучав-
шая на театральных подмостках, воспринималась им как нечто порочное. 
И подобно всем приверженцам архаичного искусства, он с восторгом словно 
вспоминает то далекое от него время, в котором он не жил, но представляет 
его как замечательную эпоху. В его сознании это был период, когда все ис-
кусства занимались только почитаниями богов и воспитанием молодежи. 
Конечно, согласно его воззрениям, в столь замечательном обществе не мог-
ло быть такой музыки, как в нынешних театрах.

Более того, весь контекст содержания данного параграфа свидетель-
ствует о том, что Псевдо-Плутарх убежден: театр – это дар богов, который 
впоследствии был испорчен людьми. Именно поэтому он приводит один 
из образцов «народной этимологии»140, согласно которому само слово tХ 
qšatron («театр») произошло от глагола qewre‹n («смотреть», «созерцать»). 
Для древнеэллинского же восприятия этот глагол звучал как «теорейн», где 
первый слог воспринимался как «тео», который лежал в основе существи-
тельного Р qeТj («теос») – «божество». Поэтому ни у кого не должно было 
возникать сомнений, что это дар богов и только человечество виновато, что 
превратило театр в нечто распущенное.

138 О содержании данного предложения см. в комментарии.
139 То есть театральная музыка.
140 Об этой категории см. гл. III, сноску 91.
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Завершает этот параграф указание, что следует остерегаться влияния 
театральной музыки на воспитание. Автор также высказывает сожаление, 
что музыканты (в тексте – «те, кто связаны с музыкой») «перешли на теа-
тральную музу». Ведь слово № moаsa («муза») не только имя богинь, олице-
творявших различные искусства и науку, но также обозначение «музыки», 
«пения» и самого «искусства».

Таким образом, этот параграф мог быть озаглавлен как «Антитеатр».

§ 28.
E‡poi tij: р t©n, «oЩd™n oвn ШpХ tоn 
ўrca…wn prosexeЪrhtai kaˆ ke kai 
notТmhtai»; Fhmˆ kaˆ aЩtТj, Уti pro
se xeЪrhtai, ўll¦ met¦ toа semnoа kaˆ 
pršpontoj.

Кто-то мог бы сказать [мне]: «О друг, 
разве ничто не изобретено и не введено 
нового древними?» И сам я говорю, что 
изобретено, но важное и подобающее 
[определенным задачам].

Oƒ g¦r ƒstor»santej t¦ toiaаta TerpЈn
drJ mќn t»n te Dиrion n»thn proset…qe
san, oЩ crhsamšnwn aЩtН tоn œmproqen 
kat¦ tХ mšloj,

Те, кто повествуют о таких делах, при-
писывают Терпандру [введение] «дорий-
ской нэты», [поскольку] ею не пользова-
лись в мелосе прежде. 

kaˆ tХn MixolЪdion dќ tТnon Уlon prose
xeu rБsqai lšgetai, kaˆ tХn tБj 'Orq…ou 
melJd…aj trТpon tХn kat¦ toЭj Сrq… ouj 
<...> prХj tХn Фrqion <...> shmantХn tro
ca‹on: 

Рассказывается также, что целиком им 
была обнаружена миксолидийская то-
нальность, а также стиль высокой мело-
дии, <...> [названной] по высоким [зву-
кам]141 <...>

œti dš, kaqЈper P…ndarТj fh  si, kaˆ tоn 
skoliоn melоn Tšrpan d roj eЩre tѕj Гn.

А еще [рассказывается], как Пиндар го-
ворит, что Терпандр был также создате-
лем мелосов «сколиев».

'All¦ mѕn kaˆ 'Arc…locoj tѕn tоn 
trimštrwn ∙uqmopoi … an prosexeаre kaˆ 
tѕn e„j toЭj oЩc Рmo ge ne‹j ∙uqmoЭj œn 
tasin kaˆ tѕn para katalogѕn kaˆ tѕn 
perˆ taаta kroа sin.

Затем Архилох142 изобрел ритмичес кую 
организацию «триметров»143 и [осуще-
ствил] введение неоднородных ритмов, 
а также «паракаталогу»144 и инструмен-
тальное сопровождение к ним.

PrиtJ d' aЩ tщ tЈ t' ™pJd¦ kaˆ tet 
rЈmetra kaˆ tХ krhtikХn kaˆ tХ proso 
di a kХn ўpodš dotai, kaˆ № toа №rуou aЬ
xhsij,

Ему первому при писываются «эпо-
ды»145, «тетраметры»146, «кретик»147 
и «просодиак»148, а также расширение 
«героического ритма»149. 

Шp' ™n…wn dќ kaˆ tХ ™le ge‹on: Некоторыми же [ему приписывает ся] 
и «элегическое двустишие»150.

141 Исследователи и издатели признают, что в данном фрагменте присутствуют две 
небольшие лакуны.

142 О нем см. гл. I, § 1, сектор «д».
143 Далее основное внимание уделено перечисляющимся здесь различным структу-

рам поэтического ритма. «Триметр» – трехмерный стих.
144 Об этом жанре см. комментарий.
145 «Эпод»– второй стих ямбического двухстишия.
146 «Тетраметр» – стих из четырех «диподиев», то есть двух стоп.
147 «Кретик» – поэтическая стопа из трех слогов: долгого, краткого и долгого.
148 «Просодиак» – поэтическая стопа, состоящая из двух долгих слогов и одного 

краткого.
149 То есть «гексометрический» – шестистопный стих.
150 Именно так трактуют филологи tХ ™le ge‹on:, рассматривая этот жанр как соче-

тание «гексаметра» и «пентаметра» (Дворецкий И. Х. Древнегреческо-русский сло-
варь. М., 1958. Т. II. С. 509).
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prХj dќ toЪ  toij ј te toа „ambe…ou prХj 
tХn ™pibatХn pa…wna œn tasij kaˆ № toа 
hЩxhmšnou № rуou e‡j te tХ pros   o  di a kХn 
kaˆ tХ krh tikТn.

А к этим [нововведениям добавляется 
еще] включение «ямба»151 в «эпибатиче-
ский пеан»152 и [введение] уве личенного 
«героического ритма» как в «просоди-
ак», так и в «кретик».

”Eti dќ tоn „am be…wn tХ t¦ mќn lšgesqai 
par¦ tѕn kroаsin t¦ d' °de sqai 'Ar
c…locТn fasi kata de‹xai, eЌq' oЫtw 
cr»sasqai toЭj tragikoЭj poi htЈj.

А еще говорят, что Архилох обучал пе-
нию «ямбов» под инструментальный 
аккомпанемент, которым так пользова-
лись [потом] трагические поэты. 

Kršxon dќ labТnta e„j diqЪrambon 
ўgage‹n.

Крекс153, приняв [такой метод], ввел 
[его] в дифирамб.

O‡ontai dќ kaˆ tѕn kroаsin tѕn ШpХ tѕn 
тdѕn toаtou prоton eШre‹n, toЭj d' ўrca…
ouj pЈntaj prТscorda kroЪein.

Считают, что он первый изобрел инстру-
ментальное сопровождение для песни, 
а все древние бряцали при соответствии 
[пения] со струной.

КОММЕНТАРИИ
Знакомство с текстом этого параграфа и его сопоставление с предыду-

щим способствуют появлению определенного предположения. Действи-
тельно, создается впечатление, что кто-то из близких к Псевдо-Плутарху, 
познакомившись с содержанием § 27, задал его автору вопрос: «согласно 
твоему тексту, в древности не было ни одного изобретения и нововведения». 
Поразмыслив над этим и уяснив, что такой эпохи не могло быть, он собрал 
соответствующий материал и решил посвятить § 28 новшествам, которые 
традиция связывает с древнейшей эпохой.

Поэтому в первом предложении данного параграфа сообщается, что тог-
да, конечно, были нововведения, «но важные и подобающие [определенным 
задачам]». Иначе говоря, по мнению автора, плохих и вредных новшеств 
тогда не могло быть. Таково было мнение у приверженцев ретроградных 
убеждений.

Далее следует перечисление цикла «изобретений» в архаичную эпоху.
Так, например, принято было считать, что выдающийся Терпандр ввел 

в музыкальную практику «дорийскую нэту», то есть «нэту» в дорийской 
тональности. При всем желании понять музыкальный смысл этого «от-
крытия», оно остается полностью загадочным, и вряд ли когда-иибудь его 
можно будет осмыслить. Действительно, согласно этому сообщению, был 
период, когда один из «главных» звуков (то есть ладовый устой) одного из 
ладово-тетрахордной организации не употреблялся, и его пропускали или 
не знали о его существовании.

Чтобы нашему современнику был более ясен смысл этой бессмыслицы, 
он должен представить себе в музыкальном материале, например, в тональ-
ности d-dur, отсутствие звука d в двух верхних октавах, хотя окружающие 
их звуки постоянно использовались. Еще более парадоксальный вид имеет 

151 «Ямб» – стих, обладающий двухслоговой стопой, где один слог краткий, а дру-
гой – долгий.

152 «Пеан» – стих, стопа которого включает один долгий слог и три кратких.
153 Крекс (Kršxoj) – древнеэллинский сочинитель дифирамбов, живший после Ар-

хилоха, очевидно, на рубеже V–IV вв. до н. э.
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сообщение об «открытии» этой «пропажи». Скорее всего, в данной инфор-
мации что-то искажено.

Правда, если сопоставить это «изобретение» с другим, которое также 
приписывается Терпандру, то эти два «открытия» находятся в одном бес-
смысленном направлении.

Действительно, в тексте сообщается, что Терпандром «была обнаруже-
на миксолидийская тональность». Даже если учитывать некоторые отли-
чия античной трактовки тональности от современного понимания этой ка-
тегории, то все равно нелепость такого сообщения очевидна. 

Как известно, античное воззрение на тональность определяло ее не 
только как высотный уровень ладовой организации, но и как определенный 
регистр звукового пространства. Не случайно античная тональная систе-
ма содержала в себе три высотных варианта для каждой из тональностей – 
нижний, средний и высокий. А все «одноименные тональности» находи-
лись друг от друга на расстоянии «ладового объема», равного тетрахорду: 

Высокий
регистр

гиперлидийская

гиперэолийская

гиперфригийская

гиперионийская
гипердорийская

Средний
регистр

лидийская

эолийская

фригийская

ионийская
дорийская

Низкий
регистр

гиполидийская

гипоэолийская

гипофригийская

гипоионийская

гиподорийская

Конечно, такая тональная система прошла длительный путь развития. 
Но она, как и любая другая, сформировалась не путем «обнаружения» ка-
ждой тональности. Ведь этот процесс происходил в непосредственной музы-
кальной практике, когда истории не дано узнать, как и у какого музыканта 
в процессе музицирования возникал каждый из высотных вариантов «одно-
именной» тональности. 

В комментируемом параграфе создание жанра «сколия»154 также при-
писывается Терпандру. Трудно судить, насколько это сообщение достовер-
но, так как «сколий» был самым популярным жанром во время различных 
пиршеств и привлекал многих музыкантов и историков.

Дальнейшая часть комментируемого параграфа посвящена нововведе-
ниям, приписывавшимся поэту и кифароду Архилоху. Все они касаются 
ритмики, причем не музыкальной, а структурам организации поэтическо-
го текста. Поэтому представляется целесообразным не комментировать эту 

154 Об этом жанре см. гл. I, § 1, сектор «в».
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информацию, поскольку она не имеет никакого отношения к музыке и ее 
истории155, а является объектом анализа специалистов иной профессии.

Единственным исключением в этом цикле метро-ритмических форм яв-
ляется «паракаталога» (№ parakatalog») – древнеэллинский метод исполне-
ния музыкально-поэтического произведения, чаще всего с инструменталь-
ным сопровождением. Его своеобразие состояло в том, что на отдельных 
участках формы, которые могут быть как очень краткими, так и достаточно 
продолжительными, пение чередовалось с декламацией156.

Завершается параграф сообщением о том, что древнеэллинский сочи-
нитель дифирамбов, живший на рубеже V–IV вв. до н. э., Крекс, изобрел 
инструментальное сопровождение для вокальных жанров. Эта информация 
также весьма сомнительна, если учитывать, что, согласно многим свиде-
тельствам, дифирамб был одним из популярнейших музыкальных жанров 
еще в архаичные времена, где он также исполнялся во время шествий с ин-
струментальным сопровождением.

Однако в заключительном предложении параграфа следует обратить 
внимание на одну фразу157. Согласно ее содержанию, метод аккомпанемен-
та, введенный Крексом, радикально отличался от использовавшегося в ар-
хаичную эпоху, поскольку «все древние бряцали при соответствии [пения] 
со струной». По этой информации, аккомпанирующие инструменты лишь 
повторяли мелодическую линию вокальной партии. Если это сообщение до-
стоверно и предложенная трактовка верна, то в трактате Псевдо-Плутарха 
изложено весьма важное сообщение.

§ 29.
PolumnЈtJ dќ tТn q' ШpolЪdion nаn 
СnomazТmenon tТnon ўnatiqšasi kaˆ tѕn 
œklusin kaˆ tѕn ™kbolѕn polЭ me…zw 
pepoihkšnai fasˆn aЩtТn.

На Полимнеста же возлагают [вве дение] 
тональности, называемой ныне «гиполи-
дийской», и значительно чаще говорят, 
что он создал [интервалы] «эклисис» 
и «экболу».

Kaˆ aЩtХn dќ tХn ”Olumpon ™ke‹non ъ dѕ 
tѕn Јrcѕn tБj `EllhnikБj te kaˆ nomikБj 
moЪshj ўpodidТasi, tТ te tБj Ўrmon…aj 
gšnoj ™xeure‹n fasi kaˆ tоn ёuqmоn tТn 
te prosodiakТn, ™n ъ Р toа 'Arewj nТmoj, 
kaˆ tХn coрe‹on, ъ pol lщ kœcrhtai ™n 
to‹j Mhtrуoij, 

А этот Олимп – тот, к которому отно-
сят начало эллинской и номической 
музы, говорят, что он изобрел «эн]гар-
монический» лад, а среди ритмов – 
«просодиак»158, в котором [создан] «ном 
Ареса» и «хорей»159, которым он пользо-
вался в «метроях»160. 

155 Причины такого решения уже обсуждались, когда рассматривались особенно-
сти положения теории ритма в рамках науки о музыке. См. гл. III, § 2.

156 Подробнее об этом жанре см.: Герцман Е. В. Энциклопедия. Т. II. С. 831–832.
157 Автор данной монографии вторично обращает внимание на содержание этого 

фрагмента (см. гл. II, § 2), так как он отражает важный аспект музыкально-истори-
ческого процесса.

158 См. сноску 171.
159 «Хорей» – стихотворная стопа, состоящая из одного долгого и одного краткого 

слога.
160 Об этом жанре см. соответствующую сноску в § 19 данной части.
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œnioi dќ kaˆ tХn bakce‹on ”Olumpon o‡on
tai eШrhkšnai. DБlon d' ›kastwn tоn ўr
ca…wn melоn Уti taаq' oЮtwj œcei.

Некоторые же считают, что Олимп изо-
брел «вакхий»161. Очевидно, что он исполь-
зовался в каждом из древних мелосов.

L©soj d' ̀ErmioneЪj, e„j tѕn di qu ram bikѕn 
ўgwgѕn metast» saj toЭj ∙uq moЭj kaˆ tН 
tоn aЩ  lоn polu fwn…v katako lou q» saj, 
ple…os… te fqТggoij kaˆ dierrimmšnoij 
crh s¦ menoj, e„j me tЈqesin tѕn mousikѕn 
prou pЈrcousan Ѕgagen.

Лас Гермионский, переделав ритмы в ди-
фирамбическое движение и погнавшись 
за многозвучием авлосов, воспользовав-
шись большим количест вом бессвязных 
звуков, привел пред шествующую музы-
ку к изменению.

КОММЕНТАРИИ
Этот параграф, как и многие предыдущие, посвящен описанию музы-

кальных «изобретений».
Первым из них представлен уже упоминавшийся Полимнест, который, 

по словам Псевдо-Плутарха, ввел в музыкальную практику «гиполидий-
скую тональность» и два интервала – «эклисис» и «экболу». К сожалению, 
античные источники не указывают свидетельств, доказывающих реаль-
ность всех этих фактов. В лучшем случае они основываются на том, что об 
этом говорят или кто-то написал в своем сочинении. Но здесь отсутствуют 
и такие аргументы. Поэтому у современного музыкального антиковедения 
нет даже возможности узнать, какие причины заставили принимать подоб-
ные «открытия» как реальные факты.

Конечно, как уже указывалось, утверждение об «изобретении» тональ-
ности – свидетельство низкого уровня развития исторического музыкозна-
ния. То же самое необходимо сказать и об «изобретении» уже упоминав-
шихся162 интервалов «экбола» (5 диесисов) и «эклисис» (3 диесиса). Ведь 
они результат определенных ладовых структур и являются следствием объ-
ективной эволюции ладового мышления, которое также не подлежит «изо-
бретению» музыкантов.

Не исключено, что то же самое с полным основанием относится к лю-
бым вариантам ритмической организации. Наука может только фиксиро-
вать те или иные ритмические образования, но не их «изобретение». 

Единственное сообщение данного параграфа, которое можно соотнести 
с историей музыки, – это передающееся Псевдо-Плутархом существовавшее 
мнение о Ласе Гермионском. Как сказано в трактате «О музыке», будучи 
сторонником «многозвучия» (polu fwn…a), то есть того же самого феномена, 
который обозначался и как «многоструность» (polucord…a)163, он, по мнению 
современников, «изменил предшествующую музыку». Конечно, это изме-
нение было направлено в худшую сторону. Такое мнение могло сформиро-
ваться о деятельности любого музыканта-новатора. Единственное, что за-
ставляет задуматься над достоверностью этого сообщения, – приведенная 
прежде информация источников, в которых Лас Гермионский представлен 
не музыкантом, а ученым164.

161 «Вакхий» – поэтическая стопа, включающая один краткий и два долгих слога.
162 См. комментарий к § 10 трактата «О музыке».
163 Об этом см. гл II, § 2.
164 См. гл. III, § 2.
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Все это, безусловно, свидетельство многочисленных трудностей, кото-
рые сопровождали становление истории музыки как науки.

§ 30.
`Omo…wj dќ kaˆ Melanipp…dhj Р melopoiХj 
™pigenТmenoj oЩk ™nšmeine tН proupar
coЪsV mousikН, ўll' oЩdќ FilТxenoj oЩdќ 
TimТqeoj:

Также и композитор Меланиппид, ро-
дившийся позже, не пользовался приме-
нявшейся ранее музыкой, как и Филок-
сен и Тимофей.

oбtoj gЈr, ˜ptafqТggou tБj lЪraj 
ШparcoЪshj ›wj e„j Tšrpandron tХn 'An
tissa‹on, dišrriyen e„j ple…onaj fqТg
gouj.

Так как лира до Терпандра Антисского 
существовала 7-звучной, он расширил 
[ее диапазон] на много звуков165.

'Al l¦ g¦r kaˆ aЩlhtikѕ ¦f' Ўplous
tšraj e„j poikilwtšran metabšbhke 
mou sik»n.

Из менилась также и авлетика, от более 
простой музыки к более сложной.

TХ g¦r palaiХn ›wj Mela nip p…dhn tХn 
tоn diqurЈmbwn poihtѕn sumbeb» kei 
toЭj aЩlht¦j par¦ tоn poi htоn lam
bЈnein toЭj misqoЪj, prw   tagwnis toЪshj 
dhlonТti tБj poi » se wj, tоn d' aЩlhtоn 
ШphretoЪntwn to‹j didaskЈ loij: Юsteron 
dќ kaˆ toаto diefqЈrh:

В древности, до творца дифирамбов Ме-
ланиппида, авлеты оплачивались поэта-
ми, так как поэзия была ведущей, а ав-
леты служили дидаскалами. Но позже 
и это было изменено.

а166

жj kaˆ FerekrЈthn tТn kwmikХn e„ saga
ge‹n tѕn Mousikѕn ™n gunaike…J sc» mati 
Уlhn katVkismšnhn tХ sоma:

Комедиограф Ферекрат выводит Музы-
ку в образе женщины, с полнос тью обе-
зображенным телом.

poi e‹ dќ tѕn DikaiosЪnhn diapunqa
nomšnhn tХ sоma:

Распрашивающая ее Справедливость ка-
сается [вопроса об ее] теле.

poie‹ dќ tѕn Dikai o sЪnhn diapunqa
nomšnhn t»n a„t…an tБj lw bБj kaˆ tѕn 
<Mousikѕn toiaЪ thn t»n> po…hsin lš
gousan:

Расспрашивающая167 [ее] Справедли-
вость выясняет причину истязания, 
и такая [обезображенная] Музыка рас-
сказала [свою] эпопею.

Lšxw m™n oЩk Ґkousa: so… te g¦r klЪein «Я расскажу, не неволя [себя], так как 
тебе

™mo… te lšxai qumХj №donѕn œcei. мои слова слышать интересно, а моя 
душа получает облегчение168.

'Emo„ g¦r Гrxe tоn kakоn Melanip  p…dhj Меланиппид начал [причинять] мне 
[массу] страданий.

™n to‹si prиtoij, Уj labлn ўnБkš me Он был среди первых [насильников], ко-
торый, охватив, расстегнул меня

165 Совершенно очевидно, что здесь под «звуками» (oƒ fqТggoi) подразумеваются 
струны.

166 Чтобы отделить описания деятельности каждого музыканты, соответствующие 
фрагменты текста в данной публикации представлены в алфвавитном порядке.

167 Эта тавтология присутствует в греческом тексте.
168 Буквально: № №don» – «удовольствие», но контекст фрагмента говорит о том, что 

семантика этого слова здесь «смягчена».
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calarwtšran t' ™po…hse corda‹j dиdeka: [и] расслабил двенадцатью струнами169.
Ўll' oбn Уmwj oбtoj mќn ўpocrоn ўnѕr Но он все таки [был] терпимый человек
œmoige170 prХj t¦ nаn kakЈ. для меня - - - по сравнению с нынешними 

злыднями».

б
Kinhs…aj dš Р katЈratoj' 'AttikХj
˜xarmon…ouj kamp¦j poiоn ™n ta‹j stro
fa‹j

«Кинесий же, аттик проклятый,
создавая в строфах негармоничные рула-
ды,

ўpolиlec' oЫtwj, йste tБj poi»sewj он так опозорил [меня тем], что структу-
ра

Tоn diqurЈmbwn, kaqЈper ™n ta‹j ўsp…
sin,

[его] дифирамбов [стала] как [отражен-
ная] в щитах,

ўristšr' aЩtoа fa…netai t¦ dexiЈ:
ўll' oвn Ёn e‡poij: oбtoj Гn ўpocrоn 
Уmwj.

[когда] правая сторона представляется 
левой; но и он также был терпимым».

в
Frаnij d' ‡dion strТbilon ™mbalиn tina «Фринид же, [имея] некую собст венную 

вертушку, ввел [ее в меня],
kЈmptwn me kaˆ stršfwn Уlhn diš fqoren, сгибая и переворачивая, извратил всю 

меня,
™n pentacТrdoij dиdec' Ўrmon…aj œcwn: обладая в пентахордах двенадцатью гар-

мониями. 
Ўll' oв œmoige coвtoj Гn ўpocrоn ўn»r Но и он для меня также был терпи мым 

человеком,
e„ g¦r ti kўx»marten, aвqij ўnšlaben. если и как-то причинил [мне] зло, то по-

том исправился».

г
`O dќ TimТqeТj m', р filtЈth, kato rиruce
kaˆ diakšknaik' a‡scista.

«Тимофей, о моя дорогая, пожелал 
[меня] 
и непристойно извел».

[DIK.] Po‹oj oШtosˆ (Р) TimТqeoj; [Справедливость спрашивает:] Какой 
именно Тимофей?

(MOUS.) Mil»siТj tij purr…aj [Музыка отвечает:] «Некий рыжий ми-
летец,

kakЈ moi paršscen oбtoj ¤pantaj oЮj 
lšgw

он причинил мне зла [больше] всех, о ко-
торых я говорю,

parel»luqen Ґgwn ™ktrapšlouj mur 
mhki¦j

расслабив, он ввел [в меня] чудо вищные 
“мирмекии”,

KҐn ™ntЪcV poЪ moi badizoЪsV mТnV, и когда мне как-то случилось идти од-
ной,

ўpšluse kўnšluse corda‹j dиdeka. раздел [меня] и раскрутил 12 струнами».

169 Дословно: «сделал более расслабленной двенадцатью струнами».
170 По мнению издателей, здесь лакуна.
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д
Kaˆ 'AristofЈnhj Р kwmikХj mnh
moneЪei Filoxšnou kaˆ fhsin, Уti e„j 
toЪj kukl…ouj coroЭj mšlh e„sh nšg kato. 
`H dќ Mousikѕ lšgei taаta

И комедиограф Аристофан упоми нает 
Филоксена и говорит, что им в кикличе-
ские хоры были введены мелосы. А Му-
зыка [в его комедии] говорит следующее:

™xarmon…ouj, Шperbola…ouj t' ўnos… ouj «Он, сгибая меня, словно капусту,
kaˆ niglЈrouj, йsper te t¦j ёafЈ nouj 
Уlhn

всю наполнил негармоничными, сверх-
высокими, 

kЈmptwn me katemšstwse. кощунственными и свистящими [звука-
ми]».

Kaˆ Ґlloi dќ kwmJdopoioˆ œdeixan tѕn 
ўtop…an tоn met¦ taаta tѕn mousikѕn 
katakekermatikТtwn.

И другие комедиографы также отмечали 
нелепость тех, кто «разделывал» музы-
ку вслед за этими [музыкантами-новато-
рами].

КОММЕНТАРИИ
Данный параграф продолжает обсуждать ту же самую проблему, кото-

рая была затронута в самом конце предыдущего параграфа, где сообщалось 
о Ласе Гермионском, который увлекся «многозвучием» и «привел предше-
ствующую музыку к изменению».

Здесь это направление, ухудшающее, по мнению автора трактата, древ-
нюю музыку, продолжают несколько музыкантов.

О первом из них, Меланиппиде Милосском [Младшем] (Melanipp…dhj 
Р M»lioj [Neи te roj]), в византийском словаре Суда сказано:

Цj ™n tН tоn diqurЈmbwn melo poi…v ™kai
notТmhse ple‹sta…

Он сочинял чаще всего в «мелопее дифи-
рамбов»…

œgraye kaˆ aЩ tХj °smata lurik¦ kaˆ 
diqu rЈm bouj.

Он также написал лирические песни 
и дифирамбы.

Очевидно, вторым музыкантом под именем Филоксена в данном пара-
графе подразумевается Филоксен Киферский (FilТxenoj Р Kuq»rioj)171 – древ-
неэллинский автор дифирамбов, творчество которого обычно связывается 
с первой половиной IV в. до н. э. Однако по сохранившимся о нем сведениям 
трудно сказать, был ли он поэтом или композитором. Энциклопедия «Суда» 
пишет о нем: 
FilТxenoj, EЩlut…dou, Kuq»rioj, lu 
rikТj, œgraye DiqurЈmbouj kd/: te leu tґ 
dќ ™n 'EfšsJ. oбtoj ўndrapo disqšntwn 
tоn Kuq»rwn ШpХ Lake dai  mon…wn єgo
rЈsqh ШpХ 'AgesЪlou tinТj, kaˆ Шp' 
aЩtoа ™trЈfh, kaˆ MЪr mhx ™kale‹to. 

Филоксен, сын Евлитида, кифериец, 
лирик, написал 24 дифирамба. Когда 
Киферы были порабощены лакедемо-
нянами, он был куплен на рынке неким 
Агесилаем, воспитывался им и был на-
зван «Мирмеком». 

Данное Филоксену имя «Мирмек» (MЪr mhx) можно рассматривать 
как прозвище того, кто много и часто «мирмекает». Ведь «мирмекия» 
(№ murmhk…a, буквально: «муравейник») – собирательное су щест вительное, 
обозначавшее в древнеэллинском музыкальном обиходе во кальные фиори-
туры, предполагавшие распев многих слогов текста посредством продолжи-

171 Киферы (KЪqhra) – остров и город у входа в Лаконский залив.
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тельной серии звуков, «расползающихся», подобно муравь ям. Во всяком 
случае, это прозвище дает основание считать Филоксена композитором, со-
чинителем дифирамбов и певцом, исполнявшим их. 

Третьим «героем» этого параграфа был древнеэллинский компо-
зитор-новатор рубежа V–IV вв. до н. э., сын кифарода Мелета, Кинесий 
(Kinh s…aj). Он отказался от использования хора в комедии, так как хори-
сты, воспитанные на традиционной музыке, не в состоянии были петь его 
необычные для них мелодические обороты. Поэтому среди приверженцев 
старого искусства за ним закрепилось прозвище «Хороктонос» (CoroktТnoj – 
«убийца хора»). Как всегда в таких случаях, когда происходил конфликт 
между художником и обществом, в Афинах стали распространяться слухи 
о его распутстве и неуважении к богам. Не исключено, что именно поэтому 
в одном из диалогов Платона Сократ спрашивает у одного из своих собесед-
ников (Plat. Gorg. 501е – 502):
№ge‹ ti front…zein Kinhs…an tХn Mš lhtoj, 
Уpwj ™re‹ ti toioаton, Уqen Ґn oƒ ўkoЪ
ontej belt…ouj g…gnointo, А У ti mšllei 
carie‹sqai tщ ФclJ tоn qeatоn;

Веришь ли ты, что Кинесий, сын Ми-
лета, старается создать нечто такое, 
вследствие чего слушатели стали бы 
лучше, либо он намеревается чем-то уго-
ждать толпе зрителей?

Следовательно, в интеллектуальной среде личность Кинесия была весь-
ма сомнительной. К этому нередко добавлялось описание его почти карика-
турной внешности (очень высокий и слишком худой). 

Четвертым в данном параграфе представлен Тимофей Милетский, 
творческое наследие которого уже неоднократно обсуждались на страницах 
данной монографии.

То же самое необходимо сказать и о пятом – Терпандре Антисском, 
который в этом издании упоминается как Терпандр Лесбосский, посколь-
ку Антисса (”Antissa) – город на западном побережье острова Лесбос. Рас-
сказывая о нем в комментируемом параграфе, Псевдо-Плутарх указывает, 
что главный его недостаток состоял в увеличении количества струн инстру-
мента, а эта тенденция увеличения традиционных ладовых звукорядов впо-
следствии перешла и на «авлетику», то есть на музыку для авлоса.

Казалось бы, что здесь автор трактата «О музыке» должен был бы перей-
ти к главной идее параграфа – продемонстрировать, как его современники 
относятся к этим музыкантам-новаторам. Но он неожиданно сообщает ин-
формацию из совершенно иной сферы музыкальной жизни. Оказывается, 
что в древности «авлеты оплачивались поэтами, так как поэзия была веду-
щей, а авлеты служили дидаскалами». Это сообщение – еще одно убедитель-
ное свидетельство того, что стихи поэтов превращались в песни не самими 
поэтами, как принято сейчас считать в истории классической филологии, 
а музыкантами, которые, будучи авлетами, служили в качестве педагогов 
(«дидаскалов»). Они могли заниматься обучением музыке не только детей 
поэтов, но и самых творцов стихотворений.

Это весьма важное сообщение непосредственно касается истории антич-
ной музыки, так как освещает очень важную ее сторону и «освобождает» 
поэтов от функции композиторов и исполнителей, то есть от того, что клас-
сическая филология приписывала им на протяжении многих столетий.

Затем автор трактата о музыке переходит к продолжению прерванной 
темы, в которой он передает отношение современников к музыкантам, по-
смевшим ввести в музыкальный обиход новые средства художественной вы-
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разительности. Это отрицательное отношение общественности было зафик-
сировано Псевдо-Плутархом в творчестве комедиографов рубежа V–IV вв. 
до н. э.: Ферекрата и знаменитого Аристофана.

Как можно судить по тексту комментируемого параграфа, в обоих коме-
диях представлена персонифицированная Музыка, которая жалуется такой 
же персонифицированной Справедливости на то, что ее изнасиловали эти 
музыканты-новаторы. Совершенно очевидно, что в обоих случаях исполь-
зуемая музыкальная терминология преобразуется в сексуальную тематику.

Так, например, в комедии Ферекрата Меланиппид «расслабил» Музы-
ку 12 струнами, хотя традиционно установленным числом струн принято 
было считать 7. Это превышение на 5 струн, по ретроградным критериям, 
было слишком большое, к чему Музыка не привыкла, и поэтому данное со-
общение можно было рассматривать как насилие. 

Кинесий же «опозорил» Музыку негармоничными «руладами» и новой 
структурой дифирамбов.

А Фринид изнасиловал ее 12-ю гармониями, расположенными в пен-
тахордах. Конечно, понять содержание этого действия новатора слишком 
сложно. Одно из возможных предположений указывает на пентахорд в ан-
тичной музыкальной системе, как на соединение тетрахорда и нижнего зву-
ка следующего отделенного тетрахорда. А это, как известно, теоретическое 
отражение тональной модуляции. Если такое предположение верно, то это 
подразумевает «изнасилование» Музыки путем систематических модуля-
ций.

То же самое позволил себе сделать Тимофей Милетский, который сна-
чала ввел в Музыку «чудовищные мирмекии», то есть уже упоминавшиеся 
«рулады». А затем он «раскрутил» ее уже известным способом, использо-
ванным Меланиппидом, – то есть 12 струнами.

А в одной из комедий Аристофана музыкант Филоксен «наполнил» Му-
зыку «негармоничными высокими звуками».

На этом завершается описание цикла «преступлений» музыкантов-но-
ваторов по отношению к Музыке, описанных в данном параграфе. Во вся-
ком случае, эти музыкально-сексуальные акции дают возможность понять, 
что считалось неприемлемыми новшествами в музыкальном искусстве.

§ 31.
Oti dš par¦ t¦j ўgwg¦j kaˆ t¦j ma
q»seij diТrqwsij А diastrofѕ g…ne tai, 
dБlon 'AristТxenoj ™po…hse.

То, что правильность либо порча полу-
чаются от воспитания и обучения, с оче-
видностью обрисовал Аристок сен.

Tоn g¦r kat¦ tѕn aШtoа №lik…an fhsˆ Te
les…v tщ Qhba…J sumbБnai nšJ mќn Фnti 
trafБnai ™n tН kall…stV mou sikН kaˆ 
maqe‹n Ґlla te tоn eЩdoki moЪntwn kaˆ 
dѕ kaˆ t¦ PindЈrou tЈ te Dionu s…ou toа 
Qhba…ou kaˆ t¦ LЈm  prou kaˆ t¦ Prat…nou 
kaˆ tоn loipоn, Уsoi tоn lurikоn Ґndrej 
™gšnonto poi htaˆ kroumЈtwn ўgaqo…:

Он говорит, что Телесию Фиванс кому 
пришлось в своей молодости воспиты-
ваться на прекрасной музыке и изучать 
всех знаменитых [авторов] – Пиндара, 
Дионисия Фиванского, Лампра, Прати-
на и остальных [авторов], которые ока-
зались выдающимися творцами [про-
изведений, сопровождаемых] лирными 
бряцаниями.

kaˆ aЩlБsai dќ kalоj perˆ t¦ loip¦ 
mќrh tБj sumpЈshj paide…aj …kanоj dia
ponhqБnai.

Он хорошо авлировал, [одновременно] 
прилежно осваивая другие области всего 
образования.
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ParallЈxanta dќ tѕn tБj ўkmБj №lik…
an, oЫtw sfТdra ™xapathqБnai ШpХ tБj 
skhnikБj te kaˆ poik…lhj mou sikБj, жj 
katafronБ sai tоn kalоn ™ke…nwn, ™n oŒj 
ўnetrЈfh,

Но миновав172 возраст расцвета, он столь 
активно ушел в сценическую и сложную 
музыку, что [стал] презирать тех пре-
красных [мастеров], на которых воспи-
тывался.

t¦ Filoxšnou dќ kaˆ Timoqšou 
™k manqЈnein kaˆ toЪtwn aЩtоn t¦ poi
kilиtata kaˆ ple…sthn ™n aШto‹j Ÿcon ta 
kainotom…an Рrm»santЈ

[Он стал] изучать Филоксена и Тимофея, 
причем самые сложные их собственные 
[произведения], содержащие в себе мно-
го новизны. 

t' ™pˆ tХ poie‹n mšlh kaˆ diapei rи menon 
ўm fotšrwn tоn trТpwn, toа te Pindare…
ou kaˆ toа Filoxene…ou, mѕ dЪna sqai ka
torqaаn ™n tщ Filoxe ne…J gš nei:

[Однако], пытаясь сочинять мелосы 
и испытывая [себя] в обоих стилях, то 
есть Пиндара и Филоксена, он не мог за-
ставить [себя творить] в филоксеновом 
плане.

gegenБsqai d' a„t…an tѕn ™k pai dХj kal
l…sthn ўgwg»n.

А причиной [это го] было прекрасное на-
правление в воспитании.

КОММЕНТАРИИ
Этот параграф мог быть озаглавлен «Достойное музыкальное воспита-

ние – гарантия хорошего музыкального вкуса». По свидетельству автора 
комментируемого трактата, эта идея была высказана Аристоксеном. К со-
жалению, он не сообщает, в каком сочинении Аристоксена она изложена. 
Но уже упоминание авторитетного музыковеда должно было убедить совре-
менников в справедливости высказанной мысли. 

Для доказательства ее достоверности в тексте приводится история, свя-
занная с жизнью и деятельностью Телесия Фиванского (Teles…aj Р Qhba‹oj) – 
древнеэллинского музыканта IV в. до н. э.). Ни в одном другом античном 
источнике, посвященном музыке, его имя не упоминается, и поэтому ин-
формация Псевдо-Плутарха, безусловно, является ценной.

По его словам, Телесий с детства воспитывался на достойных образцах 
музыкального искусства. Среди них были песнопения на стихи Пиндара, 
музыка, звучавшая в театральных постановках древнеэллинского драма-
турга VI–V вв. до н. э. Пратина Флиунтского (Prat…naj FliЈsioj), музыка, 
связанная с творчеством уже упоминавшегося музыканта Лампра (или 
Лампрокла)173. В этот репертуар была включена также музыка некоего Дио-
нисия Фиванского (Dio nЪ sioj Р Qhba‹ oj), о котором фактически ничего неиз-
вестно, кроме сообщения римского историка Корнелия Непота (I в. до н. э.) 
о том, что этот Дионисий учил будущего полководца Эпаминонда (рубеж V–
IV вв. до н. э.) играть на струнном инструменте (Corn. Nep. Epam. 2, 1).

Таков был комплекс произведений, оказавших решающее влияние на 
музыкальный вкус Телесия.

Но впоследствии, по сообщению, содержащемуся в комментируемом 
параграфе, он стал активно увлекаться новаторской музыкой, авторами ко-
торой названы Филоксен Киферский и Тимофей Милетский. Следователь-
но, в этом параграфе представлены группы создателей музыки, которые 

172 Отсюда начинается бесконечно длинное предложение, которое для лучшего 
усвоения разбито на три самостоятельных.

173 См. текст § 16 трактата «О музыке» и комментарии к нему.
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рассматривались современниками как творцы хорошей и плохой музыки. 
Это, конечно, отражает одну из античных музыкально-исторических тен-
денций.

Что же касается самого Телесия Фиванского, то, согласно тексту трак-
тата, его избавила от пристрастия к порочному искусству собственная по-
пытка сочинять музыку. Как можно понять из информации Псевдо-Плу-
тарха, когда Телесий Фиванский работал как музыкант, участвующий 
в театральных постановках, или как педагог, работавший с театральным 
хором, он очень увлекался новаторской музыкой. Но когда он сам стал 
сочинять музыку, то, благодаря своему достойному музыкальному вос-
питанию, не смог следовать новым тенденциям, а стал придерживаться 
традиционных музыкальных нормативов. Не исключено, что таковым, по 
общепринятому мнению, был результат влияния хорошего музыкального 
воспитания.

§ 32.
E„ oвn tij boЪletai mousikН kalоj 
kaˆ kekrimšnwj cr»sqai, tХn ўr ca‹on 
ўpomime…sqw trТpon:

Итак, если кто-то хочет заниматься му-
зыкой хорошо и тщательно, пусть подра-
жает древнему стилю.

ўll¦ mѕn kaˆ Ґlloij aЩtѕn maq»ma 
sin ўna  plh roЪtw kaˆ filisof…an ™pi s
thsЈtw pai dagТn:

А также пусть пополняет ее изучение 
другими [науками] и пусть будет хорошо 
знаком [с таким] наставником, [как] фи-
лософия.

aЫth g¦r ƒkanѕ kr‹nai tХ mou sikН pršpon 
mštron kaˆ tХ cr»si mon.

Ведь она способна различать подобаю-
щую меру и пользу в музыке.

Triоn g¦r Фntiwn merоn e„j § diЗ    rhtai 
tѕn kaqТlou dia…resin № p©sa mousik», 
diatТnou, crиmatoj, Ўrmon… aj, 

[Известно, что] существуют три поло-
жения, по которым отличается вообще 
любая музыка, – диатоника, хроматика, 
[эн]гармония. 

™pist»mona crѕ eЌnai tБj toЪtoij crw
mšnhj poi»sewj tХn mousikН pro s…onta 
kaˆ tБj ˜rmhne…aj tБj t¦ pepoihmšna 
paradidoЪshj ™p»bolon.

Поэтому необходимо, чтобы сведущий 
в музыке составил знание использую-
щейся ими174 структуры и был способен 
к объяснению, передающему [особенно-
сти] сочинений.

Prоton mќn oвn katanohtšon Уti p©sa 
mЈqhsij tоn perˆ tѕn mousikѕn ™qismТj 
™stin,

Прежде всего нужно понимать, что вся-
кое изучение всех вопросов, связанных 
с музыкой175, является обычаем.

oЩdšpw proseilhfлj tХ t…noj ›neka tоn 
didaskomšnwn ›kaston tщ manqЈnonti 
maqhtšon ™st….

[Также] каждому из обучающих необхо-
димо обучать [всему], ничего не отбрасы-
вая.

Met¦ dќ toаt' ™nqumhtšon, Уti prХj tѕn 
toiaЪthn ўgwg»n te kaˆ mЈqhsin oЩdšpw 
prosЈgetai trТpwn ™xar…qmh sij.

После этого следует осознать, что к это-
му преподаванию и изучению не привле-
кается исчисление стилей.

'All' oƒ mќn polloˆ e„kН manqЈ nou sin У 
Ёn tщ didЈskonti А tщ man qЈnonti ўršsV:

Но многие произвольно изучают то, что 
могло бы понравиться учителю или обу-
чающемуся.

174 То есть ладами.
175 Так описательно здесь переведено tоn perˆ tѕn mousik»n.
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oƒ dќ sunetoˆ tХ e„ kН ўpodokimЈ zousin, 
йsper Lake dai mТ ni oi tХ palai Хn kaˆ 
Mantine‹j kaˆ Pel   lhne‹j:

Однако благоразумные отвергают [та-
кой] произвол, как в древности [делали] 
спартанцы, мантинейцы176 и пеллен-
цы177.

›na gЈr tina trТpon А pan te lоj Сl…gouj 
™klexЈmenoi, oЫj ыonto prХj tѕn tоn 
єqоn ™panТrqwsin Ўr mТt tein, aЩtН tН 
mousikН ™crоnto.

Они выбирали какой-то один стиль, либо 
вообще немногие [из них], о которых ду-
мали, что они способствуют улучшению 
нравов, и пользовались [только] такой 
музыкой.

КОММЕНТАРИИ
В данном параграфе предлагается наилучшая, по мнению автора, мето-

дика изучения музыки. Для ее реализации следует соблюдать три важней-
ших принципа:

изучать только древнюю музыку;
другие науки, подразумевающие, очевидно, дисциплины квадривиума;
философию, возможно, предполагается тот ее раздел, который в ново-

европейской цивилизации получил название «эстетики».
В предлагаемой методике прежде всего обращается внимание на освое-

ние структуры ладов – диатоники, хроматики и энгармонии. Это весьма важ-
ное предуведомление, поскольку именно от особенностей ладовых форм зави-
сят другие важнейшие аспекты музыкального материала, начиная от логики 
взаимодействия звуков и вплоть до формирования тональной системы.

Вместе с тем, при знакомстве с текстом коммертируемого параграфа, 
вызывает удивление появление вместо традиционного обозначения лада, 
посредством существительного tХ gšnoj приводится иное слово – tХ mšroj 
(«часть»), которое в таком значении никогда не использовалось. Более того, 
в трактате «О музыке» всегда в подобных случаях упоминается традицион-
ный термин tХ gšnoj (см. § 11, 20, 29, 33, 34, 38). Не случайно в издании 
Волькманна tХ mšroj заменен на tХ gšnoj178. Скорее всего, появление здесь не-
обычного слова вызвано продолжительной рукописной жизнью текста трак-
тата, когда любой из переписчиков мог допустить эту оплошность и вместо 
общепринятого термина вставить другой. 

Продолжая представлять нормы методики познания музыки, автор 
предлагает изучать все, а не только те музыкальные образцы, которые нра-
вятся ученику и учителю. Очевидно, такие случаи были довольно часто, по-
этому автор обращает внимание на подобные явления.

И последнее, на чем останавливается Псевдо-Плутарх, – принцип под-
хода к различными музыкальным стилям. Он уверен, что в древности изу-
чали только те стили, которые считались способными улучшить нравы.

§ 33.
FanerХn d' Ёn gšnoito e‡ tij ̃ kЈs thn ™xe
tЈzoito tоn ™pisthоn t…noj ™s tˆ qewrh
tik».

Если исследовать каждую из наук, 
то станет ясно, к какой [области] теоре-
тических [знаниий] она относится. 

176 Мантинея – город в восточной Аркадии, горной области в центре Пелопоннеса.
177 Пеллена – город в восточной Ахайе – области либо на севере Пелопоннеса, либо 

в Фессалии, располагавшейся на северо-востоке Эллады.
178 См. гл. VI, сноску 7.
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DБlon g¦r Уti № mќn Ўr mТnikѕ ge nоn te 
tоn toа №rmosmšnon kaˆ dias thmЈtwn kaˆ 
susthmЈtwn kaˆ fqТggwn kaˆ tТnwn kaˆ 
metabolоn sus thmati kоn ™sti gnws tik» 
porrw tšrw d' oЩkšti taЪtV proelqe‹n oŒТn 
te.

Очевидно, что гармоника – [теоретиче-
ское знание] ладов и того, что гармонизо-
вано, а также интервалов, систем, звуков, 
тональностей и модуляционных систем, 
но далее ее познавательная [возможность] 
уже никак не распространятся.

`/Wst' oЩdќ zhte‹n par¦ taЪthj tХ di a
gnоnai dЪnasqai, pТteron o„ke…wj e‡lh
fen Р poiht»j, Уmoion e„pe‹n eЩ moЪsoij, 
tТn `Upodиrion tТnon ™p… tѕn ўrcѕn А 
tХn MixolЪdiТn te kaˆ Dиri on ™pˆ tѕn 
œkbasin А tХn `UpofrЪgiТn te kaˆ FrЪ
gion ™pˆ tѕn mšshn:

Поэтому посредством ее179 невозмож-
но распознать, верно ли композитор180 
выбрал, [а если точно] сказать – [ис-
пользовал] по музыкальности, в начале 
гиподорийскую тональность либо мик-
солидийскую, а в финале – дорийскую 
или гипофригийскую, а в середине – 
фригийскую. 

oЩ g¦r diate…nei tН ЎrmonikН prag  mate…v 
prХj t¦ toiaаta,

Ведь [возможности] знания гармоники 
не простираются на такие проблемы.

prsde‹tai dќ pollоn ˜tšrwn: tѕn g¦r tБj 
o„keiТthtoj dЪna min ўgnoe‹.

[Поэтому] она нуждаются во многих дру-
гих [науках], ибо [гармоника] не имеет 
возможности для специального анализа 
[многих вопросов].

OЬte g¦r tХ crwmatikХn gšnoj oЬte tХ 
™narmТnion јxei pot' œcon tѕn tѕj o„keiТth
toj dЪnamin te le…an kaˆ kaq' їn tХ toа 
pepoihmšnou mšlouj Гqoj ™pifa…netai, 
ўll¦ toаto toа tecn…tou œrgon:

Ни хроматический лад, ни энгармониче-
ский никогда не достигают того, что соз-
дают полную собственную возможность 
[понять], посредством чего достигается 
«этос» созданного [ими] мелоса.

fanerХn dѕ Уti ˜tšra toа sust» ma
toj № fwnѕ tБj ™n tщ sust»mati kata 
skeuasqe…shj me lopoi…aj, perˆ Вj oЩk 
œsti qewrБsai tѕj ЎrmonikБj pragma
te…aj.

Очевидно, [для этого необходимо] звуча-
ние другой системы, выстроенной в си-
стеме мелопеи, изучение которой недо-
ступно науке гармонике.

`O aЩtХj dќ lТgoj kaˆ perˆ tоn ёuq
mоn: oЩdeˆj g¦r ёuqmХj tѕn tѕj tele… aj 
o„keiТthtoj dЪnamin јxei œcwn ™n ˜autщ.

Та же самая речь и о ритмах, поскольку 
никакой ритм не достигнет полной воз-
можности [познания] имею щегося в нем 
своеобразия.

TХ g¦r o„ke…wj ўeˆ legТmenon prХj ГqТj 
ti blšpontej lšpontej lš go men,

Ведь говоря об особенности, мы подразу-
меваем нечто, явно проявляющее «этос».

toЪtou dš famen a„t…an eЌnai sЪnqes…n 
tina А m‹xin А ўmfТtera:

Но мы утверждаем, что причиной его яв-
ляется либо некое сочетание, либо сме-
шение, либо и то, и другое.

oЌon 'OlЪmpJ tХ ™narmТnion gšnoj ™pˆ 
Frug…ou tТnou teqќn paˆwni ™piba
tщ micqšn: toаto g¦r tБj ўrcБj tХ Гqoj 
™gšnnhsen ™pˆ tщ tБj 'Aqhn©j nТmJ:

Например, энгармонический лад во фри-
гийской тональности, установленый 
Олимпом, смешан с эпибатичес ким181 
пэоном, так как этот этос создан для на-
чала нома Афины.

Proslhfqe…shj g¦r melopoi…aj kaˆ 
∙uqmopoi…aj tecnikоj te metalhf qšn 

Ибо энгармонический лад Олимпа ис-
кусно составлен из совместного участия

179 То есть посредством «гармоники».
180 Этот фрагмент – еще одно свидетельство, что термин Р poiht»j нередко подразу-

мевает «композитор».
181 pa…wn ™pibatТj – стопа, содержащая 5 длинных слогов.
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toj toа ∙uqmoа mТnon aЩtoа kaˆ genomš
nou troca…ou ўntˆ pa…wnoj sun šsth tХ 
'OlЪmpou ™narmТnion gšnoj:

мелопеи и ритмопеи, а также его ритма, 
только измененного на трохеический182 
вместо пэонического.

ўll¦ mѕn kaˆ toа ™narmon…ou gš nouj kaˆ 
toа Frug…ou tТnou diamenТntwn kaˆ prХj 
toЪtoij toа sust»matoj pan tТj, megЈlhn 
ўllo…wsin œschke tТ Гqoj: № g¦r ka
loumšnh Ўrmon…a ™n tщ 'Aqh n©j nТmJ 
polЪ dišsthke kat¦ tХ Гqoj tБj ўna pe…
raj.

Вместе с тем, если [даже] сохраняют-
ся энгармонический лад и фригийская 
тональность и вся система, связанная 
с ними, то [даже при этом] возможно 
большое изменение этоса: ведь так на-
зываемая гармония в номе Афины очень 
отличается по этосу от анапейры183.

E„ oвn prosgšnoito tщ tБj mousi kБj 
™mpe…rJ tХ kritikТn, dБlon Фti oбtoj Ґn 
e‡h Р ўkribѕj ™n mousikН.

Итак, если [у кого-то] к знанию музыки 
присоединяется способность суждения, 
то очевидно, что он мог бы стать [самой] 
точностью в музыке.

`O g¦r e„dлj tХ Dwrist…, Ґneu toа kr…
nein ™pistasqai tѕn tБj cr»sewj aЩtoа 
o„keiТthta, oЩk e‡setai У poie‹, ўll' oЩdќ 
tХ Гqoj sиsei:

Ведь тот, кто знает дорийский стиль, 
без понимания [того как] устанавлива-
ется особенность его использования, тот 
не будет знать, [не только] что создает 
[этот стиль], но и [что] не сохраняет [его] 
«этос».

™peˆ kaˆ perˆ aЩtоn tоn Dwr…wn melo
poiiоn ўpore‹ tai, pТterТn ™sti dia
gnwatikѕ № Ўr mo nikѕ pragmate…a, ka
qЈper tinќj o‡ ontai, tоn Dwr…wn, А oЯ.

Тем не менее [кое-кто] относительно 
этих дорийс ких композиций сомнева-
ется, способ на ли гармоническая наука 
[заниматься ими], как некоторые счита-
ют, или нет.

`O aЩtХj dќ lТgoj kaˆ perˆ tБj ёuqmikБj 
™pis t» mhj pЈshj:

Та же речь и о всей ритмической на уке.

Р gЈr e„dлj tХn pa…wna tѕn tБj cr»  sewj 
aЩtoа o„keiТhta oЩk e‡ setai di¦ tХ aЩtѕn 
mТnhn e„dšnai t»n toа pa…w noj xЪnesin184:

Ведь тот, кто знает особенности приме-
нения «пеона», из-за одного этого не бу-
дет обладать [самим] пониманием пэ она.

™peˆ kaˆ perˆ aЩ tоn tоn paiwnikоn 
ёuqmopoiiоn ўpore‹tai, pТterТn ™sti di
agnwstikѕ № ёuqmikѕ pragmate…a toЪtwn 
А, ka qЈ per tinšj fasin, oЩ diate…nei 
mšcri toЪtou.

Поскольку и в отношении этих пеони-
ческих ритмопей [кое-кто] сомневается, 
способна ли ритмическая на ука [зани-
маться ими], или, как говорят некото-
рые, она не дотягивается до этого.

'Anagka‹on oвn dЪo toЩlЈ cis ton gnиseij 
ШpЈrcein tщ mšllonti dia gnиsesqai: tТ t' 
o„ke‹on kaˆ tХ ўl  lТtrion: 

Итак, как минимум, нужно обладать 
двумя знаниями, чтобы отличать соот-
ветствующее от несоответствующего. 

prоton mќn toа Ѕqouj oб ›neka № sЪn
qesij gegšnhtai, Ÿpeita toЪtwn ™x рn № 
sЪnqesij.

Прежде всего, [знание] «этоса», для со-
единения которого оно применено, а уж 
затем – из которых [образовано] их сое-
динение.

`/Oti mќn oвn oЬq' № Ўrmonikѕ oЬq' № 
ёuqmikѕ oЬt' Ґllh oЩdem…a tоn kaq' ћn 
mšroj legomšnwn aЩtЈrkhj aЩtѕ kaq'

Таким образом, сказанное показывает, 
что ни гармоника, ни ритмика и ника-
кая другая из перечисленных [наук, со-

182 Об этой ритмической организации см. гл. I, § 1, сектор «д».
183 См. там же. В «Словаре» Гесихия об этой категории сказано так: «анапейра – 

авлетический ритм» (ўnЈpeira – ∙uqmХj aЩlhtikТj).
184 xЪnesij – староаттическая форма sЪnesij.
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aШtѕn toа Ѕqouj e„nai kaˆ gnwstikѕ kaˆ 
tоn Ёllwn kritik», ўrkšsei t¦ e„rhmšna.

средоточенных] в одной области, недо-
статочна сама по себе для [определения 
«этоса»], а также [недостаточна ее] спо-
собность познания и возможность анали-
за других [областей знания].

КОММЕНТАРИИ
В данном параграфе приведен комплекс доказательств, призванных 

убедить в справедливости одной из методологических идей, высказанных 
в предыдущем параграфе. Действительно, там сказано, что для подлинного 
познания музыки необходимо не только изучение всех наук квадривиума, 
но и философии. Здесь же приводятся соответствующие аргументы, доказы-
вающие, что это действительно так. 

Автор начинает с того, что каждая наука обладает своей сферой дея-
тельности. Поэтому возможности «гармоники» не распространяются шире 
ее тематики. В связи с этим приводится весьма показательный пример. Со-
гласно ему, сама «гармоника не дает возможности понять, правильно ли 
композитор распределил по всей форме произведения» тональности: в нача-
ле гиподорийскую и миксолидийскую, в конце – дорийскую или гипофри-
гийскую, а в середине – фригийскую. Отсюда следует вывод, что «гармони-
ка» нуждается в других науках.

Чтобы понять содержание такого методического принципа, его перене-
сение в сферу современной музыки ничего не даст, поскольку современный 
музыковед только фиксирует факт использования конкретной тональности 
и не задумывается над тем, правильно или неправильно поступил компози-
тор. Это связано с уже упоминавшимся отличием трактовки феномена то-
нальности в античной и в новоевропейской музыке.

Как указывалось, это было связано с особенностями античного понима-
ния тональности не только как высотного уровня ладовой организации, но 
и как определенного регистра звукового пространства. Последнее из обстоя-
тельств в те далекие времена было важной информацией для характеристи-
ки музыкальных образов, то есть «этоса» (tХ Гqoj – «характер»). Поэтому, 
по мнению автора текста, необходимо знание особенностей того или иного 
«этоса». А это была сфера философии, о чем писал Псевдо-Плутарх в преды-
дущем параграфе. Так, например, у философа Аристотеля можно прочесть 
(Aristot. Polit. VIII 6 8 1340a 40–1340b 5): 
perˆ dќ tБj dwristˆ pЈntej Рmo lo goаsin 
жj stasimwtЈthj oЬshj kaˆ mЈ lista 
Гqoj ™coЪshj ўndre‹on.

Относительно же дорийского [сти ля] все 
признают, что он является самым урав-
новешенным и имеет самый мужествен-
ный «этос».

А римский философ III–IV вв. Секст Эмпирик, передавая бытующие 
в его время воззрения, писал (Sext. Empir. Adver. math. VI 36):
№ mќn Ўrmon…a aЩ sthroа tinoj Ѕqouj 
kaˆ semnТ th toj kata skeu as tik» pwj 
ШpБrcen, tХ dќ crоma li gurТn t… ™sti kaˆ 
qrh nоdej, tХ dќ diЈ tonon œntracu kaˆ 
ШpЈ groikon.

[Эн]гармония некоторым образом спо-
собна к формированию какого-то суро-
вого «этоса» и важности, хроматика яв-
ляется какой-то воющей и по хожей на 
погребальную песнь, а диатоника – гру-
бовата и мужиковата.
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Иначе говоря, по бытовавшему мнению, эта сфера относилась к филосо-
фии, и, чтобы ее понять в конкретном музыкальном произведении, по мне-
нию Псевдо-Плутарха, нужно было обладать философскими знаниями.

Объяснение такой ситуации не составляет никаких трудностей. Если 
речь шла о музыкальном произведении с поющимся текстом, то он давал све-
дения слушателю о характере того или иного образа, и его нужно было только 
сравнить с соответствующей музыкой. Но когда исследованию подвергалась 
инструментальная музыка, то прежний метод анализа не работал, так как 
этого не допускал уровень восприятия музыкально-художественного матери-
ала. И совершенно очевидно, что компетентность в сфере философии никак 
не могла помочь. Следовательно, концепция, изложенная в комментируемом 
параграфе, была лишь теоретической формой объяснения преград, стоявших 
перед современниками при восприятии инструментальной музыки.

То же самое относится и к «этосной характеристике» ладов, структура 
которых никак не может влиять на формирование музыкальных образов. 
Вся история музыки различных художественных цивилизаций доказала, что 
один и тот же лад может быть использован для создания совершенно контраст-
ных образов. Но в Античности, согласно информации обсуждаемого парагра-
фа, для понимания «этосных особенностей» ладов вновь следует обращаться к 
философии, хотя в тексте говорится о сопоставлении разных ладовых систем. 

И конечно, то же самое относится и к восприятию ритмики, поскольку 
на основе теоретического знания о ритмике невозможно понять своеобразие 
художественного образа при каждом ритмическом построении.

Иногда автор текста предлагает соединить ладовые и ритмические осо-
бенности музыкального материала. Безусловно, это более рациональный 
способ выявления этоса. Но его невозможно осуществить без дополнения 
к ладу и ритмике еще группы категорий: регистра звучания, особенностей 
мелодической линии, тембра и фактуры, а также темпа. Но это, конечно, со-
временное решение данной проблемы, к которой Античность не была готова.

§ 34.
Triоn d' Уntwn genоn e„j § di ai re‹tai 
tХ №rmosmšnon, ‡swn to‹j te tоn sus
thmЈtwn megšqesi kaˆ ta‹j tоn fqТg
gwn dunЈmesin, Рmoƒwj dќ kaˆ ta‹j tоn 
tetracТrdwn, perˆ ˜nСj mТnou oƒ palaioˆ 
™pragmateЪsauto:

Поскольку существуют три лада, на ко-
торые разделяется то, что гармонизова-
но, среди равных по величинам систем 
по значению звуков, а также тетрахор-
дов, древние исследовали только один 
[лад].

™peid» per oЬte perˆ crиmatoj oЬte pe rˆ 
dia  tТnou oƒ prХ №mоn ™pes kТ poun, ўll¦ 
perˆ mТnou toа ™nar mo n…ou, kaˆ aЩtoа 
toЪtou perˆ ћn ti mš geqoj sus t»ma toj, 
toа kaloumšnou di¦ pasоn:

Так как они до нас не пользовались ни 
диатоническим, ни хроматическим [ла-
дом], а только энгармоническим и лишь 
некой одной величиной этой самой си-
стемы – так называемой октавой.

perˆ mќn g¦r tБj crТaj die fšronto, perˆ dќ 
toа m…an mТnhn eЌ nai aЩt»n tѕn Ўrmo n…an 
scedХn pЈn tej sunefиnoun.

Отличаясь [во взглядах] на «хроа»185, поч-
ти все они совместно возглашали, что суще-
ствует эта одна-единственная гармония186.

185 Об этой интервальной единице уже неоднократно упоминалось. См., например, 
гл. II, сноску 63.

186 Подразумевается не лад, а октава.
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OЩk Ёn oвn pote sun…doi ta perˆ tѕn 
Ўrmonikѕn pragmate…an Р mšcrij aЩtБj 
tБj gnиsewj taЪthj proelh lu qиj,

Во всяком случае, никогда не сможет 
познать гармоническую науку тот, кто 
ограничивался [только] освоением ее187.

Ўll¦ dhlonТti parakolouqоn ta‹j te 
kat¦ mšroj ™pist»maij kaˆ tщ sunТlJ 
sиmati tБj mousikБj kaˆ ta‹j tоn merоn 
m…xes… te kaˆ sunqšsesin.

Но очевидно, что тот, кто исследует [му-
зыку] в науках по [соответствующей] 
части, а также [разбирается] во всем 
комплексе188 всего тела музыки, в сме-
шениях [ее] средств выразительности189 
и в [их] соединениях.

`O g¦r mТnon ЎrmonikХj perigšg rap tai 
trТpJ tin….

Ведь только гармоник ограничивается 
каким-то [ одним] направлением.

KaqТlon mќn oвn e„pe‹n, Рmodro me‹n de‹ 
t»n t' a‡sqhsin kaˆ tѕn diЈnoian ™n tН 
kr…sei tоn tБj mousikБj merоn,

Если же говорить в целом [о восприя-
тии], то при познании частей музыки 
необходимо, чтобы чувство и разум дей-
ствовали [совместно]:

kaˆ m»te proЈgein, У poioаsin aƒ pro
pete‹j te kaˆ ferТmenai tоn a„sq»se wn, 
m»q' Шster…zein, Ц poioаsin aƒ bra de‹a… te 
kaˆ dusk…nhtoi.

не забегая вперед, как у тех, у кого стре-
мительные и несущиеся чувства, [но так-
же] не отставая, как у медленно сообра-
жающих и малоподвижных.

G…netai dš pot' ™p… tinwn a„sq»sewn kaˆ 
tХ sug ke…menon ™k toа sunamfo šrou,

Ведь иногда у некоторых случается соче-
тание того и другого в чувствах.

kaˆ Шsteroаsin aƒ aЩtaˆ kaˆ pro teroаsi, 
diЈ tina fusikѕn ўnwmal…an.

[Бывает, что] одни и те же [чувства] из-за 
какой-то неправильной природы отста-
ют или опережают [друг друга].

Periai tšon oвn tБj melloЪshj Рmodrome‹n 
a„sq»sewj taаta.

Поэтому соответствующему чувству не-
обходимо действовать совместно [с дру-
гими].

КОММЕНТАРИИ
Содержание данного параграфа освещает две проблемы. Одна из них – 

фрагмент истории ладового мышления, а другая – методика изучения му-
зыки посредством чувств.

Согласно тексту, связанному с первой темой, – самая ранняя ладовая 
форма, использовавшаяся в древнем музыкальном искусстве, была энгар-
мония. Знакомство с этой информацией сразу же вынуждает сопоставить 
ее со сведениями, изложенными в § 11и § 20, где утверждается, что хрома-
тика древнее энгармонии. Такое несоответствие содержания в нескольких 
разделах одного и того же исторического трактата можно объяснить только 
одной причиной. 

Это – принятая автором методика представления тех или иных истори-
ческих фактов на основе письменных памятников. Очевидно, автора трак-
тата мало волновало то обстоятельство, что источники представляют раз-
личные толкования одних и тех же событий. Его основная задача в таких 

187 Буквально: «кто доходил [только] до знания ее самой», то есть «гармоники».
188 Дословно: «в совокупном теле музыки».
189 tоn merоn – буквально: «частей». Но при дословном переводе можно подумать, 

что речь идет о частях музыкального сочинения. Однако в этом случае подразуме-
ваются разные аспекты самого музыкального материала: звуки, интервалы, лады, 
тональности и системы.
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случаях сводилась к тому, чтобы собрать и довести до сведения читателей 
существующие мнения. Правда, в случае с энгармонией в § 11 Псевдо-Плу-
тарх ссылается на какое-то сочинение Аристоксена, а в § 34 соответствую-
щий информатор не упомянут. Поэтому и данное обоснование обсуждаемого 
противоречия не полностью аргументируется. Не исключено, что указание 
на отсутствующий источник пропало в течение длительной рукописной 
жизни трактата «О музыке». Во всяком случае, трудно указать какую-либо 
иную причину этого противоречия.

Обсуждая первую тему данного параграфа, нельзя не обратить внимания 
также и на то, что упоминаемая форма энгармонического лада представлена 
не в виде тетрахорда, что совершенно естественно, а в форме октавы. Иначе 
говоря, согласно этому сообщению, речь идет о системе, состоявшей из двух 
отделенных тетрахордов. Как уже фиксировалось, такая структура являлась 
не ранней, а достаточно поздней, когда в теоретической форме музыкальной 
системы была отражена способность регистрировать тональную модуляцию.

Все эти недостатки обоснованы, конечно, современными критериями, 
но они помогают нашему современнику понять трудности, постоянно сопро-
вождавшие становление истории музыки как науки.

Следующая тема комментируемого параграфа, как указывалось выше, 
посвящена методике изучения музыки.

Основная идея, которой придерживается автор трактата, сводится 
к тому, что познать музыку только средствами, ограниченными тематикой 
«гармоники», невозможно. Любой, кто имеет хотя бы общее представление 
о «гармонике» , как важнейшей дисциплине науки о музыке, может быть 
удивлен. Как известно, в различные исторические периоды в «гармонику» 
входил обширный цикл разделов:

музыкальный звук и его отличие от немузыкального,
теория интервалов и их особенности,
своеобразие ладовых систем,
особенности тональной организации звукового пространства,
разновидности модуляций, 
«мелопея» – структура мелодических линий.
Тематика таких разделов дает достаточно широкую возможность для 

познания звуковысотных форм музыки. 
Но автор трактата убежден в совершенно противоположном и счита-

ет, что только с такими знаниями невозможно освоить музыку. Его подход 
к данной проблеме обусловлен тем, что он призывает действовать совмест-
ными усилиями чувства и разума.

При поверхностном знакомстве с этим текстом возникает мысль о том, 
что это известная методика, о которой уже давно писали самые различные 
«гармоники». Действительно, в одном из разделов своего сочинения Ари-
стоксен писал (Aristox. Elem. harm. Р. 42):
tщ dќ mou sikщ scedХn ™stin ўrcБj 
œcousa tЈxin № tБj a„sq»sewj ўkr…beia, 

Для сведущего в музыке точность чув-
ственного восприятия имеет, пожалуй, 
значение первоосновы.

А спустя шесть столетий об этом же упоминал Клавдий Птолемей, ко-
гда описывал средства познания музыки (Ptolem. Harm. I 1):
kaˆ œsti toЪtwn t¦ mќn a„sq»sewj o„
ke‹a, t¦ dќ lТ gou.

первые среди них – особенности чувства, 
а вторые – [особенности] разума.
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Однако при более основательном знакомстве с методикой, изложенной 
в данном параграфе Псевдо-Платарха, становится ясно, что здесь осущест-
вляется более детальная попытка понять логику взаимодействия чувств 
и разума. По убеждению автора, они должны действовать совместно и учи-
тывать, что у разных людей эти две категории функционируют по-разному, 
о чем в тексте параграфа сказано достаточно подробно. Есть основание рас-
сматривать этот раздел параграфа как первую попытку познания действия 
физиологических аспектов слушателя при восприятии музыки и их взаимо-
действие с логикой мышления.

§ 35
'Aeˆ g¦r ўnagka‹on tr…' ™lЈ cis ta eЌnai 
t¦ p…ptonta ¤m' e„j tѕn ўko ѕn, fqТggon 
te kaˆ crТnon kaˆ sulla bѕn А grЈmma:

Необходимо, чтобы всегда существова-
ло три наименьших устремляющихся 
в слух [элемента]: звук, длительность, 
слог или буква.

sumb»setai d' ™k mќn tБj kat¦ tХn fqТg
gon poreˆaj tХ №r mosmšnon gnwr…  zesqai, 
™k dќ tБj kat¦ crТnon tХn ∙uq mТn, ™k dќ 
tБj kat¦ grЈmma А sulla bѕn tХ legТme
non:

По передвижению звука познается то, 
что гармонизовано190, а по длительно-
сти – ритм, а по букве или слогу – то, 
о чем говорится.

РmoЮ dќ probainТntwn, ¤ma tѕn tБj 
a„sq»sewj ™pifor¦n ўnagka‹on poi
e‹sqai.

Так как [указанные элементы] функ-
ционируют одновременно, то необходи-
мо их совместное восприятие.

'All¦ mѕn kўke‹no fanerТn, Уti oЩk 
™ndšcetai, mѕ dunamšnhj tБj a„sq» se wj 
cwr…zein ›kaston tоn e„ rhmšnwn, para
kolouqe‹n te dЪnasqai to‹j kaq' ›kas
ta kaˆ sunor©n tš q' ўmartanТ menon ™n 
˜kЈstJ aЩtоn kaˆ tХ m».

Но также очевидно, что если чувство не 
воспринимает и не способно различать 
каждый из указанных [элементов], то не 
нужно внимательно следить за каждым, 
а одновременно обозревать все, не откло-
няясь на каждый из них.

Prоton oвn perˆ sunece…aj gnws tšon: Поэтому прежде всего нужно понять свя-
зи [элементов].

ўnagka‹on gЈr ™stin ШpЈr cein tН kritikН 
dunЈmei sunšceian:

Ведь существует необходимость содей-
ствовать [их] соединению в установлен-
ном значении.

tХ g¦r eв kaˆ tХ ™nant…wj oЩk ™n ўfw
ris mšnoij to‹sdš tisi g…netai fqТg goij А 
crТnoij А grЈmmasin, ўll' ™n sune cšsin, 
™peidѕ m‹x…j t…j ™sti tоn kat¦ tѕn crБsin 
ўsunqštwn merоn.

Ибо хорошо не в отдельности воспри-
нимать этот комплекс звуков, длитель-
ностей и букв, а в соединении, так как 
при использовании несоставных час тей 
[в музыке] существует некое соединение.

Perˆ mќn oвn tБj parakalou q»se wj to
saа ta.

За этим нужно часто внимательно сле-
дить.

КОММЕНТАРИИ
Этот параграф с полным основанием мог быть озаглавлен «Равноправ-

ный союз искусств». На протяжении всей Античности, когда речь заходила 
о музыке, то «совершенным мелосом» считался тот, в котором участвовали 
музыка, танец и поэзия. Причем, как уже неоднократно указывалось, это 
был иерархический союз, где гегемония полностью принадлежала поэзии. 

190 О семантике этого термина в данном контексте см. комментарий.
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Как зафиксировал в одном уже цитировавшимся своем сочинении Плутарх 
(Plut. Quast. conv. VII 8, 712f – d, § 4),

tХ dќ mšloj kaˆ tХn ∙uqmХn йsper 
Фyon ™pˆ tщ lТ  gJ…

Музыка же и танец – словно приправа 
к слову…

А это уже свидетельство мнения, бытовавшего на рубеже I–II вв. новой 
эры. Однако в комментируемом параграфе все совершенно иначе.

Так, вместо терцета, состоявшего прежде из музыки, танца и слова, здесь 
совершенно новое объединение: звук, длительность и слог. При осмыслении 
происшедших перемен необходимо еще раз вспомнить, что, согласно обще-
принятому прежде мнению, ритмика музыкально-поэтического произведения 
полностью зависит от поэтической структуры распевающегося текста. Здесь 
же, как мы видим, ритмика зависит от комплекса длительностей, то есть еди-
ниц музыкального времени. Это явное свидетельство происшедших перемен 
в сознании тех, кто занимался наукой о музыке. Данный вывод подтвержда-
ется и заключительным членом терцета: здесь указывается не слово, как было 
прежде, а «слог или буква». Ведь такая перемена – вновь указание на зависи-
мость ритмической структуры поющихся стихов от длительности каждого сло-
га, которая полностью зависит от продолжительности музыкального звука.

Иначе говоря, перед нами первое свидетельство новой концепции, ко-
торая безусловно должна была подтвердиться художественной практикой, 
где музыка продемонстрировала появление таких образцов, в которых ак-
тивно участвовали так называемые «мирмекии», а также новые жанры, 
обозначенные как обладающие «ломаным мелосом»191.

В заключительной части данного комментария следует также обратить 
внимание, что автор анализируемого текста советует при анализе музыки 
учитывать совместное воздействие на слушателя всех трех элементов, не от-
деляя их влияние друг от друга. Но одновременно с этим автор призывает 
понять, как влияет каждый из них на эмоциональную реакцию музыки.

Это также новая тенденция в античном музыкознании.

§ 36
TХ dќ met¦ toаto ™piskeptšon Уti oƒ 
mousikБj ™pist»monej prХj tѕn kritikѕn 
pragmate…an oЬk e…sin aЩ tЈrkeij.

После этого становится ясно, что [толь-
ко] знаний о музыке недостаточно для 
умения разбираться [в ней].

OЩ g¦r oŒТn te tšleion genš sqai mousikТn 
te kaˆ kritikХn ™x aЩ tоn tоn dokoЪntwn 
eЌnai merоn tБj Уlhj mousikБj,

Ведь не получается полностью сведущий 
в музыке и компетентный [в ней только] 
посредством освоения всех частей музы-
ки.

oŒon œk te tБj tоn Сr gЈnwn ™mpei r…aj 
kaˆ tБj perˆ tѕn тd»n, œti dќ tБj perˆ tѕn 
a‡sqhsin suggumnas…aj,

Ибо [это не достигается] знанием инстру-
ментов192 и [сведениями] о пении, а еще 
[их] взаимодействием с чувством.

lšgw dќ tБj sunteinoЪ shj e„j tѕn toа 
№rmosmšnou xЪ nesin kaˆ œti tѕn toа 
∙uqmoа,

Я имею в виду совместное взаимодей-
ствие того, что гармонизовано, и еще 
ритма.

191 О «мирмекии» см. комментарий к § 30 трактата Псевдо-Плутарха, а о «ломаном 
мелосе» – такой же комментарий к § 21. 

192 Вообще здесь подразумевается раздел «гармоники», известный под названием 
«органика» (№ Сrganik»). Однако появление этого термина в форме pluralis вынужда-
ет перевести его как «инструменты». 
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prХj dќ toЪtoij œk te tБj ∙uqmikБj kaˆ 
tБj Ўr monikБj pragmate…aj kaˆ tБj perˆ 
tѕn krous…n te kaˆ lšxin qewr…aj, kaˆ e‡ 
ti nej Ґllai tugcЈnousi loipaˆ oв sai.

К этим знаниям [добавляются] ритми-
ка и гармоника, а также учение о ин-
струментальной музыке и речи, а также 
некоторые другие [данные], если они 
встречаются.

Di' §j d' a„t…aj oЩc oŒТn t' ™x aЩ tоn 
toЪtwn genšsqai kritikТn, peira tšon 
katamaqeЋn.

Необходимо попытаться узнать, по каким 
причинам [только] от этих [знаний] не по-
лучается компетентность [в музыке].

Prоton ™k toа №m‹n Шpoke‹sqai t¦ mќn 
tоn krinomšnwn tšleia, t¦ d' ўte lБ:

Во-первых, одни из них обеспечивают 
нам полные [знания] о разбираемых [во-
просах], а другие – неполные.

tšleia mšn, aЩtТ te tоn poihmЈ twn 
›kaston, oŒon tХ  dТmenon А aЩ loЪ menon 
А kiqarizТmenon, А Р ˜kЈs tou aЩtoа 
˜rmhne…a, oŒon ј t' aЬlhsij kaˆ № тdѕ kaˆ 
t¦ loip¦ tоn toioЪtwn:

Полные – [содержащие знания] о ка-
ждом из произведений – поющемся, ав-
лирующемся либо кифарирующемся193, 
или объясняющее каждое из них: как 
авлесис, песня и остальные из подобных 
[видов музыки].

ўtelБ dš, t¦ prХj taаta sunte… non  ta kaˆ 
t¦ toЪtwn ›neka ginТmena: toi aа ta dќ t¦ 
mšrh tБj ˜rmhne…aj.

А неполные – посвященные им и создан-
ные ради них, то есть части, разъясняю-
щие [дисциплины гармоники]. 

DeЪteron ™k tБj poi»sewj: жsaЪtwj g¦r 
kaˆ aЩtѕ ШpТ<keitai>:

Во-вторых, [важны сведения] о творче-
стве, ибо точно так же и оно предназна-
чается [для познания].

kr…neie g¦r Ґn tij ўkoЪwn aЩlhtoа 
pТterТn pote sumfwnoаsin oƒ aЩloˆ А oЬ,

Ведь слушая авлета, можно судить, так 
ли когда-нибудь согласованно звучали 
[другие] авлосы или нет.

kaˆ pТte ron № diЈlektoj safѕj А toЩnan
t…on:

И так ли ясно [слышна] речь [при сопро-
вождении авлоса] или нет.

toЪtwn d' ›kaston mšroj ™stˆ tБj aЩ
lhtikБj ˜rmhne…aj, oЩ mšntoi tšloj, ўll' 
›neka toа tšlouj ginТmenon.

Среди них каждая часть – это объяс-
нение авлетики, что, конечно, не цель 
[его], а создание ради [познания] цели.

Par¦ taаta g¦r aв kaˆ t¦ toiaаta pЈn
ta, kriq»setai tХ tБj ˜rmhne…aj Гqoj, e„ 
o„ke‹on ўpod…dotai: tщ para poi  hqšnti 
poi»mati, Ц metaceir…sa sqai kaˆ ˜rmh
neаsai Р ™nergоn beboЪ lh tai.

Затем, в связи с этим и всеми подоб ными 
[задачами], разбирается объясне ние это-
са, если он особо воплощается в создан-
ном сочинении, где изучается и разъ-
ясняется действие, вызванное [данным 
этосом]194.

`O aЩtХj dќ lТgoj kaˆ ™pˆ tоn pa qоn tоn 
ШpХ tБj poihtikБj shmaino mš nwn ™n to‹j 
poi»masin.

Та же самая речь и о впечатлениях, [по-
лученных] посредством [других] творче-
ских средств в [музыкальных] произве-
дениях.

КОММЕНТАРИИ
При обсуждении содержания данного параграфа прежде всего необхо-

димо отметить, что его текст показывает, как нелегко было автору осветить 

193 Несмотря на то, что в русском варианте это звучит непривычно, такая форма 
точно следует стилистике источника.

194 Для более ясной передачи содержания этих двух предложений при переводе их 
пришлось объединить в одно. 
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те стороны восприятия музыки, которые никогда прежде не затрагивались. 
Именно это обстоятельство вынуждало автора данной монографии при пере-
воде активно пользоваться вставками в квадратных скобках. Иначе содер-
жание многих фрагментов текста можно было бы трактовать по-разному, 
либо вообще они могли остаться вне понимания. Не последнюю роль в фор-
мировании такой обстановки сыграло появление общеизвестных терминов 
в том семантическом ракурсе, в котором они почти никогда не представля-
лись новоевропейской классической филологией.

Начинается параграф с утверждения, что для познания музыки теоре-
тических знаний, входящих в науку «гармоники», недостаточно. Уже сама 
эта идея должны была восприниматься современниками как нечто необыч-
ное. Причиной такого воззрения могло стать то обстоятельство, что знание 
разделов «гармоники» не помогает понять особенности, действующие при 
восприятии музыкального произведения. Во всяком случае, важные поло-
жения, лежащие в основе данного параграфа, указывают именно на эти сто-
роны тематики текста.

Подтверждением этому может служить деление источников знания на 
«полные» и «неполные». К первым автор относит сведения о каждом «про-
изведении» (tХ po…hma). Эта тема никогда не затрагивалась в дисциплинах, 
составлявших «гармонику», и поэтому ее с полным основанием можно счи-
тать новым шагом в познании музыки не как науки, а как искусства. К вто-
рым относится весь комплекс частей, составляющих «гармонику».

Далее автор обращает внимание еще на один аспект обсуждаемой проб-
лемы – на «твор чество» (№ po…hsij). Причем, совершенно очевидно, что для 
него это была неизвестная область, поскольку он лишь упоминает ее, не 
разъясняя никаких подробностей. Но дальнейшее предложение частично 
раскрывает его подход к этой явно загадочной для музыкальной Антично-
сти сферы. В нем изложена предлагаемая методика сравнить, «так ли ког-
да-нибудь согласованно звучали [другие] авлосы или нет». 

Эту фразу можно понимать двояко: либо как сравнение исполнения 
одного и того же произведения различными авлетами, либо как сопостав-
ление с другими произведениями для авлоса. Но так как для античного му-
зыкознания это была новая задача, то можно понять и некоторую «неуклю-
жесть» самого текста, который при традиционном подходе с формой pluralis 
oƒ aЩloˆ может трактоватьтся только как исполнение, например, на «двой-
ном авлосе» (Р d…au loj или dikЈ la moj).

Затем автор переходит к проблеме, которая издавна волновала многих: 
каково состояние текста, перешедшего из поэтического состояния в му-
зыкальное. Ведь по традиционным представлениям музыка должна была 
лишь помочь донести текст до слушателя, не мешая его восприятию. При 
аккомпанементе струнных инструментов (то есть в жанрах «кифародии») 
это почти никого не волновало, так как их акустические возможности не 
мешали звучанию текста. Но когда речь заходила о сопровождении авлосов, 
то на протяжении длительного исторического периода это была сложная 
преграда, мешавшая распространению жанров «авлодии».

Таким образом, в тексте комментируемого параграфа не только выска-
заны новые идеи, но нередко затрагиваются и традиционные.

Завершает же весь параграф попытка объяснения одной из важнейших 
проблем – создания и восприятия в музыке такого важного феномена, как 
«этос» (tХ Гqoj – «характер») В этом контексте под данным термином под-
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разумевался тот феномен, которому в античной музыкальной цивилизации 
не могли найти определения, а в новоевропейской он получил название «му-
зыкального образа». Поэтому автор анализируемого текста говорит об «объ-
яснении этоса» (tХ tБj ˜rmhne…aj Гqoj), то есть о характере «музыкального 
образа» конкретного произведения, в котором, по его мнению, «изучается 
и разъясняется действие, вызванное [данным этосом]».

В свое время Аристотель представлял себе, что разные образы (то есть 
«этосы») воплощаются в различных стилях музыкальных произведений, 
которые, с его точки зрения, создают у слушателей разные настроения (Ar-
istot. Polit. VIII 6 8 1340a 40 – 1340b 5):
eЩqЭj g¦r № tоn ўrmoniоn diš sthke 
fЪsij, йste ўkoЪontaj Ґllwj diat… qes
qai kaˆ mѕ tХn aЩtХn œcein trТpon prХj 
˜kЈsthn aЩtоn.

Ведь природа стилей сразу же оказыва-
ется различной, так что слушатели вво-
дятся в разное настроение и чувствуют 
себя при каждом из них неодинаково.

В действительности же это реакция на музыкальные образы данно-
го произведения. Ближе к истине другое его высказывание (Aristot. Polit. 
1340a 18–25), согласно которому
œsti d' Рmoiиmata mЈlista par¦ t¦j 
ўlhqin¦j fЪseij ™n to‹j ∙uqmo‹j kaˆ to‹j 
mšlesin СrgБj kaˆ pra Тthtoj.

в ритмах и мелодиях содержатся самые 
большие подобия подлинным по природе 
[характерам] гнева и кротости.

Но чаще всего воплощением музыкального образа служил «этос». По-
этому даже на закате Античности, а возможно, уже и в византийскую эпо-
ху, в одном анонимном источнике сказано (De trag. 2) : 
Mime‹tai dќ № tragJd…a kaˆ tХ kaloЪ
menon Гqoj, kaˆ mЈlista ™n to‹j sta s…
moij °smasin, ™n oŒj kaˆ aƒ ўpofЈ seij 
(aƒ) єqikaˆ kaˆ gnw mo lo g…ai kaˆ ™pitim»
seij.

Трагедия подражает и так называемому 
«этосу», а особенно в песенных «стаси-
мах»195, в которых [присутствуют] нрав-
ственные утверждения, наставления 
и порицания.

Все это говорит о том, что «этос» в указанном значении был для антич-
ных воззрений весьма сложной музыкально-эстетической категорией. Но, 
несмотря на это, Псевдо-Плутарх не прошел мимо него, возможно, в наде-
жде, что рано или поздно он будет освоен и облегчит восприятие музыкаль-
ных произведений, лишенных текста.

§ 37.
“At' oвn єqоn mЈlista front…da pe
poihmšnoi oƒ palaioˆ tХ semnХn kaˆ ўpe
r…ergon tБj ўrca…aj mousikБj pro   et…mwn.

Так как древние [особенно] много раз-
мышляли о характерах, то [для них] пре-
жде всего важной была простота древней 
музыки.

'Arge…ouj mќn g¦r kaˆ kТla sin ™pi qe‹na… 
potš fasi tН e„j tѕn mousikѕn paranom…v,

Ведь говорят, что аргосцы когда-то под-
вергли наказанию противозаконные 
[свершения] в музыке.

zhmiоsa… te tХn ™piceir»santa prо ton 
to‹j ple…osi tоn ˜pt¦ cr»sasqai par'

Они наказали штрафом того, кто пер-
вым попытался использовать более семи

195 Согласно Аристотелю, «“стасим” – пение хора» (stЈ simon dќ mšloj coroа. – Aris-
tot. Poet. XII 1452b 11).
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aЩto‹j cor dоn kaˆ paramixolu diЈzein 
™piceir» san ta.

струн, [то есть более принятого] у них 
[количества] струн, и [совершил] отсту-
пления от миксолидийского [стиля].

PuqagТraj d' Р semnХj ўpedo k…ma
ze tѕn kr…sin tБj mousikБj tѕn di¦ tБj 
a„sq»sewj:

Уважаемый Пифагор отвергал истолко-
вание музыки посредством чувства.

nщ g¦r lhptѕn tѕn taЪthj ўretѕn 
œfasken eЌnai:

Он утверждал, что ее восприятие необхо-
димо разумом.

toi gЈr toi tН mќn ўkoН oЩk œkrinen aЩt»n, 
tН d' ўnalogikН Ўrmon…v:

Поэтому он судил о ней не слухом, 
а [только] пропорциональной гармонией.

AЬtarkšj t' ™nТmize mšcri toа di¦ pasоn 
stБsai tѕn tБj miousikБj ™p…g  nwsin.

Он был удовлетворен исследованием му-
зыки в пределах октавы196.

КОММЕНТАРИИ
Этот небольшой параграф начинается с продолжения темы об «этосах», 

как характеров, запечатленных в музыкальном произведении, и начатой 
обсуждаться еще в предыдущем параграфе. Поэтому смысл первого пред-
ложения сводится к следующему: чтобы слушатель смог воспринимать раз-
личные художественные характеры, музыка должны быть простой. Ведь 
всякие новшества, с трудом воспринимаемые слушателями, затрудняют по-
нимание «этоса» как музыкального образа. Это была, очевидно, лишь одна 
из многих причин, по которой преследовались музыканты-новаторы.

Если же «этосы» в данном случае представлять, как обычно, в значе-
нии «нравы», то тогда остается непонятна мысль автора: как связаны «нра-
вы» с простотой или сложностью музыки? Неужели простая музыка способ-
ствует распространению положительных нравов, а сложная – плохих? Это 
еще одно доказательство, что «этос» рассматривался как «художественный 
образ».

Как сказано далее в тексте комментируемого параграфа, увеличение 
количества струн инструментов, превышающего число 7, вызывало воз-
мущение аргосцев. Такая реакция естественна, так как в этом видели одну 
причину отхода от так называемой «простой» музыки и ее усложнение.

Что же касается преследования, вызванного отступлением от традиций 
именно миксолидийского стиля, а не какого-то другого, то единственнным 
правдоподобным объяснением этого обстоятельства могла стать следующая 
ситуация. Получалось так, что первые новшества были введены в произ-
ведениях именно этого стиля, не потому, что его сознательно выбрали для 
данной цели. Процесс эволюции рано или поздно подверг бы изменениям 
и все остальные стили. Но реакция аргосцев была сразу же реализована в са-
мом начале эволюционного процесса. Поэтому миксоилийский стиль стал 
первой «жертвой» новаторских тенденций. Впоследствии другие стилисти-
ческие направления также ожидала подобная реакция. 

Вторая половина данного параграфа не имеет ничего общего с предыду-
щей, и после знакомства с ней возникает предположение: либо она попала 
в данный параграф по недоразумению, либо это дефект в работе автора. Со-
держание этого фрагмента неожиданно посвящено обшеизвестному факту: 
Пифагор и его последователи не доверяли чувству, а следовали только ука-

196 Дословно: «вплоть до октавы».
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занию разума, а сам Пифагор судил о музыке лишь посредством «пропорци-
ональной гармонии» (tН d' ўnalogikН Ўrmon…v), то есть – пропорциональными 
формами интервалов.

В самом конце параграфа присутствует напоминание о том, что Пифа-
гор ограничивался исследованием музыки «в пределах октавы» (mšcri toа 
di¦ pa sоn). Таков сюжет известной и неоднократно обсуждавшейся леген-
ды, согласно которой именно Пифагор изменил архаичную музыкальную 
структуру гептахорда, состоявшую из двух соединенных тетрахордов. Она 
представляла собой октахордную систему, образованную двумя тетрахорда-
ми, отделенными друг от друга тоном. В результате крайние звуки подобной 
системы отстояли друг от друга на расстоянии октавы. Но, как уже неодно-
кратно указывалось, это превращенное в предание одно из достижений ан-
тичного музыкознания, зафиксировавшего форму музыкальной системы, 
отражавшей тональную модуляцию197.

Таким образом, в данном параграфе обсуждаются две совершенно раз-
личные темы.

§ 38.
Oƒ dќ nаn tХ mќn kЈlliston tоn ge
nоn, Уper mЈlista di¦ semnТthta par¦ 
to‹j ўrca…oij ™spoudЈzeto, pan  telоj 
parVt»santo,

Но прекраснейший из ладов, о котором 
из-за его важности заботились древние, 
ныне полностью отвергнут.

йste mhdќ tѕn tu coаsan ўnt…lhyin tоn 
™narmon…wn diasthmЈtwn to‹j pol  lo‹j 
ШpЈrcein.

А многие [даже] не используют энгармо-
нических интервалов, [поскольку] не на-
ходят [возможности для их] восприятия.

OЬtw d' ўrgоj diЈkeintai kaˆ ∙vqЪ  mwj, 
йste mhd' œmfasin nom…zein parš cein 
kaqТlou tоn ШpХ tѕn a‡sqhsin pip tТn twn 
tѕn ™narmТnion d…esin,

Их бездеятельность и беззаботность 
[в этом направлении] находятся столь 
[высоко], что они потеряли [способность] 
восприятия энгармонического диесиса.

™xor…zein d' aЩtѕn ™k tоn melJdh mЈ  twn, 
peflu arhkšnai te toЭj dТxan tЈj ti perˆ 
toЪ tou kaˆ tщ gšnei toЪtJ kecrhmšnouj.

Его198 исключают из мелодических по-
строений, а те, кто пользуются этим ла-
дом и как-то размышляют о нем, пред-
ставляются болтунами.

'ApТdeixin d' „scurotЈthn toа tў lhqБ 
lšgein fšrein o‡ontai mЈlista mќn tѕn 
aШtоn ўnaisqhs…an,

А самым сильным доказательством [сво-
ей] правоты такие [люди] считают соб-
ственное невосприятие199 [энгармонии].

жj p©n , У t… per Ёn aЩtoЭj ™kfЪgV, toаto 
kaˆ dѕ pЈntwj ўnЪparkton Чn pantelоj 
kaˆ Ґcrhston:

Словно все убегающее от них – [это] пол-
ностью несуществующее [или] которое 
вообще бесполезно.

EЌta kaˆ tХ mѕ dЪna sqai lhfqБnai di¦ 
sumfwn…aj tХ mš geqoj, kaqЈper tТ te 
№mitТnion kaˆ tХn tТnon kaˆ t¦ loi p¦ dќ 
tоn toi oЪ twn diasthmЈtwn.

Затем объясняется невозможность [до-
стигнуть этой] величины200 посредством 
симфоний, как полутон, тон и остальные 
из таких интервалов.

'Hgno»kasi d' Уti kaˆ tХ tr…ton me gšqoj 
oЫtwj Ёn kaˆ tХ pšmpton ™kbЈl  loito kaˆ

Но они заблуждались, ибо в таком [слу-
чае] пришлось бы изгнать [из му зыки]

197 Подробнее об этом см. гл.IV, § 3, сектор «г».
198 То есть энгармонический диесис.
199 Буквально; «бесчувственность».
200 То есть энгармонического диесиса.
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tХ ›bdomon: пn tХ mќn triоn, tХ dќ pšnte, 
tХ d' ˜p t¦ dišseоn ™sti:

третью величину, пятую и седьмую, ко-
торые образуются из трех, пяти и семи 
диесисов.

kaˆ kaqТlou pЈnq' Уsa peritt¦ fa… netai 
tоn diasth mЈ twn ўpodo ki mЈzoit' Ёn жj 
Ґcrhsta, par' Уson oЩdќn aЩ tоn di¦ 
sumfwn…aj labe‹n œsti:

И [тогда] вообще [становится] ясной 
[необходимость] исключить как беспо-
лезные и полностью лишние [многие] 
интервалы, поскольку никого из них 
нельзя определить посредством симфо-
ний.

taаta d' Ёn e‡h, Уsa ШpХ tБj ™la c…sthj 
dišsewj metre‹tai pe rissЈkij.

Ведь они измеряются нечетным числом 
наименьшего диесиса.

Oƒj ўkolouqe‹n ўnЈgkh kaˆ tХ mh dem…an 
tоn tetracordikоn diai ršsewn crhs…mhn 
eЌnai,

Обязательное следствие [этого] – невоз-
можность использования тетрахордных 
разновидностней [ладов].

plѕn mТnon taЪthn, di' Вj p©sin ўr t…oij 
crБsqai diast»masi sumbš bhken:

[Конечно], кроме одного и того же [вида], 
посредством которого используются со-
гласования всех четных интервалов.

aЫth d' Ёn e‡h ј te toа suntТnou diatТ
nou kaˆ № toа tonia…ou crиmatoj.

Таковой может являться и «напряжен-
ная диатоника», и «тоновая хромати-
ка»201.

КОММЕНТАРИИ
Содержание данного параграфа посвящено энгармоническому ладу, 

к которому уже неоднократно обращался автор трактата в других парагра-
фах, как к одному из великих достижений древней музыки. 

Так, в §10 были представлены два интервала – «эклисис» и «экбола», 
которые встречались в разновидностях энгармонического лада. 

В §11 рассказывалось об «открытии» этого лада Олимпом. 
В § 33 энгармония упоминается как распространенная в архаичной му-

зыкальной практике ладовая форма.
И после всего неожиданно в § 38 сообщается, что современники автора 

текста отвергают и избегают использование этого лада. Такое радикальное 
изменение воззрений могло вызвать у читателей трактата недоумение. Дей-
ствительно, сам Псевдо-Плутарх и его современники были приверженцами 
древней музыки, которая характеризовалась ими как «простая». Согласно 
предыдущим сообщениям, изложенным в сочинении «О музыке», энгармо-
ния являлась неотъемлемой частью этой музыки. Почему же ее отвергают 
те, кто восхищается древней музыкой?

Автор комментируемого сообщения не только не дает ответа на этот 
воп рос, но, судя по всему, даже не задумывался над ним. Однако современ-
ное музыкальное антиковедение не должно пройти мимо данной проблемы, 
поскольку это одно из многочисленных свидетельств, отражающих разно-
видности исторических процессов. Поэтому необходимо хотя бы попытать-
ся осветить этот воп рос. 

201 Это разновидности одних и тех же ладовых форм (то есть диатоники и хрома-
тики), которые отличаются от других форм тех же ладовых образований незначи-
тельной разницей в величинах интервалов между звуками. Подробнее об этом см.: 
Герцман Е. В. Античное музыкальное мышление. Л.,1986. С. 79–95.
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При отсутствии полной уверенности в том, что предлагаемое объясне-
ние – единственная достоверная интерпретация, есть основание указать два 
связанных друг с другом варианта, обусловленных одной и той же дефини-
цией.

Один из них мог быть следствием различной методики представления 
исторических данных и современных тенденций. Действительно, сведения 
о далекой истории заимствовались из сочинениий различных авторов, кото-
рые сами, возможно, пользовались такими же письменными источниками, 
но более ранними. Кроме того, неизвестно, насколько точно каждый из них 
сохранил свое первоначальное содержание при такой передаче, если в неко-
торых случаях она проходила через многие поколения в форме работы раз-
личных переписчиков. При этом нужно учитывать всеобщую искреннюю 
веру в тот положительный образ древности и в его музыкальное искусство, 
который сформировался в сознании этих поколений. Поэтому все связанное 
с древним искусством квалифицировалось как результат мастерства высо-
кого качества. К ним относились и ладовые разновидности, которые рассма-
тривались как средства замечательного искусства. Таков был в основном 
процесс познания древней музыки.

Сведения же об аналогичных ее современных явлениях формировались 
совершенно иначе – непосредственно, напрямую и без посредников, кото-
рые, по высказываниям соотечественников, фиксировали свое отношение 
к звучавшей при них музыке. Поэтому, если исторические данные во мно-
гом зависели от принятых воззрений тех, кто был далек от архаичной эпо-
хи, то сведения о современном музыкальным искусстве регистрировались 
после прослушивания музыки. 

Следовательно, больше доверия вызывают данные о современном (для 
времен Псевдо-Плутарха) восприятии энгармонического лада, тем более что 
есть основание для причины такого отрицательного отношения. Ведь эволю-
ция искусства, с одной стороны, способствует первоначальному негативному 
отношению к новым новаторским тенденциям, но впоследствии они рано или 
поздно входят в культурный обиход, поскольку являются следствием объек-
тивного развития музыкального мышления. Но эта же эволюция влияет так-
же и на устаревшие тенденции, которые постепенно исчезают из практики, 
поскольку являются следствием прошлых исторических эпох, к которым 
новые поколения относятся как к несоответствующим их эстетическим кри-
териям. А последнее обстоятельство, как известно, вызвано несоответствием 
древних тенденций новым особенностям музыкального мышления. Поэтому 
перед их исчезновением из музыкальной практики они получают отрицатель-
ную оценку слушателей. Таким образом, не исключено, что этот процесс при-
шлось пройти и энгармоническому ладу, как элементу далекого прошлого.

Однако науке о музыке времен Псевдо-Плутарха необходимо было най-
ти объяснения столь негативной реакции на энгармонию. Поэтому были 
найдены две причины. Одна из них – невозможность восприятия новыми 
поколениями такого интервала, как четвертитоновый «диесис» и различ-
ные его соединения, состоящие из 3, 5 или 7 «диесисов». А ведь среди них 
были и интервалы, определявшиеся как «эклисис» (3 «диесиса») и «экбо-
ла» (5 «диесисов»), которые, по свидетельствам, приведенным в предыду-
щих параграфах трактата «О музыке», воспринимались в древности как 
следствие замечательного энгармонического лада. Но их эпоха ушла, и они 
должны были последовать за ней.
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Таково было одно из античных объяснений происшедших перемен. Как 
свидетельствует текст комментируемого сочинения, это следствие негатив-
ного восприятия интервалов меньших, чем полутон, и их комплексов.

Однако наука о музыке должна была представить и свои аргументы, 
не связанные непосредственно со слуховым восприятием. И такое объясне-
ние также было обнародовано.

Античное музыкознание имело в своем распоряжении метод установле-
ния интервалов, использовавшихся при настройке струнных инструментов. 
Как известно, их строй, то есть система звуковысотных отношений, в му-
зыкальной практике осуществлялся посредством участия в этой процедуре 
таких интервалов, как кварта, квинта и октава. Этому способствовали их 
акустические качества, дававшие возможность точно установить требуемый 
строй инструмента. Античная наука о музыке приспособила эту методику 
к теоретическому освоению звукового пространства при помощи тех же ин-
тервалов. Такой процесс назывался «обнаружение диафоний посредством 
симфоний». Вот как об этом писал Аристоксен (Aristox. Elem. harm. P. 68–69): 

™¦n mќn oвn prostacqН prХj tщ do  qšnti 
fqТggJ labe‹n ™pˆ tХ barЭ tХ diЈfw non 
oŒon d…tonon А Ёllo ti tоn dunatоn lh
fqБnai di¦ sumfw n… aj, ™pˆ tХ СxЭ ўpХ 
toа doqšntoj fqТg gou lhp tšon tХ di¦ 
tessЈrwn, eЌt' ™pˆ tХ ba rЭ tХ di¦ pšnte, 
eЌta pЈlin ™pˆ tХ СxЭ tХ di¦ tessЈrwn, 
eЌt' ™pˆ tХ barЭ tХ di¦ pšnte. 

Итак, если будет предписано получить 
диафонию вниз от данного звука, – на-
пример, «дитон» или какой-то другой 
[интервал] из способных получаться по-
средством «симфонии», – то необходи-
мо взять кварту вверх от данного звука, 
затем квинту вниз, затем вновь кварту 
вверх, а потом квинту вниз.

kaˆ oЫtwj œstai tХ d…tonon ўpХ toа lhf
qšntoj fqТ  ggou e„lhmmšnon tХ ™pˆ tХ ba
rЪ.

И в результате это будет «дитон», полу-
ченный вниз от взятого звука.

™¦n d' ™pˆ toЩnant…on pros tac qН labe‹n 
tХ diЈfwnon, ™nan t…wj poih tš on tѕn tоn 
sumfиnwn lБ yin.

Если же будет предписано получить 
«диафонию» в противоположном [на-
правлении], то необходимо предпринять 
получение «симфоний» в обратном [на-
правлении].

По этому аристоксеновскому описанию202 нетрудно представить процесс 
получения искомого звука, находящегося на два тона (то есть на «дитон») 
ниже начального. Если условно принять, что исходный звук «h», то, следуя 
рекомендации Аристоксена, нужно сначала подняться на кварту вверх к зву-
ку «e», затем сделать квинтовый шаг вниз к «a», после которого необходимо 
подняться на кварту вверх к «d» и, наконец, сделать квинтовый скачок вниз – 
к «g». Это и будет искомый звук, отстоящий от исходного на «дитон» вниз:

дитон (h – g)

кварта квинта кварта квинта

Как уже указывалось, это описание не подразумевает непосредственную на-
стройку струнного инструмента, но сам принцип поисков основан на воз-

202 Оно уже обсуждалось мной в изд.: Герцман Е. В. Уцелевшее письменное насле-
дие ан тичного инструментоведения.
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можностях симфонных интервалов установить любую конкретную точку 
звукового пространства. А, как известно, именно эта методология действует 
в процессе настройки.

Возвращаясь к обсуждению метода античного музыкознания, объясня-
ющего в комментируемом параграфе трактата «О музыке» негативное от-
ношение современников к энгармоническому ладу, связано с «диесисом», 
поскольку «невозможно [определить эту] величину посредством симфоний» 
(tХ mѕ dЪna sqai lhfqБnai di¦ sumfwn…aj tХ mš geqoj). Таково было научное объ-
яснение результатов исторического процесса.

§ 39.
TХ dќ t¦ toiaаta lšgein te kaˆ Щpo 
lambЈnein oЩ mТnon to‹j fainomš noij 
™nantioumšnwn ™stˆn ўll¦ kaˆ ˜au to‹j 
macomšnwn.

Но высказывать и принимать такие [воз-
зрения] не только противоречит фактам, 
но и не согласуется с самими [авторами 
этих высказываний].

Crиmenoi g¦r aЩ  toˆ toiaЪtaij tet
racТrdwn mЈlista fa… nontai, diairš
sesin, ™n aŒj t¦ pol l¦ tоn diasth mЈtwn 
Ѕtoi perittЈ ™s tin А Ґloga' ma lЈttousi 
g¦r ўeˆ tЈj te licanoЭj kaˆ t¦j 
paran»taj,

Ведь они сами используют и применяют 
именно такие деления тетрахордов, в ко-
торых большинство интер валов либо не-
четные, либо несоизмеримые, поскольку 
они всегда ослабляют лиханосы и па-
ранэты.

kaˆ tѕn toiaЪthn eЩdoki me‹n mЈlis  tЈ pwj 
o‡ontai tоn susth mЈtwn crБ sin, ™n О t¦ 
poll¦ tоn dia sthmЈtwn ™stˆn Ґloga, oЩ 
mТnon tоn kine‹sqai pefukТtwn fqТggwn 
ўll¦ ka… tinwn ўkin»twn ўniemšnwn,

Они также высоко ценят применяемые 
некоторым образом особые систе мы, 
в которых большинство интервалов не-
исчислимы не только из-за пониженных 
движений звуков, [для которых это] 
обычно, но и [из-за] понижений некото-
рых неподвижных [звуков]203.

йj ™s  ti dБlon to‹j a„sqЈnesqai tоn 
toioЪ twn dunamšnoij.

Как это очевидно для способных заме-
тить такие [тенденции].

КОММЕНТАРИИ
Содержание данного краткого параграфа начинается с негативного от-

ношения к критикам энгармонического лада. Не исключено, что сам Псев-
до-Плутарх, как приверженец традиционности, поддерживал это мнение. 
Высказываемая защита энгармонии, как и ее критика, обосновывается на 
аргументах, существовавших в античном музыкознании. Поскольку речь 
идет об особенностях интервалов, образованных комплексом диесисов, 
то автор обращается к еще одной пифагорейской методике интервальных 
дифференциаций.

В предыдущем параграфе наряду с определением диафоний «посред-
ством симфоний» упоминался еще один метод интервальной классифика-
ции, когда «используются согласования всех четных интервалов» (p©sin ўr t…
oij crБsqai diast»masi sumbš bhken). В связи с этим следует вспомнить, что, по 

203 Как известно, крайние звуки тетрахорда (низкий и высокий), которые в любой 
ладовой форме не меняли своей высоты, получили название «неизменных», «пос-
тоянных» (˜stоtej). Расположенные же внутри тетрахорда и изменявшие свой вы-
сотный уровень в различных ладовых конструкциях назывались «подвижными», 
«из меняемыми» (ki noЪmenoi, feromšnoi).
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пифагорейскому учению, в многочисленных интервальных разновидностях 
применялась и дифференциация на четные и нечетные. Первые рассматри-
вались как положительные, а вторые – наоборот (Arist. Quint. De mus. I 7):
¤rtia mќn t¦ e„j ‡sa diairoЪme
na, жj №mitТnion kaˆ tТnoj, periss¦ dќ 
t¦e„jҐnisa, жj aƒ g/ dišseij kaˆ e/ kaˆ 
z/... 

четные – те, которые делятся на равные 
[части] (как полутон и тон), а нечетные 
[делятся] на неравные [части] (как [ин-
тервалы] в 3, 5 и 7 дие сисов)...

Таким образом, интервалы энгармонического лада попали в ту группу, 
которая также их характеризует отрицательно. Однако в тексте комменти-
руемого параграфа это выглядит как защита. Ведь его содержание подра-
зумевает: несмотря на критику, которую, в отличии от симфоний и четных 
интервалов, заслуживают диафонии и нечетные, в музыкальной практике 
сосуществуют и те, и другие. А это косвенное указание на диесисы энгармо-
нии, которые также, несмотря на все, постоянно встречаются в музыкаль-
ной практике.

Для подтверждения этого в тексте указывается, что «они всегда осла-
бляют лиханосы и паранэты» (Ґloga' ma lЈttousi g¦r ўeˆ tЈj te licanoЭj kaˆ 
t¦j paran»ta). То есть указывается, что благодаря таким интервалам, обра-
зованным из диесисов и находящимся в нижней части тетрахорда, проис-
ходит воздействие на ступени III ладовых форм. Поэтому они оказываются 
либо ближе либо дальше от тетрахордного устоя (ступени I). А это влияет 
на активность тяготения ступени III. Именно по этой причине в предыду-
щем параграфе были упомянуты такие ладовые разновидности, как «напря-
женная диатоника» и «тоновая хроматика». В этих ладовых образованиях 
благодаря нижним интервалам тетрахорда ступень III занимает различные 
высотные уровни.

Следовательно, и энгармония – это неотъемлемея часть музыкальной 
практики, как и другие ладовые разновидности. Очевидно, такой ответ кри-
тикам энгармонии подразумевался в данном параграфе. Но, к сожалению, 
он был высказан без указания непосредственного адресата. Не исключено, 
что и для этого были свои причины.

§ 40.
CrБsin dќ mousikБj pros» kou san ўndrˆ 
Р kalХj “Omhroj ™d…daxe:

Прекрасный Гомер учит [знаменитого] 
мужа, [как] относиться к использова-
нию музыки.

dh  lоn g¦r Уti № mousikѕ pollacoа crhs…
mh, tХn 'Acillša pepo…hke tѕn Сrgѕn pšt
tonta tѕn prХj tХn 'Agamšmnon di¦ mous
ikБj, Вj œmaqe par¦ toа sofwtЈtou Ce…
rwnoj

Демонстрируя, что музыка [весьма] ча-
сто оказывается полезной, он показал, 
[как] Ахилл204 посредством музыки смяг-
чает [свой] гнев против Агамемнона205, 
чему он обучался у мудреца Хирона206:

TХn d' eвron – fhs… – fršna terpТ menon 
fТrmiggi lige…V

«Видят, что сердце свое услаждает он 
формингой сладкозвучной

204 Напомню, что Ахилл – герой Троянской войны.
205 Агамемнон – аргосский царь, предводитель эллинов в Троянской войне.
206 Хирон – кентавр, древнее фессалийское божество, ставшее наставником многих 

мифологических героев. Кратко о педагогической работе Хирона в сфере музыки 
см. Герцмане Е. Античная музыкальная педагогика. СПб., 1996. С. 13–15.
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kalН daidalšV: perˆ d' ўrgЪreon zugХn 
Гen:

изящно украшенной серебряной пере-
мычкой.

tѕn Ґret' ™x ™nЈrwn pТlin 'Het…w noj 
Сlšssaj:

Выбранной им из корыстей, как град 
Этионов разрушил:

tН Уge qumХn œterpen, Ґeide d' Ґra klša 
ўndrоn. 

Этим тимьяном он услаждался, воспе-
вая славу героев»207.

MЈqe, fhsˆn “Omhroj, pоj de‹ mou sikН 
crБsqai:

Научись, говорит Гомер, как подобает 
пользоваться музыкой: 

klša g¦r ўndrоn °dein kaˆ prЈxeij 
№miqšwn œprepen 'Acille‹ tщ Phlšwj toа 
dikaiotЈtou.

воспевать славу мужей и деяния полу-
богов, чем и отличился Ахилл, [сын] до-
стойнейшего Пелея208.

”Eti dќ kaˆ tХn kairХn tБj cr»sewj tХn 
Ўr mТt tonta didЈskwn “Omhroj ўr  goаnti 
gum nЈsion ™xeаren зfšlimon kaˆ №dЪ:

А еще Гомер [указывает] и время, подхо-
дящее для обучения [музыке, как] упраж-
нение приятного и радостного досуга209.

po  lemikХj g¦r нn kaˆ praktikХj Р 'Acil
leЪj, di¦ tѕn genomšnhn aЩtщ prХj tХn 
'Agamšmnona mБnin oЩ mete‹ce tоn kat¦ 
tХn pТlemon kindЪnwn:

Ведь воинственный и энергичный Ахилл 
из-за гнева, возникшего у не го на Ага-
мемнона, не участвовал в рискованных 
предприятиях при сражении.

т»qh oвn “Omhroj pršpon eЌnai tѕn yucѕn 
to‹j kallisto‹j tоn melоn pa  raq» gein 
tХn јrwa, †n' ™pˆ tѕn met¦ mik rХn aЩtщ 
genhsomšnhn œxodon pares keu asmšnoj П:

Поэтому Гомер считал подходящим, 
чтобы герой возбуждал [свою] душу пре-
красными песнями, чтобы быть готовым 
к предстоящему походу.

toаto d' ™po…ei dhlonТti mnhmo neЪwn tоn 
pЈlai prЈxewn.

Это, очевидно, он210 делал, вспоминая 
[запечатленные в песнях] древние дея-
ния [героев].

ToiaЪth Вn № ўrca…a mousikѕ kaˆ eˆj 
toаto crhs…mh.

Такова древняя музыка и [особенности] 
ее использования.

`Hraklšate g¦r ўkoЪomen kecrhmš
non mousikН kaˆ 'Acillša kaˆ polloЭj 
Ґllouj,

Мы слышали, что музыкой пользова-
лись Геракл, Ахилл и многие другие.

оn paideutѕj Ш sofиtatoj Ce…rwn 
paradšdotai, mousikБj te ¤ma нn kaˆ 
dikaiosЪnhj kai „atrikБj didЈskaloj.

Их воспитателем был мудрец Хирон, об-
учавший [учеников] музыке и одновре-
менно правосудию и врачеванию.

КОММЕНТАРИИ
Как мы видим, весь этот параграф представляет собой пересказ одно-

го из эпизодов «Илиады» Гомера, содержание которого связано с влиянием 

207 Этот фрагмент из «Илиады» Гомера (Homer. Il. IX 186–189) дан в традиционном 
переводе Н. И. Гнедича. (См.: Гомер. «Илиада». Издание подготовил Н. И. Зайцев. 
Л., 1990. С. 121). Единственные отклонения от этого перевода, которые я позволил 
себе, – исправить слово «лира» на присутствующий в гомеровском тексте термин 
«форминга» (об этом инструменте см. Герцман Е. В. Уцелевшее письменное насле-
дие античного инструментоведения.). Кроме того, последнюю из цитируемых строк 
я начал упоминанием «тимьяна» (вновь как в тексте подлинника), который у древ-
них эллинов символизировал силу и жизненную энергию, что Гомер сопоставлял 
с музыкой «форминги», а не лиры, как в переводе Н. И. Гнедича.

208 Пелей – фессалийский мифологический герой.
209 Буквально: «бездействия».
210 Подразумевается Ахилл.
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музыки на поступки людей. Когда Агамемнон забрал наложницу Брисеиду 
у Ахилла, он стал петь в сопровождении кифары песни, посвященные му-
жественным героям, и этим успокоил себя. Таким образом, приведенный 
гомеровский фрагмент напоминает о нравственной пользе музыки. 

При этом следует отметить, что данное обращение к поэзии Гомера – 
не первое в трактате Псевдо-Плутарха. Напомню, что в § 2 приводится сооб-
щение Гомера о таком певческо-танцевальном жанре, как «мольпа». В § 3 
рассказывается, как композитор Терпандр якобы «положил на музыку» 
стихи Гомера и свои. А в § 5 сообщается, что тот же Терпандр в своем твор-
честве подражал стихам Гомера и мелодиям Орфея. В следующем § 6 пове-
ствуется, как древние творцы «номов», прежде чем заняться творчеством, 
осуществляли религиозный обряд «очищения» и только после этого перехо-
дили к созданию песен на стихи Гомера и других поэтов.

Как покажет дальнейшее знакомство со следующими разделами трак-
тата «О музыке», в них Гомер также упоминается. В § 42 автор утвержда-
ет, что, согласно Гомеру, эллины посредством музыки остановили чуму, 
а в § 45 вновь вспоминается жанр «мольпы», который, по мнению Гомера,– 
своеобразный «жертвенный дар» пиру, но осуществляющийся не только 
для удовольствия, но и для воспитания нравов.

Таким образом, литературное наследие поэта является для Псевдо-
Плу тарха убедительным средством, доказывающим важность музыки для 
культурной и творческой жизни общества, и особенно для нравственного 
воспитания. 

В одном из последующих параграфов (§ 42) автор трактата о музыке 
даже высказал причину столь активного внимания к творчеству Гомера: 
™pe„ fqЈsaj sЭ tѕn mousikѕn dЪ namin 
di¦ toЪtwn proapšfhnaj №m‹n:

Ведь он первым посредством этих [сти-
хов] продемонстрировал нам возмож-
ность музыки.

В уважении к наследию Гомера Псевдо-Плутарх не был одинок. Ведь 
Гомер для всех античных авторов был не только самым известным поэтом, 
но и наиболее авторитетным. Сообщения и факты, запечатленные в его поэ-
мах, зачастую рассматривались как реальные. Поэтому к творчеству Гоме-
ра обращались как содержащему подлинные данные.

Не случайно многие письменные памятники Античности, созданные 
учеными самых различных специализаций, также часто обращались к ли-
тературному наследию поэта. 

Вот лишь небольший и весьма неполный информационный список 
древнегреческих и древнеримских авторов, ссылавшихся в своих сочинени-
ях на Гомера. Здесь, после представления каждого источника, указывается 
количество упоминаний Гомера:

Историк Геродот (V в. до н. э.) в «Историях» – 8 раз;
Историк Фукидит (V в. до) в «История Пелопоннесской войны» – 5 раз;
Историк Полибий (II в. до н. э.) в «Всеобщей история» – 19 раз;
Историк и географ Страбон (I в. до н. э.) в «Географии» – 120 раз;
Историк Плутарх (I в.) в цикле работ «Сравнительные жития» – 43 раза;
Географ Павсаний (II в.) в «Описании Эллады» – 115 раз;
Историк Авл Геллий (II в.) в «Аттических ночах» – 6 раз, а также 

24 фрагмента из «Илиады» и 14 из «Одиссеи»;
Историк философии Диоген Лаэртский (II–III вв.) в трактате «О жизни, 

учениях и изречениях знаменитых философов» – 10 раз.



356

Значит, Псевдо-Плутарх, обращаясь к Гомеру, следовал античной на-
учной традиции, и его опус, являвшийся первым трактатом, посвященным 
истории музыки, идет по анлогичному пути. 

Одновременно с этим нужно обратить внимание, что ни в одном антич-
ном сочинении, посвященном теории музыки, имя Гомера не упоминается. 
Исключение составляет лишь трактат «О музыке» Аристида Квинтилиана 
(Arist. Quint. De mus. II 10.), написанный, по многим признакам, на закате 
Античности (а возможно уже и в византийскую эпоху211). Как это ни стран-
но, но здесь, в ка честве примера влияния музыки на характер и поступки 
человека, обсуждается тот же фрагмент из «Илиады», который присутству-
ет в комментируемом параграфе Псевдо-Плутарха: 

Уti g¦r kaˆ № di¦ toЪtwn ™n mousi kН crh
simeЪei pa…deusij, “Omhroj №m‹n ƒkanХj 
mЈrtuj. 

О том, что благодаря им212 посредством 
музыки приходит воспитание, нам убе-
дительно свидетельствует Гомер.

Р mќn g¦r 'AcilleЭj ™n 'IliЈdi pТrrw 
kaq…stasqai toа di¦ tѕn Brish…da pЈ
qouj boulТmenoj, oЩd' Рtioаn ™rwtikХn 
°dwn e„sЈgetai ўll' ™j tХ ўndr…ze sqai 
tѕn yucѕn ™kkale‹tai t¦j tоn palai  o
tšrwn eЩopl…aj prХj kiqЈran ўnapem 
pazТmenoj:

Когда Ахилл в «Илиаде», желая впредь 
успокоить [себя] из-за страдания отно-
сительно Брисеиды213, он обращается не 
к какой-нибудь любовной из песен, а воз-
буждает [свою] душу, начиная в сопро-
вождении кифары [петь] о вооруженных 
древних мужественных мужах.

Очевидно, это был весьма популярный эпизод «Илиады», который ча-
сто приводился как образец положительного влияние музыки на человека. 
В трактате Аристида Квинтилиана присутствуют еще два упоминания Го-
мера (Arist. Quint. De mus. I 29; III 25.), но они не имеют непосредственного 
отношения к музыке.

Таким образом, комплекс всех этих данных, касающихся не только 
комментируемого параграфа трактата Псевдо-Плутарха, но и вообще лите-
ратурного наследия Гомера, можно рассматривать как стремление исполь-
зовать его в процессе исследования истории музыки, как это делали ученые 
других научных знаний. 

§ 41.
KaqТlou d' У ge noаn œcwn oЩ tоn 
™pisthmоn œgklhma d»pou qe…h, e‡ tij 
aЩta‹j mѕ kat¦ trТpon crщto, ўll¦ tБj 
tоn crwmšnwn kak…aj ‡dion eЌnai toаto 
nom…seien.

Вообще, тот, кто обладает разумом, ве-
роятно, не предъявит наукам обвинение, 
если кто-то пользовался ими не согласно 
[научному методу], а посредством тех, 
кто применял его ошибочно.

E†t' tij tХn paideutikХn tБj mou si
kБj trТpon ™kpon»saj tЪcoi ™pime
le… aj tБj proshkoЪshj ™n tН toа paidХj 
№lik…v tХ mќn kalХn ќpainќsei te kai 
ўpodšxetai,yšxei dќ tХ ™nant…on œn te 
to‹j Ґlloij kaˆ ™n to‹j kat¦ mousik»n,

Если же кто-то преуспел в воспитатель-
ном направлении музыки, достигнув его 
[еще] в детском возрасте, тот восхваляет 
и признает [подлинно] прекрасное, [но] 
порицает противоположное во всем и в 
музыке.

211 См.: Герцман Е. В. Введение в музыкальное антиковедение. Т. I. С. 221–232.
212 Тот есть благодаря стихам.
213 Как уже указывалось, между Агамемноном и Ахиллом произошел конфликт 

из-за наложницы Брисеиды.
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kaˆ œstai Р toioаtoj kaqarХj pЈ shj 
ўgennoаj prЈxewj:

И такой [человек] прав всегда [и лишен] 
неблагородного деяния.

di¦ mousikБj te tѕn meg…sthn зfš leian 
karpwsЈmenoj Фfeloj Ёn mšga gšnoito 
aШtщ te kaˆ pТlei,

Совершая благодаря музыке большую 
пользу, он приносит ее себе и городу.

mhdenˆ m»t' œrgJ m»te lТgJ crиme noj 
ўnarmТs tJ sуzwn ўeˆ kaˆ panta coа tХ 
pršpon kaˆ sоfron kaˆ kТsmion.

Не допуская никаких нелепостей ни де-
лом, ни словом, он всегда и везде соблю-
дает подобающее [поведение, то есть] 
благоразумие и скромность.

КОММЕНТАРИИ
Этот «гимн» музыкальному воспитанию настолько ясен как по своему 

содержанию, так и по форме изложения, что не требует никакого коммен-
тария. Он лишь подтверждает бытовавшее в Античности мнение о пользе 
музыкального воспитания. Единственное, на что здесь следует обратить 
внимание, – речь идет не о музыкальном образовании, а о воспитании. А это 
означает приобщение не к исполнению или сочинению музыки, а к способ-
ности отделять хорошую музыку от плохой. Более того, автор убежден, что 
этой цели можно было достигнуть еще в детстве. Но подобная наивность 
проявляется также и при обсуждении многих других сторон истории му-
зыки. Это нужно понимать как следствие начальных шагов при системати-
зации различных аспектов истории музыки, начинавшей входить в обиход 
античных наук. 

§ 42.
Oti dќ kaˆ ™n ta‹j eЩnomwtЈ taij tоn 
pТlewn ™pime lќj gegšnhtai fron t…da 
poie‹sqai tБj genna…aj mou si kБj, pol l¦ 
mќn kaˆ Ґl la martЪria pa raqšsqai œsti.

[Известно], что при хороших законах го-
сударств возникают условия для заботы 
о создании замечательной музыки, что 
подтверждают и многие другие свиде-
тельства.

Tšr pandron d' Ґn tij paralЈboi tХn tѕn 
genomšnhn potќ par¦ Lakedaimo n…oij 
stЈsin kata lЪ santa,

[Из источников] можно было узнать, что 
Терпандр [своей музыкой] остановил 
возникшее у спартанцев восстание.

kaˆ Qal»tan tХn KrБta, Цn fasi katЈ ti 
puqТ crhston Lakedai mon…ouj parage nТ
me non di¦ mousikБj „Јsasqai, ўpal lЈxei 
te toа kata scТntoj loimoа tѕn SpЈrthn, 
kaqЈper fhsˆ Prat…naj.

Говорят, что и Фалет с Крита, который 
прибыл [в Спарту] по какому-то предска-
занию, благодаря [своей] музыке исце-
лил [людей], прекратив чуму в Спарте, 
как [об этом] сообщает Пратин.

'All¦ g¦r kaˆ “Omhroj tХn kata scТnta 
loimХn touj “Ellhnaj paЪsa sqai lšgei 
di¦ mousikБj:

И Гомер [также] говорит, что благодаря 
музыке эллины остановили уничтожаю-
щую [их] чуму.

œfh goаn Поэтому он скзал:
Oƒ d™ panhmšrioi molpН qeХn ƒlЈs konto, «Ежедневно “мольпой”214 ублажали 

бога,
KalХn ўe…dontej pai»ona, koаroi 
'Acaiоn,

Пением прекрасного “пеана”, [его про-
славляли] юноши ахейские,

214 Об этом и другом жанре, упоминаемом в этой цитате Гомера, см. § 1.
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mšlpontej ˜kЈergon: Р dќ fršna tšrpet' 
ўkoЪwn».

Они воспевали далекоразящего, а он, слу-
шая, радовался душой».

ToЪtouj toЭj st…couj, ўgaqќ didЈs kale, 
kolofоna tоn peri tБj mousi kБj lТgwn 
pepo…hmai,

Этими стихами, уважаемый учитель, 
[следует] завершить речи о музыке.

™pe„ fqЈsaj sЭ tѕn mousikѕn dЪ namin 
di¦ toЪtwn proapšfhnaj №m‹n:

Ведь он215 первым посредством этих [сти-
хов] продемонстрировал нам возмож-
ность музыки.

tщ g¦r Фnti, tХ prоton aЩtБj kaˆ kal
lioton œrgon № e„j toЭj qeoЭj eЩ cЈristТj 
™stin ўmoib»:

Действительно, ее первое прекрасное 
дело – воздавать благодарность богам.

˜pТmenon dќ toЪtJ kaˆ deЪteron tХ 
tБj yucБj kaqЈrsion kaˆ ™mmelќj kaˆ 
™narmТnion sЪsthma.

А второе по порядку – способство вать 
[восприятию] душой чистой мелодиче-
ской и гармонической системы.

Taаt' e„pлn Р Swt»ricoj < ”Eceij, œfh, 
toЭj ™gkukl…ouj perˆ mousikБj lТgouj, 
ўgaqќ didЈskale.>

Отметив это, Сотерих сказал: «Ува-
жаемый учитель, [таковы] в общем [мои] 
речи о музыке.

КОММЕНТАРИИ
Первая половина этого параграфа посвящена взаимоотношению музы-

кального искусства и государства. Автор трактата убежден в справедливости 
высказанной им мысли о хорошей юрисдикции государства, как гарантии 
заботы о хорошей музыке. Для подтверждения этой идеи в тексте сочине-
ния приводятся два примера, призванные доказать ее достоверность. Один 
из них – сообщение о том, что Терпандр остановил своей музыкой какое-то 
восстание в Спарте. А второе о том, что поэт Фалет своими песнями остано-
вил распространение чумы. С точки зрения исторической информации, это 
весьма показательные два примера. Ведь речь в данном случае идет о пес-
нопениях, поскольку в Древней Спарте другого музыкального искусства 
(кроме военных маршей), по свидетельству источников, не существовало. 
Значит, в этом повествовании предполагается союз композитора Терпандра 
и поэта Фалета. Но в информации, приведенной в тексте трактата «О музы-
ке», они выступают разрозненно: композитор – как остановивший восста-
ние, а поэт – как избавивший спартанцев от чумы. Такое разделение можно 
рассматривать как начало постепенного отхода от древней традиции, когда 
каждое музыкально-поэтическое произведение определялось как результат 
творчества только поэта, а об авторе музыки хранилось полное молчание. 
Затем, как мы видим, стали появляться имена композиторов, но пока они 
еще не были соединенгы с поэтами в единый творческий союз. Очевидно, 
для античного сознания это был сложный процесс.

Продолжая обсуждать идею, высказанную в самом начале коммен-
тируемого параграфа о хорошем государстве как залоге хорошей музыки, 
сразу же нужно отметить, что это мнение, очевидно, было распространено 
в интеллектуальной среде. Ведь в памяти сразу же возникает работа Пла-
тона, предлагавшего свои планы «идеального государства», в котором не 
последнее место должна была занимать и «хорошая музыка». В основе му-
зыкальной стороны этого плана лежало подражание Древнему Египту, ко-

215 То есть Гомер.
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торое Платон мечтал повторить в государстве эллинов. Его мысль высказа-
на очень ясно (Plat. Leg. II 656e):
kainotome‹n oЩd' ™pinoe‹n Ґll' Ґt ta А t¦ 
pЈtria, oЩdќ nаn œxestin oЬt' ™n toЪtoij 
oЬt' ™n nousikН xumpЈsV.

[Там даже] ныне не разрешается ни 
у них216, ни во всей музыке изобретать 
и замышлять что-то другое, чем отече-
ственное.

Но то, что являлось для Платона «отечественным», подразумевало 
традиционное, а «чужеземное» определяли цензоры. Платон их называет 
«стражами законов» (oƒ nomofЪlakej), призванными исполнять функции 
блюстителей традиционных художественных вкусов. Все это хорошо из-
вестно не только по древней истории. Правда, некоторые ученые считают 
план Платона утопией. Однако история знает, что подобные утопии не толь-
ко в Античности, но и в новоевропейские времена неоднократно станови-
лись реальностью, в которой искусство переживало не самые лучшие свои 
времена.

Окончание комментируемого параграфа вновь возвращает к Гомеру, 
и даже повторно цитируется уже приведенный в § 2 фрагмент из «Илиады». 
Поэтому нечего сказать об этом заключении. Единственное, на что нужно 
обратить внимание: оказывается, все сведения и идеи, сообщавшиеся в ци-
кле предыдущих параграфов, Псевдо-Плутарх рассматривал как речь, про-
изнесенную участником беседы – Сотерихом. Безусловно. это литератур-
ный прием, и к историческому содержанию трактата он не имеет никакого 
отношения.

§ 43.
'EqaumЈsqh mќn oШn Р Swt»ricoj ™pˆ 
to‹j lecqe‹si, kaˆ gar ™nšfaine di¦ t0а 
prosиpou kaˆ tБj fwnБj tѕn peri mousi
kѕn spoud»n.

Сотерих восхитил [всех] сказанным, по-
скольку в его лице и голосе [проявилось] 
музыкальное усердие.

`O d' ™mХj didЈskaloj met¦ tоn Ґl lwn, 
œfh, kaˆ toаt' ўpodšcomai ˜ka tšrou 
Ъmоn, Уti tѕn tЈxin ˜kЈteroj tѕn aШtХj 
aШtoа ™fЪlaxen:

Мой учитель [сказал]: среди [всех] дру-
гих [особенностей] я отмечаю, что это217 
воспринимает каждый из вас, хотя каж-
дый сохранил свое [представление об] 
устройстве [музыки].

Р mќn g¦r Lusiaj, Уsa mТnon cei
rourgoаnti kiqarJdщ prosБken e„dš nai, 
toЪtoij №m©j eƒst…asen:

Ведь Лисий привлек [наше внимание] 
к тому, что знает только «хирургирую-
щий»218 кифарод, и передал это нам.

Р dќ Swt»ricoj, Уsa kaˆ prХj зfš leian 
kaˆ prХj qewr…an, ўll¦ g¦r kaˆ dЪnamin 
kaˆ crБsin mousikБj sunte… nei, didЈskwn 
№m©j ™pedayileЪsato.

Сотерих же [сообщил], что связано 
с пользой и изучением музыки, и на что 
указывает возможность ее использова-
ния, подкрепляя [этим] наше обучение.

216 Здесь имеются в виду художники, о которых говорится в предыдущих предло-
жениях.

217 То есть сказанное Сотерихом.
218 «Хирургия» (№ ceirourg…a – буквально: «то, что делается руками») – термин ан-

тичного музыкознания, обозначавший весь комплекс приемов, использовавшийся 
в инструментальном исполнительском искусстве. Подробнее об этом см. коммента-
рий к § 3 трактата «О музыке», а также изд.: Герцман Е. В. Энциклопедия. Т. III. 
С. 547–548.
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'Eke‹no d' oƒmai ˜kТntaj aЩtoЭj ™moˆ 
kataleloipšnai: oЩ g¦r katagnиso
mai aЩtоn deil…an, жj a„scunqšntwn 
katasp©n mousikѕn e„j t¦ suss…tia:

Я предполагаю, что они добровольно 
оставили мне ту [область]219, ибо не ду-
маю, что они постыдились свести музы-
ку к трапезе.

e„ gЈr pou kaˆ crhs…mh, kaˆ parЈ te tХn 
<s‹ton kaˆ par¦ tХn pТton>, жj Р kalСj 
“Omhroj ўpšfhne:

Ибо если где-то [еще] используют ее, 
то это при питье [вина], как объявил пре-
красный Гомер. 

Molpѕ gЈr poЪ fhsin Ведь о «мольпе» он где-то сказал:
«СrchstЪj te, t¦ gЈr t' ўnaq»ma ta 
daitТj».

«и танцы, ведь они пиру жертвенный 
дар»220.

Ka… moi mhdeˆj Шpolabštw, Фti prХj 
tšryin mТnon crhs…mhn щ»qh mousikѕn 
“Omhroj di¦ toЪtwn,

И [пусть] никто не думает, что, согласно 
этим [стихам], Гомер использовал музы-
ку только для удовольствия.

ўll¦ g¦r baqЪterТj ™sti noаj ™g kekrum
mšnoj to‹j œpesin:

Сказанным он указывал другой, более 
глубокий смысл.

e„j g¦r зfšleian kaˆ bo»qeian tѕn meg…
sthn aЩto‹j kairo‹j paršbale mou sik»n,

Ведь для пользы и помощи [людям] он 
использовал великую и подходящую для 
этого музыку.

lšgw d' e„j t¦ de‹pna kaˆ t¦j sun ous…aj 
tоn ўrca…wn: 

Я говорю о трапезах и беседах древних.

sunšbaine g¦r e„sЈgesqai mousik»n, жj 
ƒkaѕn ўntisp©n kaˆ praЪnein tѕn toа 
o‡nou ШpТqermon dЪna min, kaqЈ per poЪ 
fhsi kaˆ Р Шmšteroj 'AristТxenoj:

Ибо [приходилось] доставлять и вводить 
музыку как средство, пригодное для 
успокоения и смягчения [воздействия] 
крепкого вина, как где-то говорит и ваш 
Аристоксен.

™ke‹noj g¦r œlegen e„sЈgesqai mou sikѕn 
par' Уson Р mќn oЌnoj sfЈllein pšfuke 
tоn ¤dhn aЩtщ crhsamšnwn tЈ te sиma
ta kaˆ t¦j diano…aj:

Он утверждал, что музыка вов лекается 
[в пиршество], поскольку вино качает 
тело и разум тех, кто вдоволь пользуется 
им.

№ dќ mousikѕ tН perˆ aШtѕn tЈxei te kaˆ 
summetr…v eij tѕj tѕn ™nant…an katasta
sin Ґgei te kaˆ praЪnei.

А музыка своей организацией и сораз-
мерностью ведет к противоположному 
спокойствию и [действительно] успока-
ивает.

par¦ toаton oвn tХn kairХn жj bohq»ma
ti tН mousikН toЭj ўrca…ouj fhsi ke
crБsqai “Omhroj.

В такое время, как говорит Гомер, древ-
ние пользовались музыкой.

КОММЕНТАРИИ
Этот параграф почти полностью отходит от исторических проблем му-

зыки и напоминает читателю, что данное сочинение представляет собой 
беседу трех человек. Причем, по утверждению хозяина дома Онесикрата, 
тематика речи каждого из участников диалога самостоятельна, хотя при 
изложении дошедшего до нас текста такая дифференциация никак не объ-
являлась. Однако, несмотря на это, Онесикрат считает, что Лисий говорил 
только о том, что знает профессиональный кифарод. Сотерих же, по его мне-
нию, сосредоточил свою речь на обучении и воспитании музыкой. А самому 

219 Как покажет дальнейший текст, он подразуиевал особенности музыки на пред-
назначенной для пиршества.

220 Это фрагмент из «Одиссеи» Гомера (Homer. Od. I 148–149).



361

Онесикрату оставили тему, связанную непосредственно с функцией музыки 
во время пира. Поэтому вся вторая половина текста данного параграфа по-
священа краткому до предела обсуждению некоторых вопросов этой тема-
тики.

Представляется, что подобное отступление от музыкально-историче-
ской сферы находится в русле античной литературной традиции. Ведь фило-
софские диалоги Платона также представлены в форме бесед, где, в отличии 
от текста Псевдо-Плутарха, об этом многократно напоминается читателю. 

Однако, чтобы не отойти полностью от традиции, которой придержи-
вался не только Платон, но и многие другие античные авторы, необходимо 
было напомнить о жанре беседы, и именно поэтому, как представляется, 
данный параграф получил такое содержание. Ведь среди подобных сочине-
ний, посвященных описанию интеллектуальных пиров, были и опусы Плу-
тарха Херонейского: «Девять книг пиршественных вопросов» (Sumposiakо 
problhmЈtwn bibl…a q/) и «Пир семи мудрецов» (`Ept¦ sofоn sumpТsion). Впол-
не возможно, что именно это обстоятельство сыграло решающую роль для 
введения данного параграфа в текст сочинения. Ведь трактат «О музыке» 
выдавался и распространялся в рукописях как сочинение Плутарха. Поэто-
му необходимо было подражание хотя бы некоторым его сочинениям. 

§ 44.
'All¦ dѕ kaˆ tХ mšgiston Шm‹n, р ˜ta‹roi, 
kaˆ m¦lista semnotЈthn ўpo fa‹non 
mousikѕ paralšleiptai.

Но, друзья, вами пропущена чрезвычай-
но важная и заметная [особенность] му-
зыки.

Tєn g¦r tоn Фntwn for¦n kaˆ tѕn tоn 
ўsterwn k…nhsin oƒ perˆ Puqa gТ ran kaˆ 
'ArcЪtan kaˆ PlЈtwna kaˆ oƒ loi poˆ tоn 
ўrca…wn filosТfwn oЩk Ґneu mousikБj 
g…nesqai kaˆ sunes tЈnai œfaskon:

Ведь существует перемещение и дви-
жение планет, о котором [говорят] Пи-
фагор, Архит, Платон и другие древние 
философы, и, как они утверждают, это 
совершается не без музыки.

pЈnta g¦r kaq’ Ўrmon…an ШpХ toа qeoа 
kateskeuЈsqai fas…n. 

Ведь, [как] они утверждают, богами все 
совершается согласно гармонии.

Ґkairon d' Ёn e‡h nаn ™pekte…nein toЭj 
perˆ toЪtou lТgouj:

Но распространяться ныне об этой науке 
несвоевременно.

ўnиtaton dќ kaˆ mousikиtaton tХ pantˆ 
tХ prosБkon mštron ™pitiqšnai.

Ведь самое высокое и самое музыкальное 
заключается [в том, чтобы] во всем уста-
навливать подобающую меру.

taаt' e„pлn ™paiиnise, kaˆ spe…saj tщ 
KrТnJ kaˆ to‹j toЪtou paisˆ sЭn qeo‹j 
p©si kaˆ MoЪsaij ўpšluse toЭj ˜stiw
mšnouj.

Сказав это, он «пропеанствовал»221 и со-
вершил возлияние Кроносу, всем его де-
тям и всем богам, а также Музам, [и за-
тем] устроил угощение.

КОММЕНТАРИИ
Этот заключительный параграф трактата по своему содержанию явля-

ется неким продолжением предыдущего. Они оба отступают от музыкально-
истори ческой тематики и обращают внимание читателя на диалогический 
жанр сочинения. Кроме того, Онесикрат вспоминает, что они забыли обсу-
дить такую важную область знания, как пифагорейское учение о «гармонии 

221 То есть спел «пеан».



362

сфер», имевшее непосредственную связь с интервальной организацией му-
зыкального материала. Но обратиться к его обсуждению, по мнению автора, 
уже не было никакой возможности. Не исключено, что для этого было весь-
ма много причин. Одна из них – негативное отношение к этой концепции та-
кого авторитетного ученого, как Арис тотель, который был убежден (Aristot. 
De cael. 293a, 24 – 28), что создатели «гармонии сфер»,

…oЩ prХj t¦ fainТmena toЭj lТgouj kaˆ 
a„t…aj zhtoаntej, ўll¦ prТj tinaj lТgouj 
kaˆ dТxaj aШtоn t¦ fainТmena prosšl
kontej kaˆ peirиmenoi sugkos me‹n.

…не стремясь [познать] доказательства 
обнаруженных явлений и [их] причин, 
а подтасовывая и выпячивая некоторые 
[другие] доказательства, они [так] пред-
ставляют свои воззрения об очевидных 
явлениях.

Возможно, авторитет Аристотеля и распространенность его высказыва-
ний не способствовали представлению этой космологической науки.

Второй причиной, не менее важной, могло быть отсутствие компетен-
ции автора трактата «О музыке» в вопросах этой непростой теоретической 
концепции. Ведь все содержание данного сочинения подтверждает, что его 
автор крайне редко затрагивал музыкально-теоретические вопросы, а если 
упоминал некоторые из них, то обсуждал весьма кратко и поверхностно. 
Это также могло послужить причиной отсутствия темы «гармонии сфер» 
в контексте трактата.

В заключении данного комментария целесообразно обратить внимание 
на одну как будто незначительную деталь. В последнем предложении сооб-
щается, что хозяин дома, в котором проходила беседа, прежде чем перейти 
непосредственно к угощению, совершил возлияние Кроносу и всем его де-
тям. Но Кронос являлся древнейшим доолипийским божеством, которого, 
согласно мифу, его сын Зевс навечно низверг вместе с другими его детьми 
в Тартар – в глубочайшие недра земли. А Зевс во времена Плутарха Херо-
нейского считался верховным богом эллинов и отцом всех действующих 
божеств. Поэтому возлияние Кроносу можно рассматривать как попытку 
автора трактата «О музыке» перенести участников беседы со своей эпохи 
в более ранний период, когда жил Плутарх Херонейский. Но в этом он явно 
ошибся, поскольку поклонение Кроносу никак нельзя связать с его эпохой 
(I–II вв. н. эры), так как это божество почти вышло из ритуального обихода 
уже в постэллинистический период (после второй половины II в. до н. э.). 
Поэтому данная информация представляется сомнительной для более позд-
него времени Плутарха. Таким образом, этот эпизод можно квалифициро-
вать как неудачную попытку перенести представление об авторе трактата 
«О музыке» в более раннюю эпоху, но несогласованную с периодом жизни 
Плутарха.

Однако такой «прокол» никак не влияет на оценку самого сочинени.



363

ИТОГОВЫЕ ВЫВОДЫ
Итак, сопоставление содержания текста трактата «О музыке» с сооб-

щениями, изложенными в отрывках из сочинений подлинного Плутарха, 
посвященных музыкальной тематике, со всей очевидностью говорят о том, 
что они освещают разные и далекие друг от друга стороны музыки. Если 
Плутарха Херонейского интересовали только бытовые события, связанные 
с отдельными личностями, то автор трактата «О музыке» в абсолютном 
большинстве случаев сосредоточил свое внимание на доступных ему исто-
рических аспектах музыки. Такая разница дает основание считать, что оба 
автора, подлинный Плутарх и Псевдо-Плутарх, были по-разному компе-
тентны в вопросах музыки.

Первый из них, осведомленный в основных и самых распространенных 
проблемах «гармоники», в вопросах истории музыки был ограничен обще-
дилетантскими знаниями. Второй же достаточно основательно ориентиро-
вался в различных профессиональных аспектах музыки, как теоретиче-
ских, так и исторических. Но самое главное состоит в том, что он стремился 
систематизировать их исторически, чего нельзя сказать о подлинном Плу-
тархе. Содержание трактата «О музыке» со всей очевидностью свидетель-
ствует об этом.

Нельзя не обратить внимания на то, что избранный Псевдо-Плутархом 
для трактата жанр диалога по своему содержанию радикально отличается 
от других подобных сочинений, в том числе и созданных подлинным Плу-
тархом. Так, например, если в большинстве опусов этого жанра уделяется 
много внимания пиршественному застолью, то в трактате «О музыке» этой 
теме отведены только два небольших параграфа (§ 2, § 4), что является да-
нью традиции, которая не мешала изложению основной и совершенно иной 
цели сочинения. 

После анализа всего комплекса источников и соответствующих матери-
алов, рассмотренных на страницах данной монографии, а также в резуль-
тате изучения текста самого трактата «О музыке», можно сделать главный 
вывод: этот письменный памятник – п е р в о е  д о ш е д ш е е  д о  н а с 
с о ч и н е н и е ,  п о л н о с т ь ю  п о с в я щ е н н о е  и с к л ю ч и т е л ь н о 
и с т о р и и  м у з ы к и. Поэтому как бы ни относиться к его содержанию, 
уже один этот факт делает данный опус важным свидетельством для позна-
ния истории музыки как науки. 

Чтобы убедиться в этом, достаточно хотя бы учитывать каталог из 38 
музыкантов, которые не только упоминаются в этом сочинении, но и неред-
ко пред ставлены как создатели тех или иных жанров либо конкретных про-
изведений:

§ 3 Амфион § 7 Кратет
Лин из Эвбеи § 8 Мимнерм
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Ант из Антедона Сакад Аргосский
Пиер из Пиерии § 9 Фалет Гортинский
Филамон Дельфиец Ксенодам Киферийский
Демодок Керкирский Ксенократ Локрский
Фемий Итакиец § 12 Крекс
Терпандр Лесбосский § 13 Филоксен
Клон § 15 Меланиппид1

Полимнест Колофонский Тореб
§ 4 Тимофей Милетский § 16 Пифоклид
§ 5 Гиагнис Дамон Афинский2

Олимп § 21 Тиртей Мантинейский
Орфей Андрей Коринфский
Ардал Трезенский Трасилл Флиунтский
Мелет Колоофонский Полиид
Кепион § 26 Гиерак

§ 6 Периклит § 29 Полимнест
Гиппонакт Лас Гермионский

До появления трактата Псевдо-Полутарха античная наука и литерату-
ра не знали подобного собрания.

Кроме того, в этом трактате представлен весьма обширный реестр авто-
ров, из сочинений которых были заимствованы музыкально-исторические 
свидетельства. Причем, здесь нередко перечисляются и создатели сочине-
ний, придерживающиеся различных мнений по одной и той же проблеме 
(§ 10, § 15, § 16). А это явный симптом стремления к объективности осве-
щения разных воп росов. Поэтому следует отметить, что, несмотря на ино-
гда использующуюся старую методологию, в основе которой лежали такие 
аргументы, как «говорится» (lšgetai) или «говорят» (fas…n), а также сведе-
ния, заимствованные из поэтических опусов, свод упомянутых Псевдо-Плу-
тархом информаторов, представляющих различные точки зрения, – явный 
признак научной тенденции:

§ 3 Гераклид Понтийский § 11 Аристоксен
§ 4 Главк Регийский § 14 Алкман

Александр3 Антиклид 
Пиндар Истр Александрийский
Алкман Коринна

§ 7 Пратин § 11 Аристоксен
Гиппонакт § 15 Дионисий Ямб

Кроме того, нужно учитывать важный шаг, предпринятый Псевдо-Плу-
тархом в методике поисков информационных источников. В своей работе он 
не ограничивался только сообщениями, зафиксированными в сочинениях 

1 Филоксен и Меланиппид появляются и в § 30.
2 Как уже указывалось, Дамон Афинским не был музыкантом, но способствовал 

созданию определенного направления в музыкальном воспитании.
3 В соответствующей сноске § 3 этой главы сказано, что это мог быть либо Алек-

сандр Полигистор, либо поэт и драматург Александр Этолийский.
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перечисленных авторов, но также пользовался конкретными историческими 
документами – как «надпись в Сикионе» (§ 3) и «запись Панафинеев» (§ 8).

Все это говорит о том, что отсутствие такого сочинения, посвященно-
го музыке, на протяжении почти всей Античнос ти может с полным осно-
ванием свидетельствовать, что в ту эпоху не было потребности в создании 
подобного опуса. Очевидно, всех удовлетворяли рассеянные по многочис-
ленным источникам отрывки музыкально-исторической тематики. Учи-
тывая все эти обстоятельства, появляется повод предполагать, что истории 
музыки, как области научного знания, не существовало. Если гармоники 
в своих музыкально-исторических поисках ограничивались лишь историей 
музыкально-теорети ческих категорий, то нет ничего удивительного в том, 
что древнеэллинские и римские историки оставили эту тему вне своего вни-
мания.

Конечно, кто бы ни был автором сочинения «О музыке», он не мог и, 
очевидно, не хотел собрать в единый трактат свод всех сообщений, прямо 
или косвенно отражающих историю музыки. Анализ этого трактата свиде-
тельствует о том, что Псевдо-Плутарх выбрал из музыкально-исторических 
сведений только те, содержание которых помогало осветить некоторые наи-
более важные, с его точки зрения, проблемы.

Совершенно очевидно, что среди многих задач, которые ставил перед 
собой автор трактата «О музыке», одной из важнейших являлась система-
тизация фактов, которая помогла бы сформировать историческую после-
довательность эволюции музыкального искусства. Попытки осуществить 
эту задачу проявляются в целой серии параграфов (§ 5, § 7, § 28). Конечно, 
все началолсь с изобретения музыки Аполлоном (§ 14). А иначе и не могло 
быть, поскольку по существовавшим воззрениям «гармония» (то есть музы-
ка) – «божественное явление» (§ 23). 

Далее автор предпринимает попытку установления последовательно-
сти музыкально-исторических эпох. Именно для решения этой непростой 
задачи была обнародована идея о первом и втором установлениях музыки 
в Спарте (§ 9). Но существовавшие материалы не давали возможности опре-
делить аналогичные периоды в других эллинских городах-государствах. 

Одновременно с этим в трактате «О музыке» представлена историческая 
систематизация ладов (§ 34, § 38) и отдельно дана история хроматического 
лада (§ 20), а вместе с ним кратко упоминаются исторические изменения, 
связанные с модуляцией, «многострунностью» и знаменитым «ломаным 
мелосом» (§ 21).

Следующий этап в музыкально-исторической систематизации музы-
ки был переключен на известный в Древней Элладе способ: обнаружение 
«первого который», то есть указание на «изобретателей» различных музы-
кальных категорий. Как бы наши современники критически не относились 
к такой методике, она активно использовалась в античной науке, посколь-
ку соответствовала уровню музыкально-исторического мышления. Конеч-
но, в античные времена не понимали, что музыкальное мышление регули-
руется объективными законами, многие из которых до сих пор неизвестны 
науке о музыке. В древности же верили, что появление самых различных 
категорий музыкального мышления и художественно-исполнительской 
практики, начиная от ладов и кончая жанрами, – «изобретения» или «обна-
ружения выдающихся музыкантов. 
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Несмотря на всю наивность такой трактовки, нужно признать два ее 
положительных аспекта. Один из них давал возможность сформировать 
историчес кие представления и найти определенную «точку отсчета», от ко-
торой можно было рассматривать начало той или иной категории, жанра 
или музыкального стиля. А другой, более реалистический, фиксировал, что 
в творчестве того музыканта, который якобы «изобрел» или «обнаружил» 
эту категорию, она выражалась ярче всего и для современников более та-
лантливо и убедительно. А это – один из путей исторической классифика-
ции явлений музыкального искусства.

Так, в одном параграфе трактата «О музыке» (§ 3) представлено 9 ком-
позиторов, «изобретателей» 15 жанров, а в другом параграфе (§ 9) – создате-
лей «пеанов» и «гипорхем». В том же ракурсе рассматривается творчество 
четырех композиторов в § 7. А в качестве «изобретателя» энгармонического 
лада представлен Олимп (§ 11).

Особое место в трактате уделено отношению к музыкантам-новаторам, 
которые, по глубокому убеждению автора, «ухудшали» музыку. Вообще, 
следует признать, что он стремился к объективной оценке музыкально-
исто рических событий, но основываясь на собственных воззрениях. По-
этому он признавал существование как хороших, так и плохих новшеств 
(§ 12). При знакомстве с текстом Псевдо-Плутарха формируется представ-
ление, что самая плохая музыка звучала в театре. Поэтому он убежден, что 
в древности, где была только хорошая музыка, театра не было и не могло 
быть (§ 27). Ну и несколько параграфов (§ 29, § 30) посвящено «ухудшате-
лям» музыки.

В заключении этих кратких выводов целесообразно обратить внимание 
на две тенденции. 

Одна из них – это дань традиции, поскольку всегда при обсуждении 
различных аспектов музыки уделялось много места музыкальному воспита-
нию (но не образованию). Как известно, в древности существовало убежде-
ние, что хорошая музыка положительно влияет на воспитание, а плохая – 
отрицательно. Поэтому данной теме посвящены пять параграфов трактата 
(§ 15, § 26, § 31, § 32, § 41).

Другая – намного важнее, поскольку она обращает внимание на то, что 
никогда и никем не обсуждалось в античные времена, – критика «гармони-
ки» как науки. В ряде параграфов (§ 33, § 36) автор утверждает, что «гар-
моника» обладает слишком малым запасом знаний. Поэтому он приходит 
к заключению, что о музыке трудно судить, если разбираться только в тех 
разделах науки о музыке, которые входили в «гармонику». В связи с этим 
он обращает внимание на то, что с такими знаниями нельзя, например, диф-
ференцировать по эстетичес ким качествам различные музыкальные стили 
(§ 17, § 18). Очевидно, указание на эту проблему связано с особенностями 
восприятия звучащей музыки, тогда как «гармоника» была ограничена 
лишь музыкально-теоретическими категориями.

Не исключено, что в качестве дефекта «гармоники» автор признавал 
и отсутствие в ней предмета, посвященного истории музыки.

Приблизительно таково содержание первого дошедшего до наших вре-
мен европейского исследования по истории музыки.

Когда же было создано это сочинение? Ведь без ответа на этот вопрос не-
возможно указать «первого, который» создал трактат по истории музыки. 
К сожалению, пока на этот вопрос нет ответа. Ведь автор, создав опус как 
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подражание Плутарху Херонейскому, не мог дискредитировать свой замы-
сел тем, чтобы упомянуть в тексте личности и факты из постплутарховой 
эпохи, то есть после II столетия. 

При обсуждении этого вопроса нужно учитывать, что ни в одном из до-
шедших до нас письменных памятников нет упоминания сочинения Псев-
до-Плутарха. В связи с этим целесообразно указать на трактат автора VI в. 
Боэция «О музыкальном установлении». При его создании автор работал 
с многими греческими трактатами, которые он сам упоминает. Но среди 
них имя Плутарха отсутствует. А ведь Боэций был самым компетентным 
среди римлян знатоком источников, посвященных музыке. И отсутствие 
в этом списке трактата «Псевдо-Плутарха» говорит о том, что он мог быть 
создан уже в византийскую эпоху.

 Поэтому данный вопрос требует особого изучения, и вновь приходится 
надеяться на следующее поколение музыкальных антиковедов.

Во всяком случае, уже сейчас можно с полным основанием утверждать, 
что трактат Псевдо-Плутарха «О музыке» – первое европейское сочинение, 
свидетельствующее о начальных шагах истории музыки как науки. Как эта 
наука развивалась дальше, до XVIII в. (откуда сейчас принято считать на-
чало науки о музыке), должны исследовать музыковеды, специализирую-
щиеся в области музыкального Средневековья, музыкального Возрождения 
и музыкального Барокко. 

Только тогда будет полностью аннулировано заблуждение, которое сей-
час принято в историческом музыкознании.
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