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1943).- 1.- Col. 320-322. 

21 V 
PsE'udo-Kodinos. offic(>s, f'd. J_ Paris. 1966.--- 214. 

cit.- · 534: Goar J. rit.- 225. 
.•. .-it. ·· 67. 

.. cil.·- Vol. V.-- 413. 
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1842/1846.- Vol. 5.- Cnl. 77. 
29 .. 

IX. 19:34.- 259 261. 
1
" Theoduri Studitae Studii. 18//PG 

99.- Col. 17119. 
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влилась в монастырях. Здесь сам уклад жизни предопределял 
музыкально-религиозное воспитание. Чтобы представить себе, 
насколько монастырская жизнь была насыщена nеснопениями, 
достаточно nознакомиться лишь с некоторыми фрагментами 
устава одного из крупнейших византийских монастырей - Сту­
дийского. Создание устава приписывается знаменитому писателю 
и церковному деятелю, наставникr этого монастыря Феодору 
Студиту (первая половина IX в.) 3 

: сОн, (то есть священник), 
восходит на святой алтарь... н начинается тропарь первого 
плагального ихоса 32 "Христос воскрес нз мертвых" 33

• После 
третьего пения священник говорит стих сСей день, его же сотвори 
господь>. Братья (поют) тропарь на стих второй "Установите 
праздник". И народ опять славит (бога) тропарем. После же 
его завершения сразу начинается канон... в пgаздник воскре· 
сеuия начинается "ексапсалмон" ". н мы поем "Господь бог" 
в плагальном втором (ихосе) и сразу же "Восшествующих" в 
том же их осе ... и .Всякое дыхание" ... Затем начинается канон ... 
В воскресный вечер (служба) начинается с "Блажен муж" и в по­
недельник на утренней службе мы опять поем "Господь бог" в 
первом ихосе и одну кафиему псалма ... » 36

• И так был расписан 
буквально каждый день монастырской жизни. За нарушение 
установленного порядка nесноnений предписывались определен­
ные наказания. Например, nредnолагалось 100 nоклонов за непро· 
nетый канон 37 и за оnоздание к псалмоnению 3". Но это была 
лишь одна сторона восnитания nевчих. Другая же связана с при­
общением к выдающимся образцам византийской церковной 
музыки и с обучением всем тем навыкам, которыми доджен быд 
обладать певчий. 

Каждый из них был обязан не только хорошо владеть вокаль­
ным искусством, но и блестяще знать весь репертуар nесноnений. 

31 См.: Allatius L. De libris ecclesiasticis Graecorum di::o.sertationt.>S dua(>.­
Paris, 1645.- Col. 1460. 

32 О системе ихосов см. гл. 111 наст. части. 
33 Во избежание свободных nереводов н. как следствие, возможной путаниuы 

здесь и далее даны традиuнонные славинекие названия византиАскнх песнопений 
(конечно, за исключением тех случаев, когда невозможно было установить 
славянские параллели). Классификация видов с .. 1авянских песнопений в их связи 
с греческой термltнолоrиеА изложе-на в статье: Мо.ншtа М. Песнопения древних 
СJJавяно~русских рукоriнсеА/ /Методические рекомендаuин по олисан•tю славяно­
русских рукоnисей для Сводного каталога рукописей, храняшнхся в СССР.- М .. 
1976.- Ч. 2.- Вып. 2.- С. 448-482. 

" то t~aфal.~.-·- группа псалмов (3, 37, 62, 87, 102 н 1421, включаемых 
в официальную часть псалмодии утренней службы. 

JS Aiyope.v. ГреческнА r лаrол Aiyro, как и латинский d ico, простейшее 
эначенне которых сговорю», исполь:юва.rtись н в смыс.ле «ПОЮ» (см., каприм(>р: 
Tardo L. L'antica П1(>1urgia blzantina.·- GrottafNrata, 1938, passim; t.:ppe-1 М. 
Terntiпologie in dеп mittelalterlich•n Musiklraktat•n.-· Berlin. 1935.- S. 78. 81. 91). 

3ti Th(>odori Studitae Descriptio constitutionis monast~rii Studii, 2-3/ /PG 99.­
Col. 1705. 
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Со временем многие нз певчих становились доместиками, ламnа­
дариямн. nротопсалтами, что также требовало соответствующей 
подготовки: уметь руководить хором, выучивать с ним весь обшир· 
ныi! репертуар песнопений, владеть искусством хирономии, в совер· 
шенстве знать все детали богослужений. Когда весь скурс:о был 
пройден, проводился торжественный акт посвящения в певчие, 
сопровождавшийся определенным ритуалом 39

• В процессе их 
дальнейшей деятельности проявлялись или не проявлялись спо· 
собности к композиторскому творчеству. В «Житии:о Феодора 
Студита говорится, что из некоторых монахов выходили не только 
певчие, но н ссоздатели кондакарей и песнопений:. (xov6ax«iQюt те 
xat Q.o,.aтoy(laq>ot) '"· Сам Феодор Студит также упоминает о 
МОНаХаХ- «ТВОrЦаХ тропареЙ Н МелОдИЙ» (T(IOЛa(liOJ.LUTQ I(QL 
J.LtAOU(I"\'tlJ.LUTU) 4 

• 

Традиция сообщает нам имена выдающихся создателей визан­
тийских песнопений. творивших в период со второli половины 
Vll по Х века: Андрей Критский. Иоанн Дамаскин, Косьма Маюм­
ский, деятели Студийского монастырll- Феодор, Иосиф, Анато­
лий, Климент, Феоктист, Петр, Симеон; подвижники монастыря св. 
Саввы - Стефан, Феодор, Феофан; монахини - Кассия и Фекла, 
монах иерусалимский Сергнй, Митрофан Смирнскнй, Иоанн Мета· 
фраст. Иоанн Камменнан. аббат Павел, доместик Георгий, патри­
архи константинопольские - Герман, Тарасий, Никифор 1, Мефо· 
днй 1. Фотий, Игнатий; императоры - Феофил, Василий 1. Лев 
Мудрый, Константин Багрянородный, патриарх иерусалимский 
Михаил и многие другие • . Однако вопрос об авторстве музыки 
припнсывающихся им произведений до сих пор остается открытым, 
так как его решение связано со многими трудностями. Тради· 
ционная византийская терминология, прнменявшаяся для опре­
деления авторов текста и авторов музыки. дает основание для 

неодиозначных выводов. Принято считать, что термни сгимнод:о 
(liJ.Lvw66~). подобно определениям смелод:о (J.Lei..IJIM!;) н смелопнil:о 
(J.Lei..oлoto<;), обозначал создателя поэтического текста и музыки 
в первый период развития византийской культуры. С VII века 
часто стал использоваться термин сгнмнограф:о (iJJ.LvoyQaqюъ). 
подразумевавший творца текста, соединившего его с мелосом 
давно существовавших песнопений 43

• Разумеется, такого автора, 
если его задача состояла только в том, чтобы сподогнать:о текст 

под известную мелодию, нельзя назвать музыкантом, Однако 

" См.: Goar J. Ор. cit.·- Р. 233-234. 
4

" Michat>lis Monachi Vita et conversatio Theodori abbatis monasterii Studii, 
29//PG 99.- Со!. 273. . 

41 Heu6WQOu tof! !ttlt'16l-rou MeyQЛt] xaтftXf!O\~. Rt~iov 6t>i1тeoa. lк6. U:tO 
tijr; дt\roxuuтOQtxijr; 'AuxaaoyQatpxij 'Eщтpo.nij.;.- 'Е\• Пtтрщн)Лv.t, 1904.- ~- 606. 

42 См.: ФиАарет (ГуА1идевс1Шй Д). Указ. соч.- С. 171-289; Пала6оnооЛоь Г. 
!t•p.fJoЛai ti.,; тq,. ioтovla\' т;:,~ лщ_~' rlJ.ii'· ixxi.J]otaoтaxij;; p.ovt1txij~.- 'A&ijvat, 
1890.- ~- 231 -260. 

4
J 1:пith]~ 1'. Oi clvayQaJIJI(lTt.O!JOl ха' td p.afuillaTa tfк; вv;avt\\'fj~ 

ll•l.oлoliщ:.- 'Лtt~''al. 1979.- ~- 27. 
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гимнаграф мог быть одновременно и творцом музыки ". В nоздне­
византиАских и nослевизантийских музыкальных рукоnисях. 
откуда мы черnаем основные сведения, существует nутаница в 

nрименении терминов «гимнограф:о, смелод», сгимнод:о, сасмато­
граф:о, смелург>, смусикос:о, что затрудняет выяснение истины. Эта 
nроблема должна решаться индивидуально для каждого автора. 

Наnример. есть серьезные основания полагать, что в большин­
стве случаев Иоанн Дамаекни не имел отношения к музыке, 
звучавшей с его текстами". Источники, близкие по времени к 
жизни Иоанна Дамаскина. ни словом не указывают на него как 
на автора музыки. Автор «Жития св. Стефана» Стефан (вторая 
nоловина VIII в.) пишет о нем только как о ссамом уваЖаемом 
и мудрейшем» (n Пl'";'тато~ xal ащр<отато~) 46

, а Феофан Испо­
ведник (752-818) -только как о «наилучшем учителе,. (litM­
crxaA.o~ iiQютo~) "·Лишь с.поварь Свиды (Х в.) вnервые упоминает 
о нем как об «одаренном муже, дышащем прекрасной музыкой» 
(nve(l)v !!OU<Jtxl]v ... тl]v f:vaQ!!<ivto\·) ••. а Георгий Кедрин - уже 
как о смелоде:о 49

• Вnолне возможно, что укреплявшийся авторитет 
Иоанна Дамаскина и его деятельность по уnорядочению литургии 
способствовали тому, что ему стало припнсываться авторство 

музыки и nеснопений, текст которых он создал. В связи с этим 
обращает на себя внимание то, что многие nесноnения, написанные 
неким Иоанном Монахом, по традиции также считаются созда­
ниями Иоанна Дамаскина 5

". Не исключено. что Иоанн Монах быд 
одним из многочисленных музыкантов, сочинявших музыку к тек­

стам Иоанна Дамаскина, но впоследствии ореол, сиявший вокруг 
личности и имени знаменитого гимнографа, затмил их. В подтвер­
ждение этого можно указать, что система нотации и музыкально­

теоретические трактаты. nрипнсывающиеся некоторыми истоЧНJ.\· 

ками Иоанну Дамаскнну, nризнаны быди поздними интерполя'~ 
uиями 51

• 

В отношении музыкального творчества других известных авто­
ров также многое остается неясным. Наnример. существует 
достаточно аргументированная версия о двух дицах, носивших 

имя Косьма и живших в одно и то же время в Иерусалиме 52
• 

н См.: Ve-limiroviC М. The ByzantillP Heirmos and Ht>irmologion.- Р. 195. 
~!> FolliE"ri Н. John Damasп~щ~/ /The Nf'\\' Grovr Dictionary of Music and 

Musicians.- 198U. - Vol. 9.- Р. бi2-бiЗ. 
4r. Stephani Constantirюpolitani Diaco11i \r'ita S. Stepha11i Junioris/ /PG 100.­

Col. 1120 А. 
" Theophani Chronographia//PG 108.- Col. 824 С; см. также col. 841 А- В. 

Даже значительно позже Иоанн Зottapa ничего tlt' сообщает о нем как о музыканте: 
см.: .Joannis Zonaro An11alium XV. 6//PG 134.- Cnl. IЗ32 А-- В. 

" Suidae ... Ор. cil.- Р. 545. 
" Georgii Cedreni Hi;toriarum <'ompendium/ /PG 121.- Col. 877 А. 
'" См.: Stбhr М. Jnhannes Damasceno>//MGG.- lld. 7. Col. 88. 
&! См. с.r1едуюшую главу. 
"См.: Sa de F. Cosmas the Melndian//New Catholic Encyclopaedia.-

1967.- Vol. IV. - Р. 360. См. также: Marzi G. Cosma il Melodo: Canone per il 
Nalal/j\lichiana, IV.- 1967.-- Р. 27-49. 
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Не являлся ли один нз них поэтом, знаменитым Косьмой Майюм­
ским, а другой- музыкантом? 

В греческих невменных рукописях часто вместо имени автора 
музыки стоят обозначения: ltQxaiov ~а1ш (древнее песнопение), 
~&еЛо~ ltQXaiov, J1еЛщ; nаЛан\v (древний мелос), naQ' avwvv11ou 
'ttvo~ (какого-то неизвестного) или просто ltQxuiov либо nuмlov 
(древнее). Так обозначается наиболее древний пласт произведений, 
создававшихся до последней четверти Xll века. Скорее всего, это 
творчество неизвестных церковных и монастырских музыкантов -
доместиков и протопсалтов;имена которых либо просто забылись. 
либо скрыты в тени прославленных имен знаменитых стихотворцев. 

Но вне завиенмости от того, создавалась ли музыка известными 
авторами, имена которых запечатлены в церковной традиции, 
или безвестными музыкантами, многие нз песнопений б.1агодаря 
своим выдающимся художественным достоинствам надолго вошли 

в музыкальную жизнь. 

Разнообразие музыкального репертуара вынудило не только 
искать удобный метод его записи 53

, но и привело к созданию 
«литургических книг:о - рукописных сборников, в которых фнксн­
ровалнсь песнопения: или только текст. или текст с нотацией. 
Считается, что древнейшей такой литургической книгой, появив­
шейся в VIII веке, был сСтихнрарий:о р::пхтщаQtоv) -собрание 
стихир 54

• Предположительно, такие сборники впервые возникли в 
Константинополе и содержали музыкальный репертуар, испол­
нявшийся в церкви св. Софии н в Студийском монастыре 55

• 

Первоначально сСтнхирарий:о был небольшой по размерам руко­
писной КНИГОЙ, куда входили СТИХИрЫ [/ltoj11!AU («имеющие соб­
ственный мелос:о) 56

, строфы для праздннков церковного года со 
своей собственной мелодией. Постепенно небольшие сборники рас­
ширялнсь н к XI-XII векам превратнлнсь в солидные и объемные 
кодексы. Из-за своей громоздкости они оказались неудобнымн дпя 
применения, поэтому в Xl веке начинается процесс дробления 
сСтнхнрария:о, и материал, связанный с отдельными праздникамн, 
стал формироваться в особые сборники. Одновременно нспользо­
вались сокращенные варианты сСтихнрария:о, возникавшие в 
результате исключения тех стихнр, которые по тем или иным при­

чинам перестали исполняться в данной церкви или монастыре. 

&з Подробнее о разновидностих византийского нотного nисьма см. r .. 1. IV наст. 
части. 

154 LazareviC St. !.пxТ!uO.uшv//Вyzantinosla\·ica. 2.- 1968.-· Р. 298. Э. Вел.1ес 
относит создание с:Стихнрарии» к IX в. (см.: Wellesz Е. Byzantinl' music/ / 
Proceedings oi the Royal Musical Assu•:iation. - 19:!2/1933.- Vol. 59.- Р. 16). а 
Г. Статис-даже к Xll в. (!н:it~l),; 1'. Ti1 Xf'~'".')'ta'.r.qu Bt·;tt\"tt\'i"J.; ~~н·ткf!,:­
i\ytov ТОQп;. Kuтti~.нyo.,:: ЛFQI)'Qa(ftXt'l.;; H;J\' x~t(.IUY(HI!ftoJ\" кшМХ~tl\' нr;цvTI\'il~ 
~0\'at)(ij~ tW\' (i::toxн~f\'tt)V е,· tat..: Btfi.\toft)pшt.; "((~\' t?vUн.o Мн\'W\' ;щi ~XI)t1tl\• 
tоё 'Ayto\: 0Qo\~~.· ·~Т. А'.-· 'Лftt-)VU\, 1975. ·- !. Au'). 

" Lazare\'it· St. Ор. <'it .... Р. 298. 
!lt> См.: Marzi G. Tradizion<.' t> modernitil ncl\a nщsica Ьizantina. L:n idiomelo// 

Ri\·i~ta internationale (li П1U~ica !'acra, 1. 1.-- 1980.- Р. Gl -81. 

' 
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Другим раиним собранием был сИрмолог:о (ElQI10A0ytov), со­
держащий в порядке ихосов ирмосы канонов церковных празд­
ников 57

• Такого типа сборники также стали получать большое 
распространение 58

• 

Музыка не только насквозь пронизывала церковный обиход, но 
и по-прежнему была неотъемлемой частью жизни византиiiского 
государства. Исследуя известное сочинение сО церемониях:., при­
писываемое императору Константину Vll Багрянородному, 
Ж. Гандшнн выявил сообщения почти о 400 песнопениях, нспол­
нявшнхся по различным поводам 59

• Здесь н песня-шествие 
(с'mеАапхо~). и песня, сопровождавшая конную процессню 
(6QOI1tx6v), и хоровод ()(oQeuпxov), и пение nри императорск1>м за­
столье - сакКJJамации•. и сnециальные гимны, звучавшие во вре­

мя обрядов nосвящения в патрикии и назначения гиnарха 60 и т. д. 
Важное место отводилось музыке и в жизни визаитиiiскоii 

армии, которая заимствовала многое из военноii музыки рим­
лян 61

• Как можно судить по различным источникам, наиболее 
распространенным инструментом в византийской армии была 
букцина (jlouxtvov, от пат. buccina). В некоторых свидетельствах 
как синоним названия букцнны используется термни ~ тauQaia 62

. 

Такое название (от греч. тaiiQo~- бык) говорит о характере зву­
чания инструмента. Существовало несколько разновидностеii бук­
цины, разница между которыми еще не изучена. Маленькую бук­
цииу называли иногда тубой 63

• В источниках упоминается и 
другая разновидность букцнны- сскитапнй:о ••- Во время 
сражения букцинист занимал место рядом со стратегом и по его 
указанию подавал различные сигналы, служившие nонятными для 

воiiск приказами. Например, особыми фанфарами букцины пода­
вались сигиалы к движению н остановке кавалерии. В каждом зна­
чительном воинском nодразделении был cвoii букцинист. Активно­
использовались также труба (ft «нiАзну!;) 65 и ручной барабан 

s7 Подробнее об 3ТОМ см.: Velimiroviё М. The Byzantine Heirmos and 
H•irnюlogion.- Р. 198-203. 

58 Папа ПавеJJ 1 (757· ·767) nосла.'1 коро.1ю франков Пнпнну Короткому 
(751-768) сре.11и прочих rpeчf."CKHX книг две музыкадьные рукописи, которые 
он именует cantiphonaiE- et rt>sponsale» (Monumenta Germaniaf:" Historica.­
Вerolini. 1892.- Т. 1.- Р. 529). Остается только д.огадываться. какие греческие 
литур,rические книги подразумевались под этими ~1атннскими терминами. 

· ._.. Handschin J. Das Ze-rtnюnirv.·erk Kaiser Konstantins und die sangbare 
Dkhtung. passim. 

00 Светские- должности в византийской ttмnерни. 
ы См.: Wille G. Musica romana. Die Bt>deutung dPr Musik iП1 leben der 

Romtr.- Amsterdam. 1967. - S. 75-104. 
" Leonis Philosophi Tactica Vll, 31; Vll. 68//PG 107.-· Со! 741. 753. 
63 IЬid. 
64 Как видно, в рукоnиси трактата сТактика:., опубликованной в rречt>екоА 

патрологии. неверно nередано название noro инструмента oxotmiQto~ (PG 107.­
Col. 741 ). Ни в о.дном другом источнике такое название не зафиксировано. 
Со времен поздней античности известен киnрумент 11"XI'tOA1ov (см.: Pol!ucis 
Onomasticon IV, 82: Athenaei Deipnosophistai IV. 177 д § 79). 

6 !. Не исключено, что в некоторых случаях «трубой:. на:.:tыf'а .. 'lн букцину. 
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(то 'tUJ.I.navov), подававшие, по свидетельству византийского 
историка Льва Диакона (Х в.) 66

, сигнал к началу сражения. 
· По сообщению, содержащемуся в сочинении императора Ники· 
фора Фоки (963-969), звуки трубы возвещали н окончание 
.,сражения 67

• Музыкальные инструменты принимали участие в 
военных «тактических хитростях:.. Например, в трактате сТак· 
тика :о, который припнсывается императору Льву Философу (886-
912), дается такой совет будущему стратегу: с Когда ты наступаешь 
с большим войском, звучи одноА или двумя букцинами, чтобы 
иеприятель подумал о маленьком отряде. Если же ты имеешь 
маленькое войско- звучи многими букцинами, ]как] бывае'Р, 
когда наступает много ]войска] :о"· 

Начиная со второй половины IX века проявляется интерес 
к античной музыкальной культуре. Он был связан со стремле· 
нием византийцев понять духовные достижения древности и 
осознать себя ее наследниками. Противоборство между языческой 
и христианской музыкой в конце концов завершилось победой 
последней. Поэтому на новом этапе развития внимание к музы· 
кальной культуре античности никак не могло омрачить победное 
шествне христианской музыки, проинкшей во все уголки византнй· 
с:кой жизни и прочно укрепившейся в быту и сознании людей. 
К тому же подлинно древняя музыка уже перестала сущест· 
вовать как живое искусство, поскольку в корне изменилась музы­

кальная практнка и навсегда ушли в прошлое нормы художествен­

ного мышления, лежавшие в ее основе. От древней музыки сохра­
ннлись лишь теоретические памятники, повествующие о ее 

звуковой системе и особенностях музнцирования. Среди нанболее 
культурной части византиiiского общества ширится интерес к 
сочинениям древнегреческих музыкальных теоретиков. Их соби­
рают, переписывают и изучают. Так, по приказу императора 
Константина Vll Багрянородного создается собрание выдержек из 
трудов древнегреческих музыкальных теоретиков"". Благодаря 
деятельности ученика патриарха Фотия, неутомимого собирателя 
древнегреческих рукописей архиепископа Кессарии КаппадокмА­
ской Арефы (850-932), был сохранен такой ценный памятник 
античной культуры, как сОномастикон:о Поллукса (полное имя 
Юлий Полидевк, 11 в. н. э.). В этом сочинении имеется много 
материалов, связанных с древней музыкой, особенно о музыкаль­
ных инструментах и музыкантах-инструменталистах. Созданный в 
Х веке знаменитыii словарь сСвида:о также содержит большое 
количество статей по античной музыке. Начинают упоминаться 

66 Leonis Diaconi Historiat> 1. 7 -8: 11. 6; 111. 1: 1\r', 3 etc//Corpu5 ScriptoruПJ 
Historiae Byzanlinae. Pars Xl.- Bonnae. 1828. - Р. 14 15, 24. :Jfi. ~9. IU9-II\I 

" Nicephori Phocae !Л \'elilalione bellica 17//lbld. - Р. 234. 
" Leonis Philosophi Tac\ica XVII. 28//PG 107.- Col. 920. 
69 См. ч. 1. rл. 11. § 2 наст. иэл.. 
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древнегреческие мифы о музыке и музыкантах 70
• Знания о древней 

музыке становятся характерной приметой культурного человека н, 
наоборот, незнанне ее расценивалось как невежество. Когда 
Арефа в памфлете сХнросфакт, или Ненавистник чародейства» 
подвергает критике своего идейного врага - Льва Хиросфакта 
(также знатока н поклонинка античности), он представляет самого 
Хнросфакта н его прнверженцев в виде пародин на «музыкальный 
хор», участники которого не имеют представления ни о науке гар­

монии, ни об учении о звуках, интервалах, родах, системах, тональ­
ностях, модуляциях 71 

.:... то есть не знают всего того, что со­
ставляет содержание древнегреческой теории музыки. 

В истории византийской музыки Xll век ознаменовался круп­
ным событием, значение которого трудно лереоценить. Именно с 
последней четверти Xll века получает распространение новый тип 
нотного письма (так называемая с:средневнзантийская нотация»), 
имевший несравненно больше возможностей для фиксации 
музыкального материала, чем все предшествующие формы внзан­
тиilской нотографнн. Его внедрение в художественную лрактнку 
означало перелом в музыкальноil жизни. Телерь византиilские 
мелурги не испытывали существенных затрудненнА при записи 
музыки. В рукописях могли фиксироваться любые звукавысотные 
последовательности н довольно разнообразные ритмические фор­
мулы (хотя н не столь многоплановые, как звуковысотные). Все зто 
способствовало раскрепощению творческоil фантазии, н создатель 
музыки мог быть уверен, что рукопись донесет до левчих многие 
детали музыкального материала, начиная от точной величины 
интервала между звуками и кончая приемами исполнения. 

К XII-XIII векам в Византии сложилась целая система 
песнопений, прнменявшаяся в государственноil н культовоil сфе­
рах. Ее специфика заключалась в том, что она состояла из 
довольно ограниченного числа жанров, сформировавшнхся еще на 
предыдущем историческом этапе развития (псалм, канон, тропарь, 
гимн, стихира) н служивших основным ядром музыкальной 
практики. Однако исполнение того или иного жанра, время н место 
использования в музыкальном оформлении богослуженнil, свое­
образие его содержания н тематики, особенности текста н методов 
исполнения - все это способствовало закреплению за песнопе­
ниями определенных названий 72

• Так, например, многие леснр· 
пения получили наименования по своим начальным словам ' 3

: 

"' См .. например: Theodori Prodromi F.pistola• Vll, 37-40//PG 113.- Col. 
1263. 

11 См.: Шангин М. Византийские политические деятели первой половины 
Х в/ /ВизантиАский сборник.- М.; Л., 1945.- С 237. 

~ См.: Xg1\oav6orь rot' ей Ma6bt(I)V. 6eюQ1)t,x0v Miya fi"lt; Movoot:fi~-­
Tevy/.<Jт~. 1832 (ехо.у'- 'Ait~vat. 1977).-l:. 178-180. Xo~v11ou~io> l:т. ·о 
~UfЩOXТJVOr;. ~Ttll ftfьJQfJTtXiJv nЛi)QE't;: тij~ J}t•;aпtvfi-; ~flt'OtXj)~.- ЛtVX(I)<Jta, 1936.­
!. 93-96. 

~-' Подробнее об этом см.: ФtAA)~r:vn~;; К. fitюollтtx<\v oтotxet6.н'i.-.; 
тij~ •tot·atxij~.- Ktl)voтцvтtvfl1~•:ttJ),t;. 1868.·· ~- 172-199. 
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сСлавословные• (&о~аотtха)·- по nервому слову знаменитого 
восклицания «Слава (AOi;a) отцу и сыну, и святому духу• 
(так называемая малая ДОКСОЛОГИЯ/; «МИОГОМИЛОСТЛИВЫе» 
(nоЛvеЛещ)- псалмы 134 и 135, содержащие частое повторение 
слова «милость» (то ёЛео~); «величальные» (JteyaЛvvaQta) -
по начальному глаголу 9-й оды канона сВелмчит (J.IE'\'aЛuv~t) 
душа моя господа» (От Луки 1, 46-55); сблаженны:о (JLaxaQtot) -
тропари. исnолнявшиеся с заповедями блаженства («Блаженные 
нищие духом»- От Матфея V, 3-12- и т. д.); сна хвалнтех» 
(EI~ тоu<; Alvou~) - nрипевающиеся к строкам nсалма N2 146 
«Хвалите господа» (A1vei:тe тоv KtiQtov); стихяры на еГоспади 
возвах• (Е1~ то KtiQte exexQasa), приnевающиеся к псалмам 
N2 129, 140, 141, первый стих которых имеет слово свозвах:о (exF­
XQasa); снеnорочные» (aJ.I"'J.Iot)- псалм N2 118 с начальной фра­
зой сБлаженны неnорочиые в пути»; «херувимская:. (J(eQou­
~·xa) - nесиоnеине, начниающееся со слов сИже херувимы» 
(0[ та XeQotJ~LJL); «аниксандарии:о (avщ6avтaQta) - по тексту 
из псалма N2 103 ст. 28 (аvоЦ;аvто<; 6i aov т~v xei:Qa- «отверзая 
Же руку ТВОЮ») И Т. Д. 

В другой группе названия песнопений образавывались в зави­
симости от времени их исnользования: сутренние:о ('Eю{}tva) -
11 евангельских стихир, звучавших на утрене; сотпустительные:о 
(апоЛuт(хш, от i) аnоЛuац;- отпуст, отпущение) -троnари, за­
вершавшие великуJQ вечерню; «эксаnостиларии» <Esaлoaп.t­
ЛaQta) - nевшиеся nосле канона и nовествовавшие, как nосы­
лается (еsаnоаТJ!ЛЛетаt) свет для сотворенного мира (другое назва­
ние- ссветильны:о, от <рютауюуtха- ссветонесущие:о); «nри· 
частны» (xotvюvtxa) - исnолнявшиеся во время nричастия. 

Песноnения следующей груnnы именавались по основной своей 
теме: строичные:о (тQtalltxoL) - nрославлившие Троицу; сбогоро­
дичные:о (8еотох(а) - посвященные Марии; скрестобогородич­
ные:о (ata\JQO{}eoтox(a) -о страданиях Марии перед крестом, на 
котором был распят Иисус; смученичные:о (j!aQtL>Qtxa) - о христи­
анских мучениках; сдоксологии:. (6о6оЛоуш. буквально- славо­
словия) - антифонные гимны. венчающие заутреню (иногда они 
называются сбольшой» или свеликой доксологиеi!:о, в целях отли­
чия от уже уnоминавшейся смалой доксологии:о); «воскресные» 
(avaaтaatJ.Ia)- прославляющие воскрешение Иисуса; «креста­
воскресные:. (aтauQoavaaтaatJLa) -о страданиях Иисуса на 
кресте н его воскресении; «догматики» (боуJ.tапха, от MvJ.ta­
«ДОГМЗТ») - О «ВОЧеЛОВеЧНВЗНИИ» (i) evav{}QOJЛI']IJL~) бога; «МО­
лебНЫ» (xaтavuxтtxa, от xaтav\жttxov- благочестивое) - в ко­
торых· верующие просили nрощения за грехи. 

Отдельные nеснопения nолучили свои наименования по неко­
торым nобочным признакам: «катавасии» (xaтa~aaiat)- nри 
nенни которых верующие вставали (от хата~аivю- схожу [со 
скамьи]); сседальны:о или скафисмы» (xa{}(aJLata)- исполняв­
шиеся обычно сидя (от ха{}(~ю- усаживаюсь); снеседаль· 
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ный:о (aю:iittoto.,;) - при его исполнении не разрешалось сн­
деtь и т. д. 

Эти песнопения имели н чисто музыкальные отличия. В одних 
были более развиты звукавысотные стороны музыкального мате· 
риала, в других - ритмические. Песнопения отличались также 
темпом, характером звучания: онн могли быть величественными, 

повествовательными, трагическими, лирическими, распевными. 

речитативными н т. д. Благодаря сумме всех этих особенностеА 
и признаков н складывался «стиль» каждой разновидности песно­
пений. 

Традиционные. освященные веками формы византi+Аской 
культовой вокальной музыки среди прочего следовали одному 
важному принципу: каждому слогу текста соотвеtствовал чаще 

всего один звук (в противоположность фольклорным образцам 
музыкально-художественного творчества). Это было связано с 
важнейшей установкой, гласившей, что музыка должна помогать 
слушателю лучше уяснить н прочувствовать смысл богослужеб· 
ного текста. Для наилучшего, то есть наиболее отчеtливого 
звучания текста не следовало давать волю музыкально-художест­

венной фантазии и свободу импровизации, которые могли различ­
ными музыкальными сиэлишествами:о отвлечь внимание прихожан 

11 тем самым заслонить ясное и членораздельное исполнение 

текста. Музыка ни в коем случае не должна была превалировать 
над текстом. Поэтому наиболее приемлемой формой вэанмодей· 
ствия музыки и текста было положение. при котором на мельчай· 
шую единицу эвучащего текста - на один с.юг- приходилея 

ОДИН ЗВуК. 

Подобные ограничения сковывали творческую свободу музы­
кантов и, несмотря на всяческие заnреты. они систематически, ·. 
в большей или меньшей степени, нарушались. Отход от принципа 
сслог-эвук:о обнаруживается уже в рукописях Х века 14

• Конечно, 
первоначально осуществлялись робкие попытки, выражавшиеся 
в том, что отдельные слоги текста иногда распевались на двух или 

трех звуках. Достаточно часто это наблюдаеtся в песнопениях, 
собранных в сСтихираре:о (в отличие от сИрмолога:о, где тради· 
ционный принцип чаще всего сохранялся). С течением времени 
на смену единичным распевам одного слога двумя-тремя звуками 

приходят развернутые вокализы с длительными мелодическими 

линиями. К XII веку такой художественный меtод распро­
страняется 70 и. в конце концов, к Xlll-XIV векам становится 
ведущим. 

" Strunk О. Melody Cunstruction in Byzantine Chant//Actes du Xll-e 
~~ongrёs inte-rnational d"ttudes byzantines. Ochride 10- 16 Septembrt> 1961.·- Bf'l­
grad. 1964.- Vul. 1 .-· Р. 365-373. 

" Levy К. А Hy111n lor Thursday in Holy Week//Journal ol the American 
M11sicolaf(ical Sociely. 16.·- 1963.- Р. 156; Raasted J. lntonation Formulas and 
Modal Signature< in Byzantine Musical Manuscript (ММВ. Subsidia VII).­
Copenhagen. 1966.· · Р. 118. 
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Новый стиль получил название скалофонического:о (xa).o<provL­
,6~- спрекраснозвучный:о). Его важная черта - главенство 
"узыки над текстом, так как теперь основная цель византийских 
мелургов - создание яркого и эмоционально ·воздействующего 
музыкальщ>го материала, независимого от текста. В калафони­
ческом стиле текст представлял собой бесчисленные повторения 
одних и тех же слов и даже целых фраз. Кроме того, здесь систе­
матически применялось рассечение слов посредством введения в 

них серии ничего не обозначающих слогов те, Qt, xt. XL, vt, п, 
Qt, Х"'· ха и т. д. 76

, а в некоторых случаях в одно песнопение 
внедрился текст из другого. В результате таких приемов перво­
начальная последовательность текста полностью нарушалась, и 

все внимание слушателя сосредоточивалось на восприятии музы· 

кальнога материала. 

Конечно, не следует думать. что создатели калафонических 
произведений якобы вообще не учитывали смысловой направлен­
ности распевающихся текстов. Необходимо помнить, что круг 
церковных песнопений, их тематика и тексты с детства были 
известны прихожанам, поэтому каждый из них хорошо знал, о чем 
поется в сотпустительных:о, «херувимских:., сблаженных:о и других 
песнопениях. Уже сама начальная фраза, которая даже в новом 
стиле излагалась чаще всего без екалофонических искажений», 
давала слушателю ясное представление о тематике звучащего 

произведения. Значит, все последующие отступления от текста 
не влияли на nонимание его смысла, а калафонические расnевы 
воспринимались как импровизация на «заданную тему:о. Слуша­
тель nолучал сжатую информацию о теме в самом начале песно­
пения. а все последующее калафоническое развитие рассматри­
валось как ее искусное муз ы к а л ь н о е воnлощение. 

Так как произведения, наnисанные в новом стиле, были более 
сложны для исnолнения, чем традиционные, первоначально они 

nелись только солистами, которые в этих случаях именавались 

скалофонарь:о (xa).o<provUQIJ~) или смонофонарь:о (J.LOVo<provaQIJ~). 
Совершенно естественно, что калафония способствовала раз­
витию вокального искусства, так как исполнять столь сложные 

построения могли nевцы, обладавшие высочайшей профессиональ­
ной выучкой. Впоследствии, с распространением и утверждением 

· калофонии, произведения нового стиля начали постепенно звучать 
и в исnолнении хоров. Практика калафонии вызвала к жизни и 
особые разновидности певческих книг. Одна из них получила 
название «Псалтикон:о (от ~ фаЛtLХ~ -искусство nевчего). В этой 
книге содержалнсь орнаментированные напевы, nредназначав­

!fИеся д..1я протопсалтов. Другая книга - «Асматикон:о (от то 
~OJ.La - песня) - включала в себя аналогичные произведения 
(многие из них изобиловали слоговыми вставками), не рассчитан-

7ь Поз.робнее об 9том см.: Williams Е. The Treatment of Text in the kalophonic 
Chanling of Psalm//Studies in Eastern Chant. 2.· · 1971.- Р. 179--180. 
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ными на хоровое исполнение ' 7
• На рубеже XIII и XIV веков 

получает распространение также спападнкн:о (nana61юj). Это при­
лагательное (буквальоо- пападическая) произошло от сущест­
вительного nana~. нспользовавшегося не только в своем обычном 
значении (священник, духовник), но и прнменнтельно к церковным 
чтецам н певцам. Отсюда возник термин nanalltxi) тixv11 (пападн· 
ческое искусство). Впоследствии он был перенесен и на литурги­
ческие книги, содержавшие песнопения вечерней и утренней служб, 
а также нсполнявшиеся во время литургии н во время других 

церковных обрядов. В обиходе они стали называться просто 
спападнкн:о 7

". Наиболее древний сохраннвшнйся образец. такой 
книги датируется 1336 годом и хранится в Афинской национальной 
библиотеке (Codex Athenieпsis 2458) 79

• 

Новый византийский музыкальный сти,1ь оказал решающее 
влияние на изменение структуры песнопений, которая теперь 
полностью зависела от чисто музыкальных закономерностей. 
Например, нередко в начало и в конец песнопений вставлились 
так называемые скратимы:о (та xQaтt\J.!a) - особые построения, 
основанные на серии однотиnных с,10гов, музыка,1ьный материал 
которых, в зависимости от содержания пронзведення, выражал 

жалобу, страх, радость, печаль. Византийские музыканты считали, 
что кратнмы, расширяя форму пронзведення, как бы «сохраняют», 
«удерживают:. (xQaтoiiatv) его ме,10с 80

• В nоследние столетия 
византийской империи появляется даже своеобразная певческая 
книга, называемая «Кратиматарнем:о (То KgaTТJJ.!UTaQtov), nред­
ставляюшая собой собрание нанбо,1ее известных н художественно 
совершенных кратим, активно использовавшнхся в музыкальной 
практнке. 

Калофонический сти,1ь дал возможность византийским мелур­
гам оживить музыкальный материал народными интонациями. 
Так, некоторые кратимы в рукописях по.1учают наименования 
&ttvtx/>v (народное). ttптаЛtю\v (фессалийское), <pgayюxov (евро­
пейское). neQotxov (персидское) н т. д. Это говорит об интона­
ционных связях кратнм с музыкой определенных областей н 
даже народов. Отдельные кратнмы называ,1нсь по созвучию с 
используемыми в них слогами. Например. если кратнма раепе­
валась на слоги са-не-на:о (avrva), она называлась сненаннзмата:о 
(vEVaviщштa). если на сте-ре-ре:о (нgeQe) - стеретизмата:о 
(ТEQпioJ.laтu) или· стеретизма» (тeQeтtof!o,;). В последнем случае 
ясно видно желание возродить одноименную песню, известную в 

" См.: S•lvo В. di. Asmatikon//Bulletino della Badia greea di Grottaferrata. 
XVI.- 1962.-- Р. 135-158: ld•tп. Gii Asmata nella musica blzantina//IЬid .. Xll.-
1959.- Р. 45-50. 127- 145; XJV. 1960.-- Р. 145--178. 

7 ~ Несмотря на то, что транс~1нтерация этого с~1ова выглядит indeclinablle, 
за """' будРт сохраняться жt>нский род, как и в греческом языке. 

'"' См.: ~tci<tч.; 1'. Oi &vayQatJJ.tQttOfJ.oi xai тU J.taft~J.I.aтa тt)~ Hutavтvt)c; 
~lt:ЛO.'tOI(ц.,::.- ~- 44. 

'" lbld.-- Р. 115-llб. 
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:~ароде еще с языческих времен"'· Не случайно некоторые цер­
ковные деятели связывали используемые в кратимах слоговые 

распевы со стремлением подражать голосом звучанию кифары или 
пению цикады 8'. Ведь древнегреческая стеретизма:о перво­
начально представляла собой подражание пеиию цикад. Несмотря 
на иные ладоинтонационные формы и художественные задачи, 
новая и древняя теретнзмы имели одну общую черту - свободный 
распев мелодической линии не зависел от текста, а рождался 
фантазией создателя музыки. Так, на новом :~тапе музыкального 
развития в церковной музыке возрождается некогда изгнанный 
принцип свободного музицирования. 

Не следует забывать, что византийские музыканты ежедневно 
слышали не только культовые песнопения, но и народные песни, 

военную и другую инструментальную музыку. Хорошо известно. 
что певчие крупнейших константинопольских храмов св. Софии 
и св. Апостолов участвовали и в церковных богослужениях, и во 
всех официальных цеrемониях императорского двора, где важное 
место отводилось инструментальной музыке. По:~тому, несмотря на 
то, что в православной церкви инструмента.1ьная музыка была 
запрещена, певчие постоянно соприкасались с ней и хорошо 
знали ее особенности. Подобные художественные контакты не 
обходились без взаимовлияний. Не исключено. что сневокальные:о 
методы письма во многих кратимах. nрисутствие в них раз­

личных с:фиоритур», зачастую наnоминающих инструментальные 

пассажи.- результат влияния инструментальных жанров. Такое 
предположение подтверждается и тем, что в византийских музы-

' ' кальных рукописях многие кратимы именуются OQya.vtxov 
(инструментальное), tQOUtJ.лrнt (труба), хщщаvа. (колокол), 
o{Jf111VtQOV (колокол в деревянном каркасе, использовавшийся в 
монастырях). В среде церковных историков даже существовало 
мнение, что слоги. применяемые в кратимах. аналогичны звуко­

подражательному образованию тi]vеЛ.Л.а (что приблизительно 
можно перевести как «тра-ля-ля»), посредством которого еще 
античные инструментаЛitсты. исполнители на авлосе и лире, 

воспроизводили голосом звучание различных инструментальных 

фрагментов 83
• Таким образом, вопреки преградам, поставленным 

на пути проникновения инструментальной музыки в церковь, 
некоторые ее принципы нашли свое выражение в кратиме­

жанре. наиболее ярко запечатлевшем характерные особенности 
калафонического стиля ••. Этот стиль также способствовал раз-

111 См. ч. 1, гл. 1 наст. нзд. 
~2 Эти материал~ _прнведены в статье: U<1.1-1Рщ:6ах11.; 'Е~ч1. TU. i'V тii Bu~u."·пvtj 

Mot~mxfj XQUтt'н.taтa/ /'Jo:ntтчoi.r; 'E'ta\Qeiu.; Bt:~avпvoov .tnou6&v, 10.- 'Aitf\vat. 
1933.-- ~- 354. 

IIJ См.: BцJJ.f)u\:b,ix'l.; 'Et!ll· Ор. rit. Р. :J54 
14 Высказывается Ааже nредположение, что слоги античной сольмизацни 

византийских кратим н тереtи1м представляют собой две стадни в едином 
эволюционном npouecce, выетуnая своеобразными сзамrннтелямн» ннструмен· 

10 Зак. 827 145 



витию той музыки, которая в наше время именуется спрограм­
мной». В греческих музыкальных рукописях можно обнаружить 
кратимы с названиями лота~·~ (река), a'f)/Jwv (соловей) и им 
подобными. 

К сожалению, история не сохранила свидетельств византийской 
музыкальной эстетики XIII века о калафоническом мелосе вообще 
и о кратимах, в частности. Но некоторые из более поздних 
церковных деятелей (афонские ехалнасты Агапий и Никодим, 
архиепископ Закинфа Дионисий Латас) порицают кратимы сза их 
чрезмерные длинноты» и сбесполезиость» 85

• Нужно думать, что 
первоначальная клерика.1ьная реакция на калафонию была резко 
отрицательной, ведь новый стиль подрывал важнейшие традици­
онные эстетические принципы старой музыки. Однако художест­
венная сила произведений калафонии и мастерство мелургов­
калофонистов в конце концов восторжествовали. Этому способ-· 
ствовало также и то, что наиболее дальновидные и реалисти­
ческие мыслящие церковные иерархи понимали, какое сильное 

эмоциональное воздействие оказывали калафонические nесно­
пения на верующих. Поэтому, как бы далек ни был ка.юфони­
ческий стиль от традиций, освященных nравославием, нельзя было 
долго противодействовать его внедрению в оформ.1ение богослу­
жений. 

После того, как калафонический стиль одержал победу и рас­
пространился повсеместно, церковной эстетике не оставалось 
ничего другого, как найти аргументы. доказывающие соответствие 
такой музыки религиозным идеалам. В резу.1ьтате оказалось, 
что кратимы с набором слоговых вставок существова.1и еще ссо 
времен божественных пороков:о, а сами слоги являлись ничем 

иным, как стайными словесами апостола Павла», символизирую-_ 
щи ми сиевыразнмость:о бога а•. Появлялись даже попытки объяс-" 
нения смысла вставных слогов 87

• В некоторых случаях создание 
калафонии (как. впрочем, и почти всего в византийской музыке) 
стало приписываться Иоанну Дамаскину а•, хотя в действитель­
ности в его времена ни о какой калафонии не могло быть и речи. 
А такой крупный историк церкви, теолог и литургист, как Никифор 
Каллист (XIV в.) идет еще дальше: он считает «радетелем кало­
фонии» (xaЛЛLq><~~VtЩ e:nt~EAOU~EV~) даже Романа Сладко­
певца а•. Такие тенденциозные высказывания продолжались и в 
тальноА музыки (см.: Touliatos-Bankt>r D. Solmization in the Ancit>nt Greek and 
Byzantine Traditions/ /Мusica antiqua Vll. Acta Scientifica.- Bydgoszcz. 1985.­
Р. 563). Однако скорее всего вокальное подражание инструментальному сnособу 
изложения музыкального материала было лишь частью тенденuин общей для 

всего калофоническоrо стиля. характернзовавшеrося свободой музыкального выра­
жения. не сковаиного синтаксическими рамками текста. 

" См.: Bat•~ouMx~> 'Е~~· Ор. cit.-- Р. 35.';. 
" См.: Ва~~оvМхч> 'Е~~· Ор. cit.- · Р. 354. 
87 Подробнее об этом см.: XQcпav<tн.; тоf ~х Ma6t;тw"·· Ор. cit. § 445. -· Р. 203. 
1111 Ibld. . . 
"9 ~LX1Jcr6vo.; КсiН.н7то;. 'EЩ.I.J'!Vt>la р~; т оС~ a\·upнttJJ.oi·.; тi}; oк.tti)YJXO''·­

'Ev 'I<Qoпaki·~щ;, 1862.- I. 127. 
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~евизантийскую эпоху. Так, например, критский монах XVII 
'j!ека Герасим в своем сочинении «Толкование:. ('E~t\YIJПL~) не 
~ько повторяет почти все основные вышеприведенные объясне­
Вия. но ·и пытается обосновать причину, по которой в кратимах и 
~ретизмах наряду с «бессмысленными:. гласными звуками исполь­
!)'ЮТСЯ буквы стар (~) и сро:. (Q): оказывается, одна из них 
IIВJIЯется олицетворением святой Троицы (отца, сына и святого 
»ха), а другая -основание всего сущего, то есть бога-отца. 
Для подтверждения этого Герасим указывает на то, что буква 
!Пар обозначает число 300 (~'), а слово «основание:. (Qi~a) 
tJ.ачинается с буквы сро» 90

• Все эти сентенции -очевидное сви­
;lете.льство триумфа калофонии. 
· · Некоторые историки церковной музыки склонны видеть при­
Чину происхождения ка.10фонии в случайности. Например, иногда 
допускается, что слоговые вставки возникли следующим образом. 
Во время одной из придворных церемоний звучал хор сТе regem 
e1[Spectamus:. («Мы ожидаем тебя. царь:о). Затем хор якобы часто 
повторял начальное cte regem», опуская заключительное слово, 
что в конце концов превратилось в повторение cte-rem:o, откуда 
и произошло cte-re-rem:o (в греческом варианте: ТEQ8Q8!1) 91 • 
Несмотря на некоторую правдоподобность описанного рассказа, он 
не отражает объективных причин возникновения и развития кало­
фонического стиля, истоки которого находятся в нормах худо­
жественной и общественной жизни Византии. 

Кроме уже упоминавшегося стремления к свободе музыкаль­
ного выражения, не скованного синтаксическими рамками текста, 

·существовала и другая, не менее важная причина стремительного 
.распространения калафонии - внедрение средневизантийской 
·:нотации. которая по своим описательным возможностям не шла 
ни в какое сравнение с исторически предшествующими формами 
;'J!отного письма. Действительно, сложная музыкальная ткань кало­
'lфонических произведений могла стать доступной для массы испол­
\RИТелей только тогда, когда появился способ ее фиксации в руко­
nисях. В противном случае эти произведения оставались бы 
достоянием лишь отдельных мелургов, приверженцев нового стиля. 

Лоэтому ДО ПОЯВЛеНИЯ средневизаНТИЙСКОЙ нотации раЗВИТИе 
калафонии было невозможно. Следует добавить, что освобождение 
Константиноnоля в 1261 г. от полувекового латинского господства, 
радостный дух созидания, возрождение национальной культуры 
.н науки, восстановление разрушенных памятников архитектуры 

'(дворцов, храмов) - все это также создавало условия для утвер­
Ждения нового музыкального сти,1я с его развернутыми мелиз­
матическими формами, с его помпезными и величественными 
распевами. Не случайно историки называют этот этап визан-

90 См.: llav6f:xт'l1'fir;; "Io{i Xotoтou МгуО.>..тн; 'ExxAflo(aif, 5.- К&JVО'Уа.v·пvо6по­
Лц;, 1851. · :!:. 885--891. 

" Ва~рооакч> 'Е~~· Ор. cil.- Р. 356. 
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тийской 
ПО\,3 ~2 • 

музыки таким знаменательным термином, как Ars 

Начиная с XIV века в византийских музыкальных рукописях 
рядом с нотным текстом фиксируются имена мелургов - со­
здателей песнопений. Благодаря этому становятся известны мно­
гие выдающнеся мастера византийской музыки. жившие в Xlll 
веке н позднее. Однако на пути к правильному н объективному 
пониманию их творчества еще стоит много преград. Бесчисленное 
множество сочинений византийских авторов до сих пор не изучено. 
Кроме того. наука до сих пор не располагает фактологическнми 
.данными. связанными с жизнью и деятельностью абсолютного 
большинства византийских мелургов (исключения едйничны). 
Речь идет не только об отсутствии сведениА, внушающих полное 
доверие. но и вообще о каких-либо даже косвенных материалах. 
на которых можно было бы строить более или менее правдопо­
добные гипотезы. Об уровне изучения этого вопроса говорит хотя 
бы такой факт: в течение последнего столетня различные иссле­
дователи столь неоднозначно определяли время жизни самого 

выдаюшегося мелурга Иоанна Кук~зеля, что эти «колебания» 
достигли периода в четыре столетия 9

. Таким же не менее показа­
тельным примером может служить н то, что на протяжении дли­

тельного времени путали ни кейского императора Иоанна 111 Вата­
ца (1222-1254) с музыкантом Иоанном Ватацем. жившим в 
середине XV века"'. Таким образом, делать основате.1ьные исто­
рические экскурсы, связанные с деятельностью византийских 
музыкантов, в настоящее время очень сложно. Ограниченность 
материала. находящегося в распоряженин музыкознания, н весьма 

недостаточное его историческое и теоретическое осмысление нужно 

учитывать и при знакомстве с нижеприводящнмся обзором. • 
Как можно судить по рукописным материалам, наибольшуЮ" 

популярность в докукузелевскнй период получило творчество 
Никифора Итика ('Htttxo~) 95

, жившего в конце XJJI - начале 
9 :! Williams Ed. А ByzanOne cArs nova:.: The 14th-century reforms 

of John Koukut1zele~ tl1e chanting of Great Vespers/.(Asp«t of Balkans 
con1inaaity апd t:han~e> (Cot1trib11tion to th(' lntE'rnationa Balcan ConГerenct~ 
held al U!.CA. October 23-28. 1969).-· Mulon lhe Hague- Paris. 1972.­
Р. 211-220; ~т«&').; 1'. Ot dvayQaJi!JUttnJtut xai тh paft~JA.ata тf'J<,; 8\)tavttvf\i= 
MttAt)Л()Iiщ:.-· !. 66---71. 

9J Наnример, круnнейшнА греческий музыкальный историк конuа XIX - на­
чала ХХ вв. Г. Пападоnулос считал. что Иоанн Кукуэель жил на рубеже XI­
XII_вв. (см.: П_?:rнzбfl~щ·).о~ .~. !t~~~nA.ai Pi~ т1)\" ro~ooiav t~V лщ~· t)~i\• PюU.J}OШ?­
tLX'IG Mo<tOLXJ}!;.- ~- 261--262. ldt"Пl. "IСТtЩ,НХ11 i:нnxo:t1"j1Ht; тrrc; Butavt1\'1"j; 
'ЕitхЛ11ощопхi)~ ~ouatxi}.;.- 'AoftТjvat, 1904.- !;_ 75). К. Крумбахер же относил 
его деятельность к границе XV --XVI 88. (Krumbacher К. Geschichte der byzanti­
nisrht>n lJteratur. 2. A~1fl.- · Mfinchen. 1897.-- S. 288. См. также: Stantsche\\·a· 
Bra.ehowanowa L. Kukuzel•s//MGG.- 19S8.- Bd. 7.- Col. 1888- 18901. 

94 Подробнее об зтом см.: Vt>liшiro\·it М. Т\\·о Cornposers of Byzantine­
Music: John Vatatzes and John Laskaris.f /Aspects of Medieval and Renaissance 
Music.- ~е"· York. 1966.- Р. 819--821. 

96 Так как здесь впервые на русском языке излагаются имена н прозвища 
большинства византийских мелурrов, они даются н по-греческн. 
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!!;IV веков. Чаще всего в рукописях упоминаются его песнопения 
&Тебя восnеваем:о (~Е i>~tvoi>~t•v), сВечери твоея тайныя:о (Toii бei­
R'Y01J oui> tшонхоu), «Буди имя господа» (Еiч то ovo11a K1JQt<>u), 
СХвалите господа», «да молчит» (~•vчаатw) и другие. Среди более 
старших его современников, живших во второй половине Xlllвeкa, 
известны имена Аваенота (Лf:\аанотч~). Феодора Манугра (Mavou­
waъ). Германа-монаха. Григория-доместика, Михаила Пацада 
·то:т~або~). Клова (KЛwtla~). Николая Каллиста (КаЛЛL<Jтоg), 
Нико.1ая Кабана (Кщ.шаvТ)~). Карвунариота (KaQf:\ouvaQLwTТJ~). 
Льва Алмириота ('AЛ~tLJQLwтч~). Фоки Филадельфа (ФоЛабеЛ!fеtа~). 
Симеона Псирицкого ('I'1JQtT~IJ~). К сожалению, ничего оnределен­
ного о характерных чертах творчества этих мелургов сказать 

невозможно, так как сохранившиеся их немногочисленные nроиз­

ведения дошли до нас в обработке более nоздних мастеров (см. 
далее), которые зачастую радикально изменяли первоисточники. 

Классический комnозиторский nериод в истории византийской 
музыки начинается с Иоанна Г.1ики (жил, как и Никифор Итик, 
на рубеже XIII-XIV вв.), положившего начало целой школе 
выдающихся мелургов. Иоанн Глика был обраэованнейшим чело­
веком своего времени, знатоком риторики и грамматики (сохра­
нился даже один из его трактатов - «0 правильном синтак­
сисе») 96• Он активно участвовал в общественно-политической и 
культурной жизни государства, а с 1315 по 1320 годы был кон­
стантиноnольским патриархом. Иоанн Глика вошел в историю 
византийской музыки как мелург и автор текстов многих песно­
пений. На протяжении ряда лет он служил в церкви св. Софии 
в Константинополе. Его сочинения получили большое распростра­
нение. Не исключено, что сохраиившееся за ним прозвище «Г лика» 
(уЛ"хс~ - «сладостный») связано с признанием его творческой 
деятельности. Особенно знаменитыми стали 11 его утренних тро­
парей на слова Льва Мудрого и музыка гимна с Тебя воспеваем:.. 
Известна также его «херувимская», которая в рукописях уnо­
минается с nрилагательным OtiOLXO\' («заnадное»). Иоанн Глика 
постоянно занимался педагогической деятельностью. Среди его 
учеников были такие выдающиеся мастера, как Иоанн Кукузе.1ь 
и Ксена Корона, оказавшие большое влияние на развитие визан­
тийской музыки. Поэтому кередко Иоанна Глику называли сучи· 
телем учителей» (otoaaxal.щ: бооаахuл(~v). 

Творчество Иоанна Кукузеля (ок. 1280- ок. 1360) составило 
целую эпоху в византийской музыке. Вряд ли среди византий­
ских медургов найдется другой такой музыкант, о котором руко­
писная традиция говори.1а бы так восторженно: «магистр», 
«божественный лебедь:о, «ангелогласный:о, .:сладкогласный», 
«второй источник музыки» (nервым считался Иоанн Дамаскин). 
Многогранная деяте.1ьность Кукузеля-протоnсалта, мелурга. 
теоретика и педагога представляет собой самую выдающуюся· 

'" Krun1bacher К. Ор. cit .... S. 589· -590. 
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главу в истории византийской музыкальной культуры. Именно в 
его творчестве впервые в совершенной форме получили наивысшее 
художествеиное воплощение новаторские принципы калофонии. 

Сведения о жизни Иоанна Кукузеля очень незначительны 
(хотя самые многочисленные по сравнению со сведениями о других 
византийских музыкантах). Они сохранились в нескольких руко­
писях 97

, излагающих «Краткое повествование об Иоанне Куку­
зеле, почитавшемся на святой горе 98

, в великой Лавре» или 
«Рассказ о жизни великого мастера искусной музыки Иоанне 
Кукузеле». Согласно этим «житиям:о, он родился в Диррахии. 
Его мать была болгарка, национальность же отца невозможно 
установить, так как о нем ничего не известно (если же принять 
во внимание многоликий национальный состав портового города 
Диррахия, то предположения здесь могут быть самыми различ­
ными). Иоанн рано потерял отца. но мать дала ему возможность 
учиться. Особое внимание привлекали его удивительный голос и 
любовь к пению. благодаря чему Иоанн и был послан в Кон­
стантинополь. Там он, видимо, занимался в грамматической школе 
при церкви св. Павла, которую основал в свое время Алексей 1 
Комнин (1081-1118) и возродил Михаил Vlll Палеолог (1259-
1 282). Эта школа предназначалась для обучения сирот разных 
национальностей. Здесь Иоанн изучал греческий язык, каллигра· 
фию и музыку. Происхождение прозвища «Кукузель:о неизвестно. 
Вышеуказаиные рукописи объясняют его появление следующим 
рассказом. Дети. товарищи Иоанна по школе, спрашивали его: 
сИоаин, что ты кушал сегодня?:о Он же, еще плохо освоившись 
с греческим языком. отвечал: сКукиа ке зелиа:о (xor>xla xat 
!;еЛш). Первое слово- «бобы». а второе - греческая транскрио­
ция болгарского слова «зеле» («каnуста»). Якобы отсюда и nошло 
nрозвище «Кукузель:о. Существуют и другие nредположения о 
происхождении его nрозвища 99 . 

Скорее всего, нанбольшее влияние на развитие Иоанна Куку­
зели как музыканта оказал Иоанн Глнка, который nомог ему при­
общиться к практике н теории музыкального искусства. Их 
контакты могли nроисходить и в грамматической школе, и в церкви 
св. Софии. Зная интерес будущего патриарха к воnросам грам­
матики, петрудно доnустить, что он nреnодавал в грамматической 
школе, где учился юный Кукузель. Будучи одновременно протоn­
салтом церкви св. Софии, Иоанн Глика должен был nродолжить 
там руководство своим учеником уже неnосредственно на nрак· 

тике. Вnоследствии Иоанн Кукузель стал протоnсалтом этого 
крупнеi!шего константинопольского храма. Он nроявил себя самым 
страстным nривержеицем иового калофоиического стиля, который 

97 Перечень восьми рукописей см.. в диссертации: Williams Ed. John Koukouze· 
les' Reform of Byzantinf' C:hanting rог Great Vespers in th(' fourtt>enfh ce-ntury.­
Yale University. PhD. \968 (машинопись).-Р. 322. 

98 То есть на горе Афон. 
" См.: Williams Ed. John Koukouze\es' Reform ... - Р. 374-375. 
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t'Же внедряли Иоанн Глнка н Никифор Итнк (хотя н не так 
мхтнвно, как Иоанн Кукузель). Новый стиль приалекал молодого 
аQ~ЭЫканта своей праздничностью, торжественностью и выгодно 
отличался от традиционной музыки, представлявшейся в cpaвнe­
IIIIИ с новоii монотонной и однообразной. За свою долгую твор­
ческую жизнь Иоанн Кукузель написал огромное количество 
произведений, которые вошли в золотой фонд музыки православ­
ной церкви. Для них характерны ме.1одические линии широкого 
диапазона, зачастую превышающего две октавы, смелые переходы 
JJЗ одного ихоса в другоii, развернутые распевы, скачки на квинту 
и сексту 100

• Мелург кередко шел на изменение текстов тради­
ционных песнопений. В связи с тем, что известны по:~тические 
опыты Иоанна Кукузеля 101

, есть основания предполагать, что осу­
ществлял :~ти изменения он сам. Мелург создал целую серию 
циклов: сАнаграмматизмы 102 всего года:о, сПсалмодические тро­
пари», еКалофонические стихиры:о, обновил музыкальное оформ­
ление Великой вечерни и т. д. Наибольшую славу заслужили 
такие песнопения мастера. как «Свыше про~оки:о (Avro~FV о[ 
ЛQOq>ijтat), сСлава В ВЫШНИХ богу:. (Ао~а ev vф(отоt~ 8ew), 
«Всякое дыхание:. (lliioa nvo~). «Блажен муж:. (MaxciQt~ av~Q), 
херувимская, которая во многих рукописях именуется лaJ..aтшvl•v 
(сдворuовое:о), замечательные кратимы н многие другие произ­
ведения. 

Много сил и энергии отдал Иоанн Кукузель обработкам тех 
сочинений своих предшественников, которые считал художест­
венно ценными. Дело в том, что первая половина XIV века харак­
теризовалась бурным развитием музыкального искусства, связан­
ным с радикальными изменениями художественного языка. 

Позтому nроизведения, созданные даже сравнительно недавно, в 
середине и второй половине Xlll века, когда новыii стиль лишь 
начинал входить в музыкальную практику, стали nредставпяться 

если не устаревшими, то, во всяком случае, достаточно традици­

онными. Но поскольку они составляли неотъемлемую часть музы­
кального оформления богослужений и не могли быть просто 
изъяты из употребления. задача состояла в том, чтобы, не нарушая 

ll•o Об Иоанttе Кукузеле н ero творчестве см.: Et•01:Quп<i611~ !. 'О 'lwQ,.v 11~ 
kouxot:;Fi.ч.; 11 MuiatwQ xui О xQ0vo1} тfi~ tlx)1ij~ a&roV//'E.n!пJo~~ ,EтatQela~ 
&taVТ!\'ii>V :!::юu6й>v, 14.-1938.· · :Е. 3-86; Palikarova-Verdeil R. La musique 
Byzantine chez les Bulgares el les Ru.ses (du IX·e au XIV-e siecle) (ММВ. Sub· 
sidia 111).- Copenhague. 1953.- Р. 193·- 209; Todorova Sh. lv.an Kukuzel­
der grofle Rclormator de. ortodoxen Kirchengesangs/ /Bulgarische Beitriige zur 
europiiischen Kultur.- Sofia, 1968.- S. 109-129; Тодорова Ж. Иван Кукузел -
композитор. пе-снопt>вt>ц, теоретик и реформатор на източиоnравославната 
музнка.- София, 1980. См. также работы, указанные в сносках 92, 93, 97 и др. 

нн См.: lluлaytavvOnouAo~& &. 'lшcivvou то~ Kouxouti>-11 отtхо1 fJ.vixtiOтoL/ / 
'Avcinl.a<rL>, MZ'.--1934.- :Е. 163. 

1м Q,·ayuu~~aтto~oi (U\'tt- сназад», YQciJLtta- «буква»). Этот термин под· 
рвэум~вал nерегрупnировку и nерестанооку элементов поэтического текста 

(см.: ~пi.fir].; 1'. Oi uvu.yQUJIP.UTtaj.lui xai тО: J.taft~J.Laтц тij;; 8\•;ovтtvi].; MvЛo."'tutiu-e.­
t. 64), то f'CTb t>ro метаморфозы. которые были характерны .nли nроизведtннй 
калофоннчккого стиля. 
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первоисточников, создать их новую редакцию, приблизив к кало­
фоническим формам музыкального изложения. Такая обработка 
получила наименование xaЛЛwлtoj.io<;; (от глагола xaл/.wnt~eiv -
сукрашать:о). Благодаря обработкам Иоанна Кукузеля сохра­
нились в рукописях произведения талантливых предшественников 

<ангелогласного:о: Никифора Итнка, Фоки Фнладельфа, монаха 
Германа, Авасиота, Клова, Михаила Пацада, Николая Каллнста. 
Николая Кабана, Симеона Псирицкого. 

Некоторые рукописи приписывают Иоанну Кукузелю авторство 
песнопения «И поминовение твое» (Kai то 11VТJ1iOOuv6v crou), 
которое определяется как ~OI'Ai'UQa (сболгарская:о) 1113 (nравда, 
отдельные рукописи автором сочинения называют Иоанна 
Глику 10

' или других мелургов 1115
• Приводившиеся выше сжитий­

ные:о источники связывают это песнопение со следующей историей. 
Достигший вершины СJiавы Иоанн Кукузель поехал в Диррахий 
проведать свою мать. Подходя к дому, он услышал плач и сте­
нания матери, которая со с..~езами причитала: «Иоанн, дитятко 
мое, где ты?:о (эти слова в рукописях даны по-болгарскн, но 
написаны греческими буквами). Затем. после возвращения в Кон­
стантинополь, Иоанн искусно создал смногомилостливое:о, кото­
рое было nочитаемо всеми, и назвал его «болrарским:о. Эти же 
неточники сообщают, что вnоследствии великий мастер покинул 
столицу н удалился в монастырь св. Афанасия на горе Афон, 
где до конца своих дней продолжал сочинять прекрасную музыку. 

Другой прославленный ученик Иоанна Глики - Ксена Корона 
(:Sevo~ KoQ"'''IJ~). Раньше предполагали, что он был родом из 
Корона (на юго-востоке Пелопонеса) 10

';. В настояшее время, не 
отрицая такого предположения, высказываются две точки ЗRf· 

ння. Согласно одной, прозвище мелурга связано с церковью 
«Корона• {KoQwvl],:), засвидетельствованной в Константиноnоле 
с Х века 10

'. Cor ласно другой версии, «Ксена:о -- не имя, а проз· 
вище «чужого» (~ivщ;) для Константинополя, выходца из Ко­
рона 1118

• Протопсалт «императорского клира:о Ксена Корона 109 

111 ~ См.: ~тtittч-== 1'. та xrtvftr·v<lfJ:f.l Ht·~a\'TI\'il..; Mo\1(Jtxft~-- т. А'.--!. 384, 
525. Т. В'.-~- 259. 421. 

'"' См., наnример: ll>id.- Т. д'.- ~- 138. 384. 467. Т. В'.-· :!:. 259. а также 
коАекс, храняшийся в рукоnиt·ном oт.1PJ1f' Пуб.тrичноА библиотеки им. М. Е. Салты­
кова-Щедрина (rреч. 237, л. 348). 

1 "~ См. об зтом: Vt>limiroviC М. П1t~ cbulgarian:. musical Pieces in byzantint­
musical Manuscripl•/ /Reporl of lhe Elevenlh Congr<.>ss. Cupenhagen. 1972. 
Ed. Н. Glahn, S. S0rensen, Р. Ryom ... Copenhag<.>n, 1973.-- Vol. 1.- Р. 729. 

106 Паnа60лоuАщ: Г. !up.PoЛai ,,~ 'tf)\• io"rnQiav т~v na(l' ~t!tv FxxЛ't)пtaotlxt)~ 
Mcн·crи(i)'j;.- !. 266-267. 

1117 V('limiro\•iC М. Byza11tine Compose-rs in MS Ather1~ 2406//Es~ays presented 
lo E~un W•ll••z. · Oxfurd. 1966. - Р. 1~. 

011 !тf'ifl-•1:; 1'. ·н \Fx({.'1f\'тшн~i).ll~oq TJL\'H\'(.•ncpiц Pv тl) Hu;u"·пv•J MPAo:tmi'~.­
'A/tij,·ш. 1977.-· ~- 102-103. 

1' 19 См.: Patrill('\i~ Ch Protnpsalta('. Laшpadarii, and Dom"stikoi of th!.! 
Creal Chur<·h ~шinr:: lhe posi·Byzanliщ• РNю" ( 1453- -1821)/ /Siudies in 
l:aslern Chaпl.- Lnпdon. 1973.-· Vul. 3.-- Р. 146. 
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f!РОславился целым рядом сочинений: «Сила святой бог» (tlUVaJ.tt~. 
Аvш~ Ь еео~). «Уста имеют:. (I:т<Jfttt €хоu<н), с:Бо твоего чрева» 
(Ti)v '\'CtQ ai)v fL~TQttV) н другие. Подобно Иоанну Кукузелю. он 
содействовал обновлению музыкального оформления Великой 
вечерни и создал художественные обработки nроизведений неко­
:торых своих nредшественников. Можно nредnолагать. что Ксена 
.Корона nоложил начало некогда знаменитой семье музыкантов. 
Известно, что его брат, монах Агафон, и сын Мануил были мелурrами. 

К nервой nоловине XIV века относится деятельность и других 
знаменитых музыкантов: Константина Магула (M<xyouЛii;). Ге­
оргия Панарета (JiavaQeтo~). Георгия Кондоnетри (Ко\·толFТQ~~). 
Димитрия Докнана (д.oxetavo~). Во второй nоловине XIV века 
творили такие мастера, как монах Феодул, Халивур (XaЛt­
~DIIQТJs). nротоирей церкви св. Аnостолов Фарвивук (ФaQ~t~ot>XIJ~). 
Иоанн Дзакноnул (Т~ахvолоuЛо~). доместик лавры монах Варфо­
ломей, доместик Христофор Мнетак (Mt•aтaxwv). 

На рубеже XIV-XV веков жил и работал ламnадарий имnе­
раторского клира Иоанн Клад (о KA.ш'\ii~). который в одной из 
рукоnисей nредставлен как «ученик Кr,кузеля, более искусный и 
более уnоительный, чем его учитель» '". Был ди в действитель­
ности Клад учеником Кукузеля --остается nод воnросом, однако 
такой комментарий говорит о высочайшей оценке творчества ме­
лурга. Наибольшую известность nриобрели его nесноnения сВку­
сите и видите» (J'Euaaafl'e xai !бете). «Взбранной воеводе» 
(Ti)v uлeQfLUX<!I <JTQttTIJ'\'{jl), «Ныне силы» (Nvv ai 1\uvaftet.;), «Кая 
жития сладость:. ( Jlщa тoii ~(ou щuqa]). сЧеловече, nлачи горько» 
(. Avf)Qroлe. 6QtJVТ]OOV ЛIY.QW~). «Храм твой. Богоматерь» ('0 vau~ 
aou. ееотохе) и другие. В своем nесноnении сНеnостижимо есть» 
('АхатаЛIJлтоv Р.ап), которое в рукописях всегда соnровождается 
ремаркой «мелос ОТ nерсов» (то fteA.o.; ех lleQ<Jwv), ОН обращается 
к интонациям восточных народов'"- Творчество Иоанна Клада 
для своего времени (рубеж XIV-XV вв.) было такой же художест­
венной вершиной, как творчество Иоанна Кукузеля ддя nервой 
половины XIV века. 

В nоследние nятьдесят лет существования византийского 
государства nоявилась целая nлеяда известных медургов: Мануид 
Аргиропул ('AQ'\'UQI\лouЛo.;), Мануил Плагит (IIЛayiтТJ\;), Мануил 
Влатир (IH.ut '111'·'~). доместик монастыря Пантократора Давид 
Редестин (Раtбеа·нvо\;), монах Герасим Халкеаnул (ХttЛхеоло­
uЛо~). иерей Мануил Абелокиnиот ('AftлeA.IжiJлtwтiJ~). доместик 
фессалонийский Филиnn Га вал ( l'a~aЛii~). Георгий Згуроnул 
(I:yotёQoлovЛo~) 112

, монах Никон, Константин Мосхиан (M<>a)(L-

IICI ~нl:6q<; ,~_ та x~ч.н'I)'QФfU ... т. Л' . . ~- 148. 
"' См.: ~<alltJ,; 1'. Та X«QOYQ<Iq;<.t ... - Т. Л'.-~. 291. 531. 
•и По nредположешtю t..:татиса Г .. нr нскJ1ючено. что этот музыка11т 

и Иоанн Дука (.\ot·xr.to;) одно н то Жt> лицо, так как в рукоnисях имена обоих мелур· 
rов ча('то сопровождаются прозвншем «Зrу~опул• fскудрявыi'i»); ~.·м об этом: 
!тlifttj~ r. н :\exюtP.\'Тй(Ji·Лi,u.f}o.; ')'~t\'11'\'(.H'Щifl Р\' тЧ Ht'~Ц'\'TIYlj Mt"}.O;"'oti\t. - ~- 108. 
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av6~;). Особо следует выделить Мануила Газа (Гa~ij~) и Григория 
Буна Алната (Mлouv'l~ о 'АЛuат'l~). Первый из них характе· 
ризуется в рукописях как сискуснейший:о. Самое широкое при· 
знание получило его произведение «Всякое дыхание:.. Второй же 
стал знаменит своими кратимами, одна из которых постоянно 

определяется в рукописях как «Весьма искусная, модуляционная 

и трудная:. (лavu evтexvov. <pitoQtbv 113 ха< МохоЛоv) 114
, а дру­

гая- как спсалтира:о (1j)аЛт1\Qа), то есть представляет собой одну 
из кратим, использовавших инструментальные принциn~.r из,1о­

жения музыкального материала. 

Интересной творческой фигурой этого периода бы,, Ио~нн 
Ласкарис (ЛaoxaQt~) 115

. Как было сравнительно недавно уста­
новлено, в 1411 году он уехал из Константинополя на Крит 
(скорее всего во время паники, охватившей многих жителей сто­
лицы из-за турецкой осады города), где руководил певческой 
школой 116• В 1418 году из-за конфликта с местными церковными 
властями он вынужден был покинуть Крит 117

• Далее следы его 
теряются. Иоанн Ласкарне был известен не только как автор 
музыки песнопения «Хвалите господа» и получившей широкую 
популярность кратимы, названной с речной» (лота~t(~) 1 

'". но и как 
создатель текстов песнопений, к которым обращались многие 
музыканты, например Иоанн Клад 119

• 

Завершает плеяду выдающихся византийских мелургов лампа­
дарий «императорского клнра:о Мануил Хрисаф 1211

• Ко времени 
падения Константинополя, несмотря на свою молодость, он бы.1 
уже известным автором. Предполагают, что Хрисаф создавал 
многие.свои произведения по заказу последнего византийского 
императора Константина Xl Палеолога. В Ивирском монастыре 
сохранилась рукопись (Codex lviгoп 1120), на одном листе которой 
пишется: сСтих, сочиненный Мануилом лампадарнем Хрисафом 
по повелению святого блаженного царя и пове.1ителя нашего 

113 «Фтора» (q:6щ~d) - нотный знак. обозначаюшкА переход нз одного нхоса 
в другой. · 

14 !тclft'I'J~; Г. Tfl Xt'IQ0yoaчщ ... - Т. А'.- !. 54. Т 8'.- !. 444. 
11 ~ В некоторых рукописях он представлен как спигоннт .. (0 llqyo,·Ltl').;). 

М. Велимирович высказывает предпо.ложенне, что так мог именоваться житель 

константиноnольского предместья al flt)yui (V~IimiroviC М. Two Compusers 
of Byzantine Music: John Valalzes and John Laskaris.- Р. 825). 

111 Архивные материалы, связанные с жизнью Ласкариса на КрНП'. 
опубликовал М. Манусакас: Mavo{,oaxa~; М. Mhoa т~~ Be\·tтla; fva\'1t ttl~ 
8v KQ~TIJ enLQOOf't~ Тоо rtaтotaoxeiou KюvataVtLVOПt~i..eш~; xal n,•fx6ota 
Р••""'"' oyyvaq>a (1418-1419)//'Елет~v'• 'Етщvеlа> Bu;;avнvЮv ~"""6,;., .. 30.-
1960.- I. 88-89, 109, 116. 

117 См.: Velimirovit М. Two Composers of Byzantine Music: John \·'a1atz{'s 
and John Laskaris.- Р. 821-826. 

'" ~тоНtч> Г. Та xeovovv<~<pa ... -Т. А'.·-~- 33. 395. Т. 11'.- ~- i40. 
"' lbld.- Т. В'.--~- 709-710. 
lto См.: ПanaOOnovi..oG·Kega~в~ А. Mavot~~i.. XQt'O«itpi}Ъ kaJJ.лah(iiJto.,: тоt, 

paaol.oxui"• xi.~Q01!/ /ВизаитиАскиА временник.- 1901.- Т. 8.- С. 526-545. 
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господина Константина» 121
• После падения Константинополя 

Мануил Хрисаф переезжает на Крит, а затем - в Сербию, где 
прододжает утверждать музыкально-художественные принципы 

калафонического стиля, столь блестяще развитые на закате 
византийской культуры. 

Как мы видим, в течение последних двух веков существования 
Византии выдвинулась многочисленная группа выдающихся 
мелургов, творчество которых ста.1о кульминацией византийского 
музыкального искусства. Историческая традиция, сохраняющая, 
как правило, память только о самых значительных музыкантах, 

чаще всего упоминает имена более 40 мелургов. Однако сама 
творческая практика была намного богаче. Подтверждением этого 
может служить сообщение рукописи, хранящейся в Афинской 
национальной библиотеке (2406) н написанной перед 1453 годом. 
В ней перечислены имена более 100 музыкантов. авторов много­
численных песнопений 122

. Это сообщение, знаменательное само 
по себе, еще раз свидетельствует о подлинном расцвете музы­

кального искусства. 

Столь интенсивное его развитие должно было способствовать 
·активизации науки о музыке. Действительно. эпилог византийской 
цивилизации отмечен интересными работами в сфере музыка­
знания. Этому во многом способствовали нормы музыкальной 
жизни общества. Ведь каждый из более или менее значительных 
мелургов одновременно был и учителем музыки. готовившим 
певчих д.1я хоров. Процесс обучения предполагал знакомство с 
нотацией, основами вокального искусства и сопровождадся посто­
янным приобщеннем к вьщающимся образцам музыкального 
творчества. Такая педагогическая работа требовада теорети­
ческого осмысления особенностей нотации. способов интонирова­
ния, навыков пения и других сторон музыкального ремесла. 

Не удивительно. что многие мелурги вошди в историю византий­
ского искусства и как музыкальные теоретики. Следует также 
учитывать. что византийская музыкально-теоретическая мысль 
была прямой наследницей древнегреческой науки о музыке. 
Особенно часто об этом стали вспоминать после падения Латин­
ской империи и отвоевания Константинополя. когда на смену 
полувековому угнетению пришел рост нациоиадьного самосозна­

ния. Застой в общественно-политической жизни сменился былой 
активностью, наблюдаются новаторские поиски в науке и худо­
жественном творчестве. Именно в этот период начинают активно н 
в большом количестве переписываться н распространяться руко­
писи древнегреческих музыкально-теоретич~ских трактатов. Эта 
работа велась еще задолго до XIII века, но после восстановле­
ния византийской империи она стала постоянной. Античные музы-

121 !нi.ft'l~ Г. Н ~FXЩtt'\'1"ftnt~liafio; "}'•1\'0)'Qatfict Pv tQ Rt•;n\'tl\'~ MrЛn:tщiq..­
t.·IIO. 

•:~z Vtlimiro\·iC ,\1. Byzanlirll' Corнp<>5t>rs in MS дthens 240ti.-- Р. 14 - 18. 
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кально-теоретические nамятники тщательно изучались и ком­

ментировались. 

В результате в византийской науке о музыке сформировались 
две относительно самостоятельные области. Одна - musica theo­
гica - включала в себя изуч('НИе музыковедческого наследия 
Древней Греции и nолностью была посвящена анализу теорети­
ческих асnектов основных элементов музыкального языка (звуков, 
интервалов, звуковых систем, родов и т. д.). Другая - musica 
pгactica -была nоставлена на службу Художественирму твор­
честву и занималась теоретическим осмыслением явлений музы­
кальной nрактики. 

Гn<~ва 11 

ИСТОЧНИКИ ПО MUSICA PRACТICA 

Самым знаменитым из византийских музыкально-теорети­
ческих nамятников musica pгactica является сочинение, изложен­
ное на листах 216-237 рукописи, хранящейся во французской 
Национальной библиотеке в Париже (Ancien fonds gгес 360). Оно 
носит следующее наименование: «Книга .. Святоградец", состав­
ленная из некоторых музыкальных уч('НИЙ» (I:HPЛ10v 'АуtолоЛiтТJ~. 
cruyxexQOTТJJ!fVOV i\x пvoov J!Oucrtxii>v J1Eito1\oo\') 1

• Происхождение 
названия этого памятника - сСвятоградец» -трудно объяснить. 
Начальный nараграф, на основании которого можно было бы 
судить о смысле такого названия, испорчен, так как в тексте 

имеется существенная лакуна: «Книга называется "Святоградец", 
так как она содержит (?) некоторых святых и аскетов, известных 
своей жизнью в святом граде Иерусалиме, на [писанные[ поэтами 2 

господином Косьмой [Майюмским] и господином Иоанном Да­
маскиным» ('АуtолоАiтТ)~ ЛеуЕтаt то PtPЛiov, f:лetl\~ ЛBQtfJ(Bt ayioov 
пvii>v xai acrxt]тii>v pi(fl 1\tui.a~tф<ivтoov (?) Е\' тi;j а [ylc;x] ЛОАН 
TOOV '\eQOcrOAU!-LOOV, (JV'\' ('\'QII ... j 3 ЛIIQCt ТЕ TOU X\JQO\; Kocr11ii ха\ 
тoii XIJQOU 'Iooavvou тoii 1\aJ!acrxt]vou тii>v лоtТ)тrоv) •. Отсутствие 
дополнения в nридаточном nредложении затрудняет nониманне 

нетоков названия сСвятоградец». Можно предnолагать, что в 
книге содержалнсь лнбu неснunения, либо литературные 

произведения, nосвященные «святым и аскетам». й. Ростед 
выдвинул гиnотезу, что «Святоградеu» мог быть теоретическим 

1 Здесь н далее ссылки на сСвятоrрадеu:. и укаэаниfl на его параграфы 
даются по последнему изданию: The Haкiopolites. А Byzanline Treatise оп 
Musical Theory. Preliminary editioл Ьу J. Raa$tC'd. Copenhaкen, 1983 (Cahicrs 
dt- l'lnstitut du MoyE"n-Age grec et latin), далее-- Codex Parisinus 360- Raasted. 

2 В данном случае naoa ... тЮv лoнtнitv можно перевести как спопамн•. 
так как Косьма Майюмекий и Иоанн Дамаекни nетавили бо .. 1ьшое ПО3ТНЧt:>С'К()(' 
наследие. Вообще же О .llbtfltl)ь не ВС'еrда подразумевало такой смысл. 

' Очt-вндно, П\1УVQfцнtта. 
• Codex Parisinнs 360 -- RaastPd.- Р. 9. 
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вступлением к книге песнопений, как это было с более поздними 
пападики 5

. 

Знакомство с содержанием сСвятоградца» полностью nодтвер· 
ждает мысль, высказанную в заглавном предложении: сочинение 

состоит нз снекоторых музыкальных ученнй:о (буквально­
методов). Действительно, в § 1-55 этого nамятника без какой­
либо упорядоченности излагается описание отдельных nринцнпов · 
как палеовизантийской, так и средневизантийской нотаций. Зна­
чит, к тексту памятника в различное время сприложнли руки» 

музыканты-переписчики. употреблявшие как одну, так и другую 
разновидности нотного письма, а вернее - жившие в периоды 

использования различных систем нотации. Таким образом, это 
сочинение было в обиходе долгое время, благодаря чему в нем 
отразились различные исторические пласты музыкальной теории 
и практики. Принято считать, что первоначальный список этого 
сочинения был создан не позднее (если не ранее) Xll века 6

• 

Кроме проблем нотного письма, в сСвятоградце» освещаются 
важнейшие вопросы тональной системы. Вторая его половина 
(§ 56-104) излагает античную теорию музыки, где большинство 
параграфов с большими или меньшими изменениЯми повторяют 
разделы сочинения Анонима Беллермэна (особенно его§ 29-82). 
В двух параграфах (§ 11 и 87) описывается древнегреческая 
нотация. Здесь, вместе с названиями нотных знаков, помещены 
звукоряды гиполидийской и лидийской тональностей. Важно 
отметить, что § 90-97 н 100-105 сСвятоградца:о отсутствуют в 
тексте Анонима Беллермана. Хотя их содержание не является 
чем-то радикально новым по сравнению с другими известными 

античными источниками, они являются интересным материалом 

для изучения традиций античного музыказнания в Византии. Так. 
например, «кузнечная легенда» здесь (§ 1 00) сводится к опреде­
лению веса неких ссфер:о 7

, а диссонантные (несозвучные) звуки 
обозначаются (§ 9U и 92) неизвестным в древнегреческой спе­
циальной литературе термином q>Qiiyt-ta • (буквально- фырканне, 
сопение, ярость). 

Нашему современнику многие параграфы сСвятоградца:о 
предСтавляются загадочными и странными. Это связано с несколь­
кими причннамн. Во-первых. нз-за совмещения в тексте несколь­
ких исторических пластов, которые нередко переходят друг в друга 

без ясно очерченной границы, незаметно меняя объект описания, 
зачастую нелегко уловить музыкально-теоретический смысл 

5 lbld.- Р. 10. О спападнкн» как небольwнх муэыкальио·теоретнческих 
сочииенних см. далее. 

6 См.. например: Floros С. Universale Neumenkunde. Entzifferung der 
attesten byzantinischen Neumf'nschriften und df'r altslavischen St'П1Зtischen Notation. 
Das modale Systen1 der bylhantinischen Кirchenmt1sik. Beitr3gt> zur Geschichte der 
hyzantinischen Кirche'lllnusik. Bf'itr3g<" zur Geschichte der byzantinischrn Кirchen· 
dichtung. Kas.rl. 1970.-- Bd. 1.- S. 113. 

7 Codex Parisinus 360- Raasted.- Р. 89. 
' lbld.- Р. 79, 81. 
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некоторых положений. Во-вторых, из-за непонимания современ­
ными исследователями сущности ряда установок византийского 
музыкознания продолжают существовать смысловые лакуны. 

В-третьих, из-за испорченности многих фрагментов их осмысление 
краilне затруднено. В результате осознание буквально каждого 
параграфа сочинения требует значительных усилий (причем при 
работе над свизантийскоi\:о частью сочинения несравненно больше, 
чем при работе над сантичной:о). 

Есть основания считать, что в свое время «Святоградец:о был 
весьма распространенным учебным пособием. Отрывки нз него 
и варианты формулировок обнаруживаются в других рукописях, 
также являющихся копиями более древних сnисков. Одну такую 
рукопись, датирующуюся XIV веком- Codex Vaticanus Graecus 
872 (fol. 240' - 243v),- опубликовал Л. Тардо ". Этот источник 
показывает, что уже в византийскую эпоху не было ясно, по какой 
причине сочинение получило название сСвятоградец:о. Почти 
в самом начале ватиканского варианта пишется: с"Святоградцем" 
же оно называется ]либо] из-за того, что ]этот] город содержит 
1 могилы - ? ] благочестивых мучеников, святых и других. либо 
из-за .того, что в святом граде ]Иерусалиме] выдвинулись среди 
святых отцов и поэтов господин Иоанн Дамаекни и другие» 10

• 

сСвятоградец• и близкие к нему источники содержат инте­
ресную и разнообразную информацию (правда, всегда с трудом 
добываемую) о византийских системах нотного письма. Причем 
они дают почти аналогичную по содержанию классификацию невм. 
Благодаря этому в науке стали говорить о ссвятоградской клас­
сификации» невм 11

• 

Парижекэя рукопись сСвятоградца» издавна привлекала вни­
мание ученых. Еще во второй половине XVII века Дюканж издал 
свой сГ.1оссарий:о, в котором цитировал отрывки из этой руко­
писи 12

. А. Винсент опубликовал текст и перевод § 90-97 и 
§ 100-105 13• Отдельные положения сСвятоградца:о изучал и 
Ю. Арнольд ". Некоторые параграфы памятника нашли отраже­
ние в популярном в свое время исследовании И. Uеца ". Ж. Тибо 
напечатал текст копии, снятой с парижекой рукописи сСвято­
градца:о (§ 1-27) в середине XIX века Теодором Сипсомом 16

• 

9 Tardo L. L'antica melurgia blzantina (в дальнейшем - Codex Vaticanus 
Graecus 872- Tardo).- Р. 164-173. 

10 lbld.- Р. 164. 
11 См .• например: Floros С. Ор. cit.- Bd. 1, passim. 
12 Du Cange. Gtossarium ad scriptores mediat> et infimae Graecitatis.­

Paris, 1688, passim. 
'' Vincenl А. J. Н.- Ор. cit.- Р. 259-281. 
14 АрноАыJ Ю. Теория древнерусского церковного н народного пения на 

основании автентнческих трактатов и акустического анализа.- М.. 1880.­
Выn. 1.- С. 4-5. 53, 117-120 н др. 

l$ Tzetzes J. ОЬег die altgriechische Musik in der griechische Кirche.­
Mfinchen, 1874.- S. 17, 31-33, 54-55, 76-77. 

16 Thibaut J .. в. Monuments de la пotation t>kphonёtique et hagiopolit<' 
de l'eкlise grecque.- St. Petersburg, 1913.- Р. 57-60. 
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Активно использовал свидетельства сСвятоградца:. и 1(. Флорос 
при попытках расшифровать палеовизантийскую нотацию 17

• 

Большая научная ценность сСвятоградца:о 18 требует его вы­
веренного и критического издания. Недавно известный исследо­
ватель византийской музыки й. Ростед опубликовал текст париж­
екой 1 .укописи, которая, по его словам, может служить срабочнм 
черновиком», приэваиным помочь в будущем осуществить более 
совершенное издание 19

• 

Другая классификация невм излагается в пападики. Этим тер­
мином было принято обозначать не только певческую книгу 20

, но 
и вступительный теоретический раздел, предваряющий ее. В таких 
вступлениях содержится краткое объяснение основных положений, 
знание которых необходимо было певчему для освоения музы­
кального материала рукописи: нотация, ладатональная система и 

с методы» (f.te~oc'lot), необходимые для их изучения. Византийская 
традиция сохрани.~а методы, создателями которых были как 
выдающиеся мелурги - Иоанн Кукузель, Ксена Корона, Иоанн 
Плузиадин. так и безымянные византийские музыканты. 

Пападики открывзлись обязательной текстовой формулой. 
Несмотря на встречающиеся иногда незначительные отклонения 
от стереотипа, ее основа всегда была неизменной: сНачало 21 

восходящих и нисходящих знаков псалтического искусства 22, сом0 пневм 23
, всей хирономии " и порядка, установленного для него 2 

в разное время воспреемниками творцов 26 древних и новых» 
('AQ)\~ тwv Oflf.t';lc'\(ro\' тij~ '('аЛпхfi~, ПXVfl~ y<i>v, те avн)vтrov ~ai 
XUПO\'T<UV, <J<Uf.taT<U\' те xaL ЛVELJf.taT<UV, Xal Лa<Jt]\; XELQOVOf.'LU\; 
XUt ахо).оu~(щ: <JL:VП~I]f.tfVI]~ e/r,; auтijv naQa TWV хата xaLQOU<,; 
uvac'letx~evтrov n<Ht]TWV, naЛщwv тr ха! vewv). Если в сСвято­
градце:о излага.1ся материал, связанный как с палеовизантийской, 
так и со средневизантийской нотациями, то пападики были цели­
ком посвящены только последней разновидности нотного письма. 
Ведь этот жанр стал создаваться не ранее XIII века, когда палео­
византийская нотация была уже окончательно вытеснена из 
музыкальной практики. Но, как известно, средневизантийская 

" ~·loros С. Ор. cit.- Bd. 1.- S. 111-302. 
11 Здесь указаны лишь самые основные пуб.пикации, неnосредственно 

связанные со сСвятоrрадцем». Однако любое исследование внэантиАскоА 
музыкал ьноА культуры не может миновать ero. 

19 См. издание. указанное в сн. 1 наст. rлавы. 
20 См. предыдущую главу. 
~~ Нередко здесь прнсутствует фраза o\:Jv ееср &yL(f) (ссо святым боrом:.). 
22 Вместо сэнаков nсалтическоrо искусства» может использоваться выражение 

сначало знаков музыкального искусства:. CAQX1\ ... tWv Oyt).La6Lwv тii~ p.ovo1xf!ъ 
т<х•?ji-

Об этих категориях византиАскоА нотации см. главу IV. § 4 наст. части. 
;~4 Описанию исторических сообщений о хнрономин посвящена глава V наст. 

части. 

~5 То есть для псалтнческого искусства. 
26 Совершенно очевидно, что когда речь идет о создателях муэыки. 

эначениt> с.110ва О nщytt~~ невозможно толковать как споэт». 
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нотация, заявившая о себе в последней четверти Xll века, разви­
валась довольно продолжительное время, на протяжении чуть ли 

не пяти столетий. Ее главные принципы д.ействовали н после 
падения Византийской империи и даже после второй nоловины 
XVII века, когда начался этап так называемой «nереходной 
объяснительной нотации» 27

, в течение которого аналитически 
заnисывались «большие иnостазы:о 28

, но не использовалась новая 
натографическая система. Таким образом, средневизантийская 
нотация была в уnотреблении до начала XIX века, то есть до 
ереформы трех учителей», получившей наименование снового 
метода», начавшего уже современный этап греческой невмеиной 
нотации 29

. Поско,1ьку nападики излагали теоретические принциnы 
сред.иевизантийской нотации, они на протяжении многих столетий 
активно исnользовались в учебной практике. В результате наука 
располагает сейчас достаточным количеством как опубликован­
ных, так и неопубликованных их образцов, пред.ставляющих раз­
личные разновидности этих комnендиумов. Анализ содержания 
различных типов nападики показывает, что конспективность или 

развернутость изложения материала ие зависит от того, в какую 

эпоху написан данный образец. Во все nериоды- как византий-· 
ской, так и посдевизантийской музыка.%ной практики - созда­
взлись пападики различного объема, продолжающие традиции 
византийской эпохи. Благодаря этому все известные ныне их вари­
анты в той или иной степени могут служить материалом д.ля изу­
чения византийских прототипов (конечно, исключая имеющиеся 
в поздних образцах незначительные натографические новшества, 
вводившиеся в послевизантийский период). 

Наиболее пространный образец пападики помещен в Codex 
Barberinus Graecus 300 (fol. 2-15) 30

• Пос,1е традиционной 
начальной текстовой формулы (она приведена выше) идет подроб­
ное описание снетемы нотации, которая лишь один раз nре­

рывается перечием самых основных сведений по византийской 
ладотокалькой системе. Затем приводятся начертания невм н 
краткое объяснение смысла различных их сочетаний. После этого 
идет сНачало ихнм согласно [каждого] ихоса:о ('A11xit тwv хат' 
iixuv ftXТJ11aпuv) 31

, где приводятся ихимы всех тональностей. Сле­
дующий раздел «Полезнейший для ученика метод» (Mitto6o, ЛQО<; 

21 !т0:6'1r.; 1'. Tit Xf:tQII)'Qrt<pa ... - Т. А'.-~- pf''. 

:,> .. О больших HIIDcтaзax и их аналитическоА заnиси см. r.1. IV § 3 нас.-т. части. 
~·· Принято с•1нтать. что она нача.'Jа употре-бляться с 1814 r. сТрн учитедя:~--

три знаменитых деяте..1я греческой музыкальной культуры рубежа XVIIl -
XJX ·ав.: митрополит Лирахин Хрнсант. протопсалт Григорий и хартофнлакс 
Хурмуэий (см.: Morgan М. The cThree Teachers~ and their Place in the History 
of Greek Church Music//Studies in Easlern Chanl, 2.- 197J .... Р. 86-89). 

30 0JJублнкован в нзд.: Tardo L. L'antica melurgia blzanlina.-~ Р. 151-163 
(в дальнеЯшf'м - Codl?'x Barberinus Graecus 300 -- Tardo) Подробнее об этом 
источ11нке см.: Marzi G. B\·zantint:t. LJn manoscritto di teoria musicale del SE'Colv 
XV//Quadrivium. 1980.· Р. 5 53. 

:н Об мхимах и нхосах см. следующую главу книrн. 
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~ц'lh)т~v roq>eЛtJ.trotciti'J) рассматривает систему высотного распо­
ложения ихосов и способы их определения. Он сменяется неболь­
шим параграфом, носящим название сДругая полезная парал­
лаги» ('Етеgц roq>H.tJ.tщ; :rщgaU.ay~) 32

, цель которого- практи­
ческое освоение учениками изложенных теоретических положений. 
Здесь даются серии невм, сольфеджирование которых призвано 
приобщить будущего певчего к основам ладатональной системы. 
Завершается весь трактат частью, носящей название «Вопросы н 
ответы по параллзги псалтнческого искусства, весьма полезные» 

('EQWT~<Jel~ xal anoxgioet~ JlПO n«QaЛЛayij~ тij~ фадтtхii~ TEXVI'J~. 
navtJ ro<peЛtJ.ta). Некоторые ее разделы построены в форме вопросов 
ученика и ответов дндаскала. Она вновь возвращает читателя к 
проблемам нотации. Однако в отличие от начальных листов 
пападики, здесь теоретические положения о нотации и о ладо­

тональной системе сопровождаются многочисленными невменными 
примера ми. 

Пападики из Адрианополя, опубликованная в конце прошлого 
века М. Параникасом ". несколько короче, чем содержащаяся в 
Codex Barberinus Graecus 300, так как почти полностью лишена 
пространных теоретических экскурсов, кроме самых необходимых. 
Зато эта пападики обильно снабжена невменными примерамн. 
Второй ее раздел излагает «Некоторые мелосы древнего метода», 
затем следуют «другой метод учителя Ксена Корона», «Парал­
лаги», «Колесо Кукузеля», сДругой метод параллагн» безымян­
ного автора, а завершает сочинение «Мудрейшая параллзги иерея 
Иоанна Плузиадина» (о нем см. далее). Во всех этих разделах 
почти нет теоретического текста, а все листы рукописи наполнены 

рядами невм, которые должны послужить для учащегося тем 

материалом, на котором он может практически освоить основы 

musica practica. 
Интерес представляет рукопись пападики, опубликованная еще 

М. Гербертом в конце XVII 1 века 34
. Здесь нашло свое идеальное 

воплощение пропорцнональное соединение теоретического н 

практического материала. Сложные теоретические положения 
нотации постоянно иллюстрируются отрывками из прои}ведений 
известных византийских мелургов. Впоследствии эта рукопись 
сгорела. Но один из ее апографов сохранился в Венской публичной 
библиотеке- Codex Viпdobonensis Graecцs phil. 194. В. Христ 
опубликовал его 35

• К сожалению, полиграфические возможности 

32 О параллагн см. далее. 
33 llaQavixщ: М. ТО лaAaLOv cri>o"t1)J1« t1;r; lxxA1)otaottxi}ь J.I.Ouutxij~// 

·вм~v·xl>l: op•).o).oy•xi>l: au).).oyo,, 21.- 1891.- :!:. 164-176. к сожалению, м. п,;. 
раникас не указал. к какому времени относится рукопись. 

34 Gerbert М. Du cantu et musica sacra а prima ecclesiae aetate usque ad 
praesens tempus.- S1. B1asien, 1П4.- Vo1. 2.·· Р. 57. tab. Vlll. 

u Christ W. Ober die Harmonik des Manuel Bryennius und das System 
der byzantlnischen Musik/ /Sitzungsberichte der kбnig1ich bayerischen Akademie 
der Wissenschaflen zu Mfinchen. phi1osophisch-philo1ogische Classe 11.- 1870.­
S. 267-270. 
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конnа прошлого века не ПОЗВОJJНJJИ напечатать весь материал 

с многочнспеннымн невменными примерамн. и Христу пришлось 
ограничиться перепечаткой краткого теоретического текста, при­
совокупив пиwь наименовании невм, распевающихся в сБ011ьwом 
нзоие:о Кукузели 36

, но без самой невменной нотаnии. Позтому 
для изучении пападики 11ту пубпикаnию нельзя исп011ьзовать. 
так как она не передает собственно смузыкапьиое содер>Канне:о 
источника. Другой аариант спападики Герберта:о хранится в 
фондах ленинградского отделения Библиотеки Академии 
наук СССР под шифром РАИК \54 (листы \-10) 37

• Эта рукопись 
предстааляет особую nенность, так как написана в 1430 году 
собственноручно знаменитым византийским мелургом Д.авидом 
Редестином. 

Близки по содержанию образцы пападики двух рукописей 
XVIII века: одна из них- из афонского Хипандарского мона­
стыря (Chi\andar 311. fol. 1'- 6'), где греческий текст сопро­
вождается славянским перевадом 38, а другая - храиящаяся в 
Одесской научной библиотеке им. А. М. Горького под шифром 
Ркп 1/.}3 39. 

Известен и ряд кратких пападики, ограничиваюwихся только 
описанием основных самых общих принципов нотации. К такому 
типу следует отнести пападики. содержащуюся в кодексе уни­

верситета в Мессине (Codex Graecus 154- XV в.) под названием 
сМузыкапьная грамматика:о (ГQаlчшпхi) J.I.Ouatx1]) 40, и две 
пападики в двух рукописях XVIII века (из монастыря Санкт 
Бпазьеи" и из частной КО/Inекnии r. Шлеигера 42

). Они настолько 
идентичны по тексту, что Э. Велпес даже предприкип попытку 
их объединения с nепью создания иеноторой одной общей па­
падики 43• 

16 О сБольшок иэоне» Кукуэе.Jiя см. ниже. 
37 Палеографическое оnисание этоА рукоnиси см.: Гранстре./11 Е. Каталог 

греческих рукописей ленинградских хранилищ/ /Византийский Времеииик.-
1971.- Выn. 7.- Т. 31.- С. 137-139; Лебедева Н. Греческие рукописн.­
Л., 1973.- С. 72-73. 

<~ 8 Оnубликовано: Стефtмоsич Л. Црквеносповенскн nеревод nриручника 
оизаитиjске неумске ноrацнjе рукаnису 311 монастира Хилаидара/ ;Хилаидарскн 
зборiiИК, 2.- Београд, 1971.- С. 113-130. 

" Оnублнкоааио: ГгрЦJIIан Е. Греческий учебник музыки XVIII века/ /Памят· 
инки культуры. Новые оrкрытия.- М., 1988.- С. 161-177. Палеограф101еское 
оnисание моА рукописи см.: ФонiШч Б. Греческие рукоnиси OJJ.eccы/ ;Визан­
тийский времениик.-1978.- Т. XXXIX.- С. 199. 

40 Опубликовано в нэд.: Fleischer О. Die spitgriechische Tonschrift 
(Neumen·Siudien 111).- Berlin, 1904.- S. 17-24. 

41 GerЬert М. Scriptores ecclesiastici de musica sacra potissimum.- St. 
Blasien, 1784.- Vol. 3.- Р. 397-398. 

•• Gardthausen V. Beitrige zur griechischen Paliographie Vl: Zur Notenschrift 
der griechlschen Кirche//Вerichte iiЬer die Verhandlungen der kбniglich sichsischen 
Gesellschaft der Wissenschaften zu Leipzig. Philologlsch·historische Glasse. 
32.- 1880.- s. 82-88. 

" Wellesz Е. Die Rhylhmlk der byzantinischen Neumen/ /Zeitschrift fiir 
Musikwissenschaft, 2.- 1919/1920.- S. 629-632. 
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Таким образом, пападики -учебное пособие, знакомящее 
rчащихся с основами нотации и с самыми необходимыми сведе­
tиями о тональной системе. Материал в них чаще всего излагался 
на крайне элементарном уровне, предполагавшем лишь начальную 
профессиональную подготовку будущих певчих, так как задача 
пападики сводилась к тому, чтобы подготовить юношу к понима­
нию основных графических символов певмениого текста ''. 

Кроме пападики существовали и другие разновидности музы­
кально-теоретических сочиненнА. 

Византийская традиция приписывает Иоанну Кукузелю две 
теоретические работы (правда, определение стеоретические:о здесь 
может быть употреблено весьма условно). Одна из них носит 
название «Объяснение параллаги:о ('EQ~tfl~"la тij~ naoaЛA.ayij~) или 
аросто сКолесо:о (Тоохо~). Она представляет собой изображение 
круга с расположенными на нем сигнатурами нхосов. Такая 
графическая схема наглядно показывала учащимся высотное 
ззаиморасположеиие тональных плоскостей византийской си­
стемы. Другая работа, приписываемая знаменитому мелургу, 
вошла в науку под названием с Учебное песнопение». Это произве­
дение содер,жнтся во многих византийских и послевизантийских 
рукописях 5

• В свое время оно было опубликовано М. Гербертом 46 

и О. Фляйшером 47
, но полиостью транскрибировано только в 50-х 

годах текущего столетия Г. Деван 48
• В основе сУчебного песно­

пения» лежат распеваемые названия невм. Они начинаются 
с невмы снзон:о, поэтом~ в рукописях сочинение называется 

«Большой изон:о (То ~tiya LOov). Исследователи предполагают, что 
каждая большая иnостаза здесь распевается на ту мелодическую 
формулу, которую она обозначает. Выучивая это песнопение, 
учащиеся якобы запоминали н названия невм, и их мелодическое 
содержание. Поэтому когда они впоследствии сталкивались с ана­
логичными невмами в музыкальных рукописях, то уже хорошо 

знали их значение и без труда могли их срасшифровывать:о. 
Таким образом. сБольшоА изон:о Кукузеля так же является учеб­
ным пособием, основанным. по современной терминологии, на 

44 Краткие основные сВедения о пападики НЗJiожены в энциклоnедических 
статьях: Schlбtterer R. Papadlke/ /MGG.- Bd. Х.-1962.- Со!. 729: Salvo В. 
di. Papadike//Riemann Musiklexikon. Sachteil.- Mainz, 1967.- S. 700. 

" См., наnример: Fabricius А. BIЫiotheca graeca, slve itotitia scriptorum 
veterum graecorum.- Hamburgi. 1726.- Vol. 3.- Р. 653. Пaдa66лovl..o~­
Keoal'•i>~ А. MaVQOyoQMHI~ В•РА•оо.\><'1-- 'Ev к .. vataYТIYOUnOAel, 1884.­
т. А'.-:!:. 116. ldem. 'leQOaoAul'""'it В•РА•оо.\><'1.- Т. А'.- 'Ev ·ПotQOn6Ae•, 
1894.- :!:. 488. 

" GerЬert М. Du cantu et musica sacra ... - Vol. 2.- Facs. XII-XVII. 
" Flelscher О. Neumen-Studien 111.- Facs. 27-33. 
" Devai G. The Musical Study of Cucuseles in а Manuscript of Debrecen// 

Acla antiqua Academiae Scientiarum Hungaricae, 3.-1955. Р. 151-179; ldem. 
The Musical Study of Koukouseles in а 14th Cenlury Manuscript//tЫd .. 6.-
1958.- Р. 213-234. Приводящиеся в дальнейшем фрагменты нэ сУчебноrо nесно­
пения:. заимствованы из этих публикаций. 
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методе сольфеджирования, посредством которого учащийся знако­
мится с нотацией. В рукописи XV века из Афонского Дионнсий­
ского монастыря (Codex Dioпysiu 570) это сочинение озаглавлено 
так: сДругой метод, то есть [методJ тех же знаков, поющнхся 
с мелосом; сочинение удивительного магистра господина Иоанна 
Кукузеля:о ('EтiQa fLEt)oбo~. 6Т)1..оv6тt TblV auтoov OТ)fLU6lrov фa1..-
1..0fLBVIOV f.teтa fLEЛo~ - no{ТJI'a тоu t)aut.taaтou MaiaтoQo~ xuQiou 
'lroavvou Kouxou~i\1..11) ••. Насколько же оно действительно при­
надлежит самому Иоанну Кукузелю - вопрос особый н требует 
самостоятельного изучения. Можно только отметить, что в конце 
сБо.льшого изона:о после распевов всех невм поется такой текст: 
сИскусно сочиненные Иоанном Кукузелем и магистром:. l'Evтe­
xvroъ ouvтet)evтa naQa 'lroavvou тоu Kouxou~i1..ТJ xal 1-'аiатоооъ). 
Мог ли сам знаменитый мелург дать подобное заключение? Вполне 
допустимо, что это более позднее добавление, сделанное каким­
либо учеником Иоанна Кукузеля (если, конечно, сУчебиое песно­
пение:. деliствительно написал Иоанн Кукузель). Целесообразно 
обратить внимание и на то, что в кодексе XV века из Констамонит­
ского монастыря (Codex Coлstamoпitu 86) «Большой изон:о 
приписывается Иоанну Г лике 50

• Для целей настоящей работы 
проблема авторства не играет сушественной роли. Важно лишь то, 
что все эти памятники - создания византийского музыкознания. 

Наряду с «Объяснением параллаги:о Иоанна Кукузеля в грече­
ских рукописях присутствуют методы н других мелургов. Так, 
например, !ol. 7' рукописи XVII 1 века из Ксиропотамского 
монастыря (Codex Xeropotamu 229) содержит сДругоi! метод учи­
теля Ксены Короны и он весьма полезен для сочинения ихим:о 
('EтiQa "еt)обос;, XUQ 8evou тoii KOQWVТ), xal auтi) navu rocpe1..L!!OЪ 
noog a\ivt}eatv тwv YJXТJI'<iтrov) 51

• сМетод:о Короны зафиксирован 
также и в других рукописях. Например, в рукописи Кутлумуш·'• 
ского монастыря (Codex Kutlumusiu 461) ИЗIIагается даже два его 
сметода,.: «Полезный метод [КсеныJ Короны, содержащий 
хирономию кратим» ('Enrocpe1..i)g f.tet)oбo~ ~ тоv KoQWVТJ xQUTТJI'aтrov 
cpiQouaa XBLQOVO!-Liav) 52 и сДругой, весьма полезный, метод, его 
же» 63

• Встречается и иное название сметода» Ксены Короны 
в синайской рукописи: сНаставнический н трудный метод стихи­
рария, созданный [КсенойJ Короной:. (.1.tбaaxa1..tx~ xal 61\ахоЛоъ 
f.tt\t}oбo<; тоu OTLXIlQUQiou, novТ)t)eiaa т!jl KoQWVIJ) 54

• В рукописи 
Дионисиi!ского монастыря (Codex Dioпysiu 570) вслед за изложе-

" С01.: !та(}~,; Г. Та XВLoOYII<'Ij)Cl ... -Т. В' - I. 703. (сБопьшоА изон• в пере· 
воде на сновыА метод» опубликован в изд.: KuoLatl6o«; А. Ev iivttoG tf\G ха6' 
1\1'11> OKKI.ttO\QOT<KI\1: I'OUO\K~I: - к .. vataYТ\VOUЛOI.\>• 1896.- :!:. 127 -144.) 

" lbld.- Т А'.-:!:. 656. 
,, lbld.- т. \!'.- :!:. 184. 
' 2 rlana60лouЛo~~ KeQ«J.LE\); А. Butavttv~;; ixx.ЛtJaщcrrtxt"j.; J.toDatxfj~ ivx.et· 

Qt6la//Byzantinische Zeitschrifl. VIII.- 1899.- Р. 118. 
" lbld. 
" Порфирuа (.YcneнciШII К.). Первое nутешествие в СинаАский монастырь 

в 1845 ГOJJ:Y.- Сnб, 1856.- С. 75. 
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1ием его «метода:. (fol. 103 •) 55 записан стих иекоего лампадария 
iоаниа, прославляющий сметод:о Ксены Короны 56

• Во многих 
Jукописях зафиксирован «метод параллаги:о (Ме&обо~ тij~ n«QaA­
\aj'ij\;) или «метод метрофонии:о (Ма!&обо~ тij\; flETQoqx~~viщ;) 
... елурга Григория Буна Алиата 57

• В некоторых рукописях содер­
-кятся «метод:. монаха Феодула (середина XIV в.), имя которого 
асегда сопровождается эпитетом Oj'IOQBtтf)~. указывающим на 
~ринадле'жRость к одному из афонских монастырей 58

• 

Рассматривая сметоды:о византийских дидаскалов, не­
возмоЖно не упомянуть Иоанна Плузиадина. Почти никаких 
сведений о нем не сох,gанилось. Предполагают, что он жил между 
1429 и 1500 годами . Если эти годы хотя бы приблизительно 
соответствуют действительности, то к моменту падения Константи­
нополя ему было около 25 лет. Возраст по тем временам доста­
точно зрелый. Имя Иоанна Плузиадина приводится в перечне 
наиболее знаменитых деятелей греческой музыки, который содер­
жится в рукописи Ксиропотамского монастыря (Codex Xeropotamu 
318), датируемой началом XIX века. В этом каталоге иногда 
встречается предельно лаконичная информация о некоторых 
музыкантах, или, вернее, отдельные фразы, содержание которых 
позволяет строить лишь очt>нь неопределеиные предположения. 

В отношении Иоанна Плузиадина там сказано: сИерей Иоанн 
Плузиадин со святой горы. Кроме матим (тrov 11a&1)11aтwv) 611 он 
создал и .Гrамматику музыки", однако неупотребительиую (nЛ~v 
iixofJoтov):o 61 • Следовательно, Иоанн Плузиадин жил в одном из 
афонских монастырей, скорее всего, в Дионисийском 62

• Ни в одной 
из известных ныне рукописей не зарегистрировано сочинение 
Иоанна Плузиадина, имеющее название «Грамматика музыки». 
Возможно, автор каталога подразумевал под этим заглавием 
«методы». Он прав, что по сравнению с сметодами :о таких знамени­
тых византийских мелургов, как Иоанн Кукузель н Ксена Корона, 
сметоды :о Иоанна Плузиадина встречаются не столь часто. Но· 
они содержатся в достаточном количестве кодексов, подтвер­

ждающих их известность 63
• 

Наиболее древний из них- рукопись конца XV века из Дион и-

" :!:тсi&>а~ Г. Та x••Q<Ivvшpa ... -т. В'.- :!:. 703. 
ы lbld.- :!:. 704. 
" lbld.- Т. А'.·-:!:. 129, 136. Т. В'.-:!:. 291, 418, 736. 
68 lbld.- Т. А'.-:!:. 175. Т. В'.·- :!:. 325. 
" lbld.- Т. А'.-:!:. 11il'. · 
60 Матима (t~clthJJAa) - разновидность калофоническоrо сочинении, зафикси· 

рованная в теории с середины XV в.; см. об 9том: 1:t'сi6тк Г. Oi &vavQO.t&JAaTLCJf10~ 
ха! та J1aito\11a•a '~G B.,/;antvij~ М•мшоtiа~.- I. 90. 

" tтci&>a~ г. Та x«v6YQ<I'P" ... -т. А'.- t. 148. 
62 См. несколько ниже о6 авторскоА рукописи Иоанна Плузиад.ина иэ 

ДнониснАскоrо монастыря. 
&э Известно крайне мало песноnеииА. сочиненных Иоанном Плуэиад.ином. 

Суди по рукоnисям, эаqастую нспо.пьзовалась ero схерувнмская~ (см.: Itcit11rь Г. 
Та x•&QoYQaq>a ... -Т. А'.- :Е. 112, 402. Т. В'.-:!:. 30, 174). Другие ого про· 
изводемня встречаются краАно редко (lbld.- Vol. 1.- Р. 352, 370. 705). 
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сиАского монастыря (Codex Dionysiu 570), наnисанная самим 
Иоанном Плузиаднном. Здесь на листах 110-125 излагаются его 
с методы• 64 • Следуя своим знаменитым предшественникам, он 
приобщает учащихся к основам музыJ<:>льноii грамоты посредством 
песнопения. Для этого он использует сочиненное им «Святым 
духом оживляется вся душа» ('Aylq:J Пvеi~оштt, niioa Фuх~ ~юоvтщ). 
Этот же сметод:о зафиксирован н в более поздних рукописях 
Ксиропотамского монастыря (Codex Xeropotamu 269 - XV1 в. н 
Codex Xeropotamu 229- XVIII в.), а также в рукописи Ксено­
фонтова монастыря (Codex Xenophoпtu 114- XVIII в.) 65. 

В ДионнснАскоii рукописи Плузнадина присутствует н особое 
сОбъясненне параллагн основных н плагальных нхосов, а также 
днфонных, трнфонных, тетрафонных н остальных:о ••. Затем изла­
гается «Мудрейшая параллаги• ('Н а<КрютатТJ nараЛЛауl\). Огсюда 
эти сметоды:о перешли в более nоздние кодексы 6 • Известно также 
«Средство [изучения) .фони" 68 для учеников господина иерея 
Иоанна Плуэнадина• (1:oqaar.t~ тrov q>IOVOOV е!~ r.tattt]тa• XUQ 
'lюavvou [еQею• тoiJ ПЛouata6tJvoiJ) 69

• 

В рукописи XV-XVI веков, хранящеiiся в Афинской нацио­
нальной библиотеке (Codex Atheniensis 917), имеется «Наставле­
ние по музыкальному искусству• (~t6aaxaЛta тl'j~ r.touatxfl• 
тexvfl~). принадлежащее Акакню Халкеоnулосу (XV-XVI вв.). 
Как можно судить по опубликованному фрагменту этого сочине­
ния 70, по своему содержанию оно также примыкает к аналогичным 
сметодам:о -способам освоения нотации н интонационных основ 
тональной снетемы 71 • Несмотря на то, что сНаставпения по 
музыкальному искусству• были созданы уже после падения Кон­
стантинополя, в них используется методология, прнменявшаяся. в 

Византии. 
Знаменитый мелург Иоанн Ласкарис оставил небольшое тео­

ретическое сочинение, сохраннвшееся в двух кодексах XV века: 

.. lbld.- Vol. 2.- Р. 705. 
" lbld.- Vol. 1.- Р. 22, 186; Vol. 2.- Р. 32. 
86 См. об этом гл. 111 наст. части. 
61 См.: Пavav!x~M.Op.clt.- P.I75;IтdlhJ> Г. Taxг<Q6voaq><~ ... -Т. А'.­

I. 107, 368, 398. Т. В.- I. 9, 28 . 
., Здесь: ин11!рвалы. 
•• Muralt Е. Catalogue des manuscrits grecs de la BiЫiotblque lmperiale 

Publique.- St. Petersburg, 1854.- Р. 79. llanaMдouЩ·KoQ«J1•U> А. Mnuoo­
yOQ6ciтe~-. BLpl.ю&1\x~.- Т. А'.- I. 116, 119. Iта&~- Г. Та XELOOyQncp« ... -
Т. А'.- I. 175. Т. В'.- :Е. 325. . 

70 См.: Raasttd J. lntonation Formulas and Modal Signatures in Byzantine 
Musical Manuscripts.- Р. 46-47. 

11 Все пи смето.nы• не расс::матриааJDТСя в настоящеА книrе. Это связано 
не только с тем, что абсолютное большинство нз них nродолжает оставаться 
неопуб.lrикованнwм. а слеJJ.Овательно. требует nредварительного самостоятельного 
nалеоrрафнческоrо и текСТОJЮrическоrо исслеАоваиия. но и с тем, что они 
R&.mi.IOТCR nрактическнми учебными рекомендациями. Цель же иастоящеА 
кииr:н - анализ теоретических асnектов аиэантиАскоrо музыкознання. · 
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находищихси в АфиискоА иациональноА библиотеке - Codex 
Atheniensis 2401 (fo\. 223' - 224 ') 72 и в одном из книгохранилищ 
Рима (Vallicelliana Gr. \95) 73

• В nepвoii из указанных рукоnисеА 
сочинение имеет следующее название: сОбъиснеиие и nараллаги 
музыкального искусства. Другаи nараллаги музыкального искус­
ства, более м у драи и более точная во всем, выnолненмаи и сочи­
ненмаи Иоанном Ласкарисом:о ('Н eQJ.IТ)Ve(a xat 7ШQаЛ~ауТt ТТ)~ 
J.IOOO"t><ii~ тexv1J~. 'Ете~а naoaUayit тft~ J.IO"O"IXij~ ТВХVТ)~. O"йq)WTtQa 
Xat aXQLJ'\I!O"T8Qa 1!~ aXQOV. ЛOVТ)~I!iO"a 6f: ха! O""VТaJt~l!iO"a naQa 
'lwavvo" то~) Лoo><aQL) 74 • Все сочинение nосвищено обсуждению 
системы тональностей и взаимоотношений между ними. 

Важным источником по византийскому музыкознанию ивлиется 
трактат иеромонаха Гавриила из монастыря l(саитопулов, жив­
шего в первой nоловине XV века (попутно можно отметить, что 
нз зтого монастыря вышел и современник Гавриила, известныА 
мелурr Марк, впоследствии епископ l(оринфа). О личности и 
музыкальном творчестве Гаврнила трудно сказать что-либо опре­
деленное. В рукописях кередко встречаются его кратимы 75

, 

изредка - калофонические стихи 76 и очень редко другие песно­
пения 77

• Теоретическое сочинение Гавриила, известное во многих 
сnисках 78

, имеет следующий заголовок: с [Сочинение) иеромонаха 
Гавриила о нотных знаках в певческом ИС!_СУССТве, фонн н их 
этимологии:о (Пеоt тiiiv ev т;;j фа~тtх;;j O"ТJJ.Iat'ltwv xat cpwviiiv ха! 
тft~ TOUT(J)V eт"J.IOMy(a~ Гai'\Qift~ leQOJ.IOVUJtO")· Во вступлении 
автор предуведомляет читателя. что в трактате пойдет речь о 
снетеме нотации, об ее знаках, их наименованних н смысле. 
Гавриил настаивает на том, что он не использует сочинении других 
теоретиков. Такое утверждение не следует понимать буквально. 
Анализ сочинения показывает, что Гавриил лишь пересказал 
использующуюся в византийской музыке систему нотации и 

72 См.: V•llmirovii: М. Two Composers of Byzanllne ·мusic.- Р. 823. 
" См.: Tardo L. L'anllca melurgia Ыzantlna.- Р. 148. 
74 Греческий текст и анrлиАскнА nеревод JТОГО небольwоrо трактата даны 

в статЫ!: Benlas Ch. Тhе Trtalise on Music Ьу John Laskarls//Siudles in 
Eastern Chanl.- 1966.- Vol. 2.- Р. 21-27 (в дальнейшем- Codex Alheniensls 
2401 - Bentas). ВведениыА в название трактата термин сnараллаrи» npeдnonaraeт 
наличие невменных nримеров для иллюстрации и сольфеджироаания соответ­
ствуооших тео~Ч<Ских собъясненнА>. К сожал•ниоо, в публикации Х. Беиtееа 
они аrсутствуют. Мои поnытки поnучить микрофильм 9ТОА рукоnиси оказались 
безуспешными. 

75 См.: :!:<а~; Г. Та X<LQOYOacp« ... -Т. А'.-:!:. 64, 142, IS\, 348, 554. 
Т. В'.-:!:. 298. 516, 587, 695. 

76 См.: IЫd.- Vol. 1.- Р. 108. 138. 368; Vol. 2.- Р. 594. 
" См.: IЫd.- Vol. 1.- Р. 145, 292. 294, 295. 348, 399, 431. 502. 
18 Об истории изучении поrо трактата см. новое его критическое изА&нне: 

Gabriel Hieromonachus. Abhandlung iiЬer den Кlrchengesang, hrsg. von. Ch. 
Hannk:k und G. Wollram.- Wien, 1985 (Monumenta ~uslcae Byzantinae а 
С. Hoeg condita. Osterreichische Akademie der wissenschaften Kommission fiir 
Byzantinistik.- Corpus scriplorum de re musica.- Bd. 1).- S. 24-32. Фраrмеиты 
из трактата Гаврима будут даваться по .9ТОМУ изданию. 
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бытующие в науке о музыке того времени представления о 

семантике невм, их происхождения и наименованиях. Такая «само­
стоятельность» полностью отвечала духу времени. 

Трактат Гавриила -один из самых обстоятельных и серьезных 
памятников византийского музыкознания. 

Интересен краткий, но ценный компендиум иеромонаха Пахо­
мня Русана (1470-1553) 79 «Объяснение к музыке• ('EQILJ!Vela е1~ 
тi)v ILO"OIXftV), опубликованный по рукописи Ивирского мона­
стыря !Ю. Хотя это сочинение написано автором, роднашимея через 
17 лет nосле падения Константинополя, оно целиком посвящено 
описанию византийской ладотокалькой системы. 

Важнейшим памятником musica pгactica является 11рактат 
Мануила Хрисафа. В рукописи, храиящейся в Ленииградской 
Публичной библиотеке (Codex Leninopolitanus Graecus 750), дати­
рованной 1656 годом н опубликованной как приложекие к статье 
А. Пападопулоса-Керамевса о Мануиле Хрисафе, оно озаглавлено 
так: «[Сочинение) господина Мануила Хрнсафа и лампадария 
о [категориях), рассматриваемых в псалтнческом искусстве и о 
которых некоторые мыслят неверно:. (KiiQ Маvо"Т)Л тoii XQ"oacp1J 
xat AU!11tU (6aQ(OI)) ЛI':QL тrov eviteroQOI)I.IEVOOV тij 1j>aATIXij TEXV~ 
xat ~v cpQovoiiol xaxro~ т1vе~ neQl a\Jтrov) 81

• Этот трактат, сущест­
вующий во многих списках 82

, постоянно приалекал винманне 
исследователей и неоднократно публиковался 83

• Недавно был 
издан его автограф, находящиiiся в кодексе И вирекого монастыря 
(Codex lviroп 1120, fol. 11 '- 28 '), кото~ыii датирован 1458 годом 
и подписан самим Мануилом Хрисафом 4

• Кроме основных разде­
лов, анализирующих специфику модуляциоиностн в каждой 
тональности, трактат имеет пространное вступление, в котором 

79 Даты жизни nахомия Русана даются по статье: Iтatt11~ J'. 'Н с, 
nalaLci Ovto.vпv-r\ O'ltAEШVQO.fPLa xcL тО no61iЛ'IJ10. .-.eтayQ«fPiiG тft~ гt~ тО nt:vтciy­
QBf'I'O•//Butav<\va.- Т. 7.- 8eaaa!.ovix~. 1975.- :!:. 201-202. 

80 Впервые опубпиковал К. Псахос в изд.: Ф0oi'•V6·- llooioЩ А', lто~: В', 
а9. В - 19,()3. Вторично опубликовано в кыиrе: IJaf'jluvбcix~• "EI'I'· Iv,.poЛ~ ,;, 
ti)V oлuv6чv tfj~ lluQOa'l.._a,·нxfj~,; tfj~ H~avtt\'11.; Mut:OtX~IO-- Т. А'.- l:<il!щ;. 
1938.- I. 46-53. О рукописях этого сочинения см.: llana6un:ouЛu-;-Ke:Qaf,t.ei:; А. 
Bvt;clv.•v~~ iххЛ~а•ааш<~; f'Oua•x~~; •vx••oi6•a.- :Е. 116. 

111 llana6MovAoc;·KtQ«J.Lf"~ А. Mavovi}A. XQ"oQq>ftS ЛaJLдa6ciQto<; тоt ~ао~­
л,хоt xA~QUV.- :Е. 526-545. в другой рукописи ЛенииrрадскоА Пубпичной 
6и6пиотеки XVIII века (Codex Leninopolitaпus Graecus 239, lol. 27•- 34') 
имеется раздел из трактата Мануила Хрисафа. Он опубликован в иэд.: Thlbaut 
J.·B. Monuments de la notatioп ekphonetique et hagiopolite de l'eglise grecque.­
P. 89-92. 

" См.: The. Trealise о! Manuel Chrysaphes, lhe Lapmadarios: Оп the 
Theory of the Art о[ Cha11ting and on Certain Erroneous Views That Some 
Hold About 11. Text. Traпslatioп and Commenlary Ьу Dimitri Е. Conomos.­
Wien, 1985 (Moпumenla Musicae Byzantinae а С. H,Jeg condita. Osterreichische 
Akademie der wissenscharten Kommission rur Byzantinistik.- Corpus scriptorum 
de re musica.- Vol. 11).- S. 32-33. Фрагменты из трактата будут цитироватьсн 
по этому изданию. 

83 См.: IЬid.- Р. 33-34. 
" IЬid.- Р. 36-66. 

168 



автор излагает не только nричины, nобудившие его взяться за 
перо, но н свои художественно-'КТетические воззрения. 

Мануил Хрисаф сообщает, что он давно задумал наnисать 
сочинение о псалтическом искусстве, но no различным причинам 
должен был откладывать осуществление своего замысла. Наконец, 
его ученик иеромонах Герасим («человек серьезный и любознатель­
ный:о) и другие (се тем же образом мыслей») упросили мелур­
га, и он решил, что снехорошо... оставлять их nросьбы безот­
ветными и тщетными, а что подобает, вnредь ни на что не об­
ращая внимании, взяться сразу за дело и преподать им верное 

слово об [этой] науке:. (xal1:0V OQ-!tov тij,; ent<JТI\1-LТJ~ UЧJIJVeio-!tat 
Myov av1:oi,;). На протяжении всего сочинении знания о псалти­
ческом искусстве он называет «наукой»: каждый мелург сочиняет, 
сповинуись обычаям наукн:о (тоi~: тfis enLO"ttli-LТJS vo~-tot~ net-!to~-te· 
vo~;) 85

, древние мастера- это музыканты, сотличившиеся в 
знании:о (1:ou~; т~ enLOTТJI-LI:J ev6щnQeфav"tas). nри создании песно­
nений не нужно уклоняться сот истины и точности в науке:о 
(тijs aЛТJtte(Q\: xat тfis ха1:' enштt\1-LТJ'' axQtPeia~;). ПевческоЕ' искус­
ство один раз даже названо спсалтической наукой:о (фаЛпхlj 

enL01:tlt-LТJ) 
В этом нет ничего удивительного. К XV веку в византийской 

музыке был накоnлен значительный запас знаний о художествен­
ном материале и его исполнении. Такой комплекс сведений был 
необходим для каждого собнравшегося приобщиться к певческому 
искусству. Поэтому Мануил Хрисаф выступает против тех, кто, 
занимаясь псалтикой, не посвящен в ее законы. Все вступление 
трактата, как и его название, пронизаио дискуссионным духом. 

Автор nостоянно упоминает о тех, кто спохваляясь, что умеют петь 
и считая себя знатоками пения, сами не понимают, чем хва· 
лятся и к тому же вводят в заблуждение тех, кто nриелушивается 
к ним, как к сведущим, ибо они занимаются таким искусством, 
не имея точиого и безошибочного знания:о (t-Lt\ ~-tет' inют1\~-tТJ~ 
UXQtPoбs те xal anтa(01:0\J тljv TOiaUrYJV j.L8Tfi})(80-!tat техvчv). 
Автор nишет, что необходимость передавать его из поколения в 
поколение заставила сИоанна Глику создать ,.метод" по псалти­
ческим тезисам 86

, а после него - магистра Иоанна Кукузеля 
создать .nевческие знаки" 87

, а затем, после него- [Ксену] 
Корону - одни ,.методы" для кратим, а другие - для сти­
хир». 

Большое внимание Мануил Хрисаф уделяет важности соблю­
дения традиций в музыкальном искусстве. По его мнению, это 
залог творческого успеха. сВедь благодатноименный магистр 
[Иоанн] Кукузель в своих аннаграмматизмах не отступает от 

81 Именно собычаям», а не сзаконам», так как в данном фрагменте идет 
речь о традициях. 

86 Ыоец;- соеАНнении невм (см. гл. IV, f 3 наст. части). 
17 атн..О.&tа lj>aЛ<a, то есть сБопьwоА изои•. 
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древних стихир, а неи~менно следует им, хоти, конечно, и сам мог 

бы (как нынешние и гораздо лучше их) сочинить лишь собственные 
мелосы, не имеющие ничего обшего со стихирами, служившими ему 
образцами:.. Даже истории музыки представляется Мануилу Хри· 
сафу цепью подражаний великим мастерам предшеств~щих эпох: 
«Первым сочинителем икосов был Михаил Аиеот 8 

, вторым -
Иоанн Гпика, подражающий (j1Lj10Uj1EVo~) Аиеоту, затем, тре­
тьим,- называемый Итиком, который следовап двум указаиным 
как учителям 89

, и после них всех - бпагодатиоимеииый Иоанн 
I<укузель ... Он шел по их следам и попагал, что нехорошо изменять 
что-либо из того, что они прославипи и одобрипи. Поэтому он не 
делап нововведений. А лампадарий Иоанн (Клад). жlfllший 
позже их и ни в чем не уступавший предшественникам, собствен· 
норучио пишет следующее: .Акафист, сочиненный мною, Иоанном 
Кладом, пампадарием, по возможности подражает древнему 
акафисту". И он не стыдился писать так, а скорее даже гордился 
(этим) и своим примером словно предписывал остапьным никоим 
образом не отступать от подражания древним и не вводить ничего 
нового ... :. 

Перед нами воззрение, неоднократно встречающееси в истории 
музыки: великие иоваторы прошлых времен воспринимаются 

последующими покопениями как великие традиционалисты. Такая 
оценка становится возможной благодари тому, что эвопюция 
общего музыкального мышления с течением времени достигает 
исторического уровня тех, кто некогда опережап его. Как мы 
видим, византийская музыкально-эстетическая мысль в этом воп· 
росе следует хорошо известным тенденциям. Трудно сказать, 
понимал ли Мануип Хрисаф, сколько нового внес в музыкальное 
искусство стопетнем ранее Иоанн I<укузель и другие родоначаль­
ники калофонического стиля. В теоретической работе ему важно 
было утверждать преемствениость традиций. Однако сам текст 
Мануила Хрисафа подтверждает, что в первой поповмне XV века 
снынешние:. сочиняли лишь «собственные мелодии:.. Другими сло­
вами, нарушали освященную временем традицию. Наскопько же 
его воззрения на эту традицию и метод работы старых мастеров, 
якобы топько «Подражавших:. своим предшественникам, соответ­
ствовали действительности, а также что подразумевалось в эпоху 
XIII-XV веков под сподражаиием» требует особого изучения. 

11 Данные о Михаиле Аиеоте ('Avo~~) или Аианеоте ('A"..vo~~). кoropwe 
можно почерпнуть в греческих музыкальных рукоnисях. очень скупы и по ним 

трудно составить оnреАе..еиное nреАстаалеиие как о времени жизни мелурга, так и 

о ero творчестве. Чаще всего он уnоминается среди авторов матим (см., наnркмер: 
I<aih\~ Г. То X•ЧIIIyQaq1a ... -Т. А'.- :Е. 110, 149,391,-401. Т. 8'.- :Е. 220, 224). 
а в кодексе l<:снропо.амскоrо монасrыри (Codex Xeropotamu 383) XV в. зареrнсrри· 
рована стиХJJра сФоки, митроnолита Фмладельфин, некоторые же говорят, что 31'0 
CТIIXIIpa Анеота, которая потом была калофонизироеана магистром Иоанном 
l<:ухузелем• (lbld.- Vol. 1.- Р. 288). 

11 Скорее всеrо, Иоанн Глнка и Никифор Итик были nочти современниками. 
жнвwимн ва рубеже XIII-XIV вв. 
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Большой интерес в трактате Мануила Хрисафа представляет 
описание шести навыков, без которых, по мнению автора, певец 
остается неприобщенным к псалтнческому искусству: « ... первое -
создавать надлежащие и соответствующие • тезисы", второе -
не заглядывать и не смотреть в [певческую) книгу, но и без книги 
уверенно писать [ невмы) так, как требует искусство; третье -
без предварительной подготовки н с первого взгляда уметь безо­
шибочно петь всяческие матимы, древние и новые; четвертое -
когда другой поет, записывать то, что ои поет и петь как он; 
пятое- сочинять всяческие собственные матнмы либо по соб­
ственному побуждению, либо по велению других ... шестое - иметь 
суждение о сочинениях: [это), пожалуй, и умение судить о сочи­
нении, чем оно хорошо н верно, а чем - нет, н, вероятно,­

уменне определять только по слуху, чье это произведение ... 
Сведущий в указанных навыках н могущий пользоваться ими так, 
как того требует искусство,- пусть сочиняет пронзведення. запи­
сывает [их), учит и выносит суждения о собственных творениях н 
о тех, которые создают другие ... ». Здесь выражено не только 
художественное кредо и педагогические принцнпы Мануила Хри­
сафа, но н воззрения, характерные для вceil эпохи. 

Для познания византийских музыкально-теоретических сужде· 
ннй большую помощь оказывает трактат, припнсывающийся 
Иоанну Дамаскииу: сВопросоответннк по пападнческому искус­
ству благочестивого отца нашего Иоанна Дамаскина о знаках, 
тонах, фони, пиевмах, кратимах, параллагн н всего охваты­
вающегося пападнческнм искусством» (Tou oaloiJ naтQO~ ~~tiiiv 
'/wavvOIJ тоu 1\a~taOxtjvOU fQIOTanoXQiOeL~ тfj~ nanal\1xfj~ TEXV'J~ 
ПEQL OtJ~tal\(юv ха[ TOVIOV ха! cpwviiiv ха! ПVEIJ!tclTIOV ха! XQaT· 
Т)JlclT(I)V ха! naQaUayiiiv ха! оаа ev т~ nanaiiLxij техv11 IILaЛa~t· 
~civo1Jo1v) 90

• Это сочинение опубликовано Л. Тардо по рукописи 
конца XVI -начала XVII веков Codex Lavra \656 91 н Ж. Тнбо­
по рукописи XVII-XVIII веков Codex Constaпtinopolitaпus 811 92

• 

Однако оно известно во многих списках 93
• Не вызывает сомнений, 

что сам Иоанн Дамаекни не имел к нему никакого отношения, 
так как в нем описываются в основном прннципы средневизан-

,. Tardo L. L'antlca melurgia Ьizantina.- Р. 207. 
" IЫd.- Р. 207-220; в дальнейшем: Codex Lavra 1656- Tardo. 
" Thibaut J.·B. Trait~s de musique byzanllne. Codex 811 de la BiЬllotMque 

du Metochion du Saini·Sepu1cre, Constantlnop1e/ /Revue de 1'0rient Chr~tien. 
VJ.- 1901.- Р. 593-·609. В •том же кодексе икеются н друrие интересвые 
теоретические материалы, приводящиеся Ж.·Б. Тнбо фрагментарно .в друrоА 
статье: Thlbaut J .. в. Etude de Musique Byzantine. La Notation de St. Jean Damas· 
cene ou Hagiopollte/ /Известия русскоrо Архемоrическоrо института в Константи· 
нono.ne, 111.- София. 1898.- С. 138-177 (а да.пьнеАwем- Codex Constantinopo· 
lltanus 811 - Thlbaut). 

93 См., например: Сохе Н. Catalogi codicum manuscriptorum ЬiЫiothecae 
Bodlelanae.- Oxonll, 1853.- Vol. 1.- Р. 602; Lambros S. Cata1ogue of the 
Greek manuscripts оп mount Athos.- Cambridge, 1895.- Vol. 1.- Р. 318. 
Пana60no~Ao,- KI!Qal'••~ А. 'fi!QOOO~~ .... , .. ~ в.~~·oitt\x~.- т. А'.- I. 376. 
1dem. BtcivтLV~' АххА~а•аанх~~: l'••a•x~~ i-vx••oiб1u.- I. 113. 
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тийской нотации (исключения иезиачительиы), вошедшей в прак­
тику только с конца Xll века, то есть спустя четыре столетия после 
смерти знаменитого реформатора православной литургии. Если же 
предположить, что некогда в основе упомянутого сочинения 

лежало изложение палеовиэаитийской нотации (следы которого 
сохраиились в виде очень мелких отрывков), а впоследствии оно 
было сосовремеиено:о более поздними редакторами, то и в этом 
случае трактат не мог выйти из-под пера Иоанна Дамаскииа, 
поскольку первые известные образцы палеовиэаитийской нотации 
датируются значительно более поздним временем. Однако сам 
факт того, что сочинение приписывается Иоанну Дамаскииу,­
вполне в духе эпохи. Ведь все, что было связано с такой важной 
частью богослужения, как музыка, естествеинее всего было 
отсчитывать от реформы знаменитого теолога. Это с полным пра­
вом относится и к науке о музыке 94

• Автор этого опуса в даль­
нейшем будет именоваться сПсевдо-Дамаскин:о. Л. Тардо предпо­
лагал, что сочинение написано в начале XV века 95

• Х. Ханинк 
склонен отнести его соэдание к XIV веку 96

• Трактат не имеет 
единой формы изложения: в одних местах - вопросы и ответы, 
а в других - последовательное повествование. 

Автор начинает сочинение обращением к ученикам, по просьбе 
которых он пишет свой труд, и после целой серии смиренно­
монашеских сентенций, обращенных к богу, непосредственно при· 
ступает к теме работы. Прежде всего необходимо отметить, 
что музыку он везде называет ~ QUitj.LtXТ] техvТ]. Не следует по· 
ннмать этот оборот как «ритмическое искусство:., поскольку для 
византийских музыкантов музыка была, в первую очередь, искус­
ством разновысотных звуков. Ритмические же аспекты художест­
венного материала, несмотря на всю важность, судя по всему,. 

рассматривались как второстепенные. Об этом со всей очевид· -
ностью свидетельствует хотя бы то обстоятельство, что в отличие 
от античного муэыкоэнания, давшего интересные образцы теорети­
ческого освещения проблем музыкальной ритмики, византийская 
musica practica не оставила ни одного сочинения, посвященного 
ритмике. Сам Леевдо-Дамаекни так разъясняет суть ~ QUitf.ILXft 
т8хv'1: сЭто то, что стройно поется по распорядку и согласно чину 
ирмоса, когда мы соразмерно поем мелос:о (~ t-teтa тa,tv Sfi.!LeЛ<ii~ 
xat хат' axoЛouit(av TOU e{Qj.LOU tVUQj.LOVL(I)~ ~llot-teVТ]) 97. Таким 
образом, ~ QUitj.LtXft тexv'l нужно понимать как искусство сораз­
мерного н стройного звучания. 

14 Указанное сочиневие - не единственное, nриписывающееся Иоанну Да­
маскмну. Известен, например. также с.Метод метрофонни», ссоэданныА святым 
н боговдохновенным отцом нашим Иоанном Дамаскином» (см.: 1Jaлa60nou1щ;· 
К.Q«I'"'' А. BotC>vпvij' ixxA')aLCJ<nLXii!: !Loo<rLxij~: 0'\'XfLQIIIш.- :!:. 118). 

" Tardo L. L'antica melurgia Ыzantina.- Р. 206. 
" Hannick Ch. Die Lehrschriften zur byzantinischen Кirchenmusik/ /Н. Hunger 

mlt Beitrigen von Hannich Ch. und Lieler Р. Die hochsprachliche Prolane Literatur 
der Byzantiner.- Miinchen. 1978.· · Bd. 2.- S. 209. 

" Codex Lavra 1656- Tardo.- Р. 213. 
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В трактате Псевдо-Дамаскина встречаютек реминисценции нз 
сочинений знаменитых отцов церкви. Например, псалм н песни 
здесь рассматриваются в традициях патристики 98 : псалм - как 
пение с инструментальным сопровождением, а песня - пение без 
аккомпанемента~. Утверждается также патристическая идея о 
том, что духовное слово вместе с музыкой лучше аоспрнннмается, 
чем без музыки 100

• Подобно церковным авторитетам, Псевдо­
Дамаскнн выступает против «бессмысленных звучаний:. 101

, то 
есть против вокальных нмпроинзацнй, не скованных структурой 
н логикой текста. Интересна прнводящаяся в трактате этимологня 
слова сфонн:о (Тj Cj>(I)V~ - в данном случае сзвук:о, сголос:о, 
сзвучанне:о): сЭтнмологнческн фони [произошла] от .свет есть 
МЫСЛЬ" ~ТО cp<iil; e{vat VOOI;), Ибо ТО, ЧТО дает МЫСЛЬ, ВЫВОДИТ 
к свету :о 02

• Следовательно, слово сфонн:о производится от сфос:о 
(ссвет:о). В музыкально-теоnетической литературе такое объясне­
ние не единично (оно встречается, например, н в Codex Vaticanus 
Gгaecus 872) 103

• Свет был важной эстетической категорией 
византийской эстетики 104

, поэтому смысловые параллели между 
близкими по звучанию словами сфоии:о и сфос:о были вполне 
естественны. В трактате также подробно освещаются основные 
положения и многие детали нотного письма. 

Вслед за рассмотренным сочиненнем в кодексе Lavra 1656 
излагаются другие интересные работы по musica practica. Первая 
нз них- «Другое объяснение[музыкн):о ('EQ!.tYJveia eтiQa) 105

• 

В нем также обсуждаются проблемы нотации. Следующий 
небольшоil опус носит наименование «Разделение музыки:. 
(~taiQeot~; тij~: t.touotxij~;) 106

• Его начало посвящено дифферен­
циации музыки на три вида: вокальную, спронзводимую:о устами, 

вокальио-ииструментальную, исполняемую устами и руками, 

инструментальную, спроизводимую:о только руками. «действием 
уст [поются] песни, теретизмы и другие (произведення]. Благо­
даря рукам (существует] кнфарнстика... Стало быть, один 
[вид музыки] создается устами, другой руками и устами, а 
третий -только руками :о 107

• Приведеиное высказывание­
явное заимствование из древнегреческой лнтератуRы (см., напри­
мер: Diogeпis Laertii Vitae phitosophorum III, 88) 08

• В основном 
же содержание этого мини-трактата сводится к описанию виэан-

•• См.: ч. 1, rл. 11, f 1 наст. изд. 
" Codex Lavra 1656- Tardo.- Р. 210. 
100 lbld.- Р. 211. 
101 lbld.- Р. 212. 
102 IЬid.- Р. 211. 
103 Codex Vaticanus Graecus 872- Tardo.- Р. 170. 
104 Подробнее об этом см.: 6Ь4сисов В. Византийская эстетика. Теорети~ 

ческие nроблемы.- М .• 1977.- С. 93-10\. 
1
" Tardo L. L'antica melurgia Ьizanlina.- Р. 220-223. 

106 lbld.- Р. 223-225. 
107 lbld.- Р. 225 
108 Diogenis Laertii ... Ор. cit.- Р. 132. 
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тийской тоиальной снетемы и ее связи с античной. Здесь, 
например, пересказывается древнее предание о том, что древне· 

греческие тональности получили свои названия по нанменова· 

ниям соответствующих греческих племен (дорийцев, фригийцев 
и лидийцев), и осуществляется интересная попытка аннули­
ровать, хотя бы внешне, противоречие между античной и визан­
тийской тональными системами. Как известно, архаичные древне· 
греческие свидетельства связаны с тремя сосиовиыми:о тональ­

ностями - дорийской, фригиiiскоii н лидиiiской. Византийская же 
тональная система представляла собой комплекс четырех соснов· 
иых:о н четырех сплагальных:о тональностей. Чтобы вывести 
византийскую систему из античноА, не хватало одноА сосновноА:о 
тональности. По9тому была снаАдека:о смилетскан:о тональность, 
якобы названная в честь милетян. Так была саргументирована:о 
преемствениость в развитии тонального мышления в науке о 

музыке. . 
Следующий раздел кодекса Lavra 1656 называется сНачало 

днплf::fонни. Другой метод:о ('AQxit тfi• IILnЛo!p(llv(a •. 'Ет8Qа lie{to-
1\o•) 1 

• Это теоретическое освещение одновременкого пения двух 
голосов в октаву. Затем следуют сВопросоответники о ипоррон:о 
('EQwтanoXQ(aeLs тijs iJnoi!Qofi•) 110

• Судя по названию, можно было 
бы ожидать, что этот текст целиком посвящен описанию котогра· 
фнческой функции и особенностям применении невмы нпоррои. 
Однако в действительности ей уделяется внимание только в 
первых четырех предложениях, изложенных в форме вопросов и 
ответов. Весь остальной материал представляет coбoil еще одно 
описание тональкоА системы. Здесь также параллельно с визан­
тийскими наименованиями тоиалькостеА даются древнегречес­
кие. Однако вместо смилетскоil:о тональности приведена миксо­
лиднйская. 

Перечисленный свод небольших теоретических работ, находя­
щихся в кодексе Lavra \656, был, видимо, достаточно популярен 
как в поздневизантийское, так и в nослевизантийское время 
(наnример, все 9ТИ работы были зарегистрированы в Иерусалим· 
cкoii рукоnиси XVII в.) 111

• 

Необходимо отметить, что византийская традиция сформи­
ровала стереотиnные оnисания наиболее важных музыкально-тео· 
ретнческих категорнА. Эти формулировки и определения npe· 
вратились, в конце концов, в стандартные образования, которые 
кередко кочуют нз одного сочинения в другое. В результате, 
встречаются тексты, зачастую представляющие собой сумму таких 
трафаретных определений, примерам чего может служить (исклю­
чая уже уnоминавшиеся однотипные nаnадики) сочинение, содер-

109 Tardo L. L'antica meiurgia Ьizantina.- р_ 227-228. 
"' lbld.- Р. 228-230. 
'" Rebours J.·B- Quelques manuserits de muslque byzantine. Ms. ЭЭ2 de 

la Blbllotht!que du Saint-Sepulcre de Jerusalem/ /Revue de I'Orlent Chretien, 
IX.- 1904.- Р. 299-304; Х.- I!IOS.- Р. 1-14. 
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жащееся в Codex Leninopolitanus Graecus 239 (м. 11-15). 
Начало первого его раздела, носящего наименование сВопросо­
ответннк о том, что такое хнрономня:о ('EQIIITMOXQLOL~ nвQI то;; 
тt вотL it XEIQOVOJ.Lla) 112, полностью соответствует большому 
фрагменту «Разделения музыки:. нз кодекса Lavra 1656 113

• Этот 
же отрывок содержится н в рукописи XVII века Codex Athe· 
niensis 935 114• Следующий раздел текста ленинградской рукописи, 
начннающнйся воnросом «Сколько нхосов nоется в .Свято­
градце"?:о 115, имеется в Codex Vaticanus 872 116

, в оnределение 
сфонн:о- в сДруrом объяснении:. нз Codex Lavra 1656 117

• Оnре­
деление спневмы» 118 нз ленинградской рукописи - буквальное 
повторение формулировки нз сВопросоответннка Псевдо-Да­
маскнна:о 119• Раздел же ленинградской рукоnиси с подзаголовком 
«Объяснение Параллаги колеса Кукузеля:о 120

, по содержанию 
не имеющий никакого отношения к сколесу Кукузеля:о, яаляется 
объяснением сднплофонни:о, записанным теми же словами, что н 
сНачало днп.nофонии:о нз Codex Lavra 1656 121

• Заимствования -
одна из особенностей византийской musica practica, которая выра­
боталась в процессе развития музыкоэнвиня (известно, что эта 
черта характерна н для заnадно-европейского музыкоэнвиня эпохи 
средневековья). 

Как мы видим, для познания поздневизантийской музыкально­
теоретической мысли имеется достаточно обширный материал 122

• 

Гnааа 111 

КАНОНИЭАЦИI RAДOTOНAIIIoНOiil СИСТЕМЫ 

Любая ладатональная система nроходит длинный и сложный 
путь эволюции. Зарождаясь в исторически предшествующих фор­
мах, она все активнее н настойчивее проявляет свои индиви­
дуальные черты, которые рано или поздно начинают главеи· 

ствовать и выражать самые характерные признаки новой истори­
ческоil стадии развития ладотональности. Но одновременно в этой 

111 Thlbвut J.-8. Monuments ... - Р. 87. 
111 Tardo L. L'antica melurgia Ьizantina.- Р. 226. 
"' :Eaxxd.lorvOI; '1.. :Еаххгм .. vо, А. KcncUoyo, TWV x•чtOVoQ!fOW тij~ 

'E6v1x~~ 81PA•o&l)xij~ тij~ 'ШО6о~.- 'Ev 'A6ijva1, 1892.- :Е. 169. 
'" Тhibвut J.-8. Monuments ... Р. 87. 
118 Tвrdo L. L'antica melurgia Ьizantlna.- Р. 164. 
111 Jbld.- Р. 225. 
"' Тhibaut J.-8. Monuments ... - Р. 88. 
110 Tardo L. L'antica melurgia Ьizantina.- Р. 209. 
110 Тhibaut J.-8. Monuments ... - Р. 89. 
121 Tardo L. L'antica melurgla Ьizantina.- Р. 227-228. 
122 Вопросоответник. содерж.ащиАси в кодексе 310 и~ монастыри сви10А 

Екаn!рнны на Синае, будет рассмотрен ОТАеЛЫЮ (см. rл. V наст. части). 
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ее форме уже зарождаются элементы последующих разновид­
ностей, которые с течением времени также заявляют о себе все 
чаще н упорнее и в итоге приводят к становлению нового истори­

ческого типа ладатональной организации. Таким образом, в 
практике музыкального искусства систематически осуществляется 

смена одних ладатональных форм другими. Однако в теории 
музыки эти перемены происходят не столь непрерывно. При 
появлении значительного количества индивидуальных свойств, 
позволяющих отличить данную ладатональную структуру от исто­

рическн предшествующей, теория часто канонизирует ее особен­
ности. Благодаря этому в науке о музыке происходит относитель­
ная стабилизация ладатональных нормативов, несмотря на то. что 
в художественной практике они постоянно видоизменяются. Такую 
канонизацию нужно понимать как теоретическую фиксацию неко­
торых (но далеко не всех) главных свойств ладатональной системы. 
Методы же канонизации и количество устаиовленных признаков 
зависят уже от уровня развития науки о музыке. 

Канонизация ладатональной системы средневековья была 
осуществлена византийской музыкально-теоретической школой. 
Конечно, она произошла не сразу и не внезапно. Это был дли­
тельный процесс, в течение которого фиксиравались отдельные 
характерные тенденции ладатональных образований, что в конце 
концов вылилось в теоретнчески оформленную систему. Науке 
неизвестны не только детали и подробности этого процесса, но 
.даже его главные «события». Исторические материалы, связанные 
с ним, утрачены и, видимо, навсегда. Известно лишь, что уже 
во времена патриарха Севера (512-519) в церковной практике 
Антиохии использовался принцип «октоиха:о (от oxтffi - «восемь:. 
и ~хо~- «звучаиие:о 1

), когда исполнение религиозных песнопений 
было распределено последовательно между восемью воскре- ~ 
сеньями. Считается, что термин «ихос:о в этом смысле впервые 
встречается в письменных памятниках Vl века 2• Например, 
патриарх Константинополя Иоанн IV (582-595) писал о стропаре 
во втором ихосе:о 3

• Исследователи склонны считать, что практика 
подразделения песнопений между восемью воскресеньями связана 
с особенностями древнейших восточных языческих богослуже­
ний •, откуда якобы они были заимствованы некоторыми восточ­
ными христианскими общинами, а через них - византийской цер­
ковью. Во всяком случае, нужно думать, что первоначальиое 
значение термина «октоих:о заключалось только в указании на 

восемь различных групп песнопений и не более. Но с течением 

1 О те-рмине сихос» см. далее. 
' См.: Worner 1':. The Sacred Bridg,e.- Р. 388. 
·' Joannis Jejunatoris Poenitentiale//PG 88.- Со/. 1889 А. 
4 Подробнее об этом см.; Wachsmann К. Untersuchungen zum vorgrego­

rianisehen Gesang.-- R('gensburg. 1935 (Verбffentlichungen der Gregorianischen 
Akademie zu Freiburg in der Schweiz. XIX).- S. 95; Werner Е. The Sacred 
Bridl(e.- Р. 382. 396-397. 
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времени ои стал олицетворением системы звукавысотного музы­

кального мышления. 

Существуют отрывочные свидетельства, что на первых порах 
система имела несколько иной вид, чем впоследствии. Так, напри­
мер, в одном из параграфов (2) с:Святоградца» утвееждается, что 
споются не только восемь ~ихосов], а десять» (оп oux охтоо 
JlOVot фаЛЛоvтаt О.ЛЛсi бека) , а в другом (6) сообщается, что 
св песне (~OJla) поются 16 ихосов, а в .Святоградце"- IO:o 6

• Все 
эти отклонения от канонизированного впоследствии количества 

ихосов являются почти полностью затушеванным следом некогда 

происходивших теоретических поисков. 

В связи с тем, что сохранившиеся сведения не дают воз­
можности nредставить процесс становления системы октоиха, ее 

можно описать только в уже «застывшем:., канонизированном 

виде. Следовательно, задача состоит в том, чтобы изложить 
ладатональную систему в том ракурсе, как она была nредставлена 
в византийском музыкоэнании вообще. 

Все византийские источники (исключая с:Святоградец»), 7 дают 
такую последовательность системы )IХосов: сПервый [ихос] 
называется дориitский, второй - лидийский, третий - фригий­
ский, четвертый~ миксолидийский, плагальный (первого] ихо­
са - гиподорийский, плагаль!fЫЙ второго - гиполидиiiский, пла­
гальный третьего- низкий или гиnофригийский, плагальный чет­
вертого- гипомиксолидийский. Среди них четыре основные 
(><iQto~) и четыре плагальные (nЛау~о~). Основные- это первый, 
второй, третий н четвертый [нхосы]. Плагальные же- плагаль­
ный перво;о (нхоса], пл!'гальный вто~ого, плагальный третьего 
или низкии и плагальныи четвертого» . 

Каноннзировакный порядок ихqсов можно представить в сле­
дующем вн~. (написание сверху вниз соответствует такому рас­
положению в звуковом пространстве, где плагальные нхосы нахо­

дятся на квИнту ниже своих основных) 9: 

' Codex Parisinus 360- Raasled.··· Р. 10. 
' lbld.- Р. 14. 
7 Codex Parisinus 360- Raasted.- Р. 13. Его сообщение Э. Веллес считал 

ошибочным (Wellesz Е. А History ... - Р. 300). Но вполне возможно, что эдесь мы 
сталкиваемсн. с какой-то переходноА разновидностью системы. 

8 Codex Barberinus Graecus 300- Tardo.- Р. 152: см. также: Gabriel 
Hieromonachos. Ор. cil.- Р. 74; Cudex Lavra 1656- Tardo.- Р. 226. 

9 В некоторых nубликациях со вторым основным ихосом соотносится термин 
сфрнrнАскиА>, а с третьим - слидиАскиА>. Так, наnример, Э. Веллес. УJS&зывая на 
с.ошибочныА:. перечень ихосов в с:Святоrрадце:.. констатирует. что вернаи 
пос.педовательность дана в Codex BarЬerinus Graecus 300 (Welles2. А. А History ... 
-- Р. 300). Однако н в ~том источнике, и в других (см. си. 8) заnечатлены 
приведенныt мной соОТВ«.'тствия. По непонятным причинам и в книге Э. Веллеса, 
н в некоторых других изданиях присутствует последовательность. не находящая 

подтверждения в византийских памятниках; см .• например: Haas М. Byzantinische 
und slavische Nolalion.- Юiln, 1973 (Paleographie der Musik.- Bd. 1. Faszikei2).­
S. 2. 41. 
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IV основной ихос IIJIJI NHICeOJIИJUIICКНЙ 
111 основной нхос илн фриrнАскиА 
11 осноаиоА ихос или ЛИАИАскиА 
1 основной нхос или АориАскнА 

n.паrа.11ьиыА IV оеновноm нхоеа или rиnомнксол:нАИА«:кнА 
маrальныА 111 освовноrо нхоса или rиnофрвrнйскиА (низкий) 
плаrальныА 11 осиоеноrо ихоса или rипол.ИАИiскиА 
плвrальиыА 1 основного ихоса нли rнnодориАскиА 

В большинстве случаев византийская традиция приписывала 
Иоанну Дамаскину (сiло тоu xUQou тоu 'l111avvo" тofi AaJ.Iaax~vo1J) 10 

уnорядочение ладотональных форм, а кередко мя nридания 
системе большей значимости ее создание связывали и с библей­
скими временами: сИ Давид создал четыре [основных)· ихоса 
... Соломон же- четыре других, (то есть) четыре nлагальиых от 
начальных 1\'орм• (Kat Ь J.IEV Aajltll enoiТ)aE тоu~ б' ~XotJ~ ... 
Kat о ~o;\.OJ.IIIIV TQIO б' тous iiЛЛ01JIO, б' nЛayi01JIO тrov nQIIITo-ninlll\1) 11 • 
Здесь можно усмотреть стремление придать снетеме вид, освящен­
ныil отцами церкви либо даже библейским сnсалмоnевцем•. 
С зтой точки зрения фигура Иоанна Дамаскина была наиболее 
удобной, так как именно он nринимал самое активное участие 
в упорядочении церковной службы. Принято считать, что он заим­
ствовал из снрийскоА церкви основной реnертуар nесноnений. 
систематизировал его и nрисnоеобил мя нужд визаитнiiских цер­
квеii и монастырей 12

• Возможно nозтому византиiiская традиция 
приnисала ему и канонизацию ладотоиальной системы: уnоря­
дочение necнoneниii церковноii службы и систематизация ладо­
тональных форм рассматривалась в русле одной и тoii же реформы 
литургии. Однако скорее всего Иоанн Дамаскин, оказав большое 
влияние на церковную службу, не мог nринимать неnосредствен­
ного участия в теоретическом оформлении ладотональноii 
системы. Очевидно, здесь nроизошло то же самое, что в заnадно"" 
евроnейскоА истории музыки с именем паnы Григория 1. Средне­
вековая традиция nриnисывала ему не только сочинение музыки 

многочисленных nесноnений, но и создание ocoбoii буквенной 
нотации. Как оказалось, зти сообщения не соответствуют дeii· 
стаительности 13

• Соотнесение канонизации системы ихосов с 
деятельностью Иоанна Дамаскина также лишь результат ero 
выдающеrося авторитета как nреобразователя церковной службы. 
Здесь дело не в уровне познаний Иоанна Дамаскина в области 
музыкального искусства и ero теории, хотя и этот вопрос не 

последний (и, кстати, требующий еще основательного изучения), 
так как серьезное влияние на унификацию ладотональной системы 

10 Codex Parlsinus 360- Raasted.- Р. 9: Thibaut J .• в. Monuments ... -
Р. 57. 

11 Thibaut J .. в. Monumenls ... - Р. 88. 
" Wellesz Е. А History ... - Р. 139-140. 
" См.: Riemann Н. Studien zur Geschichte der Notenschrilt.- l.eipzig, 

1878.- S. 24: Gevaerl F. l.es orlgines du chant liturgique de l'eglise latine.­
Gent, 1890.- Р. 31-33. 
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IIOГ оказать лишь глубокий знаток музыки и музыкальной науки. 
Эта проблема намиого сложнее, потому что путь к канонизации 
вюбоil системы несравненно продолжительнее, чем даже период 
жизни нескольких поколений (достаточно вспомнить хотя бы 
долгий процесс развития теоретической коицеПL\ИИ мажора и 
минора и ее последующую «канонизацню:о, где нижнюю границу 

nринято условно определять временем Глареана, то есть началом 
XVI в.). По9тому формирование идеи о восьми нхосах, впитавшей 
в себя основные н важнейшие яв.пення художествеиной практнкн 
и музыкальной теории нескольких веков, уже само по себе резуль­
тат деятельности не одного человека. 

Как бы там ни было, теоретическая концепция средневековой 
тональной системы была создана в Византии и .отсюда получила 
широкое распространение на Западе (правда, в несколько изме­
ненном виде), что подтверждается многими свидетельствами. 
Так. в небольшок трактате, который прежде считался сочиненнем 
Алкунна (VIII в.) 1 

, о toni сообщается: « ... четыре из них назы­
ваются автентическимн ... Autheпticum (ati()гvтLxov) 15 мы назы­
ваем на греческом языке основателя или начальника ... Первый же 
JtoпusJ называется protus (Щ!ii>тщ;), то есть первый; второй­
deuterus (6гUтгvо~;). Deuteros же на том же греческом языке 
называется второй... третий называется tritus (тQ!тщ;) ... чет­
вертый tetrachius ... ибо tetra по-rречески называется .чет­
вертыil". Plagii (nMyLoL- .побочные" 16

) совокупно называются 
все четыре (toпiJ :о 17

• Автор определенно возводит терминологию 
снетемы toпi к греческому источнику. Необходимо отметить, что в 
лом он был не одинок. В абсолютном большинстве западно­
европейских теоретических трактатов при описании системы toпi 
или modi присутствуют латинизированные греческие числитель­
ные, что яв.пяется следствием византийского влияния. Исследо­
ватели отмечали прнсутствие лоrо влияния в сочинениях Гвидо 
из Ареццо, Арибо Схоластика, Аврелнаиа из Реоме 18, Гермаина 
Контракта 19 и у других латиноязычных авторов. Можно добавить, 

14 Как показал анализ рукописеА, топько более nоздние из них nрнnисывакrr 
трактат Алкуину (см.: Gushee L. Alcuin/ /The New Grove Dictionary of Music 
and Musicians. Ed. Ьу Saide S.- London, Waschinglon, 1980.- Vol. 1.- Р. 230-
231)·. 

11 Чтобы дать читателю nопвое nредставление об ~ииостях латинского 
текста трактата, толкующеrо rреческуао термннолоrию. и coxpau10 без nеревода 
основные термины на двух языках. как эrо изложено в источнике. 

16 ПсеВАО·Алкуин дает два латинских синонима .а.пя сообочных»: oЬiiqui 
~~~~. . 

17 flacci Alcuini Muslca/ /GerЬert М. Scriplores ecclesiastici de musica 
sacra polissimum.- Vol. 1.- Р. 26-27. 

" См.: Jammers Е .. Schlotterer R .• Waeltner Е. Byzantinisches in der karo­
lingischen Musik/ /Bericht zum Xl. intemalionalen Byzantinisten-Kongress Mйnchen 
1958.- Mйnchen. 1958.- Bd. V/l.- S. 9-10. 

19 См.: Oesch Н. Berno und Hermann von Reichenau als Musiktheoretiker.­
Bern. 1961 (PuЫikationen der Schweizerlschen Musiklorschenden Gesellschaft 
2. IX).- S. 242-248. 
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что византийское влияние ошушается, например, и в таииственной 
символике, содержашеilся в cProoemium toпarii:o, которое в руко· 
писи Xl века, опубликованной М. Гербертом, приписывается Оддо 
из Клюки 20• Здесь осушестмена попытка определения разницы 
звучаний toпi и каких-то загадочных инструментов: salpioп (со· 
вершенно очевидная латинская транслитерация слова oaЛnty~ -
труба), chamiloп ~UJ.tt]AOV- низкое), cuphos (xoiicpo~- легкиil), 
foпicon (от 11 cprovt] - звук) и т. д. 

Возврашаясь к сочинению Псевдо-Алкуина, отметим некото­
рое расхождение в терминах, обозначаюшах сосновные:о ладо· 
тональности. Византийские теореткческие памятники используют 
термин XUQLOS, а Псевдо-Алкуин - auttevтtxoc;. который в 
латинской транскрипции (autheпticus) nолучил впоследствии 
всеобшее расnространение в заnадио-европейском музыкознании. 
Это обстоятельство навело О. Гомбози на мысль, что термин 
au~evтtxoc; применялея первоначальио и в византийской теории, и 
где-то между VIII и Xlll веками он сменился на xuQtoc; 21

• Такая 
точка зрения лишена оснований. В византийских материалах 
невозможно отыскать даже отдаленных следов nрименении 

auttevпxoc;. Несмотря на то, что от византийской музыкальной 
теории сохранились лишь относительно nоздние памятники, 

не вызывает сомнений. что nеремены в терминологическом осве· 
шении ладотональностей должны были где-нибудь себя обнару· 
жить. Кроме того, преклонение перед древними авторитетами, 
постоянно ошушаюшееся в каждой музыкально-теоретической 
рукописи, также противоречит предположению об изменении в 
терминологии. Установленное отцами церкви было незыблемым 
для византийских музыкантов, а снетема ихосов рассматривалась 
ими как некое puпctum salieпs. Поэтому вряд ли доnустимо 
предположение об изменении auttevтtxoc; на xuQtoc;. В византиi!­
ских источниках терминология всегда оставалась достаточно 

стабильной н XUQtoc; применялея для обозначения «основных:. 
ладотональностей, а мсiуо.Ос; ..:.... для спобочных:о (именно поэтому 
здесь используют определение сосновные:о, а не савтентическне:о). 

Во всяком случае, заимсtвоваlfие Западной Европой теории 
сцерковных тонов:о из Византии очевидно. Ведь н поздние западно· 
евроnейские средневековые музыкальные теоретики не скрывали 
греческого происхождения терминологии «церковных тонов». 

Каким путем это учение распространилось на Заnаде - воnрос 
особый. Одни исследователи связывали это с деятельностью 
папы Григория 1, считая, что он, возмо.жно, четыре года провел 
в Константинополе в качестве папского посла 22;;другне- с вре· 

... ~ .# 
20 Domni Oddonis Abbatis Prooemium loqцii/ /Gerber( M>.Scriplores ecclesi-

asticl de musica sacra potissimum.- Vol. 1.- Р. 249---о250. · · 
21 GomЬosi О. Studien zur Tonartenlthre des friihen Mittelallers//Acta 

Musicologica, 12.- 1940.- S. 25. 
" Reimann Н. Zur Geschlchte und Theorie der byzantinischen Musik// 

Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft, V.- 1899.- S. 332. 
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'lrенным оживленнем культурных контактов между Внзантнеii 
~ Западноii Европоii в эпоху Карла Великого 23

• Однако каков бы 
ии был путь распространения теории сцерковиых тонов:о в Европе, 
Византия является ее несомненноii родиноii. 

Прежде чем переiiтн к непосредственному изложению системы 
восьми ихосов, целесообразно хотя бы в общих чертах выяснить, 
в каких смыслах термин ~хо~ ( сихос:о) употреблялся прежде в 
древнегреческоii музыкальноii науке. Это необходимо для того, 
чтобы узнать, была ли здесь преемственность с античным музыко­
знанием. 

Многие свидетельства говорят о том, что в антнчныii период 
словом ~хо~ обозначались различные источинки звука. Так, ~xeiov 
был ударныii инструмент нз металла. В культе Деметры словом 
~xeiov обозначали цимбалы 24

• Оно же использовалось н для на­
звания резонансного корпуса струнных инструментов. Геснхиii 
(V в.), передающий факты антнчноii музыкальноii практикн, 
сообщает, что ~xeiov- это смедныii сосуд при магадисе:о (то nQo~ 
т~ рауа6е1 хсН.хоора) 25

• ~xeia пазывались и своеобразные тарелки, 
на которых играли при помощи маленьких палочек. Этим же 
термином именовались полые сосуды, использовавшиеся в 

античных театрах для создания акустического резонанса. О них 
довольно подробно пишет Витрувнii (De architectura V, 6; Х, 1), 
называя их vasa аегеа 26

• Термин ~хо~ часто применялея и в 
древнегреческом музыкозиаиии. Например, Никомах, передавая 
скузнечную легенду», определяет звучания, получаемые при 

ударах различных молотов, как ~хо1 2;. Это же слово он исполь­
зует, когда пишет о сразннце звучания:о (т~v 6taqюQav тoii 
~xou) молотов 28

• Ясно, что в этих случаях 1JXO~ обозначает не 
собственно музыкальные звучания, а лишь их сдомузыкальные:о 

акустические прототипы. В другом месте своего трактата, при­
водя два бытовавших определения М)l'зыкального звука, Никомах 
в одном из них также применяет ~хо~. констатируя спростое 
звучанне:о (~хо~ аnЛа-.:1]~) 29

• Но здесь ~хо~ также является 
обозначением некоторого предварительного своiiства, необходи­
мого для возникновения собс.твенно музыкального звука - сфтон­
га:о. В псевдо-аристотелевском трактате ~хо~ используется 
при описании эффекта резонанса (avт1Jxeiv) ..... Аристид Квннти-

23 Abert Н. Die Musikanschauung des Mittelalters und ihre Grundlattert.-­
S. 227. 

" Michaelides S. Ор. cit.- Р. 89. 
" Hesychii Lexicon. ed. М. Schmidt.- Jena. 1868.- Vol. IV.- Р. 49. Об инстру­

менте смаrадис~ см.: Michaelides S. Ор. cit.- Р. 195-196. 
26 Vitruvii De architectura libri decem. iterum edidit V. Rose.- Lipsiae, 1899.-

Р. 115, 241. 
"· Nicomachi ... Ор. cit.- Р. 246. 
" IЬid. 
"' IЬid.- Р. 261. 
" Pseudo-Aristotelis ... Ор. cit.- Р. 91-92. 103-105. 

РусскнА перевод и анализ этих разделов сПроблем» Псевдо-Аристотелн 
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лиан употребляет ~хо~ в простейшем смысле, когда идет речь · 
о том, что всякое тело производит «Какое-то звучание• ('IJXOV 
not6v) 31 и при описании «гармонии сфер:о 32

• 

Следовательно, термни ~о~ в античном музыкоэнании никогда 
не использовался не только для определения ладотональности, 

но даже музыкального звука. Чаще всего он применялея тогда, 
когда речь шла вообще о каком-либо немузыкальном звучании. 
l(ак же получилось, что вопреки античным традициям, оказывав­
шим сильное воздейсtвне на византийскую теорию, именно ихос 
стал обозначать ладотональное образование? Сложность ответа 
на этот вопрос очевидна, так как не сохранилось сведеннА, связан­
ных с эпохой формирования снетемы нхосов. Поэтому эдесь -можно 
ограничиваться не более чем гипотезами. 

Представпяются допустимыми два предположения. В основе 
одного нз них лежит известный факт, что нспопьзовавшнйся в 
древнегреческой теории для определения ладотональностн термин 
стонос:о (т6vо~) был многозначным н указывал не только на 
ладотональность, но н на интервал тона, а также на звук, 

а иногда -высотность 33
• Такая попнеемантика термина очень 

затрудняла ero употребление, н античные авторы в большинстве 
случаев вынуждены были пояснять, какой смысл тоноса они имели 
в виду в каждом конкретном случае. Может быть, во избежание 
пой известной у музыкальных теоретиков путаницы внзантнliское 
музыкозканне обратилось к нхосу, который не был сзатаскан» 
н мог с успехом применяться в новоli дпя себя области (правда, 
византийские теоретики вынуждены были использовать снхос:о н 
в своем первоначальном значении) 34

• Другое предположение 
связано с спростонародным:о употребленнем 3Того слова. Не 
исключено, что оно попало в византийскую теорию музыки от 
христиан первых веков нашеli эры, для которых любое религиозное '• 
пение было просто сзвучаннем:о (~хо,;). Именно поэтому впослед· 
ствии словом сихос:о обозначали целые группы церковных песно­
пений и, в конце концов, оно было перенесено на их характерные 
ладотональные особенuостн. Оба предположения не исключают 
друг друга. 

Что же представпяла собой снетема восьми ихосов? По визан­
тийским музыкально-историческим представленним это была орга­
низация, способствовавшая строilности и гармоничности напевов: 
с{Мелосы) существовали н до возникновения ихосов, однако они 
(были) беззвучны и негармоничны и мздавались с криком и наси­

лием, что н было запрещено бuжественными установленнями» 

нэложеи в статье: ГерЦАан Е. Античная музыкальная акустика о резонансе;; 
Gordon Athol Anderson. ln Memorlam. Henryvllle, Ottawa, Binningen, 1983.­
Bd. 1.- 5. 205-210. 
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;: A~islldis Quintillani ... Ор. cit.- Р 5, 120. 
lb1d.- Р. 123. 

" Подробнее об этом см. АММ.- С. 66-68. 
34 См. далtе. 



('Haav l&iv m (~&II~ТJ) -зs ~C«i по0 tiW yevlla~aL тЩ 'iXotJ~, nMv 
АТJх« ~C«i civao~&oaтa xai тi)v (j)l)a1v ~ 'КQ«1Jyi)v xal jllav txjiLci­
tovщ • а xai naQ«i тliiv ~eloov IC«VOV(I)V txoo~U~ТJIJ«V) 36

• Следо­
вательно, бытовала точка зрения, что до устаиоВJJения ихосов 
также бЫJ\а какая-то музыка, но низкого качества, н то.лько 
ихосы усовершенствовали ее, придав ей яркость и гармоничность. 
Теоретики верИJiн, что вне ихосов не может быть музыки. Причем 
по их убеждению возможно существованне то.лько восьми ихо­
сов - не больше н не меньше. Эта мысль постоянно пропаганди­
руется в трактате Гавриила, впитавшего самые популярные воз­
зрения: сСушествует восемь (нхосов) и не более, и невозможно, 
чтобы кто-либо прид~мал к ним добаВJJенне... все, что каждый 
поет, гармонизуется 7 в каком-то одном нз восьми нхосов:о 
(e!aiv O'К'tW xai ou nмiov 'Каi 6waт6v IIQOIJ81tLVOij_aal 'tiVQ ev 
тomoL~ nQoa~iJxe ... niiv оnщ eino1 t~ \j)Шoov, 8vl tLVL тliiv 
O'К't(J) ~xoov cio~&6ae•) 38

• В другом разделе автор высказывает ту же 
самую мысль, несколько уточняя ее: сЛюбая мелодия, [произ­
водимая) и инструментами, н голосами, н у варваров, и у эJ\J\инов 
находится в этих восьми нхосах. И других нхосов, кроме этих, 
нет ... Мы не можем создать другие ихосы, а все, что поется. будет 
принадлежать какому-либо нз восьми ихосов:о 39

• Интересно, что 
здесь под действие нхосов попадает не только вокальная, но 
н инструментальная музыка. Значит, любые формы прояВJJення 
музыкального искусства возможны только в системе ихосов. 

Все звуковое пространство, нспо.льзующееся в музыке, предстаВJJЯ· 
лось подразделенным на восемь нхосов, а существующие в nрироде 

звуки становились 3лементамн музыкальноА ткани то.лько в том 
случае. если они находились в их системе. В Codex BarЬerinus 
Gr. 300 ученику задается вопрос: сСушествует ли что-нибудь вне 
этих восьми нхосов?:о- н в ответ звучит безапелляционное отри­
цание 40

• Следовательно, нхосы о.лнцетворяли музыкально­
систематизированное звуковое пространство, а говоря современ­

ным языком,- ладотональность. 

В рассматриваемых источниках нет специального определения 
нхоса. Это связано с несколькими прнчннами. Во-первых, визан­
тийское музыкозканне еще не достигло того уровня, когда можно 
определять н характеризовать столь сложную категорию, как 

звуковысотная система музыкального мышления. Во-вторых, все 
внимание музыкальной теории было сосредоточено на удометво­
ренин практических потребностей певческого искусства, и поэтому 
глубокий анализ звучащих объектов, зачастую связанный с 

з& Вставка й. Ростеда. 
36 Codex Parislnus 360- Raasted.- Р. 16. 
37 Конечно. этот rлаrол нсnользуета~ здесь в древнем значении как олицетво-

рение соразмерности :мементов мелоднч~кого образовании. 
38 Gabriel Hieromonachos. Ор. cit.- Р. 74. 
" IЬid.- Р. 84. 
4° Codex Barberinus Graecus 300- Tardo.- Р. 165. 
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абстрагированием и СJJожнымн обобщениями, не соответствовал 
ее актуальным задачам. А так как музыка не мыСJJилась вне 
системы ихосов, то все, что пелось и игралось, рассматривалось 

как организованное в соответствии с ихосами. 

Все без исключени11 византийские музыкально-теоретические 
неточники свидетельствуют о том, что система ихосов пред· 

ставлила собой поСJJедовательность, фиксировавшую различные 
высотные уровн~. ладовой организации: сЕсли ты поднимешьс11 от 
первого (ихоса] на одну ступень 41 , то образуете!! второй [ихос[ 
( ... ек то;; а' iixou ltv т' avejlt;t~ lltav Cj>OOVftV • y(veтat IIEUHQO~). 
И если ты поднимешься от второго на одну ступень. то обра­
зуется третий. И eCJJИ ты поднимешься от третьего на. одну 
ступень, то образуется четвертый. То же самое и в плагальных 
1 ихосах] ~ 42

. Следовательно, термином сихос:о определился. син­
тез ладовых и тональных аспектов музыкального материала -
ладотональность. Здесь нетрудно увидеть прямую аналогию с 
античной музыкальноil теорией, в коtорой терминами сдорий­
скиil~. сфригийский~. слидийский~ и им подобными также обо­
значалось наличие ладовой структуры вообще (а не какой-то 
конкретной) и ее высотный уровень. В самом деле, в византийских 
специальных источниках невозможно обнаружить СJJеды диффе· 
ренциацни ладовых структур по определенным звукарядным 

поСJJедовательностям. Система нхосов предполагает, что гипо· 
дорийский, или плагальный первого ихоса - самый низкий, гнпо­
лндиikкиil, или плагальный второго - более высокий, гнпофри­
гнйскнй, или плагальный третьего - еще выше и т. д. Однако 
нигде нет и намека на интервальную структуру звукор11да того 

или иного ихоса. 

Более того, исходя нз существующих свидетельств, нет ника­
ких оснований сопоставлять всю снетему с какой-то конкретной 
абсолютноll высотой (подобно древнегреческой совершенной 
системе). Прнн11тое в большинстве публикаций ее отождествление 
со звукорядом d- d' 43 нужно рассматривать только как одно из 
средств, помогающих нашим современникам, привыкшим мыслить 

определенными звукарядными формами, усвоить высотную орга­
низацию нхосов. Веро11тно, не последнюю роль в избрании именно 
этого звукоряда сыграла практнка транскрибирования византий­
ских музыкальных образцов на современный нотоносец, что волей­
неволей вызывает необходимость представлить получаемый мате­
риал в современных ладатональных плоскостях (ведь глядя на 
нотный текст, мы оцениваем не только интервальную последова-

41 Полнеемантика слова iJ qкuvi) в византийских музыкально-теоретических 
неточниках должна быть rем.оА особого исследования. Сейчас же отмечу, что 
в зависиr.tости от смыrловоrо контекста оно могло обозначать е:rолос», сзвук», 
сстуnень», «Интервал». 

42 Thibaut J.-B. Monuments ... Р. 88. 
" См., например: Strunk О. Th• Tonal Systom of Byzantino Music/ /Musical 

Quarterly, 31.- 1945.- Р. 190-204. 
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тельность, но н весь звуковой комплекс по привычным ладото­
иальным нормативам): именно на 9том высотном уровне в абсо­
лютном большинстве случаев либо вовсе не требуются .:слу­
чайные» знаки, либо можно обойтись их минимальным числом. 
Другими словами, параллели между византийской системой ихосов 
и эвукорядом d- d' обусловлены теми же причинами, которые 
предопределили отождествление античной совершенной системы 
со звукорядом А - а. 

Принятие последовательности сбелых к.qавиш:о фортепиано 
d - d' за основной звукоряд византийской музыки влечет за собой 
одно немаловажное следствие: оно молчаливо предполагает, что 

11 н 111 плагальные ихосы. а также 11 и 111 основные их осы отстоят 
друг от друга на полутон, тогда как остальные ерядом лежащие» 

ихосы располагаются на тоновом удалении друг от друга. Кроме 
того, сканонИЗRI!ИЯ» октавы d- d' д.ля системы ихосов в едучае 
их звукорядной трактовки предопределяет и интервальную струк­
туру д.ля звукоряда каждого нхоса. то есть особую последова­
тельность тонов и полутонов. Но ни в одном из византийских 
музыкально-теоретических памятников, относящихся к musica 
practica, нет не только каких-либо указаний на интервальное 
расстояние между высотными положениями ихосов, но н вообще 
не оговаривается разница между тоном и полутоном. Сущест­
вовало понятие об интервале <11 q>oovij) между соседними ступе­
нями. Эта сфони:о была принята в качестве наименьшего интер­
вального расстояния (как и в случае с спападикн:о, я сохраняю 

за транслитерацией этого термина его греческий женский род). 
Она служила единицей отсчета для измерения более широких 
интервалов. Отсюда возника.1н интервалы в 2 фоии. 3 фони, 4 фони 
либо сдифония:о, стрифония», стетрафония:о и т. д. Конечно, 
отсутствие в теоретических источниках дифференциации фони 
на какую-то большую или меньшую величину еще не говорит о том, 
что в практике искусства величина фони была везде и всегда 
однозначной. Видимо. в процессе живого интонирования фони 
изменялась в зависимости от конкретной ладовой сситуации:о. 
Но теоретические источники, к сожалению, не дают никаких 
сведений по данному вопросу, с.1едовательно. виз а н т и й с к а я 

теория не дифференцировала ихосы по по­
л о ж е н и ю п о л у т о н а в з в у к о р я д е. 

Это обстоятельство заставляет по-новому взглянуть на вопрос, 
который уже на протяжении многих десятилетий волнует музыко· 
ведав. Речь идет о несоответствии античных и средневековых 
названий д.ля ладов с одинаковой структурой. Как известно, при­
нято считать. что античный фригийский лад имел такую же струк­
туеу. как и средневековый дорийский (1 т.-1/2 т.-1 т.-1 т.-1 т.­
lj'.l т.-1 т.), а античный дорийский с ной точки зрения был п:щобен 
средневековому фригийскому (1/2 т.-1 т.-1 т.-1 т.-1;2 т.-1 т.-1 т.). 
Такой взгляд основывается на убеждении, что под терминами 
«дорийский», сфригийский:о И· аналогичными как в античности, 
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так и в средневековье поннммась ладовая организация, имев­

шая определенную интервально-звукорядкую конструкцию. Несо­
ответстане между структурами одноименных ладов вызвало к 

жизни огромное количество нсСоl\едовательскоА литературы, 
в которой предприниммись и предпринимаются активные 
попытки выяснить причину происшедшеii спутаницы:о: почему 
в разные эпохи одни и те же по интервмике ладовые обра­
зования носили ра3о11ичные наименования, Споры вокруг этого 
вопроса не затихают до сих пор ••. Однако его целесообразно 
осветить в другом ракурсе: а бblolla ли вообше «nутаница» 
il не ЯВJ\яется ли она плодом современных ошибочных взгля­
дов на звуковыеоткую организацию античной и средuевеко­
вой музыки? 

Действительно, уже можно считать доказанным, что в антич­
ный период термины сдорийский:о, сфригийский:о и им подобные 
обозначали не звукорядкую структуру лада. а высотный уровень 
его зв~чания. то есть тональные аспекты музыкального мате­

риала 6• В византийскоii теории. как мы видим, ра3о11ичные ихосы 
также указывали лишь на высотные параметры и не более. Здесь 
никогда не ведется речь об интервальном составе ихосов. сПута­
ннца:о, скорее всего, произоШоllа из-за неверного понимания антич­

ных и средневековых теоретических источинков исСоl\едователями 

нового времени. l(онечно, этот вопрос требует дальнейшего авто­
номного изучения и особенно на материале средневековых латино­
язычных памятников музыкозканн я. Однако даже eCJIИ окажется. 
что в них конкретные modi н toпi связываются с определенной 
Интервальной структурой, то и тогда вряд ли можно будет говорить 
о спутаннце:о. Ведь вне зависимости от результатов изучения 
латинских источников уже совершенно очевидно, что в античноii 
теории бblollи только дориiiские, фригийские и другие т о н а л ь - '· 
н о с т и (!), ладовое содержание которых (в том чиСоl\е н интер­
вмьный состав) в разлнчиые исторические периоды бbloll иеоди­
наковым. Поэтому легенду о спутанице:о Соllедует оставить на 
скрижалях истории науки о музыке как один иэ поучительных уро· 

ков механического совмешеиия музыкально-теоретических воззре­

ний разных эпох. 
Возврашаясь к рассмотрению системы ихосов, необходимо 

отметить, что любая ладотональная система может быть до конца 
понята только тогда. когда будут осознаны ее истоки и важней­
шие логические закономерности, когда станут ясны главнейшие 
смыСоl\овые принципы, на которых она основана. Однако для такого 
понимания системы нхосов музыказнанию еше предстоит пре­

одолеть много трудностей. освободиться от некоторых бытующих 

44 Подробнее об этом см.: Герц.wан Е. БоэuнА и европеАское муэыкоэнание// 
Срецие века.- М .. 1985.- Выn. 48.- С. 233-243. 

" Vo'P.'I М. Dle Enharmonlk dle Griechen. 2. Teil: Der Ursprung der 
Enharmoшk.- Diisseldorf. 1963.- S. 43-44: см. также.: АММ.- С. 77, 150-152. 
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заблуждений, неоднократно проверить многие распространенные 
воззрения н. самое главное, ответить на те вопросы. которые до сих 

пор либо вовсе не ставнлнсь, либо ответ на них еще не найден. 
Иначе говори, речь идет об осмыслении ф у н к ц н о н а л ь н о А 
логики системы ихосов. Объяснение функциональных проблем в 
музыкально-теоретических памятниках отсутствует. В них можно 
обнаружить лишь отдельные разрозненные сведения, фрагмен­
тарно разбросанные по некоторым источникам. Причем они не 
выстраиваются в единую смысловую цепь явленнА. так как многие 
нз фактов сфункцнональноА жизни:. не были зафиксированы н 
поэтому навсегда утрачены. В результате в цепи функциональ­
ных ссобытнii:о остаются пропущенные обширные звенья. Пред­
стоит домысливать эти лакуны н заполнить их конкретным 

содержанием, чтобы хот11 бы в общих чертах воссоздать функ­
циональные аспекты системы ихосов. Что представляли coбoii с 
ладофункцнональноii точки зрения основные н плагальные 
нхосы? Какая взаимосвязь существовала между ними? Почему они 
располагались на квинтовом удалении друг от друга, а не каком­

либо другом? Почему существовало именно восемь ихосов? Это 
лишь самые основные вопросы. требующие ответа. Важную роль 
эдесь может сыграть сопоставление теоретических положений 
с фактами художественной практнкн. так как функциональные 
свойства ладатональных образований в полной мере проявляются 
только в самом музыкальном творчестве. Все это дело будущего. 
Сейчас же есть возможность обратить винмание на факты. KQJ'Opыe 
могут помочь выявить особенности ладового объема в системе 
ихосов. 

К сожалению, никто никогда не поднимал эту проблему и ее 
полное непониманне приводило и приводит ко многим забJ.Jужде­
нням. Ведь ладовый объем - важнейший элемент функциональ­
ной организации. ее семыеловая амплитуда:., вмещающая в себя 
содержание всего комплекса. Не учитывать эту важнейшую кате­
горию ладотонального мышления невозможно, так как без ее 
изучения остаются непонятнымн многие стороны звукавысотной 
организации. Например. при анализе памятников византнl!ского и 
вообще средневекового музыкального творчества исследователи 
совершенно справедливо отмечали, что эти произведения имеют 

целую серию различных устоев. Отсюда н возникла идея о 
децентрализации лада. Сейчас уже трудно установить, кому 
принадлежит приоритет в ее утверждении, но в настоящее 

время эта точка зрения наиболее популярна. Вместе с т.ем, отсут· 
ствие центрального элемента нарушает представление о ладо­

тональности как о системе. Понимая, что такое положение 
несколько дискредитирует теорию. так как оно не дает возмож­

ности указать конкретные сфнналнсы:о каждой ладотональностн, 
ученые пошли по пути выявления снаиболее типичного:. опорного 
звука. Этому в какоl!-то мере помог звукоряд d - d', каждый 
звук которого рассматрнвался как опорный для конкретного 
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ихоса ••. Но определенные таким образом сфииалисы:о далеко иt 
всегда соответствовали сохранившимен музыкальным памят­

никам. Это и вынудило указывать по несколько сфиналисов:о для 
каждого ихоса 47

• Однако в дальнейшем постоянно отмечались 
несоответствия между теорией и художесtвениой практикой, так 
как многие произведения продолжали давать примеры отклонений 
от установленных сфиналисов:о 48

• В результате не оставалось 
ничего другого, как вновь вернуться к идее о децентрализации 

лада. В чем же эдесь дело? 
Представим себе исследователя далекого будущего, который 

спустя много веков занимается изучением музыкального языка, 

допустим, XIX века, но не знает функциональной органи3ации 
мажора и минора'". Мы примимаем такое условие ради того, 
чтобы мысленно оказаться в положении исследователя. не дога­
дывающегося об октавком ладовом объеме этой ладовой системы. 
Анализируя различные произведения изучаемой эпохи, он отметит 
в них многочисленные опорные звуки, рассеянные по всей музы­
кальной форме, особенно в окончаниях ее разделов. Само движе-

. ние музыкального материала укажет на них. При виде столь 
пестрой картины устоев, в его представлении также может возник­
нуть мысль о децентрализации эвуковысоткой системы музыки 
XIX века. Не зная функционального смысла звукавысотных 
построений и ладового объема, он будет определять устои 
только по интонационному движению. На самом же деле в одних 
случаях они могут оказаться новыми тональными центрами, воз­

никшими в результате модуляций, а в других --:- побочными усто­
ями прежней тональности. Зная функциональные особенности 
организации мажоро-минорной системы и ее ладовый объем, 
можно определить ее смысловые границы и установить, про­

должается ли исходная ладатональная сфера, или наступила 
новая. Без понимания этих координат весь процесс эвукового 
движения может показаться безликим с точки зрения логики, а 
все устойчивые звуки - восприняться как равноценные н не свя­
занные иерархической соподчиненностью. При таких условиях 
идея о децентрализации - самая естественная и самая правда­

подобная. Есть основания считать, что современные нсследо-

" Wellesz Е. Byzanlinische Musik.- Breslau, 1927.- S. 32--33; Tillyard 
Н. J. W. Handbook о! the Middle Byzantine Notation.- Kopenhagen. 1935 (ММВ. 
Subsidia 1).- Р. 98-101. 

47 Wellesz Е. Eastern Elements in Western Chant.- Р. 104; Werner Е. The 
Sacred Bridge.- Р. 402, 475. · 

48 См .. наприме-р: Werner Е. The Sacred Bridge.- Р. 402. На несоответствие 
живоА муэыкальноА nрактнки восточных культур и традиционных средневековых 

ладов указывалось уже давно; см., наnример: Jeannin J. С. Melodies liturgiques 
syriennes et chaldeenes.- Paris, Beyrouth, 1924.- Vol. 2.·- Р. 39--40. 

411 ТакоА взгляд на современность счерез будущее• представляется весьма 
плоАотворным. так как моделирует ситуацию аналогичную тоА. в котороА нахо­
дится исследователь музыкальных культур прошлого и тем са мы м происняет многие 
немаповажные детали, выnа.ааюtu.ие из поля зрения nри собычных» условиях. 
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ватели средневековой музыки находятся в положении этого пред­
полагаемого музыковеда. Действительно, наука не располагает 
достоверными сведениями о функциональных особенностях сред­
невековых ладетональных форм, в том числе - и о их ладовом 
объеме. По:~тому вывод о децентрализации не может обосновы­
ваться ничем другим, как только указанием на многочисленность 

опорных звуков. 

По прннятым ныне Представлениям каждый плаrальный нхос 
имел один сфиналис:о, а каждый основной- два (ссвой:о и 
ссвоего:о плагального). Одновременно с 3ТИМ, принято считать, 
что каждый ихос обладал и серией «главных звуков:., то есть 
тех звуков, которые в движении музыкального материала «смо­

трятся» как опорные: 

плаrальныА 1 нхоса 
плагальный 11 нхоса 
плаrальный 111 нхоса 
плагальныА IV ихоса 

1 ихос 
11 нхос 
111 нхос 
IV ихос 

сфиналисы:. 

d 
е 

r 
g 

d и а 
е и h 
1 и с 
g и d 

сглавные звуки> 

d. r. g 
е. g, а, d 

r. а, d 
g, d, а 

а 

h, g 
С'. а 

d' 

Но ведь :~ти с главные звуки :о могут оказаться центрами новых 
«родственных ихосов" - ладотональностей, обретенных в резуль­
тате модуляций. Только знание функциональных закономерностей 
может помочь классифицировать эти опорные звуки по внутри­
тональным и разнотональным критериям (конечно, по прииципам 
средневековой ладетональной системы). Нужно думать, что в этом 
случае концепция о децентрализации ср~дневековых ладето­

нальных образований была бы отвергнута, так как приоткрылись 
бы конкретные связи ие только между опорными звуками, но и 
всеми другими. Но :~ти данные можно будет получить лишь тогда, 
когда окажутся выявленными главнейшие функциональные тен­
денции и ладовый объем. Без их знания исследователи лишь фик­
сируют то или иное число устоев, не понимая их смысла и взаимо­

связей, и потому продолжают исповедовать миф о децентра­
лизации. 

Мнение о децентрализации может быть результатом не только 
указанной причины. В музыкальной практике известны периоды 
политоникальностн, когда многие из звуков ладетонального 

комплекса имеют потенциальные возможности выполнять тонн­

кальные функции. Такое положение абсолютно не означает децен­
трализацию системы или нивелировку индивидуальных задач, 

составляюших ее звуков. Ни одна система, в том числе и лада­
тональная, не может сушествовать без распределения раз­
личных смысловых нагрузок между ее 3Лементами. При полито­
никальмости же создаются такие условия, когда многие звуки 

р аз н о в ре м е н н о (!) могут выполнять различные функци-
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ональные задачи. Например. один н тот же звук даже в сопри­
касающихся небольших построениях музыкальной формы способен 
выполнять функции как устоя, так и неустоя. Вся же система 
постоянно перестраивается, создавая в каждую отдельную еди­

ницу времени музыкального процесса новые свои разновидности. 

Однако при такой постоянной подвижности и текучести она ни на 
мгновение не теряет своего основного свойства - иерархическоil 
соподчиненности всех ее звуков, просто nри каждоil nерестаковке 
смысловых нагрузок она выявляет новыА план функционального 
подчинения. Для этого могут исnользоваться различные ладовые 
ресурсы (например. активизация полутоновых тяготекий в сфере 
одного звука н временное их ссокрытне:о в области другого). 
Но и при nолнтоникальности невозможно допустить децентрализа­
цию. так как она аннулирует саму природу системной организа­
ции, а значит, и природу лада. Не исключено, что средневековые 
ладатональные формы в какой-то период своего развития могли 
иметь аналогичные черты. Пестрая же картина многочисленных 
устоев -лишь их следствие. Насколько же справедливы оба 
высказанных предположения можно будет определить лишь 
тогда, когда станут изучены функциональные особенности ихосов 
в процессе исторической эволюции. 

Итак. какие существуют свидетельства, которые могли бы 
способствовать выявлению ладового объема в системе нхосов? 

Эта снетема описывалась посредством YI!OJCO~ (скруг:о, 
сколесо:о), в котором фиксиравались связи между ихосами. нахо­
дящнмнся на различных высотных уровнях. Именно посредством 
этого колеса будущие певчие осваивали систему ихосов. Суть 
теоретического освещения круга сводится к следующему. 

Ядро системы - так называемая тетрафакия (тет{Юq>юviа, 
буквально- четырехинтервалиеJ, то есть ряд. состоящий из пяти 
звуков, отделенных друг от друга четырьмя фони. Причем самый 
верхний и самый нижний звуки этого ряда рассматрнвались как 
основные. При расширении ряда вверх и вниз он увеличивается 
на такой же пентахорд. Образовавшуюся nоследовательность 
условно можно было бы назвать снетемой ссоеднненных пента­
хордов:о 50

• 

11 111 IV 1 1111 11 м 111 ц 

so Здесь основные звуки нхосов даются в рамках звукоряда d - d' не стопько 
JUIR тоrо, чтобы сохранить трад1щию. сколько uя тоrо, чтобы не создавать 
путаницу, так как в любом случае всякая nоследовательность. нанесенная на 
nятилинеАныА нотныА стан, будет содержать как тоны, так н nо.путоны. только 
в р8ЗJIНЧВОМ поря.а.ке. Дpyroro способа для эвуковысотноА иллюстрации нхосов у 
совремеиного исслеАОВателя нет. 
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Однако эта схема, наглядная д.ля ·нас, была бы абсурдной д.ля 
византийских музыкантов. Они выражали ее окружиостью с 
восьмью точками, находящимиен на равном расстоянии друг от 

друга. Точки ассоциировались с основными звуками каждого 
ихоса, а расстояния между ними - с интерва11ом фоии. Таков 
внешний вид сколеса Кукузеля:о: 

~ 
ч 

По этой схеме ясно видно, что каждый основной ихос удален 
от своего плагального на тетрафонию. Причем интересно, что эта 
величина сохраняется между содноцифровыми:о ихосами как по 
часовой стрелке, так и в противоположном направлении. Так, в 
круге между 1 основным нхосом и 1 плагальиым тетрафония 
присутствует в обоих направ11ениях. Иными словами, 11юбой 
диаметр, проходящий через содноцифровые:о точки, делит круг на 
две полуокружности, каждая их которых олицетворяет замкнутую 

тетрафоническую систему. Д11я создания аналогичных условий на 
пятилинейном нотном стане необходимо выстроить неск011ько 
однотипных пентахордов с повторяющимиен чередованиями групп 

основных и п11агальных ихосов (буквы латинского алфавита обо­
значают пять точек каждой п011уокружности на прямой линии): 

.----- ._..,.,...-. ,. ... ----, 
... IY 1 u. 11 м. 111 м. JV ы. 1 11 111 IV 1 м. 11 м. 111 u IV м 1-

• ь d •btd ь d. 
~'L------------~~------~'~----------~L-

В этом примере движение вверх и вниз может условно соответ­
ствовать движению по кругу в обоих направлениях. 

Каждый из ихосов представля11 coбoll не какую-то совершенно 
обособленную сферу, а ЯВI!ялся членом всего ссообществil ихосов:о. 
Конечно, как и всякая ладатональная организация, включавшая 
в себя цепь звуковых сопряжениll, ихосы были достаточно авто­
номны, но все они рассматривались византиllскими теоретиками 
как активно взаимодействующие друг с другом части единого 
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комплекса. Это проявлялось не только в том, что каждый основной 
ихос имел ссвой:о плагальный, но и в других взаимосвязях 
внутри системы. Особый интерес представляют ихосы, иазывав­
шиеся середИННЫМИ» (fifOOL), «ОКОЛОсредИННЫМН» (ЛQQQj1BOOI) Н 
соколоплагальными:о (лuQa>tЛaytot). 

Относительно срединных ихосов Гавриил пишет: «Срединными 
они называются rютому, что они находятся посредине между 

основными и плагальными [ихосамиj (11еащ Ы Myovtat, оп 
f!Poov т<iiv xuQ(wv xai т<i>v лЛау(юv evQюxovтat). Так, для первого 
[ихоса) срединным является "низкий". Он лежит посредине между 
первым [ихосом[ и его плагальным. Для второго срединным 
[является) плагальный четвертого [нхоса). Ибо он обнаружи­
вается посредине между вторым [ ихосом 1 и плагальным второго. 
Для третьего [срединным является[ плагальный nервого, nотому 
что он находится посредине между третьим и "низким". Четвертый 
же имеет срединным [нхосомj плагальный второго, так как он 
находится посредине между четвертым и плагальным четвер­

того:> 51
• Раньше считалось, что срединные ихосы являются лишь 

теоретическими построениями, не имеющими ничего общего 
с практикой искусства 52

. Но когда при анализе Р,УКоnиси Х века 
было обнаружено У,казание к одному троnарю - YJXO~ 11еоо~ а' 53 

а к двум другим- YJX<>~ 11em>~; 6' ".то взгляды ученых изменились. 
В византийской теории даже было выработано nравило для 

нахождения срединного ихоса. По этому nоводу в трактате 
Псевдо-Дамаскина пишется: сЕсли, [находясь[ в основных 
ихосах, нужно найти срединный основного нхоса. то подннмнсь на 
две ступени 55 н ты найдешь его. Если же ты разыскиваешь 
[его[ через плагальный мелос основного нхоса, опустись на две 
[ступени[ и ты аналогичным образом найдешь его:о 56• Следо­
вательно, срединные ихосы nредставляли собой ладатональные ·• 
плоскости, удаленные от исходной на расстояние двух фони или 
дифонин. Но положение о срединных ихосах действует только 
в с колесе Кукузел я:.. Для того чтобы в этом убедиться, достаточно 
лишь сопоставить содержание вышеприведенного фрагмента 

Гавриила с нотным прнмером на стр. 190. Действительно, 
нхосы 1 и 1/1 п.1ага.•ьный, а также 11-/V плагальный находятся . ., 
на расстоянии дифонии, а 111 и 1 плагальныи и, соответственно, 
IV и 11 плагальный будут удалены друг от друга на дифонию 
только в том случае, если nлагальные ихосы будут расnо­
ложены вне центрального ряда (см. прим. на с. 191). 

!il Gabriel Hieromonachos. Ор. cit.- Р. 78. 
~t См., наnример: Gastoue д. Ober die a('ht ТОпе-, die autht-ntischen und die 

plagalt'11//l<irchcllmusikalischcn Jahrbuch. 25.--1930.-- S. 28. 
~J Matt..•os J. l.t' Typicon de la Grande Egliм-. Typicon 11: Le cycle des fёtes 

mobllies.··- Rom. 1963 (Orientalia christiana analecta, 166).- Р. 24. 
" Mateos J. Ор. cit. Typicon 1.- Rom, 1962.- Р. 144; ldem. Typicon 11.­

Р. 34 76: l.evy К. А. Hymn for Thursday in Holy Week.- Р. 132 .. 
Ы ЬUn fit.tJVI'i~. В данном случае термин ~ 1prov~ обозначает сступень». 
" Codex l.avra 1656- Tardo.-- Р. 228. 
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Аналогичным образом обстоит дело н с соколосрединнымн:о н 
соколоплагальнымн:о нхосами. В сочинении Иоанна Ласкариса они 
описываются так: сДля основных (ихосовl околосрединные такие: 
околосрединный 1 (ихоса 1 - плагальный 11, околосрединный 
11 - низкиii, околосрединный 111 - плаrальный 11 и околосредин­
ный IV- низкий"'. Для основных (ихосовl околоплагальные 
следующие: околоплагальный 1 (ихоса 1 - плагальный 11, около­
плагальный 11 - плагальиый 1, околоплагальный 111 - плагаль­
ный IV 58

, околоплагальный IV- плагальный 111 или низкий:о 59
• 

Смысл подразделения на околосрединные и околоплагальные 
еще во многом остается загадочным. Ясно только, что в отли­
чие от срединных нхосов они отстоят от своих основных на три 

фонн или трифонию. И вновь, как в случае со средин­
ными нхосамн, взаимоотношения, описанные Иоанном Ласкари­
сом, действуют только в сколесе Кукузеля:о, а при современной 
нотной записи трнфоння прнсутствует не везде. Для ее сохра­
нения вновь необходим выход за границы центрального ряда. 

Разве не говорит все это о квинтовых нормах ладового объема, 
когда все звуковое пространство дифференцируется на пента­
хордные образования, а музыкальные контакты между звуками 
осуществляются только внутри них? 

Безусловно, высказанное предположение нуждается не только 
в более основательноii аргументации, но н в самой тщательной 
проверке. Конечно, если бы в византийской теории имелись 
сличные:о наименования звуков, как в античной или современной. 
то логика их систематизации могла бы подсказать, на правильном 

ли пути к истине мы находимся. Но, к сожалению, византий­
ское музыказнание обходилось без таких наименований. К тому же 
не сохранилось сведений об акустических нормативах византий­
ской музыкальной практики. которые также могли бы проясиить 
вопрос о ладовом объеме. Все это безусловно затрудняет как 
подтверждение, так н опровержение высказанного предположения. 

Однако изложенные наблюдения над теоретически зафиксирован­
ными контактами между ихосамн дают повод для размышлений 60

• 

Столь подробное описание взаимосвязи между ихосами под­
тверждает, что в музыкальной практнке постоянно применялись 
переходы нз одной ладотональноii плоскости в другую. Только 
эта причина могла заставить теоретиков создать удивительно 

57 В рукописи О nМiyLo~ тoiJ ло<Поu. Но :tто явная ошибка, так хак уnоминание 
сплаrалыюrо первоrо::. nротиворечит nрииципу стрифонии» - paccтoя~tиiiD между 
основными нхосамн и околосрел.инными. 

58 В оnубпнковаиноА рукоnиси - Агу2тоG. Так иногда именовался IV основ­
ной ихос. Но слегетос» также не находится на расстоянии трифоник от третьеrо. 
Ско~ всеrо, и здесь ошибка. 

50 Codex Atheniensis 2401 - Bentas.- Р. 22-23. 
ou На квннтовость объема внэантнАских ладовых образованнА уже указыва­

лось в исследовательскоА литературе; см .. например: Marzi G. Melodia е nomos 
nella musica blzantina.- Bologna. 1960 (Studi puЬiicati dall'lstituto di Filologia 
Classica. Vlll) - Р. 44-45. 61 -62. 
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детальную классификацию ихосов. Действительно, такие обо­
значения, как спервыii:о, свтороii:о н т. д. представляют coбoii лишь 
фиксацию ладотоиальных сфер, установленных теорией н nракти­
кой. Но они не указывают на взаимоотношения между H!tMH. 
Термины же ссрединный:о и сплагальный:о говорят о совершенно 
конкретных взаимных высотных положениях: сплагальный:о nод­
разумевает ладотональность, отстоящую на пять ступеней от 
основной, соколосредннный:о - на три ступени, ссредннный:о -
на две, то есть пн обозначения дают информацию об интерваль­
ных расстояниях между нхосамн в каждом отдельном случае. 

С некоторыми допущениями их можно сравнить с такими совре­
менными обозначениями, как «тональность 11 ступенн:о, t:тональ­
ность 111 ступенн:о и им подобным 61 • 

Не последнюю роль в понимании сложной проблемы ихосов 
может сыграть исследование так называемых сннтонационных 

формул:о. Именно так сейчас принято переводить тот загадочный 
феномен византийской музыкальной практнкн н теории, который в 
~азлнчных музыкально-теоретических неточниках называется либо 
I!VfJXYJ~a (еннхима), либо aпТJXYJila (апихнма), либо ~XJ111a (ихима). 
либо YJXLO!!a (нхизма). Везде присутствуют однотипные ее опре· 
деления. сСвятоградец:о по лому поводу высказывается так. 
сПри намерении же петь или обучать !пенню) необходимо 
чтобы мы начинали с енихимы. Енихима - это суть ихоса:о (Ae.i 
lle iv т<j> !!H.Ae.tv itf.la~ фaAAEtv ~ lltMaxe.tv iiQxl!aitat f.1ета evYJx1i­
f.1aтo~. EVfJXYJf.la м eaтtv it тoii ~xou eпtl\oAf)) 62

• Несмотря на 
простоту последней фразы, ее перевод представляет собой опре­
деленные трудности, так как слово eпtfloAf) (ряд, охват, приклады­
ванне) с музыкально-теоретическоii стороны можно трактовать по­
разному: либо как сряд:о, содержащий звукарядную последова­
тельность даниого ихоса. либо как сохват:о амбнтуса ихоса, есла 
его толковать как определенный интервально-звvковой объем. 
либо как сприкладывание:о, «дополнение:. к песнопению, так как, 
судя по некоторым данным, енихима ихоса зачастую пелась перед 

началом конкретного произведения, написанного в оnределенном 

ихосе 63
• В некоторых параграфах сСвятоградца:о в аналогичных 

11 СуАЯ по источникам, термины f.Lioo, н n«QQI"'ia~ ннкоrда не указывали 
на стуnени ладотональностн, а обозначали только соответавующнА ихос. 
К. Флорос ошибается, когда утверждает, что в Codex BarЬerinus Gr. 300 naoa~&ioщ; 
обозначает 111 стуnень (Fioros С. Universa\e Neumenkunde.- S. \85). Вот эти 
фразы: Мо tl>v nqliitcw (sicl) civ xatillг•~ tQЦ; (sic!), •lvaL о дaoal&iao~ xai iiv 
xati~••• боо в!vaL о !'iao, (Codex ВarЬerinus Graecus 300- Tardo.- Р. \58) -
с ... если бы tы сnустился на три (фони) от nepвoro (ихоса), то это был бы околосред­
инА (нхос); н если бы ты спустился на две (фони). то это был бы срединный (яхос)•. 

62 Codex Parisinus 360- Raasled.- Р. 1\. 
61 А. Ростед в своем ИЗАанин перевел определение из сСвнтоrрадца:. именно 

в таком смысле: сТ\к! lnlroduction ol the Echos• (Raasted J. The Hagiopoliles ... 
- Р. 12), хота двадцать лет тому назад переводил ero несколько иначе: e:The 
intonlng ol the modes• (Raasled J. lntonalion Formulas ... - Р. 44). Э. Веллес 
то же самое определение переводил как clhe layoul ol lhe mode• (We!tesz Е. А 
Hislory . . . - Р. 309). 
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местах вместо entPoЛ~ стоит бnорол~ (указание, основа), что также 
не проясннет смыСJJа енихимы. 

Сами енихимы представляли собой небольшие музыкальные 
фразы, сольфеджируемые с различными группами СJJогов. Каждая 
нз них рассматривается как характерная для опреде.пенного ихоса. 

При транскрнбированнн на современный иотоносец сннтонаuнои­
ные формулы• еинхим имеют СJJедующнй вид: 

~·--~ ... _, - ......... . -· - "~ --·-" -· .... _ .. _._.",.,. 
t f ,tt/L 

·-"-, -· -"'-" .. ' ' .. t _ ..; •-• ... a.,yt .. са 

До сих пор исСJJедовате.пн не могут nрийти к единому мнемню 
в отношении смыСJJа и назначения этих формул. О. Страик думал, 
что их использовали для соединения предшествующей хоровой 
декламации псалма с последующим поющимСR гимном или просто 

как своеобразную сиастройку:о перед исполнением произведения 
в каком-то ладу 6'. Э. Вернер видел в них SJлементы нз начальных 
строф широко известных гимнов, восход11щих к иудейским рели­
гиозным песнопениям, так как он рассматривал слоги сннтона­

ционных формул• как различные варианты древнееврейского 
музыкального термина, обозначавшего тре.пн или ме.пнзмы 66• 

Э. Ве.плес считал, что пи попевки состоят их бессмысленных 
междометий, которые, по его мнению, обнаруживаются также 
н в манихейскнх песнопениях 66

• Однако все пи предположения 67 

не способствуют пониманию ладафункционального смысла фор­
мул. Столь противоречивые воззрения современных нсследова­
те.пей на !ITY проблему не случайны. Как можно судить по 
историческим свидетельствам, смысл интонационных формул -
во всяком случае, их текста - был утрачен еще во времена 
средневековья. Когда Авре.пиан из Реоме уже в IX веке спросил у 
знакомого грека (скорее всего - музыканта) о значении распе­
ваемых СJJОгов, тот ему не мог сказать ничего опреде.пенного, 

кроме того, что они являются селовами ликования:. (laetantls 
adverbla) 68• Объяснение этимологии !IТИХ СJJогов в византийских 
источниках также свидетельствует об их полном иепонимании. 

" Strunk О. Intonalions and Signatures ol the Byzantine Music/ /Мusical 
Quarlerly, 31.- 1945.- Р. 339-355. · 

,. Werner Е. Тhе Psalmodlc Formula Neannoe and ils Origin//IЫd., 28.-
1942.- Р. 93-99. 

66 Wellesz Е. А History ... - Р. 304-305. 
67 См. также: Kunz L. Ursprung und textliche Вedeutung der Tonartensilhe 

Noeane, Noeagis/ .. КirchenmusikalischesJahrbuch, 30.-1935.- S. 5-22; Raasted J. 
lntonation Formulas ... - Р. 41-42, 113, 119. 

61 Aureliani Reomensis Musica disciplinaiX//Gerhert М. Scriplores ... -
Vol 1.- Р. 42. 
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Например, слоги интонационной формулы 1 основного ихоса 
avavгaveъ толкуются как i'ivЩ, val i'ivгъ («госnоди, да помилуй:.) 69

• 

Если формулы действительно являются концентрацией харак­
терных черт (с сути :о) соответствующих ихосов, то в них должны 
быть сосредоточены их тиnичные функциональные особенности. 
«Настройка :о ив тот или иной ихос в обязательном порядке должив 
была быть связана с «наnомииаиием:о его основных свойств: 
вычленением устоев, освоением наиболее ярких тяготекий и т. д. 
Как видим, сиитоиациоииые формулы:. основных ихосов намиого 
шире, чем nлагальиых. Возможно это говорит о том, что nла­
гальиые ихосы с точки зрения функциональности ничем сущест­
венным не отличались от «своих:. основных, и nоэтому ке было 
инкакого смысла nовторять в развернутом виде те же «инто­

национные тенденции:., которые отражены в формулах основных 
.ихосов. Такое nредnоложение nодтверждается и следующим 
наблюдением. «Интонационные формулы:. 1, 111 н IV основных ихо­
сов nостроены как «заnолнение:. квинт. Причем формулы 1 и IV 
ихосов однотипны, а в формуле 111 ихоса это сзаnолиеиие:о совме­
щено с оnеванием крайних звуков квинты. В то же самое время в 
«нитоиациоиных формулах:. содиоимеииых:о плагальиых ихосов 

оnеваются только нижние звуки тех же самых квинт. Не является 
ли такая однозначная организация формул указанием на устой­
чивость звуков опорной квинты? А, может быть, это иеnосред­
ствеииое отражение ладового объема? Ведь сиастройка:о nри 
современных ладатональных организациях также осуществляется, 

как nравило, в пределах ладового объема (октавы) и также 
с оnеванием оnорных звуков. Пусть эта аналогия не nокажется 
слишком nрямолииейной, так как очевидны многие смысловые 
nараллели между совремеиной и средневековоА «настройками:.. 
Кроме того, nриведеиные наблюдения nоказывают, что «иитоиа• 
циоиные формулы:. nостроены по единому nрниципу. На первый 
взгляд некоторое исключение составляют как будто сиитонацион­
ные формулы:. второго основного и плагального нхосов, сзаnолня­

ющне:о не квинту, а терцию. Но nри их соnоставлении иетрудио 
увидеть, что ссложение:о этих двух nоnевак также дает квинту. 

Таким образом, никаких существеиных отличнА в организации 
сиитоиациоиных формул:. нет. Разница между ними заключается 
лишь в мелодическом рисунке, тогда как смысловое 11дро остается 

неизменным. Значит, в этих формулах запечатлелись общие 
функциональные особениости нхосов. 

Нелегко nоиять теоретическое освещение специфики модуля­
циА, nосредством которых осуществлялся nереход из одного ихоса 
в дpyroii. То, что было ясно византиАским читателям, из-за сnо­
соба оnисания во многом остается расnлывчатым для наших 

современников. Как можно nонять из основного теоретического 
источника по модуляциям - сочинения Мануила Хрисафа сО фто-

•• Codex Parisinus 360- Raasted.- Р. 11. 
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рах:о,- они подраэделялись на два типа: один именовался сенал­

паги:о (evaAA.aytj, буквально -смена, чередование), а другой -
сфтора:о (cpttoQa- разрушение). Как ясно следует из текста 
Мануила Хрисафа 70

, екаллаги представляет собой обычное и про­
стое модулированн\!, когда музыкальный материал постепенно 
переходит из одного ихоса в другой. Такая разновидность часто 
приводится в греческих учебниках музыки византийского и после­
византийского периодов. Иногда она называется не еналлаги, 
а параллзги (nOQaAA.aytj, буквально - изменение, и в таких слу­
чаях лог термин близок к современиому ссольфеджнрованию:о, 
так как учащиеся сольфеджируют эвукоряды ихосов). Ее примерам 
может служить отрывок из опубликованной мною рукописи 
XVIE века 71

• 

Перед нами- поступенио1! модулирование (с византийской точки 
зрения), в котором ихосы представлены своими основными 
пеитахордами. Как пишет Мануил Хрисаф, фтора -отличается от 
екаллаги тем, что при ней происходит как бы внезапное (по 
словам автора-свопреки ожиданию:.) изменение данного ихоса. 
Однако запутанный и сложный для понимания текст Мануила 
Хрнсафа требует особого изучения, как н вообще вся проблема 
модулирования в византийской музыке. 

Согласно самому распространенному в настоящее время 
мнению, ихосы представляли собой не звукарядные последо­
вательности, а своеобразные мелодические формулы 72

• Принято 
считать, что каждый ихос понимался как сумма особых, характер­
ных для него попевак 73

• Это воззрение аргументируется по-раз­
ному, но наиболее часто приводимый довод основывается на том, 
что по звукоряду невозможно определить ихос. Так, например, 
общность звукорядов гиподорнйского н миксолидийского ихосов 
расцениваются как одно нз важнейших доказательств того, что 

70 Manuel Chrysaphes. Ор. cit.- Р. 48--50. 
" См.: ГерцАСан Е. ГреческиА учебник музыки XVIIJ века.- С. 173. 
" См., наnример: Wellesz Е. Die Struktur des Serblschen Oktoechos// 

Zeitschrift fiir Musikwissenschaft. 2.-- 1919/1920.- S. 140-148. ldem. Hymnen des 
Sticherariums fiir September.- Kopenhagen, 1936 (ММВ. Transcripta lj.- Р. XXIV. 
ldem. Eastern Elements in Western Chant.- Р. 30; Werner Е. Тhе Sacred Bridge.­
P. 390, 485; Velimirovic М. Byzantine Elements in Early Slavic Chant.- Kopen­
hagen, 1960 (ММВ. Subsidia IV).- Р. 61-67: Thodberg Ch. Der byzantinische 
Alleluiarionzyklus.- Kopenhagen, 1966 (ММВ. Subsidia Vlll).- S. 157. 

73 Эта точка зрения теено связана с тем взглядом на специфику творческоА 
работы виэантиАских композиторов. соrласно которому основноА их задачей было 
соединение бытовавших канонизированных мелодических формул (см. ч. 1, rл. 1 
наст. иэд.). 

197 



звукоряд не мог являться отлнчнтепьной чертой нхоса "· В ка­
честве такого же серьезного аргумента указывается на тождест­

венность звукорядов, нз которых состоят формулы различных 
ихосов 75• Таким образом, немалую роль в утверждении ~той 
концепции сыграло то обстоятельство, что при анализе nамят­
ников византийской музыки исследователи не увидели звукаряд­
ных отличий между ихосами. · 

Но о каких звукорядах идет речь? О тех, которые получаются 
nосле транскрибирования византийских образцов музыкального 
творчества на современный нотоносец. Необходимо понять, что 
всякие сnереводы• из любых нотационных снетем в сферу совре­
менной пятилинейной натографин всегда будут давать т.олько 
один-единственный звукоряд, состоящий нз семи общеизвестных 
звуков. Этому в большой степени сnособствует принятая снетема 
транскрибирования, основанная на звукоряде d - d' 76

• Но о 
звукорядах византийских ихосов невозможно судить по их nяти­
линейной транскрипции. 

Концепция об ихосах как комnлексах мелодических nопенок 
уязвима также и с другоА стороны. Даже ее сторонники признают, 
что в различных нхосах встречаются одинаковые мелодические 

формулы 77
, а такие факты уже сами по себе nротиворечат инди­

видуальности ихосов как суммы своеобразных попевок. Небезын­
тересно также, что тщательная систематизация тиnичных попенок 

может дать до i8-20 ладовых разновидностей 78
, а это уже 

явное противоречие со всеобщими положениями византийской 
теории о восьми ихосах. К этому можно еще добавить, что сам 
основоположник обсуждаемой концепции Э. Веллес в одной из 
своих последних работ прнзнал, что воnрос о мелодической струк· 
туре византийских ладов далек от разрешении, nока не будут 
восполнены пробелы в современных знаниях о раиневизантийской 
музыке 79

• 

В этом вопросе следует различать две стороны: практическую 
и теоретическую. Совершенно очевидно, что любые ладовые формы 
в музыкальной практике предстают в виде живой музыки как 
результат творческого nроцесс а интонирования. Хорошо известно, 
что даже в рамках одного лада возникает бесчисленное количество 
мелодических форм. Вся история музыки может служить nод­
тверждением этого. Значит, когда речь идет о музыкальной прак­
тике, то тогда действительно существует многообразие звучащих 
мелодических построений. Но дпя того чтобы лучше осознать 

" Reese G. Music in the Middle Ages.- New York. 1940.- Р. 156. 
" lbld.- Р. 163. 
76 Мнение Х. Тодберга о возможности вклюqения в :пот звукоряд в некоторых 

случаях звуков cis и dis- см.: Thodberg Ch. The Tonal System о! the Kontakarium. 
Studles in Byzantine Psalticon Style.- Kopenhagen. 1960 IHislorisk-!iloso!iske 
Meddelelser, XXXVII. 7) - Р. 32- сушественно ничего не мениет. 

77 Wemer Е. The Sacred Bridge.- Р. 402. 
" IЬid.- Р. 403. 
" Wellesz Е. А. Hislory ... - Р. 71. 
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вrе это художественное разнообразие, наука о музыке условно 
дифференцировала звукавысотные образования по определенным 
принципам, среди которых звукарядный играет не последнюю 
роль (конечно, вместе с другими более глубинными смысловыми 
категориями). Здесь теория увидела один нз возможных способов 
унификации художественного многообразия ради его познания. 
Этому методу следовали и следуют (с некоторыми изменениями н 
оговорками) многие музыкально-теоретические школы. Было лн 
византийское музыказнание исключением? 

Абсолютно все специальные источники располагают систему 
нхосов в звукорядной последовательности, определяя высотное · 
положение одного ихоса относительно другого посредством указа­

ния разделяющего их числа фони. Уже это является одним нз 
важнейших доказательств того, что описание ладатональных 
форм не было чуждо звукарядному методу. Что же касается кон­
кретных установок византийских теоретиков об нхосе и мелосе, то 
они также достаточно ясны. В трактате Гавриила по этому поводу 
сказано: «Так вот, и первый [ихос) имеет (срединный). ВтороА 
также имеет срединный, ибо он понижает на две фонн и обнару­
живает низкий [нхос), который является срединным для первого. 
И один мелос существует для его вида, а другой - для средин­
ного» (xat E(JTtV аЛЛо тij~ auтou 1/!еа~ то J.teЛo~. xat аЛЛо тlj~ тоu 
J.teaov) '". В этом фрагменте совершенно отчетливо утверждается, 
что иная высота ихоса одновременно является и другим мелосом, 

то есть высотный уровень звучания и мелос - тождественные 
явления. Здесь слово смелое:., как :~то часто бывает в античных 
и византийских источниках, обозначает просто сзвучанне:о, а не 
мелодическую формулу. Другими словами, по мнению теоретиков, 
звучание ихоса обусловлено его высотным уровнем. Например, 
для Мануила Вриенния (XIV в.) 81

, находившегася под сильным 
влиянием античной теории н стремившегася увидеть смысловые 
параллели в древнегреческом н современном ему музыкознаннн, 

византийское обозначение тональности Чхо~ (ихос) и античное 
тоvо~ (тонос), а также ell!o~ тij~ J.teЛq>l!i~ (вид мелодии) -
синонимы. что метрудно заключить хотя бы из текста одного 
отрывка сГармоник:о (111, 4): сПервый и самый высокий вид мело­
дии, который занимает гипермиксолидийскую тональность, 

u (' ' • ' l lt' называется . . . первыи их ос» eaтtv ovv :rtQ(I)TOV J.tEV ха оьuтатоv 

ell!o~ тij~ J.tEЛq>IНa,, о enexet TOV ;JnEQJ.ttsoЛul!tov тovov • хаЛеiтаt ... 
Чхо~ nQЬ>то~) 82

• Вообще, анализируя византийские музыкально­
теоретические памятники, трудно обнаружить даже отдельные 
намеки на толкование ихосов как мелодических формул. 

80 Gabriel Hieromonachos. Ор. cit.- Р. 80-82. 
81 Так как трактат Мануила Врненния сГармоники» относится к области 

musica theorica, он, как и другие аиалоrичные источники, здесь не рассматривается. 
" Uит. по изд.: МАNоrнл BPrENNIOr APMONIКA. The Harmonics of 

Manuel Bryennius. Edited with translation, notes, introduction, and index of 
words Ьу G. Jonker.- Groningen. 1970.- Р. 314. 
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Глава IV 

РАЗНОВИДНОСТИ ВИЭАНТИJIСКОiil НОТАЦИИ 

t t. АНТИ'IНАI НОТАЦИI 1 IИЭАНТИИ 

l(ак возникла нотная система, вошедшая в историю музыки nод 
названием свизантийская:о? В расnоряжении науки сейчас нет 
материалов, которые могли бы nомочь ответить однозначно на 
этот воnрос. Исследователи nока строят лишь различные догадки 
об истоках византийской нотации и начальных шагах ее развития. 
В настоящее время дискуссионным является даже вопрос о при­
чинах, вызвавших к жизни византийскую нотацию. С этой точки 
зрения показательным является воззрение А. Холлимена 1

• Он 
считает, что смена древнегреческой буквенной нотации на визан­
тийскую невменную произошла потому, что церковь требовала 
расnевности музыки, а греческая нотация, оперировавшая отдель­

ными знаками для регистрации каждого звука, вынуждена была 
бы создать с этой целью очень громоздкий знаковый комплекс, 
поэтому в ранних формах византийской нотации отдельные невмы 
зачастую выражали относительно автономные цельные мелоди­

ческие образования. Этот саргумент:о со всей очевидностью про­
являет свою песостоятельность nри рассмотрении эволюции визан­

тийского нотного nисьма (уже не говоря о том, что он nредnолагает 
отсутствие расnевности в античной музыке, так как согласно 
nриведеиному саргументу:о древнегреческая нотация не сnособна 
была фиксировать распевные построения). 1\ак известно, начав­
шись действительно с системы невм, многие из которых указывали 
небольшие мелодические построения, развит.ие византийской 
нотации было направлено на «расшифровку:. таких знаков, в 
результате чего каждая из сосновных:о невм стала передавать-. 

определенный интервал. Другими сЛовами, nолучилось так, что в 
процессе развития византийская нотация вернулась к одному нз 
прннцнnов древнегреческой нотографин. Только в nоследней 
нотный знак обозначал отдельный звук, а в византийской - опре­
деленный интервал. Если следовать точке зрения А. Холлимена, то 
в конце концов должна была возникнуть та же «громоздкость:., 
которая якобы стала одной из основных причин смены нотаций. 
Однако эта с громоздкость» очень хорошо пер.едавала разверкутые 
мелнзматнческие построения произведений -калофоиического 
стиля, которые по своей распевности не шли ни в какое сравнение 
с образцами, создававшимися в nериод зарождения ранних форм 
византийской нотации. 

Затронутый воnрос имеет много важных асnектов, некоторые нз 
которых требуют nояснения. 

' Holleman д. The Oxyrchynchus Papyrus 1786 and the Relationship hetween 
дncient Greek and Early Chris\ian Music//Vigiliae Chrislianae, 26.- 1972.-­
Р. t-17. 
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Развитие виэантиiiского музыкального искусства нуждалось 
в нотации нового типа, которая могла бы фиксировать важней­
шие тенденции нового художественного мышления. Ведь древне­
греческая нотация была создана для регистрации особенностей 
музыкального языка определенного периода античной музыкаль­
кой практики. В этом отношении она была подобна любой другой 
нотационноА системе: каждая из них порождается особенностями 
")'ЗЫки конкретноii эпохи, а продолжительность ее использования 
Jавнсит как от динамики эволюции музыкального мышления, так 

А от способности ·нотации к знаковому описанию звучащих 
объектов. В течение столеткА христнанекая культура использовала 
сязыческую» нотацию. Известны!! хрнстнанскиii гимн, посвящен­
ныА святой Троице 2, яркое подтверждение этому. Однако про­
должающиilся процесс художественного развития рано или поздно 
должен был привести к тому, что старая древ11егреческая нотация 
уже перестала удовлетворять запросы музыкальной практикн. 
При помощи ее знаков становилось все труд11ее фиксировать новые 
средства музыкальной выразительности. Вспомним, что античная 
парасемантика была натографическим воплощением ссовершен­
ноil системы:., отражавшей античные нормы ладатонального 
мышления. Но новые его тенденции, нашедшие свое воплощение 
в системе нхосов, не ·могли быть согласованы с ссавершенкой 
системой». Прежде всего это касалось противоречия между тетра­
хордной организациеА совершенной системы и пентахордными 
принципами нхосов. Поэтому музыкальный материал, основанный 
ка октонхе, было трудно регистрировать нотацией, приспособлек­
кой для других системных образований. Отпала также надобность 
в натографическом освещекии хроматического н экгармоннческого 
родов, для чего также было прнспособлено античное нотное 
письмо. В связи с тем, что инструментальная музыка не участ­
вовала в музыкальном оформлении богослужений, церковным 
музыкантам фактически оказалась не нужноii целая область 
древнегреческой нотации - инструментальная (народные же 
инструменталисты обходнлнсь без нее). Все эти причины способ­
ствовали поискам нового способа письменной регистрации 
музыкального материала. 

Следовательно, настоятельная необходимость в создании 
нового типа нотного письма появилась не в результате идеологи-

' Подробнее об !IТОМ памятимне см.: Hunt А .. Jones Н. Ор. clt.; Abert Н. 
Ein neuentdeckler lriihchristlicher Hymnus mit antiken Musiknoten//Zeitschrf(\ 
liir Musikwissenschaft, 4.- 1921.- S. 524-529; Reinach Th. Un ancёntre de 1а 
musique d'Eg1ise//La Revue Musica1e. 3.- 1922.- Р. 8-25: Grande С. de1. 1nno 
cristiano antico//Rivista 1ndo.Greca 1ta1ica di Phi1o1ogia. Lingua. Antichi\8, 
7.- 1923.- Р. 173-179; Wagner R. Der Oxyrhynchos·Nolenpapyrus//Phi1o1ogus. 
79.- 1924.- S. 201-221; Miinscher К. Zum christlichen Dreifa1tigkeilshymnus 
aus Oxyrchynchos//IЬid .• 80.- 1925.- S. 209-213; Pighi G. Ricerche sulla 
notazione ritmica greca. L'inno cristiano del Papirus Oxyrhynchos 1786/ /Aegyptus, 
21.-1941.- Р. 189-·220; We11esz Е. The Ear1iest Examp1e of Christian Hymnody// 
C1assica1 Quarler1y. 39.-1945.- Р. 34-45; ldem. А History ... -·Р. 152-156. 
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ческого конфликта язычества и христианства (вся nоследующаЯ 
история культуры nодтверждает, что любые, даже самые серьезные 
идеологические конфликты не оказывают ни малейшего влияния 
на nрнмененне той или иной формы нотации), не нз-за различий 
nоэтических конструкций nевшихся античных и средневековых 
текстов 3, а как итог смыслового разрыва между возможностями 
древнегреческоii нотации и новыми формами музицирования. 

Конечно, становление новоii нотации - длительныii истори­
ческиii nроцесс, связанныii с nоисками, сопытным:t nрименекием 
отдельных знаков, проверкоii их возможностеii, отсеиванием тех 
знаковых единиц, которые не прошли сиспытание:t и т. д. В ре· 
зультате такого естественного отбора происходит постеnеНitое ста­
новление новоii знаковоii системы. Причем первые шаги ее распро­
странения неминуемо связаны с периодом (пусть даже кратковре­
менным), когда использовалась как старая, так и новая формы 
нотного письма. 

К сожалению, не сохранилось ни одного музыкально-художест­
венного памятника с древнегреческой нотацнеii, созданного в 
византнiiскую эпоху. УпоминавшиАся гимн, посвященный святой 
Троице (его относят к IV в.), единственное и последнее доку­
ментальное свидетельство подобного рода. Но может ли это 
служить убедительным доказательством того, что в более позднее 
время древнегреческая нотация не использовалась в Византии? 

Здесь необходимо вспомнить несколько важных обстоятельств 
и, прежде всего, бурное, разрушительное и кровавое иконобор­
ческое движение, более столетия потрясавшее византийскую импе­
рию. В течение этого «смутного времени:. подвергались постоян­
ному разорению многочисленные книжные хранилища монастырей 
и церквей: иконоборцы уничтожали все, что было так или иначе 
связано со сзримым:о воплощением религиозности, будь то живо-·. 
писные или скульnтурные изображения Христа, Марии, святых 
и т. д. Наряду с ненавистными иконами на кострах сжигалнсь 
бесценные книжные сокровища, где передко на переплетах нлн в 
миниатюрах изображались противные им сликн:о. Кроме того, 
литургические книги, в которых были зафиксированы и соответ­
ствующие песнопения, представлились иконоборцам воплощением 
презираемых ими форм обрядности, поэтому стоит ли удивляться 
тому, что первая известная в настоящее время нотная рукопись 

относится к середине Х века. Нужно также иметь в виду, что 
расnространение новой нотации не могло не сопровождаться 
утратой и уничтожением старых нотных источников - они были 
уже не нужны, и поэтому сами собой отпадали заботы по их 
сохранности. 

Иными словами, были серьезные причины для того, чтобы 
образцы художественного творчества периода с V по IX века, 

3 Все 9ТН аргументы выдвигаются А. Холлнменоw в указанной статье. 
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запечатленные в древнегреческой нотации, не сохраннлись. Вместе 
с тем, невозможно допустить, чтобы в течение чуть ли не пяти 
столетнii развитая византийская музыкальная культура, обладав· 
шая громадным творческим багажом, бесчисленными музыкаль· 
нымн произведениями, выдаюшнмнся исполнителями, была 
лишена нотного письма. А такое заключение напрашивается, 
если согласиться с тем, что «языческая» нотация никогда не упо­

треблялась в Византии. Даже если признать выдаюшиеся худо· 
жественные способности византиiiских псалтов и допустить, что 
каждый из них обладал поистине беспредельной музыкальной 
памятью, а также учитывать ту существенную помощь, которую 

оказывала исполнителям хнрономия •, то и тогда отсутствие ното­
графин в столь высокоразвитой культуре выглядит более чем 
сомнительным. Поэтому, несмотря на то, что в настоящее время 
нет никаких прям111х свидетельств, подтверждающих наличие 

нотации в период с V по IX века, этот «нотационный вакуум» 
представляется каким-то неестественным и неправдоподобным. 

Однако не следует забывать и о косвенных свидетельствах. 
Чем, например, объяснить, что сСвятоградец», дошедший до нас 
в рукописи XII века, но по всеобщему признанию содержащиii 
значительно более ранний материал, совмещает две системы 
нотации- античную буквенную н византийскую невменную? 
Разве можно это трактовать только как желание переписчика 
сохранить в неприкосновенном виде cвoii источник? Но почему 
в этом источнике сосуществуют обе разновидности нотного 
письма? Не создан ли сам источник в тот период, когда только 
начала распространяться новая форма нотации и еще не вышла 
из употребления старая? Такое предположение не лишено 
оснований. Ведь в той части сСвятоградuа», которая посвящена 
изложению античноii музыкальноii теории, выпущены очень 
важные положения. Здесь нет описания совершенной системы, 
отсутствует изложение математических выражениii интервалов, ни 
словом не упомянуто о ритмике. А это все важнеiiшне разделы 
античного музыкознания. Прежде, в довизантиiiское время, без 
них было бы немыслимо ин одно музыкально-теоретическое 
сочинение. Вместе с тем, автор или составитель сСвятоградuа» 
выпустил их. В какой-то мере такие купюры были продолжением 
основной направленности позднеантичноii науки о музыке, кото­
рая, с одноii стороны, постепенно освобождалась от того, что 
стояло далеко от практики, а с другой - вбирала в себя все 
необходимое для потребиостеii исполнительства. Если· в этом 
аспекте рассматривать совмещение обеих нотаций в сСвято­
срадце», то мысль о том, что он создан в период ссосущество­

~ания» двух нотационных систем, не покажется полностью бес-

4 См. rn. V наст. части. Кстати, муэ;ыкальная память доместиков н протопсал­
'ОВ, которые сами явлиются хнрономамн, была о6ыкновенноА человеческой 
tамятью н имела свои nределы. 
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nочвенной (интересный фрагмент древнегреческой нотации, 
зафиксироваиныА в рукоnиси Xl в. Codex Palatinus Vaticanus 
Gгaecus 281 5, также говорит в nо.nьзу такого nредnо.nожеиия). 

В настояutее время в науке nринято говорить только о двух 
разновидностях нотного письма, бытовавших в византийской 
империи. Но прежде чем перейти к их описанию, необходимо 
познакомиться eute с одной системой - системой декламационных 
знаков. 

t 2. 31СФОНЕ1'М'IЕСIСНЕ 3НАКМ 

Экфонетические знаки не были средством фиксации музы­
кального материала, а испо.nьзовались для того, чтобы nроцесс 
чтения богослужебных текстов был обеспечен детальной н единой 
выразительностью. Обutина должна была произносить эти тексты 
словно седиными устами:о, следовательно, задача состояла не 

то.nько в согласованной декламации, но н в том, чтобы все верую­
utне одновременно выnо.nнялн одни и те же «исnолнительские 

штрихи•. Поэтому литургические тексты были снабжены особыми 
сэкфонетическими:о (ехчкйvТJо•~- произнесение) знаками, каждый 
из которых указывал конкретные детали испо.nнения. 

Термни ехчкйvТJоL~ для их обозначения был впервые введен 
в конце nрошлого века 1

• С тех пор эти знаки стали именоваться 
знаками сэкфоиетической нотации• 2

• Однако совершенно 
очевидно, что такое название неверно, так как по своему значению 

они не имеют никакого отношения к музыкальной нотации. Не 
случайно Э. Веллес предлагал в свое время изменить прижившееся 
название на сэкфонетические знаки» или «декламационные невмы:о 
(neumes oratories) 3

. Но традиции музыказнания трудно было пре­
одо.nеть даже такому авторитетному ученому, как Э. Веллес.'· 
Следуя своему убеждению. в сИетории византийской музыки и 
гнмнографни:о раздел, посвяutенный этим знакам, он назвал 
сЭкфоиетнческие знаки н невмы• 4

• 

Неемотри на многолетнее изучение 5, семантика этих знаков 
ясна только в обutнх чертах. Знак соксии» (см. на с. 226) пред-

5 См.: ·stevenson Н. Codices m&nuscripti Palatini Graeci BiЬiiothecae Vati· 
canae.- Romae. 1885.- Р. 157. Этот фрагмент перешел затем в более поздние 
рукоnиси, см.: Vincent А. J. Н. Ор. cit.- Р. 252-255; Jan С. Musici scriptores 
graeci.- Р. LXVIII, LIV-·LVI. 

1 T~n~el> '1. 'Н bt~v6'1CJLI> riil> ПЩ/<101\f'OvtXijS Tcdv 8~0V"rLv .. v//Пavvaao6,, 
9.- 1885.- l. 441. . 

' См., наnример: Hpeg С. La notation ekphonetique.- Kopenhagen. 1935 
(ММВ. Subsidia 1, 2). · 

3 Wellesz Е. Early Byzantine Neumes/ ft.\usical Quarlerly. 37.- 1952.- Р. 77. 
' ldem. А History .. . - Р. 246. 
' См., например: H,ieg С. Ор. cit.: Wellesz Е. Die byzanlinischen Lektionszei· 

chen//Zeitschrift fiir Musikwissenschart, Xl.-1928/1929.- S. 513-534; ldem. 
Ein griechisches Evangelium der Wiener NationaiЫЫiothek/ /Кirchenmusikalisches 
Jahrbuch, 25.- 1930.- S. 9-24; ldem. Early Byzantine Neumes/ /Musical 
Quarterly, 37.-1952.- Р. 68-79; ldem. А Historv ... - Р. 246-260. 



полагал, что голос должен повыситься или оставаться на том же 

уровне до того места текста, где помещалась другая оксиа. 

Знак «сирматикн:о (aUQIJ.aтtx>\ - ) указывал «волнообразное» 
движение звучания. «Вариа:о (1\UQeia ' ) ставилась для пониже­
нии высоты голоса и указывала на подчеркивание слова, окружен­

ного двумя вариями. сl(ремасти:о (хQцtаат>\ ..- ) предполагала 
повышение голоса с незначительной акцентировкой. Точное значе­
ние знака сапостроф:о (an6aтQoqю,; ' ) не до конца выяснено. 
Предположительно он указывал на некое низкое звучание голоса. 
Не исключено также, что в некоторых случаях апостроф сохранял 
значение, которое было дано ему грамматиками как знаку декла­
мации (na61\) в системе знаков просадни (nQoaro/Нa) 6

, где он 
указывал, что необходимо взять дыхание н читать. Знак ссинемва:о 
(auvi11/la - ) -своеобразное legato, предполагающее исполне­
ние отрезка текста на одном дыхании. Нетрудно также увидеть 
смысловую и графическую близость между ссинемвой:о и просоди­
чески м знаком u<pev ( - '-'- ). сПараклитикн:о - naQaxЛtтtx>\ 
( ..... ) указывала, что фрагмент текста исполняется с мольбой. 
сИпокризис:о (un6XQt<Jt\: 1 или 1 ) - знак разделения: в 
зависимости от числа изгибов он обозначал более короткую 
или более длинную паузу. сТелиа:о - теЛе(а ( + ) предполагала 
полное прекращение звучания, а скафисти:о - ха61')ат1\ ( ~ ) -
повествовательный стиль декламации и т. д. Значение некоторых 
экфонетических знаков до сих пор окончательно не выяснено: 
оксии - o!;elat ( ...,... ), кендимы - хеvт1\11ата ( ... ), а песо ::~ксо­
cinearo esro ( ,. ....... ), апострофы - clnO<JTQO<pOI ( " ), варии -
1\UQLat ( '' ) . 

Они использовались при чтении разновидностей богослужеб­
ного текста: отрывков (перикоп) из Ветхого завета (содержащихся 
в литургической книге ПQО<р1')тоЛ6уtоv - сИзречения из проро­
ков:о 7

), посланий апостолов и особенно посланий, приписываю­
щихся Павлу (эти фрагменты собраны в литургической кинге 
'АnоатоЛо~- сАпостол:о 8

), отрывков из евангелий, читающихся в 
соответствии с церковным календарем. В одной из рукописей 
библиотеки монастыря святой Екатерины на Синае (Codex 
Sinai 2177) экфонетические знаки называются о[ т6vot тiilv 

6 Введение системы фнксированноА акцентуации в греческом языке при 
помощи просодическнх знаков прнписывается Арнстофану Византийскому 
{ок. 180 r. до н. ;,,). Совершенно очевидно, что в основе экфонетических знаков 
зачастую лежат знаки nросодин. Кроме апострофа к знакам декламации отно­
сились Clfle''· предполагавший слитное чтение (coniunctio), и 6щатоЛ~ - раздельное 
чтение (separatio). Как уже указывалось (см. ч. 1. rл. lll. S 6 наС?. изд.), они 
нспользовалнсь с особым значением н в древнегреческой нотации. 

7 См. серию Lectionaria, изданную в ММВ: Heeg C.,Zuntz G. Prophetologium, 
fasc 1: Lectiones Nativitatis et Epiphaniae, 1939; fasc 2: Lectiones Hebdomadarum 
1 -ае et 2-ае Quadragesimae. 1940: fasc 3: Lectiones Hebdomadarum З-ае et 4-ае 
Quadragesimae, 1952; fasc 4: Lectiones Hebdomadae 5-ае Quadragesimae et 
Hebdomadae in Palmis et Maioris, 1960. 

• См., например: Hannick Ch. Les ltctionaires grei:s de I'Apostolos avec 
nola\ion ekphonetique/ /Studies in Eastem Chant, 4.- 1978.- Р. 76-80. 
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anoa'toЛ.rov xai euayye"-irov • (стоны nосланий аnостолов и еван­
гелий:.). Каждое nредложение богослужебного текста, либо 
фраза, либо слово, а нередко и часть слова обрамлялись :~кфо­
иетическими знаками, которые nодсказывали читающему тре­

бующнеся в данном месте особенности исnолнения. 
В одной нз рукописеi! Xl века из Леймонекого монастыря 

на острове Лесбосе сохранилось даже краткое учебное nособие 
по экфонетическим знакам 10

• Оно nредставляет собоi! их перечень, 
сопровождающийся графическим изображением знаков. 

Экфонетические знаки применяпись с IV века, но особенно 
активно в период с IX по Xlll века. Анализ рукописей показывает, 
что с начала Х IV века эти знаки исnользуются уже значительно 
реже, а затем они вообще выходят из употребления. В результате 
к концу XV века значение экфонетическнх знаков nолностью утра­
чивается. 

Декламационное чтение богослужебных текстов известно еще с 
первых веков нашей эры. Так, уже Афанасий Александрийский 
писал о сформе мелодического чтения nсалмов:о (тiJno<; eaтiv 
it 'trov ljJaЛ.t-trov Ef!f!EAft<; avO.yvroat<;) 11 н о счтенин псалмов посред­
ством мелоса» (то ... f!Eta t-tiЛ.ou<; Aiyeatta1 тоu~; \jJaЛ.t-toiJ~;) 12

• 

Нужно думать, все современники Афанасия Александрийского 
также отчетливо ощущали разницу между обыденноii речью н 
своеобразнем художественной декламации. Здесь нет ничего 
удивительного, ибо в такой оценке выражалась эмоционально­
чувственная реакция на специфику звучания сэкфонетнческой 
речи». Значительно хуже, когда таким же образом определяют 
ее исследователи, задача которых заключается в научном анализе 

пого феномена. 
По мнению почти всех исследователей, сэкфонетическое чте­

ние» представляло coбoii нечто среднее между пеннем н речью 13
;. 

специфический звуковой поток с такой интонацией, когда невоз­
можно оnределить разницу между музыкой н речью"· Вместе 
с тем, легко понять, что сама идея такого звучания не может быть 
воnлощена nрактически, так как существуют либо музыкальные 
формы интонации, либо немузыкальные, а их соединение невоз­
можно. 

В самом деле, кроме точной акустической высоты музыкальная 
интонация в обязательном nорядке предnолагает соответствую­
щую звукавысотную систему, а также особую ритмическую н 

' Цнт. по нзд.: Hjleg С. 1.а notation Ekphonelique.- Р. 23. 
JU Его Вllервы~ оnисал А. nападоnулос-Керамевс: см.: llaлabOлou/.щ:-

1\eQal'•"- А. MaVQ<>YOQOUTflщ; H•~l ... o61jxч.-- ~- 51, IНva; Н', N. 2. 
11 Alhanasii Alexandrini Epistola ad Marcellinum 28//PG 27.- Col. 40. 
" 1Ьid.- Со1. 41. 
13 См., например: Wellesz Е. А History ... - Р. 32. 137; Jammers Е. Musik in 

Byzanz. im papstlichen Rom und im FrankPnreich. Der Choral als Musik der 
Textaussprache.-- Heide1berg, 1962.- S. 21. 

14 Werner Е. The Sacred Bridge.- Р. 60-61; 137. 
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структурную организацию материала. Без этого ни о какой 
музыке не может быть и речи. Речевая же интонация оформлена 
по своим нормам, отличным от норм музыкалькой интонации 
(даже в том случае, когда речевая обладает точкоii акустическоii 
высотоii, ибо само по себе это качество еще не является указакием 
на наличие музыки). Но одновременкое сосуществование музы­
кальноii и речевоii интонации абсолютно невозможно, так как 
одна исключает другую. Значит, и сэкфоиетическое исnолнение» 
н.е могло быть какой-то ссерединой» между nекнем и речью. 
Со строго научной точки зрения такая ссередина» - только 
теоретическая абстракция. Ведь один и тот же исnолнитель не 
в состоякии в одно и то же время создавать два различных 

по организации звуковых образования. Речь может идти только 
о р а з н о в р е м е н н о м чередовании музыкального и кемузы­

калького материала, как это было nрисуще, например, античной 
сnаракаталоге» "· Не исключено, что именно такое «совмещение» · 
музыки н речи было н при сэкфонетическом исnолнении». Если 
эта форма близка к стариккому еврейскому nсалмодированию, 
то такое nредположение nодтверждается. Так, опубликованные 
еще А. Идельеоном некоторые образцы староеврейской хоровой 
псалмодии 16 отличаются своеобразной структурой: небольщие 
музыкальные фразы часто завершаются продолжительными nро­
тянутыми звуками, на которых осуществляется речитация текста. 

Не исключено, что исnолнители во время таких речнтаций отсту­
пали от смузыкалького» изложения и переходили ка «речевое». 

Затем вновь встуnало в действие «музыкальное» исполнение. 
Аналогичное движение звукового материала могло быть и nри 
раннем сэкфокетическом исnолнении», которое было тесно связано 
со своим ближневосточным источником и затем по традиции nере­
давалось из поколения в nоколение. 

t J. ПAIIEOIHЭAHJМJIICKAI HOJ АЦНI 

В настоящее время развитие нотации, исnользовавшейся в 
музыкальной nрактике Византии, nринято nодразделять на два 
основных этаnа: nалеовизантийский, длившийся с Х по вторую 
nоловину Xll века, и средневизантийскиА, nродолжавшиiiся вnлоть 
до гибели внзаитиiiскоii имnерии. Их изучение основывается ка 
источниках двух тиnов: литургических книгах, содержащих нев­

менныii текст музыкальных nроизведекиii, и М}'зыкалвко-

1 ~ Подробнее об этом см.: Герцман Е. ·н лаоахатаАоуJ\ н три вида звучании// 
Acta anfiqua Academiae Scienliarum HLrngaricae, XXVI, rasc. 3/4.-1978.­
S. 347-359. 

16 ldelsohn А. Hebraisch-Orientalischer Melodieschatz. Teil 11: Gesiinge der 
babylonischen Juden.- Leipzig. 1922 (Н. 17, 135, 192); Teil 111: Gesiinge der 
persischen Juden.- Leipzig, 1922 (И. 25, 138); Teil IV: Gesiinge der orienlalischen 
Sefardim.- l.eipzig, 1923 (Nt 244 и др.). 
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теоретических трактатах 1
• В соответствии с тематикой настоящей' 

книги нотография здесь рассматривается только по материалам 
второго рода источников, так как именно они отражают ее 

теоретические аспекты. В связи с тем, что § 3 н 4 данной главы 
не являются пособием по траР~крибированию, в них не излагаются 
мельчайшие детали и многочисленные подробности нотографии. 
Они также не претендуют на описание палеографических аспектов 
невменных рукописей. Основная их цель состоит в том, чтобы дать 
общее представление о формах византиiiского нотного письма 
как о снетеме средств для фиксации музыкально-звукового 
процесса. 

В распоряжении науки сейчас имеется пять вариантqв руко­
писей с палеовизантийской нотацией2 в большей или меньшей 
степени отличающнеся между собой . Раньше ученые склонны 
были считать, что наиболее архаичной разновидностью палео­
византийского нотного письма была нотация, использовавшая 
при ипостазах букву «тета» (8), поэтому она попучила условное 
наименование «нотации теты» 3

• Второе место cno древности» 
отводилось сэсфигменской нотации», попучившей свое название 
по рукописи Эсфигменского монастыря на Афоне (Codex Esphig­
meпou 54). Следующей рассматривалась сшартрская нотация», 
названная по фрагменту рукоnиси из муниципальной библиотеки 
города Шартра (Codex Chartres 1754). Затем -так называемая 
сандреевекая нотация», обозначенная так по рукописи из скита 
святого Андрея на Афоне (Codex Andreasskiti 18). Завершала спи­
сок палеовизантийских нотаций самая поздняя из них - с коалено­
векая нотация», именованная так по рукописи из коалеиовекого 

фонда Парижекой национальной библиотеки (Codex Parisiпus 
foпds Coisliп 220). 

Именно таким прежде представлялось историческое- развитие,. 
палеовнзантийского нотного письма 4

• Однако О. Стран к показал, 
что все эти разновидности могут быть сведены к двум основным -
шартрской н коаленовской, нспользовавшихся в различных 
областях 5• Он определил общий для обеих нотаций знаковый 
состав. который, возможно, был заимствован из исторически 

1 О питургическнх книгах см. гл. 1 наст. части. 
2 В настоящее время известно около 100 рукописей, содержащих разновид­

ности палеовнзантиАскоrо нотного письма. Их каталог опубликован в изд.: 
Наяs М. Ор. cit.- S. 2. 71-2. 79. 

3 См.: Rвasted J. д Primitive Pafrobyzantine Notation//Ciassica et Mediaeva-
lia, 23.- 1962.· . Р. 302--310. . 

• См.: Тillayrd Н. J. W. The ProЬiem of Byzantine Neumes//The Journal of 
Hellcшc Studtes, 41.-·· 1921.-- Р. 31. fdem. Byzanline Neumes: The Coislin Nota­
lion//Byzantinische Zeilschrifl. 37.-- 1937.- Р. 345 -358; fdem. The Stages of 
lhe Early Byzantine Musical Notalion/ /lbid., 45.- 1952.- Р. 29-42. ldem. 
Byza,ntine Music aboul А. _D. 1100/ /Musical Quarterly. 39.- 1953.--- Р. 223-231. 

Strunk О. The Notatюn of lhe Chartres Fragment/ /Annates Musicologiques, 
3.- 1955.- Р. 34-37. 
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более ранней нотации, nрнменявшеАся в Палестине 6• Согласно 
!lтoil концеnции, шартрская н коаленовекая нотации являлнсь ее 
дальнейшим развитием, а все остальные nалеовнзантнйские раз­
новидности nредставляли собой большее или меньшее отстуnле· 
иие от них, в разной степени развитые некоторые спромежуточ· 
ные» формы. Их разнообразие обусловлено тем, что до становле­
ния средневизантийской нотации не было единой обшеnрннятой 
формы нотного письма и в каждой области нспользовалнсь свои 
варианты, на основе которых сформировалась местная нотографн­
ческая традиция. Лишь впоследствии все разрозненные формы 
были вытеснены всеобшей средневизантийской нотацией. В на­
стояшее время nалеовизантийскне тиnы нотного nисьма принято 
подразделять на эти две основные разновидности (однако отме­
чаются н особенности некоторых других нотных рукописей, в 
частности сандреевских»). 

Главный метод, применяемый исследователями для расши­
фровки этих иотациА, основан на соnоставлении рукописей 
одних и тех же проиэведеннй, записанных как в средневизан­
тийской системе, так и в какой-либо из палеовнэантийскнх. 
Установлено, что почти все невмы палеовиэантийских нотаций не 
указывали точны!! интервальный шаг, а лишь определяли направ­
ленность мелодического движения: вверх или вниз. Такие указания 
настолько относительны н нестабильны, что во многих случаях 
исследователи становятся перед неразрешнмымн загадками. 

Наnример, обшеиэвестно, что одно и то же проиэведенне, зафикси­
рованное в палеовиэантнйской и средневизантийской нотациях, 
дает во втором случае гораздо большее количество невм. Таким 
образом, палеовизантийскне нотации оказываются более сску­
пыми» на знаки, так как очень многие слоги текста вообше 
лишены их. При соnоставлении различных форм записей выясни­
лось, что эти пробелы должны заnолняться либо nовтореннем 
nредыдушеrо звука, либо восходяшим или нисходяшнм интерва­
лами. Однозначного решения эдесь не может быть, что создает 
почти непреодолимые трудности для расшифровки сочинений, 
отсутствуюшнх в средневизантийской н поздневизантийской нота­
циях. Как совершенно верно отметил Э. Веллес, пропуск невмы 
над слогом означает только то, что она эдесь необязательна 
с точкИ зрения написания 7

• На основании таких наблюдений 
ученые nришли к выводу, что nалеовизантийские разновидности 
нотного nисьма создавались сдля nамяти», то есть основное их 

назначение заключалось не в том, чтобы дать возможно<;ть музы­
канту по рукописи ознакомиться с новым nроизведением, 

а лишь в том, чтобы восстановить в nамяти основные мелоди­
ческие контуры известного сочинения. Не исключено, что эти 

6 Strunk О. Specimina notationum antiquiorum.- Kopenhagen, 1965 (ММВ. 
Principale Vll).- Р. 15. 

7 Wellesz Е. А History ... - Р. 268. 
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нотации играли решающую роль в работе руководителя хора 
с певчими. Жесты доместика должны были напоминать хористам 
детали мелодического движения известных им произведений, 
по!lтому вполне возможно, что именно в палеовнзантийских 
разновидностях нотного письма начертание невм было ближе всего 
к хнрономнческим знакам (конечно, только в тех случаях, когда 
невмы ссрисовывались:о движением рук). Кроме невм, указывав­
ших направление мелодической линии, здесь было много ипостаз, 
посредством которых зашифровывались мелодические построения. 
Понятно, что такая форма записи музыкального материала 
могла использоваться при хорошем знании репертуара хором. 

Первые шаги для расшифровки шартрской нотации nредпри­
нял еще А. Гасто, установивший, что 3та система охватывает 
знаки двух планов: ипостазы, каждая из которых обозначала 
цельную мелодическую формулу, и «аналитические знакн:о, то есть 
невмы, указывающие отдельные интервалы 8• Затем Г. Тилльярд 
опубликовал рукопись Codex Lavra Г. 67 (fol. 159) со списком 
47-ми невм шартfской нотации и исследовал терминологию 
некоторых нз них . Впоследствии он интерпретировал значение 
отдельных знаков, сопоставляя рукописи одних и тех же про­

изведений, записанных в шартрской н средневизантийской 
нотациях 10

• Р. Паликарова-Вердей сравнивала шартрские иевмы 
со знаками архаичного славяиского нотного письма 1 

• О. Странк 
также неследовал многие знаки с точки зрения их пимологии 12• 

Важный вклад в понимание палеовизантийской нотации внес 
К. Флорос, показавшнй, что значение отдельных нпостаз может 
быть объяснено при помощи «Учебного песнопения :о, приписываю­
щеrося Кукузелю IЭ. Вообще необходимо отметить, что именно 
К. Флорос первый попытался распознать значение знаков не кaJI 
отдельных символов, а как сложную звуковую систему, имеющуЮ 
различные по смыслу группы: 1) основные или простые невмы 
(т6vot сiл)..о(); 2) невмы, указывающие исполнение свполголоса:о 
(~JJ.('tova или ~JJ.(cp(l)va); 3) буквеиные невмы; 4) составные невмы 
(т6vot ouv~e'tot); 5) иевмы, обозначающие мелодические формулы 
(~eJJ.a'ta); б) иевмы, указывающие ихос (JJ.OQTUflat и cp~oQal) 14

• 

Несмотря на недостатки концепции К. Флороса 1 , она - еще один 
серьезный шаг на пути освоения палеовнзантийской нотации, 

' Gastoue А. Introduction а la paleographie muslcale byzantine.- Paris, 
1907.- Р. 12-13. 

' Tlllyard Н. J. W. Fr,~ment о! а Byzantine Musical HandЬook in the Monastery 
о! Lavra оп Mt. Athos//Annual о! the British School at Athens, 18.- 1911/ 
1912.- Р. 239-260. 

10 Tillyard Н. J. W. The Hymns о! the Pentecostarion.- Kopenhagen. 1960 
(ММВ. Transcrlpta VII).- Р. XIX-XXVII, 

11 Pallkarova-Verdeil R. Ор. cit.- Р. 105-230. 
12 Strunk О. The Notation о! the Chartres l'ragment.- Р. 25-30. 
13 Floros С. Die Entzifferung der Kondakariennotation//Musik des Ostens, 

111.- 1965.- S. 7-71; IV.- 1967.-- S. 12-44. 
"Floros С. Unlversale Neumenkunde.- Bd. 1.- S. 111-301. 
16 Укажу лишь на некоторые из них. Графику более древних знаков 

К. Флорос рассматривает как соединение поздних невм. а так как. по мнению 
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коrорая, к сожалению, до сих пор во многом продолжает 

оставаться загадочной. 
В афонской рукописи Х века Lavra Г. 67 на листе 159 сохра­

нился перечень невм шартрскоА нотации, которыА можно рас­
сматривать как миниатюрное теоретическое сочинение, созданное 

в помощь певчим д.ля изучения нотографии. Впервые указанный 
лист этой рукописи был опубликован и исследован Г. Тилльяр­
дом 16

• Несколько страниц посвятила ему Р. Паликарова-ВердеА. 
О. Странк, анализируя содержание всего кодекса Lavra Г. 67, 
пришел к заключению, что он был написан в первой четверти 
Х1 века. Зафиксированный на листе 159 перечень знаков wартр­
скоА нотации в состоянии дать достаточно полное представление 
о ее невмах, а существующие ныне трактовки их значения -
об уровне современного познания палеовизантиАских форм нот­
ного письма вообще. 

Вот начальный текст листа 159: ~uv ~г<ji aQXai т<i>v ~eЛw6YJ­
~aтwv lj>wvai 11ev elalv Z' · ~хо1 6е теааа11е~ • ~еао1 тQе~ • 
lj>~OQai В' · nЛау1О1 /\': lj>(I)V~ а' • lj>(I)V~ Р' · lj>(I)V~ у' • lj>WV~ lY • 
lj>WV~ е' • lj>WV~ ~~ • lj>(I)V~ t' · YJYOUV теЛе(а • - С богом существует 
7 древних фони мелодии; 4 [основных) ихоса, 3 срединных, 
4 плагальных: 1 фони. 2 фони, 3 фонн, 4 фони, 5 фони, б фони, 
7 фонн или телна:о. Скорее всего, это упоминание системы восьми 
ихосов и указание на то, что между высотным уровнем каждого 

из них существует одна фони. Далее следует перечеиь 47 невм. 

~tсслеJtователя, графика в какой-то мере отражает их функции, то отсюда следует, 
\fТО более раннее значение - результат суммирования nоздних функциl. Особенно 
явно эта тенденция ощущается у К. Флороса при изложении смысла 6iJ.&aтa. 
Кроме того, ero концепция не объясняет nричин ссосуществования:. в одной и той 
же нотации однозначных невм, носящих различные наименования н имеющих 

различные начертания. Воnрос же о том, насколько м:еп.однческие nостроения 
сУчебноrо песноnенинJt Кукузеля отражают формулы, nоараэумевающиеся под 
конкретными иевмами, также остается открытым. Само фундаментальное 
исследование К. Флороса показывает, что сравнительный анализ одних и тех же 
сочинений, зафиксированных в палеовнзаитнАскоА и среднеаизантиАскоА нотациях, 
далеко не всегда выявляет «формульные параллели» с «Учебным nеснопением», 
а зачастую обнаруживает многочисленные варианты, некоторые из которых 

существенно отличаются друr от друга. Друrне критические замечания в адрес 
свиэантиАскоА части» исследовании К. Флороса высказал в своеА рецензии 
М. Велимирович; см.: Journal of American Muslcological Society.- 1972.- Vol. 
XXV.- Р. 479-483. 

10 Чтобы при упоминании каждого отдельного воззрения Г. Тнлльирда, 
Р. ПаликаровоА·ВердеА, Э. Вемеса. К. Хёrа. О. Странка, К. Флороса и М. Хааса 
не загружать далькеАшее изложение материала чрезмерным количеством сносок, 
укажу сразу работы, из которых эаимстаоваиы приводящиеся то .. ки зрения: 
Tillyard Н. J. W. Fragment of в Byzantine Muslcal HandЬook ln the Monastery of 
Laura оп Mt. Athos.- Р. 95-117: ldem. The Hymns of the Pentecostarion.­
P. XXIV-XXVI; Palikarova·Verdeil R. Ор. cit.- Р. 116-122; Wellesz Е. А 
History ... - Р. 268-299; Hjl'eg С. The Hymns of the Hirmologion. Part 1.­
Kopenhagen. 1952 (ММВ. Transcripta Vl).- Р. XXVI; Strunk О. The Notallon of 
the Chartres Fragment.- Р. 7-37; Floros С. Universale Neumenkunde.­
Bd. 1.- S. 128-301; 1dem. Die Entzl!ferung der Kondakariennotation.- S. 
44. 56; Haas М. Ор. cit.- S. 2.83-2.94. 
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, ' н . 1. 111. oЛtyov- ОJJигон. ачертание знака возможно пред-

ставляет собой аббревиатуру слова оЛ(уоv, созданную из первых 
двух его букв (причем со стилизованиоА лямбдой). Чаще всего 
(но не всегда) олигон указывает восходящую секунду. 

2. ra yoQy6v - горгон; графика знака - аббревиатура его 
наименования, также образованная двумя первыми буквами. 
По мнению К. Флороса, эта невма указывает сокращение 
длительности звука на некоторую иррациональную величину. 

3. t фtЛОv- псилон (буквально- мелкий, тонкий); сам 
знак- первая буква (спси:о) слова. Г. Тилльярд считал, что он 
указывает на восходящее движение. По мнению К. Флороса, 
действие знака проявляется в нескОJJьких аспектах. l(огда он 
придан нееменной группе, то уточняет интервальное значение 
невмы, с которой связан (правда, закономерности в этом случае 
трудно обнаружить); если он стоит отдельно, то указывает вос­
ходящее движение либо на квинту, либо на кварту, либо на 
терцию, либо даже на секунду. Иногда он вводится для обозна­
чения конкретной ступени ихоса, например во 11 ихосе - d, в 
IV- g, в плагальном IV- с' или d' и т. д. 

4. " xaJ1Т)AOV - хамилон; знак представлен первоА буквой 
его наименования. Э. Веллес считал, что он ставился при низком 
звуке или нисходящем скачке. 1(. Флорос пытался более детально 
осветить его функцию. По его мнению, он обозначал (в соединении 
с другими знаками) нисходящий интервал к самому низкому звуку. 
Причем этот интервал мог быть различным - от квинты до 
секунды. Кроме того, хамилон указывал основной низкий звук 
ихоса либо звук, находящнйся ниже основного, либо самый низкий 
звук небольшого мелодического образования. 

5. .. pattt>- вати (снизкое:о). Г. Тнлльярд рассматривал 
его как знак нисходящего движения. Анализ, проведенныtl 
К. Флоросом, показал, что в бОJJьшинстве случаев испОJJьзование 
вати связано с любым низким или самым низким звуком нхоса. 

б. - 'Loov - изон. Знак повторения звука. Он также кередко 
выступал как заключительная невма отдельного построения. 

По наблюдению исследователей, изон не относится к перво­
начальному знаковому составу шартрскоii нотации, так как в 
древних рукописях он отсутствует. 

7. ··• aa~(J1ata- саксимата (значение неизвестно; воз­
можно, это слово связано с то oastf1o - выравнивание, упорядо­
чение). У Г. Тнлльярда были затруднения с чтением этого термина, 
н он предложил вариант ou(y)~UJ1ata (сигкснмата). Р. Палнка­
рова-Вердей читала oe~(Jlaтa (сексимата). Такому же чтению сле­
дует н К. Флорос. Очевидно, что вторая буква слова - сальфа:о 
с закрученным вверх окончанием, переходящим в скси:о 11 • По мне­
нию К. Флороса. этот знак обозначает восходящую секунду. 

17 nалеографические наб.пюдення nоказывают, что а обычно соединяе1-ся со 
следующеА буквой своим нижним элементом, тогда как у- верхним. Такого рода 
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8. ~ :rtGQtJXOV - парихон. Смысл этого термина можно 
перевести как «соседний с ихосом:о или сприлагающийся к ихосу• 
По наблюдению К. Флороса, в песнопениях, например IV ихоса, 
этот знак всегда указывает движение к звуку с' (причем, как 
правило, в тех случаях, когда этим эвуком начинается и завер­

шается построение), что типично не для IV, а для ((( ихоса. 
Такое сшатание• между с' и d' придает движению музыкального 
материала особую специфику. Аналогичным образом парихон 
появляется в IV магальном ихосе, указывая на f, хотя сглавиый 
звук:о этого ихоса g. Таким образом, здесь парихон свидетельствует 
об сотклонении:о в (( 1 плагальный (низ~нй) ихос. Вероятно, эта 
своеобразная функция невмы и предопределила ее название. 

9. ... aтaVQO~ ano бe6Lii~ - ставрос апо дексиас. Скорее 
всего, это название связано с графической формой знака, где 
справа соединены вертикальная и горизонтальная линии креста 

(aтavQOS- крест). Г. Тилльярд склонен был думать, что знак 
указывал на завершение какого-то построения, так как в руко­

писях он часто появляется в конце разделов. Исследователь счи­
тал, что эта невма соответствует такому средневизантийскому 
образованию: 

• 
М. Хаас приводит пример из песнопения той же рукописи Lavra 
Г. 67 (fol. 60), где ставрос апо декенас также стоит в конце 
построения, однако с характерным длительным распевом послед­

него слога. К. Флорос считает, что этот знак обозначает мелоди­
ческую группу из 8-1 О звуков, начинающуюся с терцового или 
квартового звука ихоса, затем свободно развивающуюся и в конце 
концов завершающуюся поступенным спуском к основному звуку. 

10. lt &;eiaL- оксии. В графической форме знака при­
сутствуют не только две оксии, но и прямая горизонтальная черта, 

которая в шартрской нотации давалась при повторении звука. 
а также две точки (возможно, кендимы). Р. Палнкарова-Вердей 
трактовала этот знак только как ритмический: увеличение длитель­
ности звука вдвое. К. Флорос думает, что невма указывает либо 
повышение на различные интервалы, либо повторение звука. 

11. \'t ~aQeiaL - варии. Здесь зафиксированы две графи­
ческие формы: обыкновенная и перечеркнутая. Согласно 
О. Странку, эти знаки отличаются только начертанием, а не 
значением. М. Хаас допускает, что второй вариант состоит из 
соединения варии и оксии (несмотря на то, что варна и оксиа 

лигатуры особенно часты в рукописях IX и Х вв. См., например: Barbour R. 
Greek Literary Hands А. D. 400-1600.- Oxford. 1981.- Р. 13. 27: Gavallo G. 
La cultura italo·greca nella produzione libraria.- Milano, 1982.- Р. 477. 
Отмечу. что Гр. Стасне также читает с:сакснмата» (~т0:6УJ~ Г. 'Н ёf.~i''10'1.!j: тfi; 
п.аЛаtй~ putavтtvii~t: O"ТJJUIOYQacpla~.- 'A(Нjvat, 1978.- };. 37). За консультацию по 
этому воnросу я благодарен Б. Л. Фонкнчу. 
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обозначаются прямымн наклонными линиями, а в данном случае 
второй знак представлен закругленной чертой). Почти все 
исследователи приэнают, что обе иевмы обозначают иисходнщее 
движение, хотя и записываются в различной форме 18

• Однако 
интервальное содержание такого нисходящего движения может 

быть самым разнообразным (секунда, терция, кварта). 
12. • cinoaтvoqю~- апостроф. При сопоставлении одних и 

тех же произведений в палеовиэантийской и средневизантийской 
нотациях было замечено, что апостроф присутствует не только 
при нисходящих звуковых движениях, но и при восходящих. 

Это создавало серьезные трудности для объяснения смысла 
апострофа. Позтому некоторые исследователи пришли к заключе­
нию, что в шартрской нотации апостроф используется и как 
нотографическая невма, и как просодический знак, связанный с 
неакцентным эвуком и указывающий на необходимость взятия 
дыхания. К. Флорос признает, что определение функции апо­
строфа - иелегкая задача. Он выявляет несколько его значений: 
а) нисходящее движение на секунду, реже - на терцию и кварту, 
очень редко- на квинту; б) повторение nредыдущего звука; 
в) восходящее движение. 

13. " ano6BQf.LQ- аподерма. к. Флорос рассматривает ее 
как одну ИЗ невм TOVOL auv~eтoL, выполняющих и мелодическую, и 
ритмическую функции. В первом случае она обозначает либо 
nовторение сглавных звуков:. ихосов, либо восходящую секунду, 
а во втором - протянутый звук 19

• • 

14. ..., cino~eJ.La - аnотема ( nереводится как снакоnле-
ние:о, сизобилие:о). Все nризнают, что она обозначает небольшую 
групnу звуков, в основе которой лежит nринциn оnевания. 

15. v хЛ.О.а,.а- клазма (обломок). Выявляются несколько 
функциА этой невмы: а) nониженке (на одну или две фони);' 
б) nовышение (на одну или две фони): в) nовторение высоты 
nредыдущего звука. 

16. ....- fiBUJ.La- ревма. Значение этого слова- течение, 
поток, волна- запечатлено в графической форме невмы. Г. Тил­
льярд гиnотетично считал, что ревма - знак, выполнявший ту же 

функцию, что сиnоррои:о в середневизантийской нотации,. 20• 

18 К. Флорос привоnит оnреnелеине ·••рнн нз Codex Lavra 610 (Fioros С. 
Universale Neumenkunde.- Bd. 1.- S. 141-142), которое с ero точки зрения 
свнэано со смwслом палеовизантнАскоА варим. Однако не вызывает сомненнА, что 
содержание !ТОГО оnределения относится к одноименноА средневизантийскоА 
невме. так как в нём варня характеризуется как знак, nриданный .:тону:., то есть 
как сбезэвучнам:. иnостаэа (см. CJteд. naparpaф). 

19 К. Флорос, приводи оnределение аnодермы нз Codex Lavra 610 (Fioros С. 
Universale Neumenkunde.- Bd. 1.- S. 128-129), опять-таки связывает ero 
с палеовнэаи111Аским значением аподермы. С 9ТИМ трудно согласиться. так как 
в тексте рукописи (см. след. параrраф) представлена только одна-единствен­

ная функция знака. Сам же К. Флорос считает. что в палеовизантнйскоА 
нотации аподерма имела несколько значеииА. 

20 О невме сиnоррои» см. следующий параграф. 

214 



К. Флорос отметил, что в невменных рукоnисях начертание ревмы 
nочти неотличимо от знака сnараклитики:о 21

• Более того, он не 
обнаружил никакого отличия в исnользовании ревмы и nаракли­
тики. На основании такого наблюдения ученый заключил, что 
сречь идет об одной и той же невме, nрименяющейся с различными 
названиями». Но так как ревма зафиксирована только в шарт­
рскоА нотации, то, по мнению К. Флороса, тот же знак в коале­
новскоА нотации называется сnараклитикн:о. Он также доnускает 
возможность и других предnоложений: либо ревма - название, 
использовавшееся в одноА области, либо она является более 
ранним наименованием, замененным вnоследствии термином 

спараклитики:о. В музыкальных рукоnисях наблюдается одна 
характерная деталь: если нужно указать большой восходящиА 
интервал (терцовый, квартовый или квинтовый), то ставится ревма 
с кендимоА или параклитики с кендимой. 

17. .. nloo11o- пиазма. Этот G-образныil знак рассматри­
вается как идентичныА по смыслу невме стема аnлун:о (ite11o 
anЛouv) в коалеиовекой нотации, которая обозначает nоступенное 
нисходящее движение на интервал терции. Аналогичную структуру 
имеет и мелодическое nостроение в «Учебном песнопении:. Куку­
зели на слове сnиазма:о: 

Jli<t - RjiЦ 

18. .,..... тlvoy11o- тинагма (встряхивание). Соnоставле-
ние одного и того же музыкального материала в различных 

нотациях показало, что тииагма в шартрскоil нотации и лигизма 
в коалеиовекой однозначны и представляют собой разновидность 
средневизантийской кнлизмы. При более деталь,ном анализе ока­
залось, что тинагма соответствует тоА разновидности лигизмы, 
которая показывает 4-ступенное построение типа e-d-e-1 (во 11 
плагальном ихосе), 1-e-1-g (в III плагальном ихосе), h-a-h-c 
(во 11 ихосе) и c-h-c-d (в 111 ихосе). Причем во всех этих слу­
чаях основной звук каждого ихоса весьма продолжительный, а 
три других - краткие. 

19. ~ O.voтQlxtotLo- анатрихизма (дрожание). Изобра-
жается цепью закругленных росчерков (иногда их четыре, а 
иногда - nять). Невма встречается только в шартрских рукописях 
там, где в аналогичных местах средневизантийских редакций 
выписывается фигура типа g-a-c-h-a или g-a-h-c-a. Почти похожее 
движение, но на другом высотном уровне, можно обнаружить 
в мелодическом построении «Учебного песнопения:. · на слове 
анатрихизма: 

хю- .... 

~ 1 См. невму данного перечия под номером 40. 
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20. ,;; .-.: aeiaJ.La - сизма. Составной знак, состоящий йз 
нескольких простых невм. В описываемом перечне Lavra Г. 67 
изображение знака находится как перед его названием, так 
и после него. Однако оба изображения неидентичны. Перед назва· 
нием дано сочетание (а), состоящее из апострофа, двух варий 
и знака, который в коаленовскоi! нотации называется спетазмой:о. 
В другом изображении (б) вместо двух варий находятся две оксии. 
Исследуется только первый вариант. Согласно К. Флоросу, такая 
сизма обозначает поступенное нисходящее движение, состоящие 
из трех звуков. Подобная последовательность присутствует лишь 
в конце соответствующего мелодического построения сУчебного 
песнопения:.: 

••• 
21. _.._ ouvay11a- синагма. Г. Тилльярд считал, что этот 

знак обозначает такую последовательность: 

хотя в «Учебном песнопении:. он записан так: 

К. Флорос же Cf\IOГ обнаружить только то, что в песнопениях 
11 ихоса и 11 плагального синаrма в лигатуре со знаком коале" 
новекай нотации ссирмой:о устанавливает 11· или 12-звучную 
фигуру g·f·g·a·h·a·g·f·g·(O·e·(f·d), в которой ядром является 
последовательность a·h·a·g·f·g. 

22. ....,._ J.LEтa oтatJQOii - мета ставру (вместе с крестом); 
вероятно, таким названием определяется знак, образованный 
лигатурой предыдущей синагмы со ставрос ano декенас (см. 
цифру 9). По свидетельству К. Флороса, в таком начертании 
эта невма не встречается в Сохранившихея шартрских рукописях. 

23. .v OUQUVlOJ.L<:t- уранизма (oUQav1a- небесная). Гра· 
фнка знака .. _ лигатура теты и петазмы (см. цифру 43). Гавриил 
определяет уранизму так: сУранизма П(1Rышает голос вверх, 
а затем понижает его и поэтому (она называетсяj уранизма:о 
(То OUQUVtaJ.L(l ,,. uфщ; at~El тijv 'I'"''·Jjv, е!та xaтafltj!a\;et T(lUTt)V • 
xal lita тоt•то OUQU\'LOJ.La) 2

• 

Значит, можно предполагать, что термин «уранизма:о появился 
как отражение специфики мелодической фигуры, обозначаемой 

22 Gabriel Hieromonachos. Ор. cit.- Р. 68. 
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данным знаком. В «Учебном песнопении:. Кукузеля дана следую­
щая формула уранизмы: 

т п • " 

Среди плавных поступенных мелодических образований византий­
ской музыки квартовый шаг явля.1ся достаточно большим 
интервальным скачком, поэтому приведенный только что текст 
можно сопоставить с таким звуковым движением. Во всяком слу­
чае, он больше соответствует ему, чем значению уранизмы в 
средневизантийской нотаuии, где она обозначала краткую 
мелодическую фигуру, близкую по форме к морденту 23• 

24. 411' 6e~ta - тема. Графика этого знака ясна не полностью: 
начальная часть лигатуры - буква стета:о, но о ее окончании н о 
невмl', находящейся вверху, можно ,,ишь догадываться. Толкова­
ние К. Флороса, представляющего начертание темы как лигатуру 
теты и петасты, не убедительно. Кроме того, оно не учитывает 
верхнюю невму. Обнаружено, что в рукописях тема встречается 
и в такой форме, н с двойным апострофом. Сопоставление невмен­
ных текстов показывает, что тема обозначает 3-звуковую фигуру 
типа h-a-g или g-f-e. 

25. "" l.al~to(- лемы (шеи, глотки). Нужно признать, что 
графика и смысл этого знака остаются пока неизвестными, 
несмотря на все попытки выяснить их суть. 

26. '"' t(!ta- трна (три). Лигатура из варии и так называе­
мой «угольной» лигизмы (термин К. Флороса). В рукописи Lavгa 
/'. 67 перед наименованием этого знака стоит буква у, являющаяся, 
как известно, и uифрой 3 (см. невму слемы:о). 

27. ...., тiaaaQa- тесеара (четыре). Понимание графики 
этого знака затруднено. Мнение К. Флороса, что она является 
лигатурой кондевмы (см. uифру 36) и «угольной» лнгнзмы, можно 
принять только со значнт!'льными оговорками (если, например, 
допустить, что «угольная» лигнзма сперевернута:о). Выяснено, что 
тесеара обозначает 4-звучную фигуру типа c-a-h-c, а три а - ту же 
самую последовательность, но лишенную первого звука: a-h-c. 

28. ,f;, х(!ат~1-1ата - кратнмы. Знак дает соединение раз-
личных невм: двойного апострофа, двойной окснн и знаковой 
группы, состояшей из двойной оксии и петасти (см. uифру 43). 
Палеовизантнйское значение кратим пока остается невыясненным. 
В «Учебном песноnении» эта невма распевается на такую попевку: 

"»' '-- - t " 

J о J , 
I'J • 1111 - IO 

23 О11.нако Э. Веллес без всяких видимых основаннА соотносит опредеJiеННЕ' 
ураннзмы. л.анное Гавриилом. с се- средн(>византиАскнм значе-нием (см.: Wellesz Е. 
А History ... - Р. 299). 
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29. •о/ ania111 ё~111 - апесо эксо (буквально - сизнутрн 
наружу:.). Комбинация двойного апострофа и оксии. По общему 
мнению, этот знак обозначает последовательность из двух звуков, 
из которых первый находится ниже, чем предшествующий ему 
звук, а второй- выше. К. Флорос считает, что название сапесо 
эксо:о обусловлено особенностями средневекового мышления, 
якобы рассматривавшего низкое звучание как свнутрениюю:о 
сферу, а высокое -как свнешнюю:о. Такое заключение остается 
бездоказательным, поскольку он не приводит источники, на 
основании которых появился подобный вывод. 

30. tl 6Uo -дно (два). Соединение трех оксий. Дно является 
стереотипной двузвучной фигурой с секундовым либо терцовым, 
либо квартовым, либо (очень редко) квинтовым восходящим 
шагом. где первый звук длинный, а второй- короткий. 

31. ". !p6ova- фтора. 
32. _... ~J.LL!p6oQa - имифтора ( полуфтор а). Г. Тилльярд 

рассматривал фтору как указание на хроматизм. Однако в «Учеб· 
ном песнопении:. фтора представлена такой попевкой: 

Относительно же имифторы до сих пор не было высказано никаких 
заслуживающих внимания соображений, поэтому суть обоих 
этих знаков продолжает оставаться неизвестной. 

33. ,1 xaтajla TQOJ.Ltx6v- катава тромикон. Знак пред· 
ставлен двумя начертаниями: очень сложной лигатурой, не под­
дающейся пока объяснению, и тремя находящимися друг над 
другом апострофами. Г. Тилльярд предполагал, что катава тро­
микон обозначает стремолирующее:о звучание голоса. В дальней.:. 
шем сопоставления разных форм записи показали, что этот знак 
мог подразумевать либо движение типа d-e-d-c-h, либо g-1-e-1-e-d. 

34. 1> nеЛаат6v- пеластон. Его начертание является слож-
ной лигатурой и значение не разгадано. 

35. 1 1/>YJ(/)t<Jтov - псифнстон. Форма знака псифистон -
три апострофа, нахоДящихся друг над другом - здесь полностью 
идентична одному из начертаний катавы тромикон (см. цифру 33). 
Какая зааисимость между этими одинаковыми графическими изо­
бражениями - неясно. Три апострофа дают основание предпо­
лагать, что псифистон мог подразумевать нисходящую посту­
пенную 3-звуковую последовательность, что подтверждается ана­
лизом невменных рукописей. Но тема (см. цифру 24), пиазма 
(см. цифру 17) и сизма (см. цифру 20) представляют собой 
аналогичные звуковые фигуры. Поэтому еще предстоит изучить их 
особенности в рукописных источниках, чтобы выяснить специфику 
использования каждого нз указанных знаков. 

36. А x<lvбeuJ.La- кондевма (укорачивание. сокращение). 
Г. Тилльярд предполагал, что в начертании этого знака соедини-
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лась лигатура оксии н вари н. Сопоставление рукописей различных 
нотацнil показало, что шартрская кондевма по смыслу тождествен­

на коалеиовекой пиазме, представляющей собой двузначную 
фигуру, первый звук которой выше и продолжительней, чем второй 
(например, h-g либо вариант a-h-g). 

37. "-..-- XOQEЩta- хоревма (танец, пляска). В «Учебном 
песнопении» она зафиксирована в таком виде: 

••• 

...... 

38. ...... (!anLO~J-a- рапнзма (от Qanl~etv- ударять, бить). 
Трудно согласиться с объяснением формы этого знака как лига­
туры апострофа и клазмы, так как окончание лигатуры столь 
же загадочно, как н в теме. Однако очевидное наличие апострофа 
указывает, что зто нисходящий знак. Было высказано пред­
положение. что рапизма обозначает одну или две нисходящие 
секунды н. возможно, в «Учебном песнопении» ее формула пред­
ставлена как хоЛаq>нт~tа (пощечина, оплеуха): 

Сам знак рапизмы здесь не дается, а вместо него на третьем 

месте стоит комбинация из вари и, олигона с кл аз мой и апострофом, 
что рассматривается как аналитическая запись рапнзмы. 

39. ~ naQaxaЛea~ta- паракалезма. По мнению 
К. Флороса, ее мелодическая фигура полностью идентична дно. 

40. .._. naQaxЛYjпx!j- параклнтикн. Сопоставление ру-
кописей показывает полисемантику этого знака н трудности в 
постижении его значения (см. также цифру 16). В «Учебном песно­
пении» он ·выписан так: 

lla ~ 11'1 _ .-... _ " _ '"' 

41. ""' iJxaбtv- нхаднн. В византийских неточниках этот 
термин не редко используется наряду со словом «ихос:о '·'. В трак­
тате сОе ceгemoniis:o он (в форме t1xaбtv либо 1xaбtv) часто 
употребляется вместе со слогами интонационных формул, то 
есть в значении еннхнмы 25

• Гавриил сообщает, что тот знак, 
«который Кукузель называет ихадин (oлgQ q>YJaiv о Ko\JXOIJ~eЛYJ~ 

" Schlбlterer R. Ор. cil. S. 44. 
~"' Handschin J. Ор. cit.· S. 31. 

219 



1\xaбtv), состоит из двух оксий и двух апострофов:. 26• Действ!(: 
тельно, в «Учебном песнопении» Кукузеля на слове сихадин:о при­
сутствуют две оксии и два апострофа: 

'-е--· -..t. 

42. z z vava- нана. Значение этих слогов в рамках па-
леовизантийской нотации пока трудно поддается определению. 

43. - neтaal'a- петазма. Скорее всего, в рукописи 
ошибка, так как во всех византийских разновидностях. нотации 
имеется знак спетасти:о, записывающийся либо neтaaтit. либо 
neтaaitit. Высказывалось предположение, что петазма имеет 
такую же функцию, как оксиа. Впоследствии оно было подкреплено 
анализом, показавшим, что эти два знака взаимозамеияются 

в различных рукописях и указывают либо восходящие интервалы 
различной величины, либо повторение звука. 

44. х• xovl\eiJI'a - кондевма. Графика этой кондевмы 
полностью отличается от предыдущей (см. цифру 36): буква схи:о, 
точка и два апострофа, находящиеся друг над другом 2 

• Наличие 
двух одноименных знаков в шартрской нотации К:. Флорос 
объясняет тем, что их выбор зависел от того, где находится первый 
знак соответствующей фигуры: выше, на той же высоте или ниже 
предыдущего звука. Однако детали употребления двух кондевм 
во многом продолжают оставаться неясными. 

45. .,- TQOI!t><6v - тромикон. Знак тромикона несколько 
напоминает невму анатрихизма (см. цифру 19). К. Флорос считает, 
что шартрский тромикон по значению идентичен коалеиовекой 
катавазме (xaтaJiaal'a), которая в «Учебном песнопении» Кук)!< 
зеля передается следующим образом: 

'-С-с,_ __ '. 

• н 1 ! Ji = р F 
Tl!"-fl' -•щv 

46. r атQауу(аl'ата- странгизмата (от aтQayyl~etv­
выжимать, процеживать). Возможно, этот знак выражается 
лигатурой первой кондевмы и тромикона. Исследования показали, 
что в большинстве случаев средневизантийские версии соответ­
ствующих фрагментов палеовизантиiiских записей излагают два 
связанных между собой терцовых движения вниз. «Учебное песно· 
пение» Кукузеля передает со словом сстрангизмата:о широкую 
мелодическую фразу, ядро которой также состоит из двух одина-

:к Gabriel Hieromonachos. Ор. cit.- Р. 48. 
27 Р. Палнкарова-Вердей представила эту разновидность кондевмы только 

буквой схи», опуская остальные знаки, имеютнеся в рукописи (см.: Palikarovз­
Verdeil R. Ор. cit.- Р. 122). 
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ково построенных фигур, где вторая является интонационным 
вариантом первой: 

• • .,._.. .; .,. 

Такие наблюдения могут в дальнейшем способствовать более 
глубокому пониманию смысла странгиэматы. 

47. ,.. yQovitioJ.Laтa- гронтиэмата. Знак изобра-
жается двумя разновидностями буквы стета:о: одна соткрытая:о 
с косыми параллельнымн штрихами, другая - обыкновенная 
(повторенная дважды) с прямымн параллельнымн штрихами. 
К. Флорос смог установить, что внутри формулы гранфизматы 
прнсутствует терцовый шаг. 

Таковы сегодняшние знания о знаках шартрской нотации, 
перечисленные в рукописи Lavra Г. 67. 

Рассмотренный перечень невм показывает, что большинство из 
них обозначало определенные звуковые группы, относительно 
автономные мелодические построения. Это характерная черта не 
только шартрской нотации, но и всех раэновидностеii палеовиэан­
тнйского письма 28

• Другими словами, одним из самых основных 
его принципов является регистрация не отдельных эвуков или 

интервалов, а их небольших соединений. Можно ли отсюда заклю­
чить, что византийские музыканты мыслили мелодическими 
формулами? Ведь любая нотация в той или иной степени является 
отражением особенностей мышления. 

Чтобы правильно ответить на этот вопрос, необходимо, прежде 
всего, вспомнить, что музыкальное мышление любой эпохи 
предполагает осознание звуковых п о с л е д о в а т е л ь н о с т е й, 
а не отдельных эвуков и интервалов. Именно смысловые сопря­
жения между звуками различной высоты и их длительностями, 
создающими цельный эвуковысотныi! н временной комплекс, 
представляют собой фундамент для создания н восприятия 
художественных образов. Без осознания этого синтеза невозможно 
само существование музыкального мышления. Следовательно, 
вне завнеимости от специфики используемого нотного письма, 
музыкальное мышление оперирует звуковыми последователь­

ностями. Значит, если, например, последние столетия европеА­
ского искусства связаны с нотацией, основанной на фиксации 
высотного уровня н длительностей отдельных звуков,. то отсюда 
вовсе не следует, что европейское музыкальное мышление этого 
периода не предполагало осознание звуковых последователь­

ностей. Сказанное совершенно очевидно и не нуждается в аргу-

111 Интересные наблюдения над особенностями ра3Личных этаnов развития 
ПЗJiеовиэантиАскнх нотаций систематнзированно ИЭJIОЖены в содержательноА 
статье: Stefanoviё D. Early Stages of Byzantine Notation//Musica antiqua, Vll. 
Acta scientilica ... Bydgoszcz. 1985.- Р. 259-271. 
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ментацин. Таким образом, если в основе палеовизантиiiской 
нотации лежал метод фиксации мелодических формул, то это 
был лишь принцип нотографии и не более. 

Такое наблюдение ни в коей мере не подрывает зависимость 
между нормами мышления и особенностями нотации. Оно только 
показывает, что нотография, отражая самые основные его законо­
мерности (важнейшие тенденции интервально-акустических пара­
метров музыкальной ткани, звукавысотную и ритмическую системы 
и т. д.), обладает некоторыми собственными признаками, зави­
сящими от уровня ее способности к знаковому описанию звучащих 
явлений. 

При формировании палеовизантнйского нотного письма про­
явилась черта, характерная для любого периода развития искус· 
ства: в конкретных культурах, ограниченных временными и 

географическими рамками, возникают своеобразные интонацион­
ные построения, отражающие особенности данного этапа 
эволюции музыки. Индивидуальность таких мелодических формул 
и была положена в основу палеовиэантийской нотации. Каждый 
из типичных оборотов, получивших распространение в муэициро­
вании, стал записываться отдельным знаком, а нотация преврати­

лась в систему зашифрованных мелодических образований (ко­
нечно, .не следует забывать, что в палеовизантийской нотации 
присутствовали невмы, обозначающие отдельный интерваль­
ный ход). 

Недостатки «формульной нотации» очевидны. Главный из них 
заключается в том, что она могла использоваться лишь весьма 

ограниченный срок. Ведь эволюция музыкального мышления 
постоянно приводит к внедрению в художественную практику 

новых интонационных оборотов, которые с течением времени рас­
пространяются и в конце концов, вытесняя старые, становятсi\ 
главенствующими. Нотационная фиксация мелодических формул 
посредством одной невмы, с одной стороны, затрудняла ното­
графическую регистрацию новых мелодических образований, а с 
другой- могла привести к созданию огромного числа нотных 
символов. В результате возникла опасность превращения нотации 
в слишком громоздкую и необычно усложненную систему, 
неудобную для использования. Именно поэтому палеовизантий­
ское нотное письмо стало постепенно заменяться средневизантий­
ской нотацией. 

t •. СРЕДНЕIИЭАНfМIIСКАI НОТАЦМI 

Основную группу знаков средневизантийского нотного письма 
составляют 15 так называемых стонов:. (тоvщ). Как пишется в 
кодексе Vaticanus Graecus 872, стоном называется то, что поется 
высоко или низко» (о!;uvетш i\ ~aQt\vпш) 1

• В этом определении 

1 Codrx Vatican11s Graecus 872- Tartio.- Р. 164. 
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непереводимые буквально на русский язык глаголы указывают на 
исполнение высоких н низких звучаниil. В другом разделе того же 
источника дпя объяснения тонов используются participii passivi 
пих глаголов, приблизительно соответствующих понятиям 
свысокоисполняемые и низкоисполняемые:о (o,uvo~-tevous xai 
~aguvo~-tevous) 2• Таким образом, тоны - нотографнческие сим· 
волы, регистрирующие высотное изменение музыкального мате· 

риала. 

Византийские теоретики хорошо понимали, что тоны как знаки 
нотного письма могут отождествляться с ТОнами различноii высоты 
и вообще со всеми музыкально-теоретическими категориями, 
определявшимися термином тоvо~ еще в древнегреческом музыко· 
знании и продолжающими использоваться в musica theorica. 
Поэтому в своих сочинениях они кередко стремились разграничить 
оба наиболее часто встречающихся значения термина стон,.. 
Так, в кодексе Lavra 1656 пишется: «Тонами они называются 
из-за того, что без таких звучащих тонов не поются мелосы. 
Мелосами же [они называются] потому, что из пих тонов полу· 
чаются мелосы. Знаками [они называются] потому, что такие 
знаки обозначают и интервалы и [при их помощи] ты достигаешь 
мелосов. Но знаками они называются когда пишутся, а тонами 
когда поются:. (Тоvщ !lev MyovтaL, 6La то aveu TWV TOLOUT(J)V 
EU<pOOV(J)V тovoov f.tBAtj 01) фаЛЛеоftаL. МiЛч ы. OTL е~ auтwv TWV 
TOV(J)V та f.tEAtj E~EQ1(0VTaL. ~tJ!!OOLa ы OTL Otjf.teLOiiтaL та Otj~-t<l6ш 
та\>та xat та~ <poova~ xat та f.LBAtj аnотеЛеi~ • Otjf.taбta 68 oihoo 
ЛеуоvтаL отаv '\'QU<povтat • TOVOL 6е отаv фаЛЛоvтаL) 3

• Столь 
детальное пояснение различных ипостасей «Тона:. свидетельствует 
о внимании музыкоэнании как к смысловой, так и к терминологн· 
ческим сторонам теоретических понятий. 

Среди 15 тонов, фиксировавших высотный уровень звуков, 
14 именавались сфони:о (<poovai). Здесь это слово обозначало 
исключительно синтервал,.. Следовательно, 14 фоии- символы, 
указывавшие интервальное расстояние между следующими друг 

за другом звуками. 

Пятнадцатый знак не относился к группе фони и стоял особня· 
ком в семействе тонов. Он назывался «нзон,. (то !oov или it 'Lоч -
равное) и обозначал повторение высотного уровня предыдущего 
звука. сПри всяком равенстве [звуков] поется нзон:о (1\ta ... 
nаоч~ тij~ 1о6тчтщ; фаЛЛетаt то loov) '.-так гласит правило, 
зафиксированное во многих учебных пособиях. Более обстоятельно 
оно разъяснено в «Святоградце:о (24): «Необходимо знать, что 
нзон не имеет фони - ни восходящеil, ни нисходящей, а где бы 
он ни обнаруживался, в высоте или в низине, он, смиренный. 

' lbld.- Р. 168. 
' Codex Lavra 1656 - Tardo ... Р. 221-222. Последняя фраза приведеиной 

uнтаты присутствует н в другом месте этого источника: lbld.-- Р. 209. 
• Fleischer О. Neumen·Siudien. 111.- S. 18. 
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[следует[ всем [nредшествующим[ тонам:. (lcrтt\ov Ю~ ~ i:o') · 
q;wviJv oUx fxet~ о"те dvtoVaav оUте xaтtoVoav, &АЛ' 201't тоi~ 
TOVOL~ &лаоt тaлetVOUj1fV1J олоu 6' av fUQe6~. xiiv те е1~ O~UTТITU 
<j>wvЧ~ xiiv те е1~ JtU!11lЛOt1lta) 5

• Почти в тех же словах это положе­
ние изложено в кодексе Vaticanus Graecus 872, где нзон пред­
ставлен как «nоследователь всех [предыдущих 1 звуков :о (i!oтtv 
тоi~ iiлaot TOVOL~ axol..ov6o~) 6

• Византийским авторам, естест­
венно, не нужно было употреблять выставленное здесь в обоих 
переводах слово «nредыдущих», ибо оно само собой подразуме­
валось, ведь знаки иенменной нотации указывали не высоту того 
или иного звука (как это принято, например, в современной пятн­
линейной нотографин), а конкретный интервал от предыдущего 
звука к последующему. Следовательно, согласно правилам 
византийского нотного письма, нзон, как и· любой другой нотный 
знак, приобретал определенный смысл только при сопоставлении 
с nредыдущим обозначением. 

Обстоятельное толкование изона приводит и Гавриил, начиная 
пояснение всех невм с него: «Прежде всего, необходимо начать 
с первого по природе и по положению [знака[. Это- изон. 
Называется он так потому, что он не относится ни к восходящим, 
ни к нисходящим знакам, а сохраняет своеобразную ровность 
и ставится в соответствии с этим до тех пор, пока не установится 

какой-то из восходящих н нисходящих знаков 7
, который и будет 

нам указывать, как необходимо исполнять [интервал[. Из-за 
ЭТОГО ОН И называется ИЗОН» (AQXTEOV ЛQWTO\' ало TOV ЛQWTOt; 
т~_ ТЕ ~Uoet .. юti !ij 6-faEL. _То~то ?F еап, тО iaov · . .t)\'Of!-<l~eт'=t 
youv uuтw~ отt. оuп: fV таtъ avtOUfHI.t~ таттетаt9 оuте ev таtъ 

xaтtoUcraц;. алла ioc)тfJt'U тrн~еi xai tлi таUто\1 Laтa-rat. J1€XQL~ 
Civ TEOI;i тt Т(~\' u\'ll1

tVHr}\' ~ тWv xuтtfi\'TWV C1fJJ.1Ut'Hшv. о xal. Oht1)'t\Ofl 
- ,J .t'- - 1' >' ОЛ1J L TEOV • uta TO\JTO '\'OUV tcrOV . ' 

Согласно теоретическим положениям, изон является неким 
фундаментом всей системы нотации, точкой отсчета. Он характе· 
ризовален следующим образом: «Началом, серединой, концом н 
системой всех знаков псалтнческого искусства является изон, ибо 
без него не получается фонн. Называется же он беззвучным не 
nотому, что не имеет звучания, а [потому, что[ звучит, но не 
измеряется» (AQJtfJ, ~teatJ. тРЛ.о\, xal т\сrт1111а лavтwv тwv O')lta­
blwv тij~ фаЛпкij~; TBJtVТI\; то юоv f.oтiv, JtWQt~ yiiQ тоuтоu щ1 
xaтoQ6ovтat <pwv~. Леуетш М шpiuvu,· oux uп <j>wvi}v oux EJtEL, 
<pwveiтat 11ev ou !1ПQEitat М) •. Чтобы понять последнюю фразу 

-~ Codex Parisinus 360-- Raaslt>d. - Р. :н. 
1) Codex Vaticanus Graecus 872 - Tardo.-- Р. 170. 
7 Строго говоря. невма не можt"т быть восходящей или нисходящей. Но 

такова была траднuня византийского музыкознания: знак, указывавший восхо.ая­
щнА интерва.1, назывался свосходяшнм», а подразумевавший нисходящий 
«ннсходяшнм:.. Несмотря на всю ус .. ,овность таких определений, они будут ИСПОJ!h· 
зоваться. так как соответствуют византнйо;им нотоrрафнческнм представления"-

11 Gabriel Шt.'rumonachos. Ор. cir.-- Р. 54. 
9 Codt.>x Barb«.>rinщ:. Graecus 300- Tardo.- Р. 151. 
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этого теоретического положения, стоит обратиться к пояснению, 
которое предложено в кодексе Lavra 1656, где иносказательно 
описывается функция изоиа в нотации: сМы стоим перед высоким 
местом, как будто измеряем его. Затем мы приставляем к нему 
лестницу и, поднимаясь, называем ее ступеньки: один, два, три, 

четыре. Землю, на которой установлена лестница и стоим мы 
сами, мы не считаем, ведь она является основанием. Посред­
ством размышления мы установили, что считаются только вос­

ходящие ступени, а не основание» 10
• В той же рукописи Lavra 

1656 приводится и несколько иное по содержанию, но тождест­
венное по смыслу объяснение изона, основанное на параллели 
с измерением времени суток по солнечной тени. Оно завершается 
следующими словами, определяющими нотаграфическую функцию 
изона: сОн как бы устанавливает некоторую основу ... но сам по 
себе не имеет никакой фони» 11

• Следовательно, изон не нзмерял­
ся потому, что он являлся только исходным пунктом, от которого 

начиналось исчисление интервалов. По мнению, изложенному в 
кодексе Lavra 1656, изон выполнял такую же функцию, как альфа 
среди букв 12

• В этом нужно видеть желание показать читателям 
значение изона как начальной точки отсчета для исчисления 
последующих интервальных образований. Столь важная функция 
изона в нотации дала основание автору трактата, сохраненному 

в Codex Constantiпopolitaпus 811, заключить, что изон- сцарь 
всех знаков» (JiacнЛeiJ~ navтwv т<iiv OТJ!1aбlwv) 13

• 

Четырнадцать интервальных знаков (фони) подразделялись 
на две группы: ссомы:о и спневмы». Первым термином (o<ii11a­
тело, плоть, основа) именовали невмы, указывающие интервал 
восходящей и нисходящей секунды, или, как говорили визан­

тийские теоретики, содной фони:.. Вторым же (nveij11a - вете!!_. 
дух, дыхание) определялись знаки, предполагавшие движение на 
восходящие и нисходящие терции и квинты, а согласно лексике 

источников - «две фон и» и «четыре фон и». Г. Дева и объяснял 
~ту терминологию как противопоставление телесного и духовного 

начал и видел в ней влияние античного дуализма, который якобы 
от Арнстоксена через Михаила Пселла внедрился в византийскую 
музыкальную теорию". Представляется, что на самом деле все 
было значительно проще. Об этом совершенно определенно сви­
детельствуют византийские теоретики: сПневма упоминается как 
всякое дуновение, быстро все разносяшее и двигающее» (llveij11a 
11ev etQТJTOI оо~; iiv niiv nveij11a o~ew~; navтl veiiov xal xtvou11evov) 13

• 

Значит, пневмы показывали более подвижное перемещение сразу 

" Codox La,·ra 1656 Tardo.- Р. 217. 
11 IЬid. 
" IЬid.- Р. 213. 
13 Codex Constantinopolitanus 811- Thibaul.- Р. 161. 
•~ Devai G. Traces of Ancient Greek Theory in Byzantine Music//Acta 

anti~ua Academiae Scientiarum Hungaricae. - 1953.- Т. 11. Fasc. 1-2.-- Р. 238. 
' Codex Lavra 1656- Tardo. · Р. 223. 
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на терции и квинты в противоположиость плавному движению" 
по секундам. По!lтому первые знаки можно было ассоциировать 
с спневмами:о, стремительно переносящими голос на высоту, доста· 

точно удаленную от предыдущей, авторые-с ссомами:о, с телес· 
ным малоnодвижным движением. 

восходяшме секунды: 

- олнrон !oAiyov) 
/ оксна (o;•ia) 
с,., петастн (лrтaoJit) 
..... куфизма (><OU<f>I<JI'«) 
У nеластон (лtЛаотОv) 

... двойная кеидима (6Vo кеvтftt.шта) 16 

HHCXOДRU1He секундЫ: 

• апостроф ( ciлoatQo<f>o') 
,, двойной аnостроф (6i•o cin:OotQOqюt) 17 

восходящая терuия - ... кендима (XEVТYJJI«) 

восходишая квинта - ~ ипсили (~qЛi)) 
нисходящая терция- - :мафрон (tAacp~vl 
нисходящая квинта -,.. \.. хамили (X«J&LA.i}) 1 

Вне пневматической и соматической организаций находятся 
две иевмы, каждая из которых обозначала две следующие друг 
за другом нисходящие секунды: 

r нпоррои (vnowoi]) 
"' кратимоипорроон (><Q«TЧI'Ounoi!Q<>ov) 

Соматические и пиевматнческне группы знаков указывали не 
только на интервальное движение, но и на продолжительность 

звука. Большинство иевм этих групп, как и изон, обозначали 
н основную единицу музыкального времени - некий схроиос про· 
тое:.. Исключение составляли двойной апостроф (о нем см. далее), 
и поррои (обычно транскрибирующаяся как три восьмые) и крати· 
могипорроои (в большинстве случаев передающнйся ритмической 
последовательностью, состоящей из четверти и двух восьмых). 
Что же касается длительности самого хроиоса протоса, то боль­
шинство совремеиных исследователей при транскрибировании 
византийских образцов музыкального творчества на пятилинейную 
нотацию уравнивает его с длительностью в одну восьмую. Конечно, 

16 Буквально - две кеиднмы. 
11 Буквально - два апострофа. 
11 Приводящнеся эдесь и далее варианты одной невмы отражают наиболее 

расnространенные в рукописной традиuии ее разновидности. Многообразие 
начертаний каЖдоrо нз знаков должно быть темой самостонте.пьноrо палеографи­
ческого нсследоваинн. 
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это условное отождествление, тв к как византийская музыка имела 
свою ритмическую организацию н ее временные единицы были 
элементами особой системы. Их буквальное приспособленке к рит­
мическим нормам иного музыкально-временного комплекса выры­

вает эти единицы из их естествеиной среды, н поэтому далеко 
не всегда они могут быть согласованы с аналогичными единицами 
иной системы (в дальнейшем это несоответствие будет показано на 
примере невмы «цакизма•). 

Нанболее важными среди интервальных знаков считалнсь 
олигон н апостроф. Олигон спервенствовал• среди восходящих 
невм, а апостроф - среди нисходящих. Само название соли гон:. 
(oЛiyov- небольшое, малое) в теории нотации объяснялось так: 
сОлигон же [носит такое название) из-за того, что он [лишь) 
немного отклоняется от изона... кенднма имеет две [фонн), 
ипсили- четыре, а олигон- [всего) однр 19

• Текст утверждает, 
что олигон получил свое название из-за неэначительного отличия 

от изона: если изон сне имеет:. ни одной фони, то олигон­
всего одну. Однако если бы иевма олигон действительно получила 
свое наименование в соответствии с указанной причиноil, то и 
остальные пять знаков также должны были бы именоваться оли­
гонами. Но они имели совершенно иные названия. Неубеди­
тельность nриведеиного объяснения была ясна и для византийских 
теоретиков. Поэтому в nродолжении nриведеиного текста сооб­
щается: «Но кое-кто утверждает, что оксиа и петасти [также) 
имеют по одной фони и нх следовало бы [также) назвать оли­
гонами, но не называют. Причина же [этого] в том, что он [то 
есть олнгон] nеfсВЫЙ и древний знак. Оксиа, петасти н другие­
более поздние• 0

• Таким образом, можно nредполагать, что среди 
невм, указывающих восходящую секунду, олигон был наиболее 
ранним, и в связи с тем, что в то время не было других, аналогич­
ных по значению невм, он nолучил наименование солигона:., 

так как по интервальному содержанию незначительно отличался 

от изона. 

В отношении этимологии куфизмы сообщается: сКуфнзма 
[названа) по высотности голоса, ибо .куфон" означает .легкость", 
веледетвин чего необходимо nросто и легко nолучить фони 
куфизмы» (То 68 XOUcpiOJ.ta WtO тij~ ev тij lj>(I)Vij ТUОЕ<Щ; • xoiiqюv 
yaQ Леуетаt то eлawov, o&ev тi)v ~provi)v тoii XOUIJ'LO"J.taтo~ eA.alpQOO~ 
6ei xat xoulj>(ll~ exlpfQetv) 21

• Такое объяснение термина, указываю­
щее только на простоту воспроизведения интервала секунды, не 

помогает пониманию специфики куфизмы среди других иевм, обо· 
зиачающих тот же интервал. Аналогичное можно сказать и о 
толковании смысла термина «оксна:.: сОксна же называется (так] 
из-за того, что она быстро устанавливается н быстро создает 

19 Gabriel Hieromonachos. Ор. cit.- Р. 54-56. 
20 lbld .- Р. 56. 
21 lbid.- Р. 60. В приведеином фрагменте термин сфони» употреб.llяется а двух 

значениях: как с:голос» н как синтервал:.. 
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<Р,они• (o~eia lie Муетаl, lila то o~eoos т(tko6aL xai тf!v q>loiVfJV 
oMoos no•eiv) 22

• Приведеиное пояснение столь же загадочно для 
нас, ибо оксиа так же сбыстро• повышает звучание на одну фони, 
как и пять других восходящих соматических знаков 23

• 

«Главная• нисходящая невма- апостроф (anooтQoq>as­
обращенный в сторону, anooтQeq>oo- поворачиваю, отвожу). Этот 
знак, с имеющий одну понижающую фони, был назван апострофом, 
ибо он поворачивается от восходящих (невм) и поннжает на 
одну фони, являясь противоположностью олигону, ибо тот повы­
шает на одну фони. Этот же, поворачиваясь, понижает на одну 
(фони) и из-за этого (он назван) апострофом:. 2'. 

Значение пневматических знаков описывалось следующим 
образом: сМногие называют элафрон просто нисходящим, так как 
элафрон- (знак), предполагающий две нисходящие (фони и) 
как бы являющийся противоположностью кендиме. Ведь та повы­
шает на две (фони), а этот понижает на две. (Знак), содержащий 
четыре нисходящих [фоииJ, назван хамилой ... являющейся про­
тивоположностью ипсили. Ибо та повышает на четыре (фони), 
эта же - понижает на четыре :о 25

• Смысл самих названий почти 
всех этих невм очевиден. Ипсили (ulj>ТJA.t\) - свысокая:., поэтому 
естественно, что знак, указывающий самый большой скачок вверх, 
был назван этим термином. Аналогичным образом, такой же ска­
чок вниз получил наименование хамили (ха11ТJЛt\ -низкая). Невма 
кендима (xevTТJila- укол), как видно, стала называться по 
способу своего написания: писец делал в рукописи сукол:. пером, в 
результате чего появлилось изображение кендимы - точки. Зна­
чение же термина элафрон (eA.aq>Qov- легкое, нетрудное) в связи 
с невмой, обозначавшей нисходящий терцовый шаг, трудно объ­
яснить. 

Два знака, не относящнеся ни к сомам, ни к пневмам,­

нпоррои и кратнмоипоррон. Их особое положение связано с тем, 
что, с одной стороны, они указывают на две фоии и поэтому 
не могут квалифицироваться как секундные сомы: Но, с другой 
стороны, они предполагают поступениое движение через две фони 
и, значит, не могут быть причислены к широким пневмам (иногда 
к таким знакам, не относящимся ни к сомам, ни к пневмам, визан­

тийские теоретики относят и двойную кендиму; см. далее). Назва· 
ние сипоррою• в музыкально-теоретических рукописях кередко 

передается как сапоррои• (aлOQQOtJ- поток, струя). При упоми­
нании этой невмы в источниках всегда указывается, что она 
исполняется «к;атким движением из горла» (тоб q><iQLYYOS ouvтo-
1101: xiVТJOL~)• 2 или «посредством горловой трахеи, словно какой-

" lbld. 
~3 Названия невм, не поисниющнеся в настоящем разделе работы, будут 

оговорены в главе, посвященной хирономии. 
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то поток» (lita TOU yaQyUQerovщ; YQO~E(I)~ ro~ av пvа anOQQOtav), 
поэтому она называется сапоррои:о 7

• Очевидно, другое назва· 
ние ипоррои (апоррои) - uxroЛ11~ (червяк) произошло от формы 
невмы. Что же касается знака кратимонпорроон, то сообщается, 
что его начертание состоит из соединения изображения ипоррои и 
кратямы 28

• 

Итак, средневизантийская нот;щия имеет в своем распоряже­
нии шесть невм для обозначения восходящей секунды, две- для 
НИСХОДЯЩеЙ И ПО ОДНОЙ ДЛЯ ВОСХОДЯЩИХ И НИСХОДЯЩИХ терциЙ 
и квинт. При знакомстве с системой тонов возникает вопрос: 
чем объясняется столь большое число невм, призванных указывать 
лишь один-единственный интервал -восходящую фони? Если 
шесть невм однозначны, то взаимозаменяемы ли они? Эти вопросы 
3бсуждаются в византийских музыкально-теоретических источ­
~иках. 

Так, Гавриил пишет: сИеследуя [знаки], я обнаружил, что 
110жно было бы создать любое пение посредством только шести 
1наков: с одной стороны, из трех восходящих знаков, а с другой -
~з трех нисходящих, [а также] установленного изона и беззвуч­
пых знаков. Среди восходящих [я имею в виду] олнгон, кендимх, 
ипсили, а среди нисходящих - апостроф, элафрон, хамили> · . 
Таким образом, автор признает, что в принциле якобы возможна 
запись музыкального произведения при помощи меньшего числа 

невм. Сохраняя знаки, указывающие восходящие и нисходящие 
терции и квинты, изон и «беззвучные:. знаки (обозначающие 
длительности, динамические и всевозможные исполнительские 

штрихи; о них см. далее), из ссекундовых невм:о он оставляет 
лишь две: для восходящей секунды - олигон, для нисходящей -
апостроф. Гавриил даже приводит пример песнопения, нотирую­
щегося только этими знаками 30

• Но его можно оценивать только 
как теоретический опыт и не более. В целом же византийское 
музыкознанке категорически выступало против взаимозаменяе­

мости односекундоных невм. Для понимания этого необходимо 
обратиться к такой важной категории византийской нотации, 
как стезисы:о (iteaet~). 

Мануил Хрисаф определяет понятие тезиса следующими сло­
вами: сТезисом называется соединение знаков, которое образует 
мелос. Как в грамматике составленное по слогам соединение из 
24 букв образует речь, так и знаки фони научно соединяются, 
и тогда это называется ,.тезис"> (та O'fl~taliш тrov cpwvrov evouvтat 
eniOTfl~tOVW~ xal anOTEAOUO'LV то ~tiЛo~. xal Муетш то тщоuтоv 
тоте iteat~) 31 Следовательно, под термином стезис» в теории 

21 Gabriel Hieromonachos. Ор. cit.- Р. 58. 
~ 8 lbld. О средневизантийской кратиме- см. далее. 
:r.t Gabriel Hieromonachos. Ор. cit.- Р. 42. 
w IЬid.- Р. 46. Правда, анализ невменноrо состава зтой запнt·н nоказывает, 

что в ней участвует и nетастн. 
" Manuel Chrysaphes. Ор. cit.- Р. 40. 



нотации подразумевалось соединение рамичных невм, син'l'ёз 
которых давал певцу сведения не только о конкретном интерваль· 

ном движении, но и о других сторонах исполняемого материала. 

В этих тезисах все невмы, указывающие восходящую секунду, 
не были взаимозаменяемы, и употребление каждой нз них было 
обусловлено особыми прнчинами. Не случайно Мануил Хрисаф 
писал, что тезисы сиаучно:о соединяют невмы. Более обстоятельно 
эта проблема разбирается в кодексе Lavra 1656: сВопрос. Если бы 
кто-то захотел установить равноинтервальный (1o6cpwvov) [знак! 
оксии вместо петасти, то допустимо ли было бы это? Оrвет. 
Когда [кто-то! устанавливает один [знак[ вместо другого, то мы 
говорим, что он абсолютный невежда и заслуживает осуждения. 
Если даже они н оцениваются как равноинтервальнЫе, то в 
хирономии они значительно отличаются друг от друга:о 32

• Значит, 
проблема тезисов вплотную соприкасается с тем загадочным 
яв.пением, которое получило наименование «JI.Нрономнн:о. Чтобы по­
пытаться хотя бы частично приоткрыть завесу над смыслом 
этого феномена в его связи с тезисами, необходимо вспомнить 
некоторые теоретические воззрения на взаимоотношения соматн· 

ческнх н пневматнческнх знаков. 

В кодексе Barberiпus Graecus 300 зафиксировано: сПнев­
мами же они называются потому. что не создают фони и не 
устанавливаются без каких-то других тонов (cpwv~v J.L~ a:toтeЛ<iiotv 
xwQt~ ха( eт.!Qwv тovwv пv<iiv, J.L~ ouvtoтaJ.Livwv). Ведь хамили не 
устанавливается без апострофа ... В противном случае ты изло· 
жишь все абсолютно безграмотно. В свою очередь, без олигона, 
оксии и петасти мы не обнаруживаем ипсипи. Таким же образом 
без апострофа мы не находим элафрона ... :о 33

• Содержание этого 
текста помогает обнаружить новые детали во взаимооотношеннях 
невм, а также особенности их терминологического освещения._ 
которые невозможно было увидеть по свидетельствам, излагав­
шимся ранее. Во-первых, оказывается, что пневмы сами по себе 
еще не обозначают интервальный шаг. Их вернее было бы опре· 
делить как знаки, имеющие потенциальные особенности указы­
вать терцовый или квннтовый интервал. Но эта способность 
реализуется только тогда, когда вместе с пневмой стоит какой· 
либо из тонов. Во-вторых, оказывается, что само понятие стона:о, 
даже в применении только к нотографическнм знакам, использо· 
валось на нескольких смысловых уровнях. С одной стороны. 
тоны - это н сомы, н пневмы как знаки, обозначающие изменение 
высотности, а с другой -только сомы. Прнведенный только что 
текст недвусмысленно подразделяет днастематические знаки на 

пиевмы и тоны, без которых пневмы якобы не могут проявить 
своего интервального значения. Причем этот текст - не еднннч· 
ный. Так, в кодексе Lavra 1656 аналогичное положение высказы· 

" Codex Lavra 1656- Tardo.- Р. 215. 
33 Codex Barberinus Graecus 300- Tardo.- Р. 159. 

230 



вается следующим образом: с ... тоны - это сомы, необходимые д.пя 
nневм, а без nневм тоны не действуют (avгu nve"..uiтwv о! тovot 
aveviQY11TOL e1otv). Таким же образом без тонов nневмы остаются 
неПОДВИЖНЫМИ (aVtU TOVWV та ПVfUJ1aTa QXLV11Ta J1BV01JOL) . 
... Никогда ты не обнаружишь установленную одну nневму без 
тона ... » 34

• Как мы видим, здесь, как и в nредыдущем отрывке, 
nод термином стон» nонимаются только соматические знаки. 

Значит, согласно теории, nневмы зависят от тонов, то есть сом, 
а nоследние - от nневм. 

Необходимо отметить, что в данном случае кодекс Lavra 1656 
явно rиnерболнзнрует значение nневм д.пя сом. В музыкальных 
рукоnисях сnлошь н рядом фигурируют отдельные сомы, не сопро· 
вождающиеся пневмамн. Скорее всего, это преувелнченне nонадо· 
билось д.пя того, чтобы в сознании читателя трактата, будущего 
nевчего, усвоилась мысль о тесных контактах между двумя груп­

nами интервальных знаков. Дальнейшее же знакомство ученика 
с невменным матерналом уточнит его знания: он увидит, что 

nневмы действительно не nрименяются без сом, тогда как сомы 
используются как в сочетании с nневмамн (когда этого требует 
интервальная nоследовательность; см. далее), так н без них. 

Зависимость пневм от сом обусловлена, nрежде всего, хиро­
номическими особенностями каждой из секундовых невм и отсут­
ствием хирономических признаков у nневи. Наиболее ясно, но, 
к большому сожалению, очень кратко н кt~айне недостаточно это 
nоложение изложено в сочинении Гавриила: с ... нзон, олнгон, 
оксна, петасти, куфизма, пеластон, двойная кендима,- каждый 
из них имеет особую хирономию, а кенднма и иnсили не имеют 
хнрономии. Таким же образом аnостроф н двойной апостроф 
имеют хнрономню, а элафрон н хамили не имеют [ее]. Однако 
[если] существует необходимость, то н они хнрономнруются. 
Ведь в nсалтнке ничего невозможно nеть без cor ласня с хирономи­
ей. Поэтому она требуется [везде], н знаки, имеющие хирономию, 
nередают (J1eтa6e6ooxaot) ее тем, которые ее не имеют. И таким 
образом все знаки хирономируются. Мь1 видим, что если вместе 
с каким-то нз этих 6-ти знаков соеданена кенднма, то она хиро­
иомируется по хирономии, которую имеет знак, установленный 
вместе с ней. Озвучиваются же они по фонн (q>a~veiтa• 6i< хата 
та~ o:pwva~) 3

". которые содержат кенднма н нпснлн... Этот же 
сnособ применяется н nри нисходящих знаках» 36

_ 

Смысл этого оnисания очевиден. В связи с тем, что нзон и 
знаки секунды обладают хнрономнеii, а nневмы лишены ее, 
устанавливается сневматнческнй дуэт». Изучение всего комnлекса 
источников nоказывает, что он создается ради того, чтобы ното­
rрафия была способна выразить две важнейшие стороны музы-

.н Codex Lavra 1656- Tardo.- Р. 214. 
35 Зд~ь однокоренные слова - глагол cpwviiJ и сушестантельное q>шvft­

соответственно означают различные имения: nроцесс озвучивании н интервал. 

э6 Gabriel Hieromonachos. Ор. cit.- Р. 52-54. 
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кальнога материала - интервальную и хирономическую: а) интер'· 
валькое значение определяется одной соматической невмой или 
соединением нескольких невм, среди которых находятся либо 
только соматические, либо соматические с пневматическими, так 
как пневмы не могут употребляться без сом; б) каждая сома имеет 
особую хирономию, а пневма воспринимает хирономию от ссвоей:о 
сомы, находящеiiся с ней в одном тезисе. В этих двух пунктах 
запечатлены сколичественная:о и скачественная,. стороны любого 
соединения невм, так как получающиiiся от их совмещения интер­
вальный результат представляет количественныil аспект ннто­
нации (интервальный шаг), а создающееся хирономическое свой­
ство- качественную ее сторону. Оба эти фактора и предопре­
деляют значение любого тезиса. 

Суть первого из них сводится к тому, что византийская тео­
рия и практика нотации выработали ряд правил, которые регули­
ровали количественную сторону тезисов. 

\. Если соматический знак стоял перед пневматическим, то 
первыil лишался своего интервального значения. Так, например, 
соединение олигона с кендимой ( -· ) давало только восходя­
щую терцию, а сочетание апострофа с элафроном ( .~ ) -
нисходящую терцию. Это правило зафиксировано в следующих 
словах: сВоеходящие сомы подчиняются ... восходящим пневмам ... 
когда (сомы) устанавливают перед ними ... "'· Аналогичным обра-
зом и нисходящие сомы подчиняются нисходящим пневмам:о 

(ilnoпiaaovYaL 6f xat тf.t <iv1.0тa aWJiaтa ... UпО теХ ftvtOvra , ,., .. tt , - А- fo , . 
nveuf.Laтa ... , отаv Ef.LitQO<J tv auтrov ... тevrocrtv. .. . f.LOLro~ xat 
xaтe.ov-ra oiOJJ.aтa ... Uлoт<iaaovтaL \Jn.O тU хат1.Оvта nve.U­
J.Laтa ... ) 38. Это означает, что пневмы аннулируют в таком 
случае значение сом. Сюда же относится и положение, зафикси­
рованное в Codex Coпstaпtiпopolitaпus 811: сСома подчиняетсlf. 
пневме, а не пневма - соме• {-tO (HU~a Unoтcluoeтat i1n0 тоU nveU­
iJ.aтoc;;, xal o,',xai. тО лve6J.ta UnO тоU obl11aтuc;) 39

• 

2. Если соматическая невма стоит под пневматической, 
то их интервальное значение складывается. Приведеиные при 
пояснении предыдущего правила соединения знаков, но распо· 

ложенные другим образом, давали уже иные интервальные шаги: 
олигон и кендима ( ..L ) - восходящую кварту, а апостроф и 
элафрон ( ,.. ) -нисходящую кварту. Формулировка такого 
правила отсутствует в теоретических источниках, но приводится 

в каждом учебном пособии в виде соответствующих тезисов и 
сопровождающих их цифровых обозначений, указывающих коли­
чество фони, которое получается от суммирования значения невм. 

3. Если две восходящие соматические невмы были написаны 

:t~ Во всех пападики, приводящих данноt> правило, зде-сь даются тt>зисы, 

призванные проиллюстрировать ero. 
38 Цит. по статье: Ilщ~uvixщ; М. Ор. cit.- Р. 166. 
" Codox Conslantinopolitanus 811 - Thibaul.- Р. 152. 
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одна над дpyroli, то их значения складывались и получалнсь 
уже не секундовые, а терцовые расстояния. 

4. Двойная кенднма и ипоррон сохраняли свои интервальные 
значения в любом сочетании с другими знаками: « ... двойная 
кендима ... ни подчиняющая, ни подчиияющаяся, так и ипоррои -

( 1. •' ' • ' ни подчиняет, ин подчиняется:. тu u\IO xevT"IJ!-Штa ... оuте uло-
, w t , r t ,,, '" r t 

TQIJOOV, OUТI! UЛOTQOOOJ!8VOV, <UIJQUTIO~ XQI 1] UЛOQQ01], 0\JT8 \Jзt0TQIJ-

(J81, оuте uпотаооета1) '". В другом месте того же неточника 
!ITO правнпо поясняется следующим образом: «Почему двойная 
кендима находится вне порядка звучащих знаков? Потому что 
она ин пневма, ин сома. Пневма подчиняет, а сома подчиняется. 
Двойная же кендима - ни подчиняет н ни подчиняется:. ". 

5. Если изон стоял над восходящей соматической невмой, то 
он отменял ее интервальное значение. 

6. Если нисходящий знак стоял над восходящим, то он отменял 
интервальное значение восходящего. 

Последние два правила сформулированы в пападики следую­
щим образом: « ... восходящие фони подчиняются нисходящим и 
зваладеваются изомом ( ... а[ av10uaa1 rpюvai . . . uпотаоаоvта1 
uno т<iiv xaтtova<iiv xat XtJQtet\ovтщ vло тоu ioov) ' 2

• 

Таковы правила, которые определяют количествеиную сторону 
тезисов. Трактовка же их качественной стороны связана с опре­
деленными трудностями, так как до сих пор остаются непонят­

ными принципы, на основании которых применяется та или иная 

соматическая восходящая невма. По мнению Э. Веллеса, эта про­
блема решается так: олигон и апостроф используются в тех слу­
чаях, когда движение мелодической линии не требует особых 
исполнительских штрихов. Проанализировав Codex Constaпtino­
polilanus 811, он пришел к следующим выводам: а) оксиа 
ставилась тогда, когда интервал необходимо было спеть резко. 
с акцентом; б) петастм указывала на возрастающую напряжен­
ность; в) двойная кендима подразумевала негромкое исполнение 
интервала с кратким последним звуком; г) куфизма характеризо­
вала «сдержанное» звучание, а пеластон - интенсивное 43

• Со­
вершенно очевидно, что все эти признаки достаточно сомнительны. 

так как не показывают индивидуальности секундовых невм и 

оставляют безответными ряд вопросов. В чем заключается смысл 
свозрастающеil напряженности:., связанной с спетастн:о? Чем она 
отличается от «интенсивности» пеластона? Что обозначает 
ссдержанное:о звучание куфизмы? 

" lbld.- Р. 165. 
" lbld.- Р. 153. 
tt llavavixa~ М. Ор. cit.- Р. 166. 
•·

1 Таковы выводы мноrОJiетннх исследований Э. Ве.лле-са. начатые нм еще 
в nервой ч~~ртн нашего столtтня (см .. напримt"р: Wellesz Е. Zur Entziffcrung 
der byzal1tlnlschen Notenschrifi//Oriens Christianus. 7;\1.- 1918.·- S. 97--118; 
ldem. D1e Rhythmik der byzantinischen Neumen.- S. 321-336) и окончательно 
сформулированные намиого позжt> (см.: ~'ellesz Е. д History - Р. 292- -293). 
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llля оценки воззрений Э. Веллеса необходимо отметить два 
их аспекта. Во-первых, все отмеченные Веллесом особенности, 
которые действительно встречаются в теоретических византийских 
источниках, зачастую просто непонятны для наших современников, 

хотя, нужно думать, они были совершенно ясны для византийских 
музыкантов. Поэтому прежде чем делать какие-то конкретные 
выводы, необходимо досконально уяснить их смысл. В этом 
направлении предстоит проделать еше большую работу. Во-вто­
рых, материалы неточкиков не столь однозначны, как это может 

показаться по заключениям Э. Веллеса. Например, оксиа характе­
ризуется не только как невма, обладающая сснлой:., но в неоди­
наковых снеименных ситуациях:. она представлена по.разиому. 

Так, например, в сСвятоградце:. сообщается: сОксна отличается от 
петасти, как от имеющей бб.льшую силу. Но когда обе они имеют 
вверху 44 пневмы, то между ними нет разницы:. (1\tacpeQeL /!е ~ 
oseta тij<; neтaatt~<; ro<; nЛe(ova exouGtJ<; TftV IIUVЩ1LV. оте l!f 
0/AcpOTeqa enavoo EXO\J(JL та nve\itAaTa, IILacpoqa oinc ЁGTLV ev 
aliтoi<;) '". Как бы ни был странен и загадочен этот фрагмент 46, 
он отражает какие-то кеизучеккые до сих пор особенности при­
менекия оксии, неизвестные детали ее котаграфических функций. 
Аналогичным образом, Codex Coпstaпtiпopolitaпus 811 сообщает, 
что с когда оксиа имеет после себя длительность -либо днплн, 
либо двойкой апостроф".- тогда получается более легкое звуча· 
кие оксин:. (отаv ех~ ~ oi;ela onlaoo aliтij~ aQye(av, еiте бtnЛt]v. 
е{ те 6\ю OnOGTQOcpou<; тот е y(veтaL ft Cj>liiVft тij<; ose(a<; eЛawoтt\Qa) 48. 
Не лишена интереса н следующая сентенция: сОксна - более 
смелый знак, ибо [когда она стоит) вверху, то дает фоки, 
ja когда ока стоит) внизу - покижает без д.пительиости:. ('Н l!f 
oseia ttqaGUTEQOV eGТL Gt)/AQI\to\1 49, rnavoo yaq XQO\iet TftV Cj>lil\lftV 
xat xaтajla(vet xroqt<; aqye(a<; iщохатоо) 50

• Все это говорит о тoill, 
что применекие оксин в различных тезисах имело многочислен­

ные смысловые нюансы, знание которых было впоследствии утра­
чено.llостаточно указать, что на рубеже XVI 11-XIX веков в среде 
греческих музыкантов была известна, например, такая деталь: 
оксиа применялась вместо олигона, когда необходимо было испол­
нять интервал ссо взлетом:. (tAe neтavtAa) 51

• Это лишь одна из 
многих сохранквшихся в практике и в теории подробностей 

44 То есть когда в рукоnиси над знаками оксии н петастм расnолагаются 
знаки пневм. 

" Codex Parisinus 360- Raasted.- Р. 27. 
46 Наnример, вслед за nриведенноА фразой постулируется, что свне nневм 

nетастн более сильна, чем оксиа• (Ркн\r; 61. тЮ"· nveupaтwv, 6uvaтютiga faтiv 
it noтao6it т~~: ~~•la;). 

47 Об nих знаках см. далее. 
" Codex Constantinopolitanus 811 - Thibaut.- Р. 162. 
49 В издании Ж. Тнбо- O'U1J.{jб1ov. 
ъо Jbld. То есть не влияет на длительность. 
" Это зафиксировано в анонимном сочинении из рукописи афонского 

Кснроnотамского монастыря- Codex Xeropotamu 357, соэданноА око.по 1820 r. 
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применении оксии в сневматическом обиходе» 52
• Вместе с тем, 

подобные свидетельства нельзя принимать безоговорочно. 
Традицию, представленную Анонимом из Ксиропотамской руко· 
писи, отделяет от практики последних византиiiских мелургов 
зиачительныii исторический отрезок времени, в течение которого 
могли произоiiти изменения в трактовке отдельных тезисов, 
а следовательно, и в толковании деталеii использования со­
ставляющих их невм. Имеются даже свидетельства того, что уже в 
XVI-XVII веках существовали расхождения среди теоретиков в 
трактовке тех или иных иевм. Так, Codex Cons\anlinopolitanus 
811 регистрирует: сГоворящиii, ,что куфизма - полуфони (~JJ.t· 
cpюvov), заблуждается и не понимает, что говорит. Ведь она имеет 
заключительное звучание более легкое, чем петасти, как и олигон 
более легкиii, чем оксиа:о 03

• Термин ~JJ.(cpюvov здесь может понн­
маться только в единственном значении - как половина интервала 

сфони:о или, по современной лексике, малая секунда. Интересно, 
что такое воззрение на куфиэму сохранилось вплоть до XIX века, 
когда знаменитый греческий дидаскал Апостол Конста из Хиоса 
утверждал, что скуфизма имеет половину фонн» (/iJJ.tcru cpюv~v 5/ 

(кстати, он считал, что и петастм производит «nоловину фони:о) 5 
. 

Значит, уже чуть ли не сразу после падения Византии про­
исходили дебаты об интервальном значении отдельных невм. 

Все это говорит о том, как много еще нужно изучить для 
полного освоения средневизантийской нотации: преодолеть оши­
бочные, исторически более поздние наслоения и выявить те тен­
денции, которые верно сохранили древнюю традицию. Скорее 
всего, современная наука еще далека от подлинного понимания 

многих сторон средневизантийской нотации. Любая из бытующих 
в настоящее время концепций по этому вопросу достаточно уяз­
вима. Не случайно Э. Яммерс критиковал точку зрения Э. Вел­
леса 56. По мнению Э. Яммерса, в вопросе о функциях знаков 
нельзя полностью доверять свидетельствам теоретиков, а нужно 

(см.: :!:tulhJ• Г. Та x«QOyQacpa ... Т. А'.-~- 213-214). которо<' опуб~икова~ Гр. 
Статис: :!:ta~'l> Г. ·н •·ь•IY'IO'!> ... - I. 45-81 ). 
Указанный фрагмент. посвященный оксни, находится на с. 54. 

s2 Близко к сообшенням Code-x Constanlinopolitanus 811 н к указанной 
традиции тракт1ет хнрономню невм С. Карас (Каоа~ I. 'Н Puta"·т•vt) f.iOVot:к~ 
лal.aooyvacpiX~ <QEI>VQ ev 'ЕЛМ61.- ·л~~Val, 1976.- I. 12--- 13). 

5
·
1 Codex Coпslaпlinopolitanus 811 - Thibaul.- Р. 162 

:.~ Это сочинение изложено в рукописи из Дохиарекого монастыря -
Codex Docheiariou 389, наnисанноА самим Аnостолом в Константинополе в 1807 г. 
(см.: Itfi~'l' Г. Та XВ1QrlyQacpa ... -Т. А'.-:!:. 560-563). Текст трактата также 
опу~икова~ Г. Статис: Iтaif'l> 1'. 'Н ~~~Y'IO<I; ... - :!:. 45-70." Упомяну.ыi\ 
парагfаФ u куфизме находится на с. 47. 

' ~~а~% г. ·н Ц1iу~о,, ... - r. 47. 
~" Jammt>rs Е. М.usik in Byzanz.- Р. 48. Критические замечания в адрес 

концепuии Э. Веллеса выскаэывал Т. Георгндас {Georgiades Тh. Bemerkungen zur 
Erforschung der byzaпllnisrlwп КirrhenmiJsik//Byzantinisrhe Zellsrhrifl. 39.-
1939.- S. 67-88) н И. Петреско. ПослединА иэложнл свои замечания в рецензии 
на работу соратника Э. Ве~леса Г. Тилльярда: Tillyard Н. J. W. The Hymns of 
lhe Slirherarium for November.-· Kopeпhagen. 1938 (ММВ. Traпscripta 11); 
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. 
делать выводы только на основании анализа музыкальных 

рукописей 57
• С ним согласен Я. фон Бицен 58

• Основноii вывод их 
исследованиii сводится к тому, что интервальные знаки проявляют 
свою функцию в невменных контекстах, где положение каждого 
из них предопределяется особенностями мелодического движения. 
Так, например, они считают, что оксиа появляется, как прави· 
ло (?!), перед нисходящей последовательностью 59• Иначе говоря, 
она ссигнализирует:о певчему об интонационном процессе, связан· 
ном с пониженнем высотного уровня звучания. Однако это скак 
правило» - лишь интересное наблюдение над характерной тенден­
цией, но оно не в состоянии объяснить исключения из этого 
справила», а значит, функциональная суть знака продолжает 
оставаться неизвестноii. Анализ невменных рукописеii, проведен­
ный М. Хаасом, привел его к таким выводам: а) изон, апостроф и 
олигон, являясь основными знаками мелодического движения, 

всегда указывают соответственно повторение звука, поиижекие и 

повышение на секунду (в этом пункте единодушны почти все 
исследователи); б) оксиа, петасти и пеластон в основном (?!) 
появляются перед заключительной нисходяшей мелодической 
последовательностью; в) отличие между океней и петасти, воз­
можно (?!), заключается в различном способе достижения нисхо­
дящего звучания; r) пеластон отличается от окснн и петасти тем, 
что находится внутри nевменной группы; д) двойная кендима ука­
зывает проходящий звук; е) ипоррон никогда не стоит в начале 
невмеиного об~азования, посредством которого распевается тот 
или иной слог . Эти выводы, как и изложенные ранее, опять-таки 
невозможно охарактеризовать иначе, чем разрозненные наблю­
дения, пусть даже весьма интересные и многообещающие. Про­
должает оставаться тайноil сама с и с т е м а функциональных 
нагрузок невм. • 

см.: Byzantinische Zeilschrift, 39.- 1939.- S. 156-170. Критикуемые доказывали 
свою право:гу (см., например: Tillyard Н. J. W. Monumenta Musicae Byzantinae: 
А. Reply/ /The Music Review, 111.-· 1942.- Р. 103-114; Hfl'eg С. Ein Buch 
altrussischer Кirchengesange/ /Zeitschrift fiir Slavische Philologie, 25.- 1956,­
S. 263). Однако вопрос до сих пор .остается открытым. 

" См., наnример: Jammers Е. Byzantinisches in der Karolingischen Musik/ / 
Berichle zum Xl·internationalen Byzanlinisten-Kongre~ Miinchen 1958.- Miinchen, 
1958.- Bd. V. 2.- S. 9-15; ldem. Gedanken und Beobachtungen <UГ Geschichte 
der Noten,chrifl/ /Festschrift fiir Walter Wiora zum 30. December 1966.- Kassel, 
1967.- S. 196-200; fdem. Der Капал des Johannes Damascenus fiir den 
Ostersontag/ /Polychronion. Festschrift Fran• Dбlger zum 75. Geburtstag.­
Heidelberg. 1966.- S. 266-286; ldem. Die jamblschen Kanones des Johannes 
von Damascus/ /Schrifl Ordnung Gestalt. Gesammelte Aufsiitze zur ilteren 
Musikgeschichle.- Bern, Miinchen, 1969 (Neue Heidelberger Studien zur Musik· 
geschichte, 1).- С. 195--256; ldem. Byzanz und die abendliindische Musik// 
Reallexicon der Byzantinistik.- 1969. · Bd. 1.- S. 197-206. 

" Biezen J. v. The Middle Byzantine Kanon-Notation of Manuscript Н. 
А Paleographic Study with а Translation of the Melodies of 13 Kanons and а 
Trlodion (Utrechtse Bijdragen tot de Muziekwetenschap, V).- Biethoven, 1968. 

" lbld.- s. 18. 
" Haas М. Ор. cit.- S. 2. 16-2. 23. 

236 



Не исключено, что проблема функциональной сути фони станет 
ясной тогда, когда будет изучена функциональная природа ихосов. 
Действительно, и фони, и ихосы - категории одной и той же 
звуковыеотмой сферы1 поэтому их смысловая связь предопре­
делена их природой 6 

• Здесь большую помощь может оказать 
совместное изучение невменных рукописей и музыкально-теорети­
ческих источников. Ведь речь идет о звуковом материале, 
который требует возрождения не только в качестве звучащего 
комплекса, но и нуждается в научном осознании, что невозможно 

без свидетельства современников. Сами греческие авторы, пере­
дающие теоретическую традицию, были непосредственными созда­
телями и исполнителями музыкальных произведений, что 
безусловно повышает ценность их свидетельств. Причем они 
наиболее достоверные, так как написаны профессионаламн. 
По:пому недоверие Э. Яммерса к сообщениям музыкально­
теоретических источников вряд ли обоснованно. Только при 
совмещении данных, выявленных при анализе невменных руко­

писей, со свидетельствами музыкально-теоретических памятников, 
выводы смогут быть полностью достоверными. Но это- в буду­
щем. Пока же остается довольствоваться имеющимися разроз­
ненными наблюдениями, добытыми в процессе изучения материала. 

Кроме фонн существовала и другая группа невм, назы­
вавшихся сбольшне ипостазы:о (J.teyaЛat iщоатааец;) или сбольшие 
знаки:о (J.teyaЛa GtJJ.taбta). Как сообщается в кодексе Barberinus 
Graecus 300, сбольшимн ипостазамн называются большие без­
звучные знаки. Беззвучные они потому, что установлены 
только для хирономии, а не для фони:о (б11'r. J.t6VtJ~ xetQOVOJ.ttЩ 
xв(J.teva, xat ou бtа cpwvtjv) 62

• Следовательно, большие ипостазы, 
не указывая интервального движения, несли иную информацию. 
Некоторые из них призваны были обозначать длительность звуков, 
ритмические и темповые стороны исполнения. К таким знакам 
отиосились следующие большие ипостазы 63

: 

- ДИПЛИ (61nl.~) 
v -. кратима (xQ<it'lf·Ш) 

•• двоАноА апостроф (6uo anб<>ТQO'fOI) 
"' цакизма (ttO.xLofJ.ц) 

,_J кемрои клазма (~•щоv xl.lioJLa) 
""""' пназма (л.iaofLa) 
r" roproн (YoQYov) 
, арrои (aoyov) 

,.. - аподерма (O.n.06tQ1J.a) 

ьl Гр. Статис справедливо указывает на очень важное обСтоятельство: 
тезисы связаны с пентахордными образованиями, а также со всеА снстемоА ихосов 
(см.: :!:тail'l> Г. 'Н •!l;wiY'I'"' - У. 93). 

62 Codex Barberinus Graecus 300- Tardo.- Р. 154. 
83 О ритмических знаках византийской нотации, об их транскрибировании 

на современный нотоносеu н о ритмических аспектах византийских музыкальных 
памятников см.: Marzi G. Melodia е nomos ne-lla musica Ьizantina.- Р. 128-
140. 
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Первые три знака ~того перечия основаны на одном графи: 
ческом принципе: в каждом из них дважды повторен один и тот же 

элемент. Дипли состоит нз двух оксий, кратнма- из днплн (то 
есть двух оксий) и петасти, а двойной апостроф, естественно, 
из двух апострофов. 

Как сообщают византийские теоретики, дипли, кратима и 
двойной апостроф указывали самые продолжительные ритми­
ческие единицы: сбольшие длительности:. (ji.eyai..at аQу(щ) 64

• 

Codex Coпstaпtiпopolitaпus 811 так поясняет их величину: сВ свою 
очередь, [знаки), называемые кратима и дипли, создают удвоен­
ные длительности; аналогичным образом действует и двойной 
апостроф, ибо (н] он создает удвоенную [длительность] :о. (Пai..Lv 
6Е /iшi..aaLa~Oji.EVa xai /iшi..ij xai..Oiiji.EVa аnотеМ!i XQUTТ)ji.U, 
Oji.OLIJ)~ xai ~ anoaTQOCj>O~ eveQyei, /iщi..щнa~Ojl.tVТJ yaQ airrb 
anoтei..ei) 66• Какую величину удваивали эти знаки? Принято 
считать (хотя об этом не сообщается нн в одном теоретическом 
источнике), что удвоению подлежал хронос протое-наименьшая 
относительная временная единица, лежавшая в основе ритми­

ческой организации византийской музыки (как и древнегре­
ческой). Именно ее удваивали дипли, кратима и двойной апостроф. 
Вполне возможно, что такая их функция предопределила графику 
этих знаков, в которой важную роль играют удвоенные элементы. 

Интересно обратить внимание на некоторую снепоследо­
вательность» внзантийскоii теории. Получилось так, что двойной 
апостроф относился как к сзвучащимоо, так и к сбеззвучиым:о 
знакам. Это связано с тем, что двойной апостроф указывал не 
только нисходящую секунду, но и длительность звука 66

• Таким 
образом, он был бифункциональной иевмоА и nоэтому nринаме­
жал двум массам знаков 67

• Значит, несмотря на то, что двойной 
аnостроф по длительности аналогичен дипли и кратиме, оп­
исnользовался для указания на удвоение хроноса nротоса, сно 

только nри нисходящих фонн:о (аА.А.а xai ev таi<; xaтajlaLvoliaaL<; 
cpюvai<; 11ovov) 68

• Своеобразие кратимы н диnли nодтверждают 
наблюдения над нотными рукоnисями, которые nоказывают, что 
кратима чаще всего стоит в кульминационных nостроениях или 

в конце разделов 69
, диnли же - в большинстве остальных слу-

" Codex Barberinus Graocus 300 -- Tardo.- Р. 152. 
" Codex Constantinopolitanus 811 - Тhibaut.- Р. 164. 
ro6 Аналогичная снепос.llедовательиость:. наблюдается и в отношении сuаря 

знаков» - нзона. Как известно, он не указывал фони н с этой точки зрении мог 
считаться сбеэзвучным:.. Но он обозначал повторение высотноrо уровня npe· 
дыдущеrо знака и nо3тому nринадлежал также и к груnпе сэвучащих:. знаков. 

В одних теоретических источниках его относят только к сзвучаwим:., а в других -
к сэвучашим~ н сбезэвучным~. сДвуликость~ иэона подробно обсуждается в 
Codex Lavra 1656- Tardo.- Р. 218. 

ьr Ero бифункцнональность хорошо nонимали византийские теоретики; см .. 
наnример: Codex Constantinopolitanus 811 - Thibaut.- Р. 166 . 

.. lbld. 
119 Biezen J. v. Ор. cit.- Р. 34. 
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qаев 70
• Однако разница в исnользовании дипли от кратимы еще 

должна быть основательно исследована 71
• 

Кроме длительностей удвоения существовали невмы, обозна­
чавшие и другие ритмические единицы. Так, по свидетельству 
одного источника, nосредством uакнзмы звук снезначительно 

удлиняется» (aQyei~ш f.L\XQOV) 72. Основываясь на таком сообще­
нии, можно было бы считать, что при цакизме хронос протое уве­
личивается на какую-то неизвестную величину. По мнению осио­
вателей Monumenta Musicae Byzantinae, цакизма удлиняет его на 
nоловину н nо3тому она транскрибируется как восьмая с точкой, 
благодаря чему nоявляются такие ритмические монстры, как 

n ИЛИ rn (СМ., наnример, ПрИВОДЯЩИеСЯ 
в предыдущем nараграфе транскрипции фрагментов из <Учебного 
песноnения :о Кукузеля). Это очевидное свидетельство того, что 

цакизма, представляемая как ). - чужеродный элемент для 
византийской системы ритмических единиц. 

В Codex Barberinus Graecus 300 утверждается, что сцакизма 
имеет nоловинную длительность,. (то Ы т~ax\Gf.L« i!xe\ тijv ~f.L\CJ1JV 
aQyeiav) 73. К такому сообщению очень трудно nодобрать 
ключ, так как оно может подразумевать как nоловинную длитель­

ность хроноса nротоса, так н nоловинную длительность его 

удвоения, то есть собственно величину хроноса протоса 74
• 

Очень неопределенно также оnисывается nиазма, указываю­
щая сокращение длительности: сПиазма nолучается от .сжатия", 
.сдавливания·, ибо где она устанавливается, [тамJ необходимо 

70 Э. Яммерс при изучении особенностеА использования днпли в невменных 
рукописях пришел к заключению, что она nоказывает не удвоение хромоса 

nротоса, а слог. Отсюда он елелал вывод, что сосновоА этоА музыки был не 
звук, а слог» (Jammers Е. Musik in Byzanz.- S. 51). ТакоА вывод уже сам по себе 
предопределяет трактовку важнейших категорнА средневекового музыкального 
искусства н в частиости его взаимоотношения со словом. Несмотря на то что по 
этому вопросу существует уже сложивwаяся научная традиция. начиная от 

Ф. Геварта (Gevaert F. La Melopee aпlique daпs le сhап\ de l"eglise latiпe.­
Gaпd. 1895. passim) н вплоть 110 Э. Веллеса (Wellesz Е. Words апd Music iп 
Byzaпtiпe Liturgy//fhe Musical Quarterly. 33.-1947.- Р. 297-3101. многое еще 
здесь предстоит изучить н уяснить. 

71 Возможно, при изучении этого вопроса могут помочь более nоздине 
свидетельства. Так, Аноним в КсиролотамскоА рукописи- Codex Xeropotamu 
357 - пишет, что сдипли nрименяется со всеми знаками без оrраничення:~о 
(Iтtlit~,; r. 'Н el,t\y~o·~ ... - :!:. 501, а кратнма -там. гае необхоАИмо петь 
сбеЗ Перерыва АЫХаННИ> (lbld.- Р. 5)1. 

" Codex Lavra 1656 - Tardo.- Р. 224. 
'·' Codex Barberlпus Graecus 300- Tardo.-- Р. 152. 
74 Нужно отметить, что точка зрения Anocтona Консты совnадает с последним 

из приведеиных толковвинА цакнзмы. Так, длительности, указываемые диплн, 
кратнмоА и двоАным апострофом он сравнивает с монетоА в д.ве рупии, а uакиэму -
с той же монетой. НО В ОАНУ рупию (см.: :!:таб~,; Г. 'Н e/,t\y~ol~ ... - I. 511. 
Апостол Конста различает кескОJJько случаев исnользования цакизмы. отчего 
nолучается неодноэначиыА результат: а) над олигоном и оксиеА; б) под петастн~ 
в) под олигоном и океней и r) над мзоном (lbld.- Р. 52). 
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сжимать н сдавливать звук:. (to n(acr~a y(veтaL ano toii nLe~w. т6 
cruvttЛL~w • ;rш\~eLv yaQ liei xal cruvttЛ(I\eLv тi)v cpwvijv evtta тoiito 
tett~) 7 

• Как мы видим, в этом пояснении также отсутствует 
какая бы то ни было конкретизация. Аналогичным образом пред· 
полагается, что кснрон клазма, или просто клазма удлиняет хронос 

протое на половину'", то есть допускается, что длительность, 
указывавшаяся посредством ее, идентична той величине, которую 
Э. Веллес и Г. Тилльярд приписывают цакизме 77

• 

Другие два знака временной группы «беззвучных:. невм -
горгон ·(yoQy6~- быстрый, стремительный) и аргон (aQyo~­
вялый, медленный),- согласно бытующим ныне представлениям. 
обозначали соответственно ассеlегапdо и ritardando. Как сооб· 
щается в Codex Constantiпopolitaпus 811, «[наименования] горгон 
и аргон очевидно [произошли] от названий [особенностей движе­
ния музыкального материала - ?] :о (to lie yoQyov xat ciQyov 
auto~ev e1cri liijЛov, ano тoiJ оvо~ато~) 78

• 

Считается, что невма аподерма обозначала удлинение звука 
наподобие современной ферматы. Некоторые исследователи видят 
в аподерме знак раздела между построениями песнопения 79

• Ее 
верное понимание осложняется тем, что в теоретических источ­

никах оговаривается лишь ее название: сАподер м у все же следует 
называть аподома. Я полагаю, что и древние ее так называли. 
Ведь она всегда устанавливается прн исполнениях [песно­
пений)""· По народному же обычаю она называется "аподома" 81

• 

Из этого фрагмента можно вынести лишь то, что аподерму некогда 
называли саподомой:о (cinoooiJ.a- дар, подношение). Остается 
невыясненным, какая существует связь между этим названнем 

и функцией нотаграфического знака либо его начертанием. 
Таким образом, ритмические аспекты нотации во многом еще 

зашифрованы, и их смысл до сих пор трудно поддается не тальК& 
транскрибированию, но и пониманию. Неслучайно некоторые уче­
ные при транскрибировании не решаются оформлять полученный 
материал в конкретные ритмические структуры и ограничиваются 

а Gabriel Hieronюr1achos. Ор. cit.- Р. 70. 
1
" Florus С. l1ni••Nsale Nl:.'umenkunde.-· Bd. 1.- S. 151. Г. Тнл.пьнрд 

н Э. Вел .. 1ес считаJJН, что ксирон клазма предполагала нсnолнительскиА 
штрих, аналогичныА совремt>нному mezzo staccato; см. об этом: Tillyard Н. J. W. 
Handbook of the Middle Byzantine Musical Notation.- Р. 26; Wellesz Е. 
А History . . . - Р. 295. 

;, Согласно же Э. Яммерсу. цакнэма не указывала точно измеряемую 
длитс .. 1ьносrь. В своих транскрипuиях исследовате .. ,ь ставит над нотой просто 
черточку; rм.: Jan1mer5. Е. Der Kanon de-s Johanncs von Damasccnus rur dcn 
Ostersonntag.- S. 268. 

" Codex Constantinopolitanus 811 - Thibaut.- Р. 168. 
" Birzrn J. \'. Ор. cit.·- Р. 21; Jamm.rs Е. Musik in Byzanz ... - S. 53-54. 
11'

1 Fi~ ... т(i.;: U:tnb/•nr.,.;. Другой возможный вариант 11еревод.а: «При воз· 
вра111еНIIЯХ !к опорному звуку - ?1:.. 

е• Этот отрывок почти бе-з изменений присутствует в трактате Гаврнила 
(Gabriel Hieromonachos. Ор. cit.-·· Р. 66) н в Code-x Constantinopnlitanus 811 -
Thibaut. -· Р 168. 
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лишь переводам в пятилинейную нотацию звукавысотных после­
довательностей 82

• 

Не лучше обстоит дело и с расшифровкой тех «беззвучных» 
ипостаз, которые выражали цельнЬ(е мелодические построения. 

В средневизантийской нотации применялись в основном следую­
щие такие ипостазы: 

'- вария (РЩ!•iа) 
.._ снзма (aeiOJ.I.a) 
/ псифистон (1j>Jf<i>Latov) 
" паракалезма (naoaxizЛtap.o.) 

.... параклнтикн (nauaxAflttxi)) 
_, килизма (xUЛLOJ.&U) 

_, антикенам а ( dvtxfvюJ.La) 
"' антикенокилизма (livtкevюxUi..toJ.La) 
' тромикон (tQOJ.I.txOv) 
1 стрептон (otoenтov) 
~ омалом (b).laЛOv) 
+ тематиэмос эсо (&tJ1«tLOJ10o;; iow) 
• тематизмос эксо (6t}1attop.O~ F.,ы) 

....., тема аnлун (6iJ.I.a &nЛoUv) 
oz. синаrма (obvayJAa) 

Некоторые из них перешли в средневизантийскую нотацию из 
nалеовизантийских форм нотного nисьма. Если в последних они 
встречались часто, то в первой (где они записывались красными 
чернилами, в отличие от остальных невм, писавшихся черными) -
намиого реже. Это говорит о том, что подобные ипостазы посте· 
пенно становились анахронизмом. так как новая средневизантий· 
екая нотация в принципе могла уже обходиться без них. Но 
поскольку они все же продолжали использоваться, знание их 

мелодического содержания было необходимо для певчих. С этой 
целью наиболее выдающиеся византийские мелурги и дидаскалы 
записывали их серией интервальных невм нлн, как принято гово­
рить. «аналитически». Такую работу начал Иоанн !(укузель в 
«Большом изоне». Ее продолжили в своих «Методах» !(сена 
Корона и Иоанн Плузиадин. Последующие внзантнiiские и после· 
византиiiские мелурги поддержали эту традицию, сохранявшуюся 
чуть лн не до середины XIX века (примером чего может служить 
сочинение упоминавшегося анонимного автора из Codex Xeгopo­
tamu 357). Причем каждыii из сэкзигит'!КОВ» (о t\'ytyl\ттt~­
толкователь, iJ t\~1\y'l]aц; - объяснительный перевод) иЗJJагал 
мелодическое содержание ипостаз в тoii форме, в которой он ее 
себе представлял. В результате возникли самые раЗJJичиые 
трактовки одних н тех же ипостаз. Следовательно, и в сфере 
изучения :~тих невм музыказнанию еще предстоит пройти большоi! 
и сложный путь для того, чтобы приблизиться к верному их пони· 
манию 83

• 

112 См .. наnример: Haas М. Ор. cit .• passim. 
~tJ Вообще, обстоятельное знакомство с современным уровнем исследования 

средневизантиАскоА нотаuни вызывае-т вполне закономерныА вопрос: не ивлиютси 

16 Зак. 827 241 



Византийские же музыкально-теоретические неточники даюТ 
мало сведений, которые могли бы хоть как-то способствовать 
познанию содержания этих нпостаз. Так, например, к таким 
скупым свидетельствам относится сообщение о варнн: с.,варня" 
{j\UQeia - низкая) пронзощло от .варнс" 84 и указывает, что нужно 
(издавать понижающееся -?] звучание посредством тона» (cino 
тоu j\aQeю~ xai 11ета тovou nQoopeQelv тiJv opюv~v) 85

, то есть при 
помощи интервальных иевм 86

• В сУчебном песнопении» Кукузеля 
варна дважды предваряет нисходящий терцовый шаг с после­
дующим секундоным восхождением: 

• ~ t \~- 7Г 
J1 ?F" '~·· 1 : ~ :: h [J J 1 

aila.-f'!iu ;. ~ 

Название ипостазы сснзма» производилось от оеiю (трясу, 
расшатываю), снбо она н расшатывает, н изменяет звучание» 

(oeie1 yaQ xai тобто xai x1vei тiJv <pюv~v) 87
• Кукузель распевает 

слово ссизма» на определенный интонационный ход (см. прим. 
иа с. 216). Как указывает один из трактатов, ипоррои при сизме 
теряла свое интервальное значение: сИпоррон же при сизме не 
имеет фони» ('Н 6/! UЛOQQO~ ... ev тij> 0810ttaтa 118 орюvЩ oux 
exel) ••. 

Оrносительно параклитики (naQaxЛ:IjтtX~ - призывающая, 
взывающая) говорится, что сона создает призывный н как бы 
просящнй мелос» (naQaxЛ1)пxov no1ei то tteЛo~ xai oooneQel 6e6-
ttevov) 89

• В сУчебном песнопении» Кукузеля (см. прим. на с. 219) 
мелодическая формула этой нпостазы выражена так, что каждая 
группа представляет собой трехзвуковую попенку, которая сна· 
чннается» с основного звука, затем сменяется звуком, находя­

щимен на секунду вверх, после чего вновь следует первый зву~ 
Иначе говоря, параклнтнки здесь выражена опеванием звука по· 
средством ерядом лежащего», более высокого. Гаврнил пишет, 
что споющнii ... параклнтикн должен издавать звучание не с силоii, 
а радОСТНО» (О TfJV ЛOQOXA1)ТIXfJV ... фаЛЛсuv ou tteтa Olj>06QOU 
тovou 6ei n11oope11e1v, Ша IJ..UQ<i>~) •о 

лн транскрипuин, опубликованные в Monumenta Musicae Byzantinae, смелым, но 
слиmком nрежлевремеииым waroм? Ведь очень многие стороны средневнзантнА­
скоА нотаnни и сейчас продолжают оставаться непонятными. не rовори ужf' 
о 30~х rr. нашеrо столетия, когда начали публиковаться транскрипции ММВ 

~~ (Sag,}.; -тяжелый. инзкиА. 
ss Gabriel Hieromonachos. Ор. cit.- Р. 70 
16 Э. Веллес толковал это сообщение как указание на то, что голос должен 

петь с особоА выразителыюстыо (Wellesz Е. д History ... - Р. 2941. 
87 Gabriel Hieromonachos. Ор. cit.- Р. 70. 
• Codex Lavra 1656- Tardo.- Р. 213. По Э. Веллесу, сизма- разновиАность 

тремоло (Wellesz Е. д History ... - Р. 295). 
89 Gabriel Hieromonachos. Ор. cit.- Р. 66; см. также: Codex Vaticanus 

Graecus 872- Tardo.- Р. 173; Codex Constantinopolitanus 811- Thibaui.­
P. 167. 

" Gabriel Hieromonachos. Ор. cit.- Р. 66. Странно. что К. Флорос леревел 
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В описании мелодической формы паракалезмы ощущается явно 
выраженное стремление к образной конкретизации звуковой после­
довательности: сСловио молящийся изображает мольбу посред­
ством возвращающегося и искривленного [движения) звучания:. 
(rooneq Ь n«QaxaЛii>v 11ета avEtt-LEV'IJ~ xal xexЛao11iv'IJ~ noteiтat 
п'Jv 6e'l)otv тij~: qюwij;;) 91

• При сравнении с соответствующим 
отрывком «Учебного песнопения:. можно увидеть, насколько при­
ведеиное описание соответствует мелодической сути паракалезмы: 
в распевании слова спаракалезма:о действительно используютси 
свозвращающиеся:о звуки, создавая тем самым эффект сискрив­
ленности:о. 

Формула килиэмы (от xuЛI<~ - катаю, вращаю) представлена 
в сУчебном песнопении:. такой последовательностью: 

Это движение как бы иллюстрирует описание, зафиксированное 
в музыкально-теоретической рукописи: сКилизма как бы вертит и 
вращает звуки :о (то ... xtiЛto11a olovel xuЛ(et oт(leq>et тЩ <рооvЩ) 92• 

Оrиосительно ипостазы антикенокилизма у византийских тео­
ретиков можно найти единственное замечание: сАитикенокилизма 
составлена из килизмы и антикеиомы:о (то Ы avтtxevooxtiЛto~a 
еотl otiv6eтov ix те тоб хuЛСо11ато~: xai тоб avтtxevwJ1aтo;;) 93• 

В сУчебном песнопении» распев антикеиокилизмы представляет 
собой сложное мелодическое построение: 

-·-\~ 9. ~.,."" 

"Aor_1, ~ u - ,..,. -

\Мщ6>1; в 3'10М фрагменте как mild (мнгко) (Fioros С. Unlversale neumenkunde.­
Bd. 1.- S. 152). 

91 Gabrie-1 Hieromonachos. Ор. cit.-- Р. 66. Э. Веллес считал, ЧТО' паракалезма 
указывает на необходимость активизировать выразительность мелодии (Wellesz Е. 
А Hislory ... - Р. 299). 

92 Gabriel Hieromonachos. Ор. cit.- Р. 66. Э. Веллес трактовал 91'0 сообше­
ние излишне прямолииеАно и думал, что килизма обозначает скатищийся 
и вращающиАсн гмос• (Wellesz Е. А. History .. . - Р. 295). 

93 Gabriel Hieromonachos. Ор. cit.- Р. 66. Э. Веллес считал, что сзнак 
антнкенокнлизмы- нечто противоположное (!?) кнлнэм:е> (Wellesz. Е. А Hi­
story ... - Р. 298). 
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Этимологию наименования иnостазы тромикои (от "tQ.Of1eoo -
я дрожу) трудно связать с соответствующим мелодическим обра­
зованием, приводищемся в «Учебном nеснопению•. Действительно, 
сложно совместить оnределение· тромикона как «формирующего 
тремолирующее звучание~ (тQEf1ooпav ПХТJ~-L«тi~е~ тi]v <p~~~v~v) •• с 
особенностями его попевки (см. прим. на с. 220). 

Название же ипостазы стрептон (птQеnтоv - переnлетенное), 
наоборот, хорошо описывает ее мелодическую конструкцию: 

Здесь опеваемый звук словно переплетается с рядом лежащими. 
Нетрудно отметить характерное отличие попевок тромикон и стреп· 
тон: в первой «основной» звук опевается только сверху, а во 
второй - с обеих сторон. 

На принципе опевания построена и мелодическая форму1. 
ипостазы омалов (of1aЛ6v- ровное). Как считали византийск1 
теоретики, сомапои делает мелос гладким и ровным» (то 68 оf1аЛ6 
Лeiov xai Of1«AOV лotei то f1EAO\;) 95

• 

• 

Формула и постазы тематизмос (il-ef1aппf.16ъ - положение, 
утверждение) в с Учебном песнопении:. представлена в следующем 
виде: 

.... j tt._,. ... _ .. _ ........ 

Если в «Учебном песнопении» дана только попевка ипостазы 
тематизмос, то в теоретических трактатах описываются две ее 

разновидности - стематизмос эсо:о (il-e~oL«ППf10> епrо) и стематиз· 
мое эксо» (il-ettaппtto~ l!sro). О. Страик считал, что первая из них 
указывала ту мелодическую формулу, которая была зафиксиро­
вана в «Учебном песнопении•, а вторая - звуковую после­
довательность, отличавшуюся от тематизмос эсо тем, что звучала 

на кварту выше 96
. 

94 Gabriel Hieromonachos. Ор. cit.- Р. 66. 
96 lbld. По мнению Э. Веллеса. невма омалон обозначала сритмическое 

равенство~ звуков в мелизматическнх образованиях (Wellesz Е. А History 
Р. 298). 

~ Strunk О. The Tonal System of Byzantine Music.- Р. 197. 
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Попевка стема аплун:о (Uefщ anЛoiJv- простое расположение) 
в сУчебном песнопении• дана в такой форме: 

Для того чтобы певчие могли определить высотный уровень 
(ихос) записанного в рукописи песнопения, использовалась 
'Лдельная система знаков, состоявшая из невм особого значения. 
Один из них - первые четыре буквы греческого алфавита, одно­
временно указывавшие и начальные четыре цифры: а', fl', у', 6'. 
Иногда перед номером конкретного ихоса ставилась аббревиатура 

J , показывавшая основной нхос (~хо~). а для плагального -
ff , то есть .n;\.ayto~. Однако в рукописной традиции буквы-

цифры замемялись особыми невмами: а' писалась как • , fl' как 
• , у' как ,. , 6' как А . Для обозначения низкого ихоса 

(f\QQ!iъ) использовался знак ...,. . Кроме того, над этими зна­
ками ставились заключительные невмы соответствующих ихим 

(см. прим. на с. 195). Такие синтетические невмы словно символизи­
ровали окончание вступительноА ихимы определенного ихоса 
и начало самого песнопения в данном ихосе. 

nлаrальные ихосы 

" 11 

111 
IV 

основные ихосы 

11 

111 
IV 

,. 

Особые знаки имели срединные ихосы и фтоvы- Так, напри­
мер, IV срединный ихос обозначался .11· 9 

• Аналогичным 
образом указывались и другие срединные ихосы. Фторы же каж­
дого ихоса имели следующие опознавательные знаки: 1 ихоса -

• , 11- " , 111- • IV- .. , плагальный 1-
~ , плагальный 11 - • плагальныii 111 - " 

плагальныА IV - t 
Как видно из приведеиного материала, средневизантийское 

нотное письмо также не указывало абсолютную высоту звуковых 
образованнА- Оно было приспособлено лишь для фиксации интер­
вальных и ритмических отношениii между звуками, но не регистрн­
ровало абсолютный высотный уровень звуковых комплексов. 
Даже указание на конкретный ихос было способом для ВЫRВЛения 
приблизительного высотного уровня музыкального материала, 
зависящего от тесситурных возможностей голоса или данного 

117 См., например: Flor.os С. Die Entzifferung der Kondakariennotation// 
Musik des Ostens. JV.- !967,- S. 26. 
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хорового коллектива. Для визаитиiiской музыкальиоii практики 
такая система нотного письма была естественной. Ведь она форми­
ровалась н развивалась в сфере церковной музыки, где полностью 
было исключено любое инструментальное сопровождение, по:tТОму 
н не возникало надобности в нотации, указывавшеii абсолютную 
высоту звучания. 

Известия о схирономии:о (от xeiQ - рука н vopo~ - закон) ПР.о­
ходят через всю историю византийской музыки. Уже в IV веке 
Афанасий Александрийскнii, описывая хоровое пение, уnоминает 
содиого сигнализирующего руководителя:. (ev(x,; тoii xaih]yeJLovщ; 
O'JtJ«IvovтO<D) 1

, а отшельник Памва с возмущеннем говорит о 
своих собратьях, которые, уiiдя в пустыню, не приближаются к 
богу, а споют песни, упорядочивают нхосы, nотрясают руками, 
тоnают ногами:. (oelouot хгiQщ; xalJLгтaf\O.tvouot nollщ;) '. В этих 
свидетельствах не уnоминается термин схнрономия:о, но совер­

шенно ясно, что в них идет речь о руководстве nекнем nри 

nомощи оnределенным образом организованноii жестикуляции. 
В одном из неточников VI века оnисывается выступление женского 
хора nод уnравлением женщины: « ... руководительница взглянула 
на (nевицу), nоющую фальшиво н, хирономируя, довольно громко 
сnела тональность, соответствующую мелосу:. (~ 1\t/\О.охаЛо~ 
imifiA.гnг тiJv ano;illouoav xal el~ то ~tiЩ [xaviiis evefllfla~e xet­
QovotJoiioa тоv TQonov) 3

• ВизантийскиА хронист IX века Георгий 
Кедрин сообщает, что имnератор Феофил (829-842) очень любил 
пение и с nосещал праздничные службы, чтобы хирономировать:о •. 
Рукоnись сТиnикона:о константиноnольской церкви святой Софии, 
созданная в Х веке, оnисывая литургию, констатирует: сПоют н 
читают это • (под руководством) доместика, одетого в специаль­
ную одежду и хнрономирующего на середине. с амвона:. (xal 
XI!LQOVOJLOUVTO~ МО тoii tJeOOU TOii atJflrovos) 6

• сТИПИКОН:>, заnИ· 
санный в Xll веке, уnоминает доместика, схирономирующего 
троnарь:. (xetQOVOJLiilv то TQonй.Qtov) 7. Другие аналогичные 
источники также nостоянно говорят о хирономии: ·сПевец и народ 
поют начало по хн~номни:о (тijv cinaQxiJv ... о 1j)аЛт'1~ xat о Лаоs 
j.teтa xetQOVOJLia~) , сnосле третьего чтения мы поем троnарь 
третьего нхоса по хирономин:о (JLeтa 1\е то у' avayvrootJa 1j>aЛЛoj.tev 

1 Alhanasii Alexandrini Oralio conlra genles/ /PG 25.- Col. 85 В. 

Р. 3. 
2 Gerbtrl М. Scriptores ecclf'Siastici de musica sacra potissimum.- т. 1-

246 

3 Arislaeneti Epislolarum libri 11. Edidil О. Mazai.--Siuttgarl, 1971.- Р. 25. 
• Georgii Cedreni Hisloriarum compendium/ ji>G 121.- Col. 1000 D. 
s То есть богослужебныА текст. 
ь См.: Д.llиrpueвciШil А. Древнейшие nатриаршие тиnнконы.- С. 243. 
7 Там же.- С. 147. 
1 Даи.тр.ивскиа А. Описание питурrическнх рукописей.- Т. 1.- С. 356. 



J181:a xetQOVoJ1la~; тQonciQюv ~Х • у') 9
• Живший на рубеже XI -

Xll веков византнiiскнй nисатель и nолитический деятель Николай 
Месарнт, всnоминая о константиноnольской высшей шко.пе, иахо· 
днвшейся в nодворье церкви святых Апостолов, отмечает, что он 
встретил там поющих юношей: сОни руководят, направляя 
новичка по интервалам и ихосам pyкoii, чтобы он не уско.пьзал 
из строя и не выпадал из ритма, а также не отклонился от созвучия 

Н не ОШИбаЛСЯ В музыкаЛЬНОМ (дВИЖеНИИ)» (VWJ1WOLV OUtOt xal 
xгiQa nQO\; q>Wviiiv xal ~xwv a\~(owotv тоv ii.QHJ1a{Нj xeLQaywyoiioav 
OWV TOU J1fJ то\i OVV'tOVOV e~OAoLO~aivtLV xii.x TOU QU~J10U хаталi· 
ЛTfiV J11]1Y • ех тij~ OVJ1q>Wvia• exvelittV xai litaJ1UQTaVfiV то\i EJ1J1f• 
A.ouc;) 10

• Знаменитый лнтургист первой половины XVII века Иоанн 
Гоар. nутешествовавшнii по Востоку в 1631 г., сообщает некоторые 
подробности схирономического акта», которые он еще застал: 
« ... руководитель пения, видимый всеми, чертит nосредством раз· 
личных движений и жестов nравой руки различные фигуры 
мелодии. nоднимая, опуская, вытягивая, сжимая н разжимая 

пальцы» 11
• 

Все эти отрывочные сообщения, исходящие к тому же не от 
музыкантов. не nозволяют вскрыть техно.погическне особенности 
хирономнн. Одно совершенно ясно: она включала в себя 
несколько задач. Хнрономирующий должен был показывать 
начало и окончание пения. В его обязанности входило также 
сообщать хорнетам нужную ладотональность (ихос) н, конечно, его 
жесты определяли темп н ритмическую организацию исполнения. 

Мы не знаем, какими методами по.пьзовались в средневековье, 
чтобы добиться выпо.пнения всех указанных задач, но нам ясно, 
что они разрешимы. Сложнее обстоит дело с пониманием того, 
как хироном мог в процессе испо.пнения снаправлять:о поющих спо 

интервалам». Ведь такое сообщение означает, что его жесты 
передавали не то.пько всю интервальную последовательность про· 

изведения, но н вообще все особенности мелодической линии, ее 
ритмику, динамику н т. д. Здесь уже требовалась более много· 
плановая система жестов. 

Что же r-оворнла византийская музыкально-теоретическая 
мысль о хирономнн? 12 

В трактате Псевдо-Дамаскина дается такое определение хиро· 
номни: сХирономия- это закон, завещанный (нам) от святых 
отцов,- мастера святого Косьмы н святого Иоанна Дамаскнна. 
Когда голосу нужно петь что-то нз надлежащего, тотчас [появля· 
ется) хнрономия, чтобы хнрономня указывала мелос» ('Hvixa yaQ 

9 Там же.- С. 379: см. также с.' 354. 
1" Uнт. по: H('iseпberR Л. (Jrabeskirche und Aposlelkirche. Zwei Basiliker1 

Konstantins. tJnter~u('hungen zш Kunst und Lit(>raturc- dt>s ausgehendeл Alter­
tums.- Teit 2: Di• apostelkirche in Konstantin"P"I.·· Leipzig, 1908.-· С. 20-21. 

11 Goar J. E\1xo10ytov sivt> Rituale Graecorum.- Р. 435. 
11 ТематнчЕ"скаи на11равленность книги НЕ' позволяет рассмотреть здесь 

свидепльства о хнрономнн нз западио-еврооеАскнх латинских источников и древ· 
недшнх музыкалhНhlх культур. 
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е~еQхетщ ft q>IOVYJ тoii JLEЛi..ovтo~ 1j)аЛЛе1v Tl, 3taQauт(xa xai ft 
XEIQOVOJLta, ~~ 'iva naQa6etxvt\1] ft xetQOVOJLta то 11iЛ~) 13

• Согласно 
византийскоii традиции, создание хирономни здесь возводится к 
Косьме Маiiюмскому и Иоанну Дамаскнну. Что же касается трак­
товки хнрономии как сзакоиа•. то это скорее результат толкования 

самого термина (второii частью которого является слово v611щ; -
закон). В приведеином определении совершенно отчетливо выету­
лают две мысли: неразрывная связь пения с хирономнеii и ее спо­
собность указывать мелос. Аналогичная точка зрения высказы­
вается и Гавриилом: «Ведь в лсалтике абсолютно ничего 
невозможно петь без согласия с хнрономиеii• (oMoтюiiv yaQ 
еотl 6uvaтov eineiv пvа Ыха XEIQOVOJL(a~ ev -rl) фаЛтИ<I)) 14 • 

Таким образом, хирономия была обязательной составноii частью 
всего музыкально-левческого дела. 

Однако реконструкция византийского хирономического искус­
ства крайне затруднена из-за многих причин. Прежде всего, 
хирономия постоянно развивалась и видоизменялась, а это значит, 

что невозможно говорить о раз и навсегда установленной системе. 
Кроме того, она основывалась на живом общении руководителя 
хора с певцами и зависела от своеобразия творческой манеры 
каждого доместнка или лротолсалта, от особенностей каждого 
данного хора, от специфики исполняемого произведения и т. д. 
Иными словами, главным содержанием хирономин служило то, что 
почти не поддается письменной фиксации. Поэтому в сохранив­
шнхся музыкально-теоретических источниках отсутствует описа­

ние хироиомическнх жестов и содержащейся в них интонацион­
ной информации. В некоторых рукописях имеются лишь отдельные, 
часто мимолетные упоминания о считанных хнрономнческих 

жестах н их значении. Однако эти сведения не в состоянии даже 
частично удовлетворить интерес к хирономни. 

Существует, правда, одни-единственный небольшой источник, 
который полностью посвящен ей,- это один лист из кодекса 
монастыря святой Екатерины на Синае (Codex Siпai 31 0). Инте­
ресующий нас текст лерелисан с более раннего экземпляра в 
1365 г. неким Георгием 15

. Он начинается словами: «С богом, 
начало объясняемых порознь знаков [псалтического искусства),. 
('AQXYJ ouv 8eij> -r<iiv 01]JLa6iюv tQJ11]VEU0!1EVIOV xatt' ixao-rov) 10

• 

Рукопись приписывает этот текст «мудрейшему господину 
Михаилу Влеммиду:о, о котором, к сожалению, не сохранилось 
никаких сообщений. Невозможно даже установить, имел ли 
Михаил Влеммид отношение к знаменитому Никифору Влеммнду 
(XIII в.) - учеl!ому, церковному н политическому деятелю. 

" Cod•x l.avra 1656.- Tardo.- Р. 226. 
14 Gabriel Hieromonachos. Ор. cit .- Р. 52. 
16 См.: Бенешевич. В. Описание ГJИ"Ческнх рукопнс-еА монастыря свитоА 

Екатерины на Синаt-: Т. 1: Замечательныf' рукописи в библиотеке Синаikкоrо 
монастыря и СннеаеджуваниАского подворья (в Каире). оnисанные архимандритом 
Пор<f>,ири•м.- Cn6 .. 1911.·- С. 158. 

Там ж•.- С. 159. 
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Уцелевший лист этого текста публиковался несколько раз, но 
почти никогда его содержание не связывалось с хирономией. 
Первый его издатель, известный русский собиратель древних 
рукописей К. А. Успенский ". видел в нем только «иносказание 
духовное:. 18

, что и отразилось в опубликованном им очень прнблн· 
зительном русском переводе текста '". В. Бенешевнч издал гре­
ческий текст без всяких комментариев 2", а Л. Тардо предпослал 
ему небольшое вступление, в котором высказал мысль, что автор 
текста свезде стремится найти мистическое н символическое, 
даже там, где этого совершенно не может быть:.. Он считал, 
что все объяснения, дающиеся в тексте, «наивны и не имеют 
никакого отношения к искусству мелургии:. "'. Х. Ханних расе мат· 
ривает содержание этого памятника как стеолого·мистическое 

объяснение невм:. 22
• Только один из стрех учителей:., реформа­

торов и создателей совремеиной греческой нотации, Хрисант из 
Мадита, говоря о хирономии отдельных невм, привел несколько 
цитат из текста Михаила Влеммида, не поясняя их и не указывая 
их источника 23

• Таким образом, несмотря на то, что этот текст 
известен давно, он никогда не приалекал должного внимания 

исследователей. 
Текст Михаила Влеммида наnисан в форме воnросов и 

ответов и рассчитан на уnотребление в церковной н монастырской 
учебной nрактике. Это предоnределило и особенности изложения 
материала, призванного помочь будущим nевчим освоить и заnом­
нить хирономические жесты. Предлагаемые в тексте nараллели 
и сравнения заимствованы из библейской литературы. Далеко не 
каждый nараграф этого неточника может быть сейчас объяснен, 
но он, безусловно, дает представление об основных прннцнпах, 
лежащих в основе хнрономнческих жестов н методов их изучения. 

Начальный раздел вопросаответинка гласит: сПо какому 
образу хирономируется изон? (то Ioov el" тlvo~ п\лоv xetQOVOJ!ei­
тat;) - По образу святой Троицы. Он, как святая Троица, три­
един, и ни отец, ни сын, ни святой дух по божественной 
сущности не больше [друг друга). Так поется н нзон, [хнрономн· 
руясь) соединенными пальцами» (<ПJ)'XtLJ!BVrov ... 1\ахт\JЛrо\'). 
Судя по этому отрывку, знак сизон:. (буквально- равное), 
обозначавший nовторение высотного уровня предыдущего знака. 
изображался «уравненными» соединенными nальцами так, чтобы 
ИХ КОНЦЫ бЫЛИ На ОДНОЙ ЛИНИИ. 

17 Порфириil (Успенский К.). Первое путешествие на Афонские- монастыри 
И CKIITЫ.- Ч. 2.- С. 113-114. 

18 Там же.- С. 88. 
19 Там же.- С. 87-88. 
21

' Бенешевич В. Указ. соч. С. 159-162. 
21 Tardo L. L'antica mf'lurgia blzantina.-· Р. 244. Сам греческий текст 

оnубликован в книге Л. Тардо на с. 245-247. При uитнрованин будt>т нспо.'IЬЗО· 
вана эта пуб.'lнкаuия. 

11 Hannich Ch. Die Lehrschriitt."n zur byzantinischen K1rchenmtJ!'ik.- S. 204. 
" XQcoa,•/tu> tx MuMtw\' ... Ор. cil.-- Р. 92 IS 210- 212). 
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сПо какому образу хироиомируется оксиа?- По образу 
острых копий либо словно подражая острым гвоздям:о (тwv o~eoov 
60QQT(I)V, ij 00<; TOU<; o~ei<; ijЛou,; IJ.If1tio~at). Очевидно, дЛЯ nоказа 
оксии бblJio использовано общее значение термина (o!;eia­
острая). Поэтому задача хнронома заключалась в том, чтобы 
жестом передать смысл nрилагательиого. Этому не в малой степени 
должно бblJio способствовать н графическое изображение оксни. 
полностью соответствующее такому жесту. 

с По какому образу хироиомнруется nетасти? - По образу руки 
Госnода, вещающего паралнзованному: подними свою постель и 
ходн:о. Наглядная иллюстрация учителя давала учащнмея не 
только полное представление о жесте, изображающем петасти, но 

и, благодаря цитате из сЕвангелия от Иоанна:. (5. 8), этот жест 
закреплился в их nамяти, так как ассоциировался с конкретным 

сюжетом. Гавриил же nриводит иное описание хнрономнческого 
жеста петасти: сЗначенне слова .. петасти" произошло от хироно· 
мин, ибо... (при этом доместикJ двигает руку словно крылом> 
(xtv•i т~v xeiQa оо<; nтiQuya) 24

• Столь различное толкование­
результат nопулярных в среде доместиков н протоnсалто~ 

индивидуальных сnособов исполнения хирономических жестов 
имеющих одно и то же значение. 

сПо какому образу хирономируется куфизма?- По обраЗ) 
облака, осенившего Господа при преображенин, и она укаэывае1 
тремя пальцами Христа, Моисея и Илию>. Чтобы уяснить суть 
этого жеста, нужно вновь вспомнить, что термин скуфнзма:о 

nроизошел от глагола xoucpi~etv - облегчать. В трактате Псевдо· 
Дамаскина сказано, что скуфнэма - это что-то единичное и легкое 
н в хирономнн, и в звучании:. •s Следовательно, аналогия с 
облаком вnолне естественна. Возможно, что различные доместяки · 
н протопсалты по-разному изображали жестами эту легкость. 

«Какой образ показывает (1\etxvuet) днплн? -Она показывает 
руку Господа, наставляющего иудеев н глаголющего им: .. Слова, 
которые говорю я, говорю не от себя, а от пославшего меня отца". 
Он 'nоказал божественное тремя поднятыми пальцами, а челове· 
ческое-согнутыми :о. В этом отрывке. использующем почти 
буквальную цитату из сЕвангелия от Иоанна:о (14,10), описаны 
два фиксированных положения трех пальцев: поднятое н согнутое. 

Как видно, жест дпя днплн был связан со сменой этих двух 
положений, в противном случае автор не упоминал бы их эдесь. 
Кроме того, сам смысл названия сдипли:о (двойная) допускает 
соединение двух таких жестов. 

«Какой образ показывает кратимокатаваэма? -Она покаэы· 
вает образ нисходяще~о к нам бога, который, сошедшн с неба 
н рожденный во плоти от святой девы, стал человеком и. сам 
сошедши в гроб, воскрес из умерших н не покинул отцовского 
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2s Codf'x Lavra 1656.- Tardo. Р. 224. 



лона:.. Кратимокатавазма -синоним невмы кратнмогнпорроон 26• 

Для знака, обозначавшего последовательность двух нисходящих 
секунд, был совершенно естествен хнрономнческнii жест, свя­
занный с нллюстрацнеii нисхождения. Для церковной же среды, в 
котороii проходило обучение, не было ничего проще, чем ассоци­
ировать этот жест с сошествием Христа на землю. Каждый 
хнроном мог наiiтн много возможностей дпя реализации такого 
жеста, а xopoвoii коллектив, постоянно работавшнii с ним, был 
хорошо знаком с его очертаниями и смыслом. 

«Какой образ показывает параклнтнки?- Она показывает 
огонь у моря Тнвернадского н призыв Христа: придите, обедайте:.. 
Здесь соединены два фрагмента из сЕвангелия от Иоанна:. (21, 6 
и 21, 12). Ясно, что жест должен был как-то отразить термин 
спараклитики:о (от глагола nQQaxaA.iro - призываю, зову). Однако 
каков был сам жест - остается загадкой. 

сЧто показывает паракалезма? -Она показывает Жезл 
Моисея, превращенныii в змею:.. Это описание, основанное на 
ветхозаветном материале (книга сИсход:о 7, 9-10), переиликается 
с указанием Гаврнила 27

• Возможно, что при знаке паракалезма 
происходила некоторая сглнссанднрующая вибрация• голоса, н 
это легче всего можно было показать змееобразным движением. 
Вспомним, что и графика паракалезмы имеет зигзагообразные, 
сискривленные:о контуры. Скорее всего, ·хнроном просто срисовал:. 
этот знак в воздухе. 

сПо какому образу хирономнруется варна? - По образу бре­
мени несущих н дороги освобожденных: как утверждают (неко­
торые J нз грамматиков, человек, идущий согнутым, напоминает 
оксню, а управляющнii вожжами напоминает изображающего 
облеченное ударение» (отt iiviiQ(t)no.; neQtnaтiilv xu<po• I.Ltf.tt!iтat 
TfJ\1 o~eiav, xai о o1vtoxeuпxo.; •• I.LLJ.tEiтat тf]v n€1}tonOOJ1EVТJV). 
При первом знакомстве с этим параграфом возникает недоумение. 
Ведь в вопросе речь идет о варим - знаке, указывающем на осо­
бую выразительность голоса при нисходящем движении, а в ответе 
говорится об оксии (грамматическиii знак острого ударения) и 
об облеченном ударении (accentus circumflexus). Но, во-первых, 
нужно вспомнить, что музыкальные невмы оксиа н вариа про­

изошли от одноименных знаков просоднн или, вернее, музыкальные 

невмы графически являются теми же знаками акцентуации, но 
применительно к исполняемому музыкальному материалу. Поэ­
тому ассоциации грамматиков, связанные с просоднческими зна­

ками, здесь вполне уместны. Во-вторых, начертания оксни и варнн 
идентичны. Они отличаются лишь наклонами: у окснн- вправо, 
а у варнн - влево. Но эта разница видна только при написании. 
Если же знаки изображаются наклонами туловища человека, о чем 

11
' сКратимокатавазма, которая называМ"ся и кратнмогипорроон~ (Codex 

Zavra 1656- Tardo.- Р. 219}. 
17 См. на с. 243 наст. изд. 
1

" Тралнцноиная форма - ~vшxr\'I'Тtxc)~. 
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повествуется в источнике, то не играет никакой роли, в какую 
сторону будет этот наклон. Важно только, чтобы в положении кор­
пуса была явно выражена наклонность. Следовательно, при 
снсполненнн:о знаков корпусом они неразличнмы. Это хорошо 
понимал автор анализируемого текста, противопоставлявший 
в таком плане не оксию и варию, а оксню н облеченное 
ударение. Но хирономнческнй знак окснн уже был описан им 
вначале. Следовательно, здесь подразумевалась варка, которую 
можно изобразить хирономнческн аналогичным образом. 

сПо какому образу хнрономнруется кнлизма?- Она показы­
вает солнце, передвнгающееся с востока на запад». Не нужно 
обладать большой фантазиеii, чтобы в общих чертах представить 
хирономнческнА жест, способныА проиллюстрировать данное 
описание, тем более, что конфигурация знака килизмы помогает 
этому. Нужно думать, что в этом случае доместнк очерчивал в 
возДухе знак килнзмы, что воспринималось певчими как движение 

руки сс востока на запад:о. 

сВ каком образе хирономируется антикенома?- Она показы­
вает невод и крюк, брошенный Петром в море с лодки, после 
чего он и нашел статир:о 29

• Это также довольно наглядная 
картинка, которая могла найти соответствующее воплощение в 

хирономическом жесте. В тексте сЕвангелия от Матфея» ( 17, 27), 
из которого заимствован данный сюжет, нет никакого упоминания 
о крюке. Следовательно, слово скрюк:о было введено только 
ради того, чтобы напомнить учащимся о форме антикеномы 
(вспомним начертание этой невмы). Можно предположить, что 
жест скорее всего воспроизводил крюкаобразное движение. 

с Что показывает апостроф? -Дары Иоакима и Анны, воз­
вращающихся нз храма [nосле молитвы) о бездетности их:о. 
Этот фрагмент nостроен на собыгрыванни:о глагола мо<пQеtроо .. 
(поворачиваю, возвращаю). Поэтому и возникла ассоциация с 
свозвращающимися:о (anooтQitpovтe\;) из храма Иоакимом и Анной 
(вполне возможно, что здесь мог быть исnользован и любой другой 
сюжет, оnисание которого так или иначе содержало бы глагол 
anooтQetpoo). Мог ли руководитель хора жестом nоказать своз­
вращающихся:о? Вероятно, это был один из тех условных жестов. 
который по договоренности между доместиком и хором фикси­
ровался в памяти при помощи известного сюжета. 

сЧто показывает элафрон? - Он показывает образ руки 
Госnода, преломявшего хлеб и отдавшег.о его ученикам». Невма 
элафрон, близкая по форме к эллиптической полусфере, при 
желании могла быть истолкована как контуры выпеченного круг­
лого хлеба (при плоскостном изображении). Певчие, заранее при­
ученные к такой ассоциации. должны были хорошо отличать 
этот знак. 

:N Статир- зОJJотая н серебряная монета. имевшая раз.лнчные формы 
неодинаковой стоимости. 
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сЧто показывает псифистон?- Лестницу Якова, которую он 
увидел во сне, то есть пресвятую богородицу~. Псифистон указы· 
вает на . раздельность каждого звука в мелодической после· 
донательности (нечто наподобие marcato). Поэтому вполне допу· 
стимо, что каждая сступень:о изображаемой лестницы, заимство· 
ванной нз ветхозаветной книги сБытия» (28, 12), ассоциировалась 
соответствующим звуком. 

Наибольшую трудиость для трактовки представляют те раз-
1елы источника, которые описывают собраз руки:.: сПо какому 
.>бразу хироиомируется олигон? - Он хирономируется по образу 
оукн Господа, вещающего ученикам: бросьте сети в правую сто­
рону и найдете». · 

сЧто показывает пеластон "'? - Он показывает руку ангела, 
сказавшего пастырям: идите в Вифлеем и найдете младенца 
в пеленках; это есть Христос. бог наш». 

сКакой образ показывает кратима?- Она показывает руку 
Иоанна Крестителя, с (ее] помощью утверждающего и глаго­
лющего: се агнец божий:.. 

с Какой образ показывает аподерма?- Она показывает форму 
скинии свидетельства:.. 

сПо какому образу хирономируется ксирон клазма?- По 
образу руки Господа, благословившего пять хлебов и насытившего 
ПЯТЬ ТЫСЯЧ». 

сЧто показывает горгои? - Он показывает руку Иоанна Кре­
стителя, радующегося душой и раздающего рукой (крестное зна­
мение], которым он крестил Христа ... » 

Содержание всех этих разделов трудно сопоставить с графикой 
указанных в них невм и оно не проясняет их музыкального смысла. 

Поэтому о хирономических жестах пеластона, кратимы, аподермы, 
ксирон клазмы и горгона пока невозможно сказать что-либо 
определенное. 

Несмотря на все сложности толкования текста Михаила 
Влеммида, он помогает понять, что в основе хирономических 
жестов лежали начертания соответствующих невм либо срисован­
ная» передача смысла названий невм. либо такое же изображение 
их основных музыкальных значениi\. Эти важнеi\шие прннцнпы 
хирономии в общем были известны и прежде, однако рассмотрен­
ный источник дает возможность приблизиться к осмыслению 
некоторых конкретных хирономических жестов. 

30 В рукописи тО лнaotfl-\·, но совершенно очеви.11,но. что речь идет о пе.1астоне. 
Во-первых, хирономическнА жест дли петастм уже описывался выше, а во-вторых, 
такаи форма записи nетастм не встречается. 



КРАtкОЕ ПОСIIЕСЛОВИЕ 

К середине XV века музыкальное искусство и наука о музыке 
в Внзаитнн достигли своего нанвысшего расцвета, явившегася 
итогом многовекового развития. В музыкально-художественном 
творчестве это был результат сложных и продолжительных 
взаимоотношений фольклорной н культовой музыки, взанмодеi!­
ствия непосредственных н опосредованных традиций музыкальиоi! 
античности со средневековыми формами музицнрования, постоян­
ных художественных коитактов между музы.кальнымн культурами 

народов, населявших в различные периоды визаитиi!скую импе­
рию, и их соседями. Это был результат творческих поисков 
наиболее передовых византийских музыкантов, их оостояииоi! 
борьбы с рутииоi! и с изживаюшими себя интонационными струк­
турами, их высокой професснональной культуры. И, наконец, зто 
был результат активного участия музыкального искусства в 
обшествениой жизни государства и всех слоев византийского 
населения. 

Расцвет науки о музыке был предопределен зтим бурным раз­
витием художествениого творчества, требовавшим теоретического 
осмысления. Если кратко перечислить крупнейшие исторические 
завоевания визаитийскоi! науки о музыке, то они сводятся: • 

а) к созданию первой н, наверное, единствеиной в истории 
музыки теории иевмеиной нотации tк сожалению, не сохраиив­
шейся в полном объеме); 

б) к созданию теории ихосов, запечатлевшей особениости сред­
невекового звукавысотного музыкального мышления. 

Пусть при таком тезисном изложении зти достижения выглядят 
достаточно скромно, но по своему содержанию они столь значи­

тельны, что дают возможность внзаитнiiскому музыкознанню 
заиять достойное место в историческом развитии музыкально­
теоретической мысли 1

• 

Коль скоро судьба византийской империи была предрешена 
целым рядом исторических, социальных и обшествениых причин, 
была предопределена и участь визаитиilскоii музыкальной куль· 

• Не СJI.едует забывать еше одну важную заслуrу византиАскоrо музыко­
знания - сохранение дли nотомков памятн~ков ант_ичной наукм о музыке н 
развитие ее традиций. Но ~ - сфера mus1ca theortca. которая не была npo· 
анализирована в настоящей книге. 
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туры. Удел, начертанныii нсторнеii для византиАскоА музыки, был 
такоii же, как и для античной: она должна была, вместе с поро­
дившей ее цивилизацией, уiiтн в прошлое. Но аналогично тому, 
как на рубеже античности н средневековья старое н новое, опло­
дотворяя друг друга, дало своеобразные н необычные художест­
венные формы, так н на границе средневековья и Возрождения 
византиiiская музыка дала мощныii импульс для развития музы­
кального творчества. Вся дальнейшая история музыки в Греции -
блестящее подтверждение этому. Здесь дело не только в том, что 
внзантиiiская музыка стала образцом для целой плеяды выдаю­
щнхся мелургов нового времени. но и в продолжающеiiся актнвноii 
художественной жизни пронзведеннй, созданных в византийскую 
эпоху. Достаточно сказать, что все греческие послевизантийские 
музыкальные рукописи сплошь н рядом содержат произведения 

византийских мелургов XIII-XV веков. А поскольку в рукописи 
попадали песнопения. как nравило, постоянно звучавшие в музы­

кальной nрактнке (в противном случае не было надобности в их 
переписке), можно сделать вывод, что нанболее выдающнеся про­
нзведения внзантнiiской музыки обладали большой художествен­
ной ценностью, которая помогла им nережить века. Известно 
также, что византийские музыкальные традиции оказывали влия­
ние на искусство соседних народов не только в эпоху расцвета 

византийской империи, но н nосле ее краха. Следовательно, 
трагический день 29 мая 1453 года не стал концом византийской 
музыки. 

Это с nолным правом можно сказать н о византийском музы­
кознаннн. Вся последующая эволюция музыкально-теоретической 
мысли в Греции является nрямым развитнем византийских 
музыкально-теоретических представленнй. Вместе с византийской 
музыкой на соседние народы оказала влияние н византийская 
наука о музыке. Поэтому, как н всякая подлинная наука, она 
стала интернациональным явлением, отразившим уровень музы­

кально-теоретического развития эпохи. 

Ее изучение находится еще если не в начальной, то, во 
всяком случае, на одной нз ранних стадий. Поэтому многое 
здесь остается пока неясным, требует уточнения н более глубокого 
поннмання. Чем основательнее н полнее будет освоен этот сложный 
исторический пласт музыкознання, тем яснее станет весь процесс 
эволюции науки о музыке. 
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