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Моей дорогой и любимой жене
Лидочке Сергеевне Герцман, без 
учас тия и поддержки которой не 
состоялась бы ни эта монография, 
ни все остальные опубликован-
ные работы.

ИНТРОДУКЦИЯ

§ 1
Музыкальное антиковедение

в ряду других специальных дисциплин

Музыкальное антиковедение — область музыкознания, целью которой 
является изучение истории определенного этапа развития средиземномор-
ской музыкальной цивилизации. Она включает в себя познание художе-
ственных культур народов этого географического региона за период, ныне 
датирующийся от XIII–XII веками до н. э., вплоть до IV–V веков новой эры, 
то есть охватывающий приблизительно 18 столетий.

Эта сфера знаний такая же относительно автономная дисциплина, как 
и «Древняя музыкальная синаистика», «Музыкальная культура Древней 
Японии», «Музыкальная египтология древности» и т. д. Объединенный 
цикл этих и подобных им предметов должен представлять собой составные 
части учебного курса «исторического музыкознания». Конечно, названия пе-
речисленных дисциплин могут быть иными, но должны отражать не только 
свою тематику, но и указывать конкретную эпоху. Их введение в учебный 
обиход предполагает радикальную трансформацию всей системы современ-
ного специального музыкально-исторического образования.

Поэтому сам курс, как и вся идея перестройки подготовки историков 
музыки, требует обоснования.

Стремление именно к такой дифференциации музыкально-историче-
ского знания обусловлено объективной эволюцией науки в целом и в част-
ности науки о музыке. Она постоянно развивается и уже накопила столь 
огромный свод источников, концепций и музыкального материала, что 
одной человеческой жизни не хватает, чтобы досконально и с учетом всех 
многочисленных деталей освоить даже их малую часть. А система историче-
ского музыкального образования продолжает оставаться статичной уже на 
протяжении нескольких столетий. Кроме того, хорошо известно, что древ-
ним музыкальным культурам отводится minimum minimorum учебных ча-
сов, в течение которых невозможно ознакомить будущих историков музыки 
даже с самыми основными проблемами. К сожалению, до сих пор в абсо-
лютном большинстве случаев Античность (а частично также Средневековье 
и Возрождение) рассматривается лишь как некий «предъикт» к настоящей 
истории музыкального искусства. Это следствие того, что «по умолчанию» 
в среде музыковедов «подлинная» его история согласно сложившимся пе-
дагогическим представлениям наступает фактически лишь с эпохи Барок-
ко, а конкретно — с творчества И. С. Баха и Г. Ф. Генделя (конечно, ни 
один педагог в этом не признается, хотя думает именно так). Поэтому ког-
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да изуча ется эпоха XVII–XX столетий то количество учебных часов по ка-
ждой теме увеличивается в геометрической прогрессии. Хотя и этот период 
имеет свою «брешь», поскольку даже выдающийся этап европейской музы-
кальной культуры, условно именующийся «строгим стилем полифонии», 
фактически исключен из учебного курса истории. Вместо него предлагает-
ся явно спекулятивная дисциплина, посвященная не изучению творчества 
мастеров этой эпохи, а лишь общему знакомству с набором «правил», уста-
новленных поздними теоретиками, но которыми якобы руководствовались 
композиторы-полифонисты при создании музыкальных произведений. 
Естественно, что при таких условиях даже не приходится говорить о мно-
гогранных и многовековых музыкальных цивилизациях Дальнего Востока 
(Китая, Япония, Кореи), Индии, страны Шумеров, Египта и других, распо-
ложенных вдали от Европы. Согласно традиции их фактическое отсутствие 
в учебных курсах, в лучших случаях ограничивающееся кратким упоми-
нанием, рассматривается как нечто само собою разумеющееся. В результа-
те получается, что познание истории музыкальной культуры сводится лишь 
к последним трем-четырем столетиям исключительно европейской музыки.

Ни для кого не является секретом, что под такой «стандарт»1, практи-
чески принятый в российских учебных заведениях, попали не только буду-
щие исполнители, но и музыковеды, для которых история музыки одна из 
важнейших составляющих профессиональной специализации. Существу-
ющая разница между их музыкально-исторической подготовкой проявля-
ется лишь в небольших отличиях количества учебных часов. Принцип же 
отношения к историческим эпохам остается неизменным: дискредитация 
древних и неевропейских музыкальных культур.

Все говорит о том, что и в зарубежных учебных заведениях дело обсто-
ит не лучше. Известный американский исследователь древнерусской и ви-
зантийской музыки Милош Милорадович Велимирович в беседе с автором 
настоящей монографии сожалел, что он не имел возможности преподавать 
в университете ни историю византийской музыки, ни историю древнерус-
ской музыки и вынужден был знакомить студентов не с теми областями 
исторического музыкознания, в которых являлся признанным авторите-
том, а с совершенно иными. По принятому «стандарту» он читал циклы 
лекций, посвященные истории оперы, симфонии и других жанров европей-
ской музыкальной культуры, способствуя лишь так называемому «общему 
развитию».

Причины, приведшие к такому положению, вполне понятны: приоб-
щить учащихся к тому музыкальному искусству последних трех-четырех 
столетий, в орбите которого им предстоит жить и работать. Однако если 
сложившаяся традиция в историческом образовании частично (но не более) 
оправдана для будущих исполнителей, то для музыковедов-исследователей 
она просто неприемлема, поскольку такая псевдопрофессиональная подго-
товка чревата самыми нежелательными последствиями.

Автор этих строк уже обращал внимание на поистине катастрофиче-
ские, но пока еще не осознанные результаты принятой ныне системы му-

1 Любой «стандарт» в образовании пригоден лишь для тех, кого готовят к работе, 
не требующей самостоятельного мышления и подлинно творческой деятельности. 
Но, к сожалению, в нашей системе государственного образования этот термин при-
нят с однозначным и не предполагающим расширительного толкования содержа-
нием.
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зыкально-исторического образования. Они заявили о себе многими новыми 
музыкально-историческими псевдонаучными «концепциями», которые 
определяются терминами «атональность», «политональность», «полила-
довость», «полиаккордика», «кластеры» и им подобными2. Их появление 
и особенно распространение — следствие отсутствия элементарной истори-
ческой грамотности, поскольку еще в древнем музыкознании существовали 
подобные «терминологические монстры». Они возникали тогда, когда нау-
ка о музыке не могла «справиться» с новыми явлениями музыкального ис-
кусства и оценивала их с позиций традиционных представлений.

Если бы хорошо была известна история науки о музыке, то не было 
бы секретом, что аналогичные события уже происходили в музыкозна-
нии много столетий тому назад. Так, в IV веке до н. э. Аристоксен в своем 
сочинении «Гармонические элементы»3 писал, что «всякий мелос будет 
либо диатонический, либо хроматический, либо энгармонический, либо 
смешанный из них, либо общий для них» (p©n mšloj œs tai Ѕtoi diЈtonon 
А crwmatikХn А ™narmТnion А mik tХn ™k toЪ twn А koinХn toЪtwn. — Aristox. 
Elem. harm. Р. 55)4.

Эта мысль Аристоксена более подробно объяснена в другом источнике, 
автора которого теперь принято называть Клеонидом5 (Cleon. Isag. 6):
miktХn dќ tХ ™n ъ dЪo А tre‹j ca raktБrej 
geni koˆ ™mfa…nontai, oŒ on diatТ nou kaˆ 
crиmatoj А diatТnou kaˆ Ўr mon…aj А 
crиmatoj kaˆ Ўr mo n…aj А diatТnou kaˆ 
crи ma toj kaˆ Ўrmon…aj.

А смешанный [мелос] тот, в котором 
проявляются две или три ладовых 
черты, например [черты] диатоники 
и хроматики, или диатоники и [эн-]
гармонии, либо хроматики и [эн]гар-
монии, либо диатоники, хроматики 
и [эн]гармонии.

В современном нотном изложении (то есть весьма условно) это может вы-
глядеть так: соединение диатонического тетрахорда (e f g a) с хроматическим 

2 См.: Герцман Е. Образование историков музыки: прошлое, настоящее и буду-
щее. Российский институт истории искусств. СПб., 2014. Эта брошюра была издана 
крайне малым тиражом и осталась, насколько я могу судить, без внимания коллег, 
хотя она была разослана в соответствующие высшие учебные заведения России. Бо-
лее того, несколько экземпляров я сам передал в отдел высших учебных заведений 
Министерства культуры Российской Федерации, которым подчинены российские 
консерватории. Существовала надежда, что проблемы, затронутые в брошюре, бу-
дут хотя бы обсуждены чиновниками, курирующими учебные программы соответ-
ствующих курсов. Однако ответом было полное молчание. Некоторые примеры, 
приводившиеся в указанной брошюре, использованы и в данной монографии.

3 Основные музыкально теоретические воззрения Аристоксена будут рассмотрены 
в гл. IV, § 1.

4 Все специальные источники, упоминаемые в настоящем издании, будут подробно 
представлены в процессе изложения материала данного тома. Здесь и далее ссылки 
на них даются сокращенно (список сокращений прилагается). Каждая ссылка со-
стоит из двух частей: а) сокращенное имя автора, если сохранилось лишь одно его 
сочинение, если же до нас дошло их два или более, то дается также сокращенное на-
звание опуса; б) «римскими» цифрами указаны крупные разделы (номер книги, ча-
сти, песни), а арабскими — более мелкие (главы, параграфы, поэтические строки). 
Если в источнике принято деление только на крупные разделы, то для облегчения 
поиска искомого места указываются страницы (P) или колонки (col.). Исключение 
составляют словарь Гесихия и энциклопедия «Суда», в которых статьи размещены 
в алфавитном порядке.

5 О нем см. гл. V, § 1.
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(e f ges a) и с энгармоническим (e х6 f a) дает «смешанный мелос», в основе ко-
торого мог лежать звукоряд e х f ges g a, якобы содержащий черты всех трех 
ладовых вариантов, то есть — античное «полиладовое» образование.

Как мы видим, и в далекой древности, и в недавно завершившемся 
ХХ столетии логика была проста до примитивности: если при анализе нот-
ного текста его звуковой состав, используя традиционные представления, 
можно «разложить» на звуки, относящиеся к различным тональностям 
или ладам, то значит речь идет о «политональности» или «полиладовости». 
А если нотный текст показывает (опять-таки по традиционным критериям) 
совмещение звуков, «приписывавшихся» теорией более чем двум тональ-
ностям, то тогда это определяется уже как «пантональность» (то есть некая 
фантастическая «всеобщая тональность»)7. Но те заблуждения, которые 
естественны на заре становления европейского музыкознания, когда оно 
делало свои первые шаги, вряд ли можно оправдать для науки, прошедшей 
почти 25-вековый путь развития.

Ведь никто из приверженцев подобных воззрений не попытался даже 
понять, в каких функциональных отношениях находится между собой 
то, что определено как совместное звучание разных ладов и тональностей. 
Вместе с тем «полифеномены» превратились просто в некую звукорядную 
эквилибристику, образцами которой заполнены многие музыковедческие 
публикации. История эволюции музыкального мышления свидетель-
ствует о том, что оно никогда не пользовалось подобными простейшими 
механическими соединениями. Всегда это были образования, появление 
которых в музыкальной практике было обусловленно серьезными смыс-
ловыми метаморфозами всего звукового комплекса, являвшегося неде-
лимой системой. Представление о ней как об автоматическом соединении 
субсистем возникает тогда, когда остаются неизвестными и непонятными 
глубинные основания происшедших перемен. Никто из создателей и по-
следователей «концепции полифеноменов» не ответил на вопрос: какие 
объективные музыкально-логические причины вызвали к жизни именно 
такие образования, а не иные? Ведь дала же ответ традиционная теория 
музыки на многие подобные вопросы, касающиеся ладотональной орга-
низации и аккордовых структур, возникавших в музыкальном искусстве 
классицизма и романтизма. Следует признать, что музыкознание пока 
еще не в состоянии выяснить обстоятельства, которые вызвали измене-
ния в современном музыкальном мышлении, а потому нет возможности 
понять причины, способствовавшие созданию новых средств художествен-
ной выразительности.

Здесь большую помощь может оказать знание истории науки о музыке, 
в которой также возникали аналогичные ситуации. Если бы авторы упомя-
нутых идей, возникших в ХХ столетии, были даже поверхностно осведомле-
ны о содержании древних музыкально-теоретических источников, им было 
бы известно, что подобные псевдонаучные фантомы уже появлялись на 

6 Поскольку современная европейская музыкальная система не приспособлена 
для регистрации звуков, находящихся на четвертитоновом расстоянии друг от дру-
га, то II ступень энгармонического тетрахорда, располагавшаяся на четверть тона 
выше I ступени, представлена здесь буквой х, которой обычно обозначается «неиз-
вестное».

7 См. Réti R. Tonality-Antonality-Pantonality. London, 1958; Drabkin W. Pantonali-
ty // The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Vol. 14. N.Y., 1980. Р. 163.
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ранних этапах развития музыкознания. Это не только вышеприведенные 
выдержки из сочинений Аристоксена и Клеонида, но и многие другие. 
Так, в трактате автора II века Поллукса можно прочесть о «пангармониче-
ском» (panarmТnion) и «полигармоническом» (poluarmТnion) звучании му-
зыки (см. Polluc. IV 63). А это также результат «механической» трактовки 
средств художественной выразительности древнего музыкального искус-
ства. Пусть это не аккорды, как «пангармонию» и «полигармонию» приня-
то ныне трактовать, а нечто иное8, но перед нами свидетельство того, что во 
времена Античности в отношениях между музыкальным искусством и его 
теорией нередко формировалась ситуация, сложившаяся и в настоящее вре-
мя: стремление при помощи старых критериев объяснить новые явления. 
Однако здесь следует отметить, что в данном случае речь идет не о лучших 
достижениях античного музыкознания. Как раз наоборот, это лишь исто-
рическое свидетельство непонимания сложных процессов хроматизации, 
происходивших в далекой древности.

Разве получив подлинное историческое образование, один из столпов 
современного музыкознания Антон Веберн (1883–1945), провозгласив-
ший идею, согласно которой музыка освободилась от тональности, мог бы 
утверждать также, что «...der jonischen Kirchentonart, — unseres C-Dur»?9 
К сожалению, трудно взять на себя ответственность за перевод этого про-
стейшего предложения, поскольку неизвестно, что автор в данном случае 
понимал под термином Tonart, который в немецкоязычной теории музы-
ки может обозначать и «тональность» и «лад»10. Поэтому возможны два 
варианта перевода: «ионийская церковная тональность — наш до мажор» 
и «ионийский церковный лад — наш до мажор». Правда, появление в тексте 
«C-Dur» показывает, что знаменитый композитор не отличал лада от тональ-
ности, поскольку ионийский лад, как известно всякому знакомому с элемен-
тарной теорией музыки, может быть воплощен не только в тональности C, 
но и в других. Однако в любом случае А. Веберн глубоко заблуждался, когда 
отождествлял античное или средневековое ладотональное образование с тем, 
которое использовалось в совершенно иную историческую эпоху. Безуслов-
но, это следствие дефектов его музыкально-исторического образования.

То же самое можно наблюдать и в отечественном музыкознании. Разве 
получив подлинные исторические знания профессора Московской и Ленин-
градской консерваторий могли бы утверждать, что великий новатор музы-
кального искусства ХХ века Д. Д. Шостакович обращался в своем творчестве 
к средневековым ладам, то есть мыслил средневековыми ладовыми катего-
риями?11 А ведь это общепринятая точка зрения, поскольку даже автори-
тетные историки музыкальной эстетики убеждены, что «наш натуральный 

8 На страницах данной монографии будет представлен весь арсенал явлений антич-
ного музыкального искусства и его теории, квалифицировавшихся как «гармонич-
ные».

9 Webern A. Der Weg zur Neuen Musik. Hrsg. von W. Reich. Wien, 1960. S. 23.
10 Балтер Г. Музыкальный словарь специальных терминов и выражений немец-

ко-русский и русско-немецкий. Всесоюзное издательство «Советский композитор»; 
VEB Deutcher Verlag für Musik. Москва — Leipzig, 1976. С. 226.

11 См.: Должанский А. О ладовой основе сочинений Шостаковича // Должанский А. 
Избранные статьи. Л., 1973. С. 37–51; его же: О ладовой основе сочинений Проко-
фьева и Шостаковича // Там же. С. 114–120; Мазель Л. О фуге C-Dur Шостакови-
ча // Мазель Л. Статьи по теории и анализу музыки. М., 1982. С. 244.
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мажор есть, в сущности, церковный ионийский лад, т. е. древнегреческая 
лидийская гармония, равно как и наш натуральный минор — церковный 
эолийский лад, т. е. древнегреческая гиподорийская гармония»12.

Такое отождествление исторически различных категорий музыкаль-
ного мышления — явные симптомы деградации науки о музыке. Ведь 
речь идет о феноменах, носящих одни и те же названия и возможно иногда 
(но далеко не всегда) обладающих даже общим звукорядом, но характери-
зующихся принципиально различным функциональным содержанием: не-
одинаковым ладовым объемом13, отличающейся системой устоев и неустоев, 
а отсюда и разнонаправленными «притяжениями» и «отталкиваниями» зву-
ков и т. д.14 Все приведенные здесь примеры взяты из трудов теоретиков, вхо-
дящих в число наиболее авторитетных специалистов. А это свидетельствует 
о широком распространении указанных заблуждений. Поэтому, чтобы не 
усугублять сложившуюся явно катастрофическую ситуацию, необходимо 
самым срочным образом менять систему подготовки историков музыки.

Предлагаемый проект специальной дисциплины «Музыкальное анти-
коведение» является лишь одним из шагов в этом направлении. Ее введение 
в музыкально-педагогический обиход должно сопровождаться аналогич-
ными курсами, задачей которых является глубокое познание всех древних, 
средневековых и более поздних музыкальных цивилизаций, а также осно-
вательным знакомством с историей неевропейских музыкальных культур.

Однако речь идет не об учебном предмете, входящем в систему консер-
ваторского музыковедческого образования, а о профессиональной специа-
лизации, необходимой после завершения курса обучения, то есть в «аспи-
рантуре». Этот термин произошел от латинского глагола aspiro, среди 
многих значений которого есть «стремиться». Следовательно, в рамках 
предлагаемой ситуации aspirans — «стремящийся» к специализации в кон-
кретной области музыкознания. Ведь на подлинно научном уровне процесс 
специализации может оказаться плодотворным лишь после знакомства 
с важнейшими достижениями в мировой истории музыкального искусства 
и науки о музыке, а также после познания основных закономерностей музы-
кально-художественной эволюции человечества. Таково одно из важнейших 
условий успешной реализации поставленной задачи.

Для доказательства этого целесообразно напомнить о некоторых важ-
ных тенденциях развития научных знаний, показывающих, что специали-
зация — не только своеобразное знамéние времени, но и результат объек-
тивных эволюционных закономерностей, отражающих интеллектуальное 
развитие человечества и возможности каждого по осмыслению этого мате-
риала.

Хорошо известно, что в глубокой древности ученые не подразделялись 
по специальностям. Тогда не было дифференцированных и автономных 
специальностей — физиков, химиков, астрономов, математиков и «масте-
ров» и т. д. Основным и главным объектом изучения ученых являлась приро-

12 Лосев А. Ф. История античной эстетики. Т. V: Ранний эллинизм. М., 1979. С. 548.
13 Изложение материала данной монографии вынуждает весьма часто обращаться 

к этой категории музыкального мышления, которая практически полностью выпу-
щена из поля зрения новоевропейского музыкознания. См., например, гл. I, § 2 и 3; 
гл. IV, § 5 и 6 «б», а также другие.

14 Все эти категории в античных ладотональных организациях будут рассмотрены 
на страницах данного издания.
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да — «фисис» (№ fЪsij) во всех своих проявлениях. Не случайно Аристотель 
называл ученых «фисиологами» (oƒ fusiolТgoi) — словом, образованным 
из двух составляющих: того же «фисис» (№ fЪsij — «природа») и «логос» 
(Р lТgoj — «наука»). Такое направление научной работы базировалось на 
глубокой вере, что все явления природы регулируются одними и теми же 
общими законами и задача состоит только в том, чтобы понять их действие 
в различных сферах — в космосе и на земле, в воздухе и в воде, в организме 
человека, животных, растений и т. д. Такая тенденция стала возможной, 
поскольку объем накопленных в Античности знаний был достаточно скром-
ным (конечно, по сравнению с последующими эпохами). Поэтому одной че-
ловеческой жизни было достаточно, чтобы освоить самые главные из них.

Вместе с тем результаты их научной деятельности оказались доста-
точно дифференцированными. Например, несмотря на то, что алексан-
дрийский ученый Клавдий Птолемей (II век) писал сочинения по тематике 
самых различных наук, от астрологии до музыки, общепризнано, что наи-
более выдающиеся его достижения связаны с астрономией15. Аналогичным 
образом, знаменитый Евклид (III век до н. э.) также работал во многих сфе-
рах научного знания, но наибольший его вклад проявился в систематиза-
ции теорем геометрии. То же самое можно сказать и о Никомахе из Герасы 
(II век), оставившем глубокий след в арифметике, хотя трудился он, как 
и все другие, в познании закономерностей природы. Эти и многочисленные 
подобные примеры демонстрируют, что даже в эпоху первоначального на-
копления научных знаний и самых активных «межпредметных» контактов 
наиболее плодотворные результаты оказывались, как правило, связанными 
с одной-единственной их областью. Не является ли такое наблюдение след-
ствием особенностей природы человека, интеллектуальные возможности 
которого не только ограничены, но и достаточно специализированы?

Конечно, сохранились далеко не все работы, созданные в свое время 
различными учеными Античности, и многие из них оказались утраченны-
ми. Не зависело ли определение вклада каждого из них в науку от темати-
ки уцелевших сочинений конкретного ученого, посвященных той или иной 
сфере знаний? Спору нет, в некоторых случаях и это могло сыграть свою 
роль. Но если искать главный ответ на поставленный вопрос, то анализ дан-
ной проблемы показывает: в абсолютном большинстве случаев уцелели, как 
правило, те письменные памятники, которые отражали наибольшие дости-
жения ученого. Ведь сохранение или утрата того или иного сочинения чаще 
всего (за редкими исключениями) отражает отношение потомков к резуль-
татам работы ученых (подобные факты неоднократно будут появляться на 
страницах данной монографии).

Если такая черта явно проявляется в древних цивилизациях, где нау-
ка оперировала достаточно ограниченным объемом научных знаний, то тем 
более она очевидна в поздние исторические эпохи, когда этот арсенал посто-
янно разрастался.

Обзор развития исторического музыкознания подтверждает такое на-
блюдение. Особенно оно заметно тогда, когда исследователи сосредотачи-

15 Несмотря на сравнительно недавно высказанную прямо противоположную кри-
тическую оценку этой области его деятельности (см. гл. IV, сноску 138), на протя-
жении 22 столетий астрономическое наследия Клавдия Птолемея пользовалось без-
граничным авторитетом.
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ваются на стремлении охватить весь процесс эволюции музыкально-худо-
жественных достижений человечества. Речь идет о создании таких опусов, 
которые назывались «Всеобщая история музыки».

Принято считать, что история музыки как автономное направление на-
учного знания впервые заявила о себе лишь во второй половине XVIII века. 
Вплоть до начала XX столетия появилось достаточно много образцов под 
названием «История музыки», созданных одним автором16. Очевидно «по-
следними из могикан», верившими в столь неограниченные возможности 
одного человека, оказались наши соотечественники, хотя одному из них 
так и не удалось полностью осуществить задуманное, и автор завершил свой 
труд эпохой Возрождения17. Второй же представил историю музыки толь-
ко до конца XVIII века, однако и такой масштаб весьма впечатляет18. Есте-
ственно, что при подобном подходе нельзя было избежать многих заблужде-
ний. А ведь творцы этих трудов обладали самой высокой для своего времени 
профессиональной подготовкой и подлинно научным подходом к исследу-
емому материалу, не говоря уже об уникальной эрудиции. Судя по всему, 
стало понятно, что создание опусов подобного рода силами одного автора 
на подлинно научном уровне просто невозможно. Это обусловлено тем, что 
находящийся в распоряжении науки свод источников и музыкального ма-
териала представляет собой сложнейший и многогранный комплекс, с кото-
рым не под силу «справиться» даже выдающемуся ученому.

Та же судьба постигла и музыкальную педагогику. Если в настоящее 
время полный специальный курс истории музыки (как в средних, так 
и в высших учебных заведениях) ведут два или три преподавателя, то это 
означает: его тематика до предела сжата и студенты заранее обречены полу-
чать поверхностные знания. Пока в учебных заведениях будет функциони-
ровать такой «стандарт», невозможно появление специалистов, способных 
изменить столь катастрофическое положение.

С этой точки зрения предлагаемая специализация историков музы-
ки в определенной тематической сфере и хронологических границах пред-
ставляется не только вполне оправданной, но и способной радикально 
улучшить ситуацию как в учебной, так и в научно-исследовательской об-
ласти.

Правда, такая идея вряд ли приемлема для сторонников популярных 
в настоящее время «междисциплинарных связей», которые существуют 
и в музыковедческом сообществе. Поэтому зачастую высказываются опасе-
ния, что предлагаемые изменения будут способствовать профессиональной 
ограниченности и разобщению исследователей, а потому якобы окажут не-

16 Martini Jiambatista (padre). Storia de la musique. T. I–III, Bologna, 1757–1781; 
Hawkins J. A general history of the science and practice of music. T. I–V. London, 1776; 
Burney Ch. General history of music. Vol. I–IV, 1776–1789; Forkel J. N. Allgemeine 
Geschichte der Musik. Bd. I–II. Leipzig, 1788–1801. Busby Th. A general History 
of Music from the earliest Times to the Present; comprising the Lives or eminent Com-
posers and musical Writers. In two Volumes. London, 1819; Fétis Fr. Histoire générale 
de la musique. T. I–V. Paris, 1869–1876; Ambros A. W. Geschichte der Musik. Bd. I–V. 
Leipzig, 1862–1888; Riemann H. Handbuch der Mesikgeschichte. Bd. I–II. Leipzig, 
1904–1913.

17 Грубер Р. Всеобщая история музыки. Т. I.  Л., 1941. Эта книга выдержала много 
изданий, постоянно расширялась и публиковалась в 1956, 1960 и 1966 годах.

18 Ливанова Т. Н. История западноевропейской музыки до 1789 года. М.; Л., 1940.
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гативное воздействие на понимание общей картины эволюции музыкаль-
ного искусства и науки о нем. Чтобы развеять этот миф, достаточно обра-
титься к результатам развития так называемых «фундаментальных наук». 
Их плодотворная и бурная эволюция в последние столетия была неотделима 
от специализации, и совершенно очевидно, что они не только не пострада-
ли, а достигли таких высот, о которых нельзя было и мечтать при ином по-
ложении дел. Ведь даже приверженцы «междисциплинарных связей» ле-
чатся не просто у «врача», а у стоматологов, кардиологов, невропатологов, 
хирургов и прочих специалистов. Интересно знать, как бы они отнеслись 
к защищаемой ими методологии научного знания, если бы им было предло-
жено на «машине времени» перенестись в ту эпоху, когда в медицине еще 
не была принята профессиональная специализация? Научная практика го-
ворит о том, что результаты междисциплинарных контактов тогда плодот-
ворны, когда они осуществляются специалистами разных областей знаний.

Все говорит о том, что историческое музыкознание только выиграет 
от активного внедрения специализации. Оно даст возможность ученым не 
«распылять» свою аналитическую работу на все неохватываемое возможно-
стями одного человека временнóе пространство и тематическое наполнение 
истории и теории музыки. Вместе с музыковедами, занимающимися «по-
лимузыкознанием», начиная от древнегреческой и древнерусской музыки 
и кончая анализом ладогармонического языка новаторов ХХ и XXI столе-
тий, из науки уйдут многочисленные заблуждения, которые в такой ситуа-
ции неизбежны.

Введение в систему музыкального образования предлагаемых дисци-
плин для аспирантов, готовых связать свою профессиональную судьбу с ис-
следованием конкретных исторических эпох или культур, должно также 
способствовать осуществлению этой задачи. Ведь в сложившихся услови-
ях те, кто по самым разным причинам отказались от «полимузыкознания» 
и сосредоточили свое внимание на определенной области истории музыки, 
являются «автодидактами» (oƒ aЩto d…daktoi), то есть «самоучками». А этот 
путь весьма труден и чреват самыми неожиданными препятствиями. Автор 
данной монографии сам прошел по этой дороге и знает, скольких трудно-
стей можно было избежать после получения специального образования, 
предполагающего знакомство с важнейшими информационными и методо-
логическими ресурсами, необходимыми для работы в избранной области.

Конечно, практическая реализация этой идеи — дело не простое, и бы-
стро ее осуществить невозможно из-за ряда вполне предсказуемых преград. 
Одна из них обусловлена распространенным в музыковедческом сообществе 
мнением, культивировавшимся на протяжении нескольких столетий: музы-
ковед должен заниматься «живой» музыкой, звучащей в художественной 
жизни его эпохи. Если эта мысль не провозглашается открыто, то подразу-
мевается как сама собой разумеющаяся. Об этом со всей очевидностью свиде-
тельствует количество исследователей, занимающихся изучением истории 
музыки последних трех-четырех столетий, по сравнению с числом тех, кто 
сосредоточился на изучении более ранних музыкальных культур, а также 
неевропейских музыкальных цивилизаций. Было бы неразумно не видеть 
в этом вполне оправданную тенденцию, основанную на совершенно есте-
ственном стремлении познать бытующие ныне закономерности музыкаль-
но-художественной культуры. Вместе с тем они могут быть безошибочно 
освоены только тогда, когда станет понятна вся предшествующая история 
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эволюции музыкального мышления человечества. А она, к сожалению, в на-
стоящее время ограничивается лишь набором фактов, без выявления карди-
нальных закономерностей эволюционной логики музыкального мышления. 
Пока эта истина не будет воспринята всем музыковедческим сообществом, 
ничего не изменится. А это процесс довольно долгий, так как предполагает 
трансформацию многих аспектов профессионального сознания. Желатель-
но, чтобы преобразования произошли, прежде всего, в среде преподавате-
лей, ведущих общий курс истории музыки19, поскольку без их содействия 
немыслимо появление тех, кто сознательно решит связать свою профессию 
с изучением определенной эпохи или даже конкретной ее проблемы. Ведь 
такой шаг должен быть сделан каждым осознанно, уже после знакомства 
с общей картиной истории музыки и сформировавшимися представления-
ми о самых различных эпохах развития музыкального искусства. На этом 
этапе становления профессионала трудно переоценить роль преподавателей. 
Именно они, представляя факты и события истории музыки в «общем кур-
се», должны объяснить, как недостаточно изучены пути, приведшие к по-
явлению общеизвестных средств музыкальной выразительности, ныне ква-
лифицирующихся как «классические». В их задачу входит также убедить 
в необходимости исследования причин, приведших к тому, что европейская 
музыка последнего столетия отказывается от «классических» средств. Одно-
временно с этим студентам нужно сообщить, что с подобными ситуациями 
история музыки сталкивается не впервые. Необходимо также способство-
вать желанию узнать, что представляли собой такие общеизвестные фено-
мены, как лад, тональность, хроматизация, модуляция, фактура, форма, 
и другие в предыдущие исторические эпохи и в неевропейских музыкаль-
ных культурах. И конечно, подобная информация не может ограничиваться 
рядом звукорядных образований (как это принято в настоящее время), а зна-
чительно более широким смысловым контекстом.

Другой не менее важной преградой, стоящей на пути предлагаемой ре-
конструкции системы музыкально-исторического образования, является 
отсутствие специалистов, способных по своей профессиональной подготов-
ке вести указанные аспирантские курсы. Поэтому автор данной моногра-
фии отдает себе полный отчет в том, что в настоящее время и в ближайшем 
будущем в России нет и не будет условий для подобной реформы. Слишком 
много препятствий стоит на ее пути, и среди них перечисленные выше — 
не самые главные, поскольку существуют несравненно более сложные и об-
щеизвестные преграды, не имеющие никакого отношения ни к педагогике, 
ни к науке. Однако профессиональный долг требует предложить эту пере-
стройку в надежде, что когда-нибудь в будущем ее можно будет осуществить 
в нашем Отечестве.

Предлагаемая монография является тем посильным вкладом, который 
я могу предложить для реализации поставленной задачи. «Введение в му-

19 Как известно, под «общим курсом истории музыки» в отечественной педагоги-
ке подразумевается тот, который адресован студентам исполнительских отделений 
консерваторий и музыкальных училищ. Но поскольку он ничем существенным кро-
ме количества учебных часов не отличается от так называемого «специального кур-
са истории музыки», предназначенного для музыковедов, то здесь под «общим кур-
сом» подразумевается нынешний «специальный курс», который должны освоить 
музыковеды до того, как они примут решение о поствузовском своем образовании, 
предполагающем специализацию.
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зыкальное антиковедение» — не только учебный курс, но и исследование, 
призванное дать краткий обзор одной из областей исторического музыкозна-
ния. Поэтому здесь предпринята попытка систематизировать ряд важней-
ших аспектов указанной области музыкально-исторического знания:

а) главнейшие источники, необходимые для познания античной музы-
кальной цивилизации,

б) важнейшие области, подлежащие изучению в рамках указанной дис-
циплины,

в) серию методологических приемов, способствующих освоению соот-
ветствующего материала,

г) проблемы, остающиеся неизученными и потому требующие активно-
го исследования,

д) основные этапы становления и развития музыкального антиковеде-
ния как области музыкознания.

Издание состоит из двух томов:
Том I: Источниковедение и методология его познания.
Том II: Музыка в различных сферах жизни античной цивилизации.
Для полного осмысления главных аспектов музыкального антиковеде-

ния необходимо осветить также и такую сложную и масштабную проблему, 
как становление и последующее развитие этой области музыкознания как на-
уки. Автор настоящей монографии предполагает посвятить данной теме цикл 
специальных статей, в которых должны быть исследованы различные истори-
ческие этапы научного освоения античной музыкальной цивилизации.

Частичную практическую реализацию курса «музыкального антикове-
дения» автор данной монографии начал осуществлять в стенах Санкт-Петер-
бургской государственной консерватории им. Н. А. Римского-Корсакова в де-
вяностые годы ХХ века на отделении древнерусского певческого искусства. 
Конечно, это был лишь «конспективный вариант» того, что предлагается в на-
стоящем издании, обусловленный вполне определенными обстоятельствами. 
Ведь задачей данного курса являлось образование не аспирантов, а студентов, 
специализировавшихся в области русской средне вековой музыки. Их позна-
ния в сфере античной музыкальной культуры должны были служить лишь 
своеобразной «прелюдией», готовящей к более глубокому освоению церков-
ной музыки Византии (его также вел автор этих строк). Ведь именно она, пе-
рефразируя известное выражение знаменитой древнерусской летописи, яв-
лялась тем музыкальным материком, «откуда есть пошла»20 древнерусская 
богослужебная музыка. Вместе с тем такой учебный курс, коренным образом 
отличавшийся от традиционного «оскопленного» знакомства с античной му-
зыкой, не только расширял профессиональный кругозор студентов, но и спо-
собствовал более основательному пониманию исторических процессов, про-
ходивших в более поздние периоды европейской музыки.

Однако, как известно, с наступлением ХХ века начался систематиче-
ский развал образования, осуществляемый государственными чиновника-
ми, не имеющими ничего общего ни с образованием, ни с наукой. Поэтому 
нет ничего удивительного, что этот процесс официально обозначается ими 
как «оптимизация», хотя семантика этого термина предполагает прямо про-
тивоположное тому, что происходит. Стремясь не отставать от принятого на-
правления, министерство культуры, которому подчиняются консерватории 

20 «Повесть временных лет».
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России, пришло к заключению, что специалистам по древнерусской музыке, 
квалифицирующимся как «бакалавры», не нужно изучать не только антич-
ную, но и византийскую музыку. Можно только представить, как оценили 
бы этот шаг выдающиеся отечественные исследователи древне русской му-
зыки, начиная от  протоиерея Дмитрия Васильевича Разумовского (1818–
1889)21 и кончая Антонином Викторовичем Преображенским (1870–1929)22, 
которые видели истоки древнерусской христианской богослужебной музыки 
в византийском церковном певческом искусстве. Что же касается принятой 
более высокой ступени образования — «магистратуры», которая, возможно, 
давала надежду на возобновление курсов античной и византийской музыки, 
то она до сих пор не открыта на отделении древне русского певческого искус-
ства в Санкт-Петербургской консерватории. Очевидно, «устроители» ны-
нешней российской системы образования считают, что специалисты такого 
уровня по отечественной истории музыки не нужны.

Однако благодаря содействию руководства Института музыки, те-
атра и хореографии при Государственном педагогическом университете 
им. А. И. Герцена, которые оценили достоинства подобного нововведе-
ния, удалось внедрить в программу дисциплины «история музыки» сокра-
щенные варианты автономных курсов античной и византийской музыки. 
Их «сжатость» объясняется реальной ситуацией, поскольку указанный 
предмет «история музыки» рассчитан на будущих преподавателей и испол-
нителей самых разнообразных профилей. Вместе с тем практика показала, 
что приобщение даже к таким сокращенным знаниям оказывает благотвор-
ное влияние на формирование музыкально-исторических представлений, 
без которых не может состояться ни один профессиональный музыкант, 
вне зависимости от того, с какой сферой деятельности он впоследствии бу-
дет связан. Не исключено, что если в ближайшем будущем в России не по-
меняется катастрофическая ситуация с подготовкой историков музыки23, 
то кто-либо из студентов, освоивших знания об античной музыке даже в та-
кой «краткой» форме, захочет связать свою будущую исследовательскую 
или преподавательскую деятельность с этой областью исторического музы-
кознания. Работая же над данной монографией, автор этих строк действо-
вал по принципу, отраженному в старой латинской пословице: Fac quod de-
bes facere, fiat quod fiet («Делай что должен делать [и] будь что будет»).

§ 2
Географические и временные границы

Приступая к изучению Музыкального антиковедения, необходимо 
прежде всего осознать хронологические и топографические рамки цивили-
зации, музыкальную жизнь которой предстоит исследовать.

Как уже указывалось, эта область музыкознания, изучающая историю 
средиземноморской музыкальной цивилизации, в течение историческо-

21 Разумовский Д. В. Богослужебное пение православной греко-российской церк-
ви. М., 1886.

22 Преображенский А. В. О сходстве русского музыкального письма с греческим 
в певческих рукописях // Русская музыкальная газета, 1909, № 8, 10; его же: Гре-
ко-русские певческие параллели // De Musica. Вып. 2. Л., 1926. С. 60–78.

23 Во всяком случае, сейчас не видно никаких симптомов, дающих надежду на пло-
дотворные перемены.



17

го периода, начинающегося от XIII–XII веков до н. э. и завершающегося 
в IV–V веках. Такие хронологические границы обусловлены не только це-
лым рядом общеизвестных обстоятельств, уже давно установленных нау-
кой, но и частично специальных, непосредственно связанных с содержани-
ем сохранившихся источников по музыке.

Самые ранние отрывочные и малоинформативные сведения о музы-
ке этого географического ареала наука черпает из поэм полулегендарного 
Гомера — «Илиады» и «Одиссеи». При этом нужно учитывать, что этим 
«опоэтизированные» данные, как и любая поэтическая зарисовка, доста-
точно серьезно искажают действительность. Но даже такие известия вряд 
ли можно рассматривать как отражение музыкального быта времен Троян-
ской войны24. Амплитуда ее датировок в современной науке составляет при-
близительно три столетия: от XIV до XII века до н. э.25. Вместе с тем ученые 
склонны относить время жизни Гомера к IX–VIII векам до н. э., то есть на 
четыре или пять столетий позже. Однако, несмотря на это, принято считать, 
что в его поэмах сохранились сведения о музыкальной культуре эпохи Тро-
янской войны. Это заблуждение, поскольку автор поэм мог передать только 
те представления о ней, которые сложились в его время. От этого же истори-
ческого периода сохранились фрагменты скульптурных изображений музы-
кантов и некоторых инструментов26.

Как станет ясно из далее излагаемого материала, более определенные 
и важные сведения уцелели лишь от эпохи, ныне датирующейся VII–VI сто-
летиями до н. э. Поэтому именно ее можно считать самой ранней, то есть 
«нижней» границей периода, доступного для изучения античной истории 
музыки.

Намного сложнее определение «верхней» границы, что обусловлено 
рядом серьезных причин. Ведь историческая хронология развития музы-
ки в настоящее время базируется на той, которая принята в современной 
науке для всеобщей истории27. Вместе с тем, существуют многочисленные 
факты, указывающие на то, что периодизация истории музыки далеко не 
всегда согласуется с радикальными изменениями, происходящими в об-
щественно-политической и социальной жизни. Однако это обстоятельство, 
как правило, игнорируется и согласно сложившейся традиции «верхняя» 
граница античного периода музыки датируется IV–V веками, то есть време-
нем, принятым в науке как условное завершение социально-общественных 
и исторических процессов античной эпохи. Но следует постоянно помнить, 
что этот рубеж имеет весьма отдаленное отношение к истории музыки.

24 Среди многих исследований, посвященных этой проблеме, наиболее ясно и до-
ступно для широкого круга читателей она изложена в изд.: Флоренсов Н. А. Троян-
ская война и поэмы Гомера. М., 1991.

25 «Отцу истории» Геродоту время начала Троянской войны было «более ясно». 
Он был убежден, что «Троянская война произошла с завершением третьего поко-
ления после Миноса» (tr…tV dќ geneН met¦ MЪnwn teleusanta genšsqai t¦ TrwikЈ. — 
Herod. Hist. VII 171). Минос же — мифологический царь Крита.

26 См. Блаватская Т. В. Греческое общество второго тысячелетия до Новой Эры 
и его культура. М., 1976. С. 133–134. Zervos Chr. L’Art en Grèce. Paris, 1934. Fig. 17. 
Belgen C. W. The Palace of Nestor Excavations 1955 // American Journal of Archeolo-
gy. Vol. 60, 1956. Pl. XLI, fig. 3.

27 Поэтому если когда-нибудь она будет уточнена, то необходимо будет соответству-
ющим образом изменять и сложившиеся хронологические представления об антич-
ной музыке.
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Как известно, политическим, экономическим и художественно-куль-
турным центром средиземноморской античной цивилизации было древ-
неримское государство. В пору своего расцвета эта империя занимала 
громадное пространство: на Севере — от южной части Британии, на Восто-
ке — от Дакии (нынешняя Румыния), Кавказа и Евфрата, на Юге — от тер-
ритории нынешнего Ирана и восточного Ирака, ну а на Западе естественным 
рубежом служил Атлантический океан. Столь большая территория — ре-
зультат захватнических войн, которые на протяжении всей своей истории 
вел Рим. Среди покоренных народов оказалась и Эллада, ставшая с 146 года 
до н. э. римской провинцией, называвшейся Ахайа ('AcaЏa, лат. Achaia). 
Все это огромное государство постоянно сотрясали войны, инициировавши-
еся народами, стремившимися вырваться из орбиты римского господства. 
Для «наведения порядка» в самых различных областях империи нужно 
было держать многочисленные воинские формирования. Экономика рабов-
ладельческого государства далеко не всегда соответствовала требованиям 
сложившихся обстоятельств. Поэтому рано или поздно должен был насту-
пить такой период, когда хозяйство империи не смогло выдерживать возни-
кавшие нагрузки. Постепенно слабела и ее военная мощь, чем не могли не 
воспользоваться союзы самых различных племен, начиная от германских 
готов и вандалов и кончая тюркскими и монгольскими этническими груп-
пами. Начиная с рубежа II–III веков, они устремились в плодородные земли 
южной Европы. Римская империя не смогла выйти победительницей из этой 
схватки, длившейся в течение нескольких столетий.

Но причины ее развала связаны не только с захватнической политикой 
Древнего Рима и слабостями его экономики. Государственная и обществен-
ная жизнь сложились так, что в последние столетия Римской империи ре-
шающую роль играла армия. В абсолютном большинстве случаев именно 
легионы поднимали на щиты своего полководца (лат. imperator), и он ста-
новился императором. Поэтому у руля государства в большинстве случаев 
оказывались люди с солдафонским мировоззрением и таким же кругозо-
ром. О «плодотворности» подобной системы правления может свидетель-
ствовать хотя бы такой факт: всего за полвека, с 235 по 285 год, на троне 
побывало 37 «солдатских императоров». Их сменила серия «тетрахий» 
(tetrac…ai), то есть периодов, когда власть находилась одновременно в ру-
ках четырех полководцев. Одни историки датирует этот «тетрахический 
период» 284–324, а другие — 293–313 годами. Естественно, что сложные 
отношения между такими соправителями нередко завершались убийствами 
и сражениями между легионами, возглавлявшимися членами «тетрахий». 
Такая ситуация не добавляла устойчивости государству.

Не исключено, что определенную роль в его развале сыграла и религи-
озная «мозаика» древнеримского общества. Ведь некогда это было единое 
по религии общество, отличавшееся искренней верой в своих богов, что спо-
собствовало созданию великой духовной культуры. Однако захватническая 
политика государства и его расширение естественно способствовали тому, 
что в прежнюю монорелигиозную среду стали проникать и другие религии. 
А это не могло положительно сказаться на сохранении старых религиозных 
идеалов. Так, некоторые из римлян стали обращаться к восточным рели-
гиям, среди которых наиболее популярными оказались египетский культ 
Исиды и фригийский культ Кибелы, а также культы сирийско-финикий-
ских божеств. Все это «переплеталось», и зачастую конфессиональные 
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«диаспоры» заимствовали друг у друга отдельные стороны религиозного 
мировоззрения, что сказывалось и на особенностях богослужений. Неред-
ко возникал некий языческий синкретизм, который не только еще больше 
отдалял людей от религиозных традиций и от духовного единения обще-
ства, что способствовало ослаблению самого фундамента веры и, продолжая 
строго соблюдать традиционные обряды, римляне постепенно утрачивали 
искренность, без которой подлинно религиозные чувства слабеют. Все это 
не содействовало моральному единению общества.

Более того, в I веке, на окраине Римской империи, в Иудее, возникла 
новая религия, приверженцы которой стали именовать себя христианами, 
что правоверные римляне называли суеверием (superstitio)28. Но последова-
тели новой религии ради своих религиозных убеждений готовы были вы-
держать любые муки и страдания, к чему «правоверные» язычники в пе-
риод загнивания Римской империи были уже неспособны (в отличие от их 
далеких предков). Все это также приводило к брожению в обществе и усили-
вало его расслоение.

Весь комплекс таких причин привел к тому, что в V веке «варварские» 
племена дважды захватывали и разоряли Рим (в 410 и 455 годах) и это был 
серьезный симптом надвигавшегося краха империи. Все завершилось тем, 
что в 476 году предводитель отряда наемных варваров Одоакр убил послед-
него правителя империи Ореста и провозгласил себя королем Италии.

Этими событиями современная наука завершает историю Античности 
и открывает новую уже «средневековую» жизнь Европы. Хотя общеизвест-
но, что экономические, политические, духовные и художественные процес-
сы, характерные для Античности, на этом не завершились, а те, которые 
получат широкое распространение в Средневековье, начались значительно 
раньше краха Римской империи.

Таким образом, принятая датировка имеет отдаленное отношение 
к истории музыки и должна трактоваться только как в е с ь м а  у с л о в -
н а я  г р а н и ц а, которую можно ассоциировать лишь с внешними собы-
тиями музыкальной жизни. Что же касается глубинных эволюционных 
движений, регулирующихся объективными законами музыкального мыш-
ления, то для определения этого исторического перехода музыкальному 
антиковедению нужно выявить и изучить еще многие пока неизвестные 
или неосмысленные аспекты сохранившегося информационного материа-
ла. Если же он не поможет осветить эту проблему, то предстоит на основе 
сопоставления имеющихся данных об особенностях одних и тех же музы-
кальных категорий в Античности и Средневековье попытаться прояснить: 
как, когда и сколь долго совершался этот переход. Единственное, что сейчас 
можно сказать по этому поводу, относится ко всем «транзитным» эпохам 
музыкального искусства. Как правило, они совершаются в течение доста-
точно продолжительного периода, а условными точками отсчета здесь слу-
жат не время появления новых средств музыкальной выразительности (та-

28 Как писал императору Траяну (98–117 годы) в одном из своих писем легат Вифи-
нии (страна в Малой Азии) Плиний Младший (именовавшийся так в отличие от сво-
его знаменитого дяди Плиния Старшего, автора «Естественной истории»), «дурное 
влияние этого суеверия распространено по деревням и землям» (...vicos etiam atque 
agros superstitionis istius contagio pervagata est. — Plinii caecilii Secundi Noucomensis 
Epistolarum libri decem; eiusden panegiricus Triano dictus. [Geneva], 1601. — X 96, 9).
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кие даты остаются для древней истории недоступными), а их воплощение 
в наилучшей художественной форме, зарегистрированное источниками, 
когда их использование уже превратилось в тенденцию.

Таким образом, все свидетельствует о том, что в истории музыкально-
го искусства следует говорить скорее о периодах переходов от одной эпохи 
к другой, нежели о четко установленных между ними временных грани-
цах. Если же вести речь о таком переходе от Античности к Средневековью, 
то приходится констатировать, что музыкальное антиковедение и музы-
кальная медиевистика еще не в состоянии установить логику перемен 
в музыкально-художественном мышлении. В лучшем случае все ограни-
чивается фактами и сопоставлениями, уже проявившимися в двух разных 
периодах смысловыми категориями (ладовыми, тональными и др.), но при-
чины перемен пока остаются тайной. Для этого существует слишком много 
оснований, среди которых главными являются два. Во-первых, сохранив-
шийся от этой переходной эпохи музыкальный материал датируется лишь 
весьма приблизительно, а во-вторых, он дошел до нас в таком виде, что поте-
рял многие свои составляющие и потому малоинформативен29. Не помогают 
в решении этого вопроса и сохранившиеся свидетельства науки о музыке 
как средневековой, так и античной, поскольку каждая из них обсуждает 
лишь «собственные» категории.

Поэтому в настоящее время искомый рубеж можно условно определить 
лишь по особенностям древней теории музыки, являющейся отражением 
некоторых сторон художественной практики и музыкального мышления. 
Такая попытка осуществляется в одном из последующих разделов данной 
монографии и приблизительно она соответствует периоду V–VI веков.

Античная музыкальная цивилизация Средиземноморья включала в себя 
культуры многих племен, живших в указанную эпоху: эолийцев, дорийцев, 
фригийцев, ионийцев, карийцев, этрусков, италиков, лигуров, иудеев, ве-
нетов и многих других. Каждая из них обладала своими особыми чертами, 
своеобразием и индивидуальностью. Однако их историческая судьба в древ-
ности сложилась так, что не только географически, но также политически, 
экономически и интеллектуально на протяжении огромного исторического 
периода они оказались в общей культурной среде. Первоначально здесь ре-
шающее значение приобрел сложный и многогранный комплекс парадигм, 
объединенных общим названием «эллинизм» (Р ™llhnismТj). В Древнем мире 
этот термин трактовался как «истинно греческий оборот речи», а в Новое 
время стал обозначать исторически сформировавшийся тип культуры, в ос-
нове которого лежат традиции, возникшие в Элладе. Данное обстоятельство 
говорит о том, что именно эллинская культура оказалась ведущей. Хотя 
сохранились отдельные сообщения, касающиеся некоторых особенностей 
ряда национальных музыкальных культур, наиболее яркие проявления ан-
тичной музыкальной цивилизации, по свидетельству источников, представ-
лены эллинской музыкой. Более того, даже тогда, когда со второй полови-
ны I века до н. э. Эллада превратилась в провинцию «Римского мира» (Pax 
Romana) и политическая гегемония перешла к Риму, важнейшие нормы эл-
линской культуры не только были восприняты завоевателями, но и нередко 
получали дальнейшее развитие. В подтверждение этого достаточно указать 

29 Подробнее об этом см. гл. I, § 2.
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хотя бы на то, что эллинский язык стал в Римской империи языком науки, 
на котором писали многие выдающиеся римские авторы. А художественные 
образцы, созданные в Элладе в различных видах искусства, оказались неким 
эталоном, к которому постоянно стремились. Это поэзия Гомера, Гесиода, 
Пиндара и других, памятники архитектуры и живописи Фидия, Поликлета, 
Скопаса и Мирона, выдающиеся достижения в области трагедий и комедий 
Софокла, Эсхила, Еврипида и Аристофана. Особенно ярко эти тенденции от-
разились в музыкальном обиходе, где лучшими музыкантами признавались 
эллины, которых римляне именовали «греками»30, а эллинская наука о му-
зыке стала широко распространяться и развиваться на всем громадном про-
странстве могущественной Римской империи.

Среди существующих многочисленных доказательств этого история 
запечатлела весьма показательный эпизод, происшедший с императором 
Нероном (54–68 годы), считавшим себя не только выдающимся властели-
ном, но и высокопрофессиональным кифародом. Чтобы подтвердить свой 
«статус» кифарода-профессионала, он предпринял «гастрольную поездку» 
в Ахайю, так как по существовавшим тогда воззрениям больше всего цени-
лась «апробация» музыканта в Греции31. Римский историк, описывая га-
строль Нерона в Ахайе, вкладывает в его уста слова, которые мог бы сказать 
любой гражданин Древнего Рима: «Он утверждает, что только греки умеют 
слушать [музыку], и только они заслуживают [уважения] своими занятиями 
[в этой области]» (solos scire audire Graecos, solosque se et studiis suis dignos 
ait. — Sueton. Nero 22).

Конечно, это не означает, что римляне и другие народы Pax Romana не 
внесли своего вклада в художественное развитие античной цивилизации. 
Но когда речь идет о музыке, то вряд ли следует сомневаться в том, что паль-
ма первенства в большинстве случаев оставалась за греками. Такова одна 
причина, из-за которой именно грекоязычные источники по музыкально-
му антиковедению являются важнейшими, что будет доказано и продемон-
стрировано в следующих разделах монографии.

Приходится акцентировать внимание на таких аспектах, поскольку про-
блема источников и методика их изучения являются основополагающими 
в музыкальном антиковедении. Поэтому первый том «Введения» в данную 
музыкально-историческую дисциплину целиком посвящен этой проблеме.

Однако перед тем как приступить к непосредственному анализу источ-
ников, целесообразно обсудить некоторые проблемы, относящиеся к осо-
бенностям древнего источниковедения и некоторых предпринимавшихся 
попыток его освоения.

30 По поводу этимологии слова «грек» до сих пор высказываются самые различные 
предположения. Согласно одним воззрениям, оно восходит к названию племени, 
жившему в Эпире (”Hpeiroj — область смежная на севере с Иллирией, на востоке — 
с Фессалией, на юге — с Этолией и Акарнанией). По мнению других, это слово ми-
фологического происхождения и происходит от имени GraikТj, которое носил сын 
Пандоры, младшей дочери царя фессалийского города Фтии (Fq…a). Во всяком слу-
чае, распространено мнение, что «грек» пришел на смену «эллину», хотя в одном из 
ранних источников, датирующемся 264–263 годами до н. э., можно прочесть: «Пре-
жде называемые греками, [впоследствии] они были названы эллинами» (“Ellhnej 
зnomЈsqhsan tХ prТteron Graikoˆ kaloЪmenoi. — Marm. Par. 11).

31 О некоторых деталях этой гастрольной поездки см. том II данной монографии, 
гл. Х, § 3.
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ГЛАВА I
Нотография и ее информационный потенциал

§ 1
Забытый урок

Заглавие этого параграфа предполагает обсуждение одной из самых 
важных и наиболее сложных проблем, связанных с тематикой данной мо-
нографии — методики познания античной музыки. От ее выбора зависят ка-
чество и достоверность выводов, полученных в процессе исследования. Ведь 
далеко не все средства, использующиеся ныне музыкознанием при анализе 
истории музыки последних четырех-пяти столетий, приемлемы для изуче-
ния музыкальных цивилизаций древности. В истории европейской науки 
о музыке уже было несколько неудачных praecedentes в данной области. 
Но, судя по всему, эти уроки прошли незамеченными, поскольку до сих пор 
при стремлении понять закономерности древнего музыкального мышления 
нередко применяются главные из тех способов, которые уже показали свою 
несостоятельность. Именно это обстоятельство вынуждает вспомнить об 
одном, но весьма показательном музыкально-историческом эксперименте, 
осуществлявшемся сравнительно недавно.

Как известно, история музыкального искусства начинается с тех да-
леких времен, до которых наука, очевидно, никогда не сможет добраться. 
Даже уцелевшие материалы, связанные с эпохой первоначального станов-
ления культуры, находящиеся в распоряжении науки, и те, которые будут 
обнаружены впоследствии, вряд ли помогут осветить такой вопрос, сформу-
лированный еще на рубеже XIX–XX веков, как «происхождение музыки». 
Не случайно заглохли активные дебаты по этому вопросу, продолжавшиеся 
в период со второй половины XVIII века вплоть до середины XX столетия. 
Тогда высказывались не только историки музыки, но и многие знаменитые 
и малоизвестные представители интеллектуального мира1. Обнародован-

1 В связи с этим небезынтересно привести размышления по этому поводу основа-
теля российской теоретической космонавтики Э. К. Циолковского (1857–1935). 
Согласно его мнению образцом для человека в этом случае послужило «пение птиц 
и членораздельная речь попугаев». Более того, создатель отечественной ракетоди-
намики и астронавтики считал, что «музыка явилась как бы результатом избытка 
сил при половом созревании». И наконец, согласно его убеждению, «музыка есть 
подражание пению» (Архив РАН, фонд 555, опись 1, № 472), словно пение — не му-
зыка. Все говорит о том, что «откровения» аналогичного научного уровня можно 
ожидать и в том случае, если историк музыки будет высказываться по проблемам 
ракетодинамики и астронавтики, что еще раз демонстрирует настоятельную необ-
ходимость в профессиональной специализации.
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ные в то время предположения можно было с одинаковым успехом как обо-
сновывать, так и опровергать.

Та же участь постигла и другое направление исторического музыкозна-
ния, весьма распространенное с середины XIX века, когда в Европе стали 
известны образцы музыки народов, живших в отдаленных от нее геогра-
фических ареалах. Они стали привлекать внимание исследователей как 
материал якобы способный помочь познать начальные этапы развития му-
зыкального искусства. По мнению ученых, некоторые из этих народов на-
ходились на исторически ранней ступени развития. Такое обстоятельство 
квалифицировалось ими весьма своеобразно: с одной стороны, эти племе-
на по европейскому летоисчислению жили  в XVIII веке (и даже в ХХ), но, 
по мнению исследователей, особенности их жизни и мышления, говорили 
о том, что они соответствовали нормам либо «каменного века», либо «перво-
бытнообщинного строя». Так мысленно была изобретена некая фантомная 
«машина времени» и этнографы, изучавшие жизнь этих народов, во время 
контактов с ними, искренне верили, что перемещаются во временнóм исто-
рическом пространстве. В результате «переселенными» на много десятков 
столетий вглубь веков оказались жители полинезийских островов и острова 
Фиджи, бразильские и американские индейцы, жители Британской Колум-
бии и другие. Благодаря такой фантасмагории стало возможным рассматри-
вать их музыкальное творчество как образцы искусства, созданные, напри-
мер, в «каменном веке»2.

Сейчас уже ясно: несмотря на большую проделанную работу и на под-
линное подвижничество тех, кто трудился в этой области, данное направ-
ление исторического музыкознания было обречено. Среди многих иллю-
зий, на которых оно основывалось, особый вред принесла искренняя вера 
в то, что услышанная музыка по своим особенностям тождественна той, 
которая звучала в первобытные времена. Отсюда делались далеко идущие 
выводы. Важнейшее заблуждение приверженцев описываемой методоло-
гии заключалось в том, что они не допускали мысли о единовременном со-
существовании различных музыкальных цивилизаций, обладающих нео-
динаковыми системами музыкального мышления. Об этом нужно помнить 
тем, кто приобщается к музыкальному антиковедению. Ведь в античную 
эпоху функционировала не только греко-римская музыкальная культу-
ра, но и иные, являющиеся целью исследования автономных музыкаль-
но-исторических дисциплин, освещающих музыкальную жизнь Аккадии, 
Шумера, Вавилона, Ассирии, Халдеи, Селевкии, Египта, Израиля и дру-
гих стран3. Среди них были не только те, которые в большей или меньшей 

2 См., например, Stumpf K. Anfänge der Musik. Leipzig, 1911. S. 114, 123, 146–151; 
Idem. Lieder der Bellakula-Indianer // Vierteljahrschrift für Musikwissenschaft. 
Bd. 2, 1886, S. 86–111; Idem. Phonographierte Indianer melodien // Sammelbände 
für vergleichende Musikwissenschaft. Bd 1, 1922;. S. 31–48; Wertheimer M. Musik 
der Vedda // Ibid. Bd. XI (2), 1910. S. 300–309: Seligmann C. G. and Zeligmann B. Z. 
The Vedda. Cambridge, 1911. P. 341–365; Sarasin P. und. Fr. Die Wedda auf Ceylon. 
Wiesbaden, 1892/1893; Man E. H. On the Aboriginal Inhabitants of the Andaman 
Island. London, 1932. P. 170; Грубер Р. И. История музыкальной культуры. Т. I: 
С древнейших времен до конца XVI в. Москва, Ленинград, 1941. С. 7–88.

3 Со сводом основной научной исследовательской литературы можно ознакомить-
ся по изданию: Riethmüller A., Zaminer Fr. Die Musik des Altertums. Unter Mitarbeit 
von E. Hickmann, L. Manniche, S. A. Rashid, E. Werner. Regensburg, 1989. S. 28–30; 
73–75; 111–112.
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степени отличались от греко-римской, но и имевшие с ней много общего. 
Их сравнительное изучение — сложная и важная задача исторического му-
зыкознания, которая рано или поздно должна быть осуществлена4. И толь-
ко после этого можно будет говорить в целом о кардинальных принципах 
древних музыкальных цивилизаций.

Следует также обратить внимание на сомнительный метод работы, 
применявшийся в тех случаях, когда стояла задача проанализировать му-
зыкальные образцы, созданные современными народами, но оказавшими-
ся «первобытными». В результате музыкальный материал, услышанный 
европейскими этнографами, воспитанными в соответствующих музыкаль-
ных парадигмах (ладовых, интонационных, метроритмических и др.), пе-
реводился в пятилинейную нотную систему, не приспособленную для реги-
страции типологических особенностей музыкально-звукового комплекса, 
существовавшего в художественной практике этих народов. Ведь любая 
нотная система отражает нормы музыкального мышления только той му-
зыкальной цивилизации, в рамках которой она сформировалась5. Значит, 
важнейшие смысловые элементы прозвучавшего музыкального материала 
после его транскрипции в пятилинейную нотацию полностью теряли мно-
гие свои черты и выводы делались уже по искаженным образцам. Да и сам 
последующий процесс анализа осуществлялся по критериям, принятым 
в европейском музыкознании последних двух-трех столетий. В результате 
все составные элементы музыки рассматривались через призму «канонов», 
сформировавшихся на совершенно иных принципах.

Вообще необходимо постоянно помнить о многих трудностях, стоящих 
на пути познания музыки древнейших эпох, особенно когда оно осущест-
вляется по «слуховым меркам» иной музыкальной цивилизации.

Так, у фольклористов существует «поверие» (иначе трудно назвать это 
воззрение), согласно которому в некоторых сохранившихся песнопениях, 
несмотря на налет поздних наслоений, уцелели древнейшие интонации, 
и задача состоит только в том, чтобы их выявить. Но, как представляется, 
искать отдельные интонации, рожденные древними ладовыми формами 
и зависящие от их функциональной организации, в обиходе тех, мышление 
которых (в том числе и ладовое) изменилось, — весьма сомнительная цель. 
Невозможно согласиться с тем, что новые ладовые образования, отличаю-
щиеся иными взаимоотношениями между звуками, могли сохранить, во-
преки своей природе, некоторые интонации, являвшиеся следствием иных 
ладовых нормативов. Поэтому трудно понять, каким образом столь под-
вижная субстанция, как интонация, характерная для определенной эпохи 
и стиля, не подвергаясь радикальным изменениям, может сосуществовать 
совместно с другими интонациями, отражающими специфику музыкально-
го мышления иных исторических периодов6.

4 Однажды такая попытка уже была осуществлена, см.: Герцман Е. В. «Каталог 
песен» из Ашшура (KAR 158, col. VIII) и положения античного музыкознания // 
Вестник древней истории. «Наука», 1986, № 2. С. 175–182.

5 Подробнее об этом см. следующий параграф.
6 Конечно, наиболее основательные исследователи хорошо понимают это и призна-

ют, что реконструкция, например, становления ладов «по необходимости рассма-
тривается не в историческом, а в логико-структурном аспекте» (Алексеев Э. Про-
блемы формирования лада. М., 1976. С. 270). В большинстве же случаев об этом 
забывают.
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Но, к сожалению, подобного мнения нередко придерживаются не толь-
ко фольклористы. Даже академик Б. В. Асафьев в свое время писал о му-
зыке Древней Греции следующее: «...только вдумчивое изучение практи-
ки народного творчества, переведенное из стадии акустических измерений 
в стадию осознания художественно-интонационного процесса — разумею 
изучение в условиях живого звучания, еще наличествующего в условиях на-
шего времени (курсив мой. — Е. Г), — поможет услышать то, о чем размыш-
ляет Аристоксен»7. Автор этой методологии не указал, каким образом мож-
но было в ХХ веке восстановить художественно-интонационный процесс, 
происходивший на 25 столетий ранее, и какими средствами можно извлечь 
из нынешней практики народного творчества интонации времен Платона 
и Аристотеля. Однако если попытаться провести такую работу, то результа-
ты ее нетрудно предвосхитить, поскольку это будет лишь повторением уже 
неоднократно проводившегося бесплодного эксперимента.

Все это говорит о том, как важно установить для изучения античной 
музыки такие методы анализа сохранившихся источников, чтобы они соот-
ветствовали ей и помогли разобраться в особенностях музыкального мыш-
ления эпохи.

Когда исследуется музыка последних трех-четырех столетий, то, без-
условно, главным источником для ее познания является нотный материал 
с последующим его воплощением в звучащую форму. Это обусловлено тем, 
что, во-первых, аналитик нотного текста мыслит нормами той же музы-
кальной цивилизации, в рамках которой работал автор исследуемого про-
изведения. Во-вторых, нотация, по которой изучается музыкальный опус, 
сформирована в той же цивилизации и на соответствующих ей принципах. 
Более того, восприятие этой музыки осуществляется слухом, оказавшимся 
в сфере, подвластной тем же критериям, которыми руководствовался автор 
звучащего произведения. Конечно, сказанное не следует понимать букваль-
но. Вне сомнения за три-четыре столетия происходили существенные из-
менения в музыкальном мышлении, однако они не выходили за границы 
нормативов, установленных данной музыкальной цивилизацией. Именно 
поэтому, несмотря на систематически происходящие перемены, карди-
нальные основы средств музыкальной выразительности сохранились. Так, 
постоянно эволюционирующая мажоро-минорная система остается тради-
ционной по своим кардинальным особенностям: октавный ладовый объем, 
конкретная система устоев и неустоев, соответствующая направленность 
тяготений звуков и т. д. Аналогичным образом не подлежат изменению 
и основные принципы тональной организации музыкального материала, 
хотя их «ладовое наполнение» трансформируется, как и взаимоотношения 
между тональностями. Подобная ситуация позволяет исследователям, жи-
вущим и работающим в эпоху той же музыкальной цивилизации, анализи-
ровать образцы творчества различных композиторов указанного периода, 
используя весь комплекс средств, начиная от нотного текста произведений 
вплоть до осмысления слухового их восприятия.

7 Асафьев Б. Музыкальная форма как процесс. Книга вторая: Интонация. М., 1947. 
С. 100. Необходимо отметить, что в сохранившемся наследии Аристоксена нет ни-
каких «акустических измерений». Очевидно, Б. Асафьев спутал его с пифагорей-
цами. Вообще его высказывания по поводу любых проблем античной музыки могут 
служить еще одним убедительным подтверждением необходимости профессиональ-
ной специализации в среде историков музыки.
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Все происходит совершенно иначе, когда перед новоевропейским ис-
следователем стоит задача понять и оценить сохранившиеся в нотографиче-
ской форме образцы античной музыки, зафиксированные как в вокальной 
нотации, так и инструментальной. При их изучении нужно постоянно пом-
нить о важнейших особенностях этих документов и об обстоятельствах их 
создания.

§ 2
Транскрипционный вакуум

Во-первых, почти все нотографические источники сохранились не 
полностью, а фрагментами различной величины. Поэтому даже если бы от-
сутствовали многочисленные другие препятствия (о них см. далее), то из-
за фрагментарности и отрывочности дошедших до нас нотных текстов нет 
возможности судить о них как о целостных музыкально-художественных 
произведениях.

Во-вторых, в античной музыкальной практике, как правило, отсут-
ствовало разделение музыкантов-инструменталистов на композиторов 
и исполнителей. В абсолютном большинстве случаев каждый исполнял соб-
ственные произведения, хотя нельзя исключать и того, что в их репертуар 
могли входить опусы и других авторов. Но это была некая побочная тенден-
ция, не отражавшая магистрального направления, выражавшегося в том, 
что композитор и исполнитель выступали в одном лице. Значит, компози-
тор, предполагая собственное исполнение этой музыки и записывая ее «для 
себя», рассчитывал также и на свое импровизационное мастерство. Поэто-
му он мог фиксировать в нотном тексте лишь важнейшие параметры музы-
кального материала, исключая то, что появляется при непосредственном 
исполнении экспромтом. Следовательно, вполне возможно, что многие со-
хранившиеся нотные памятники являются лишь до предела сокращенны-
ми «конспектами», и это также не способствует формированию подлинных 
представлений о произведении.

В-третьих, нужно учитывать особенности самых ранних нотных систем, 
возможности которых были крайне ограничены. Вряд ли можно сомневать-
ся, что первые шаги в письменной фиксации музыки были связаны с массой 
непреодолимых препятствий. Нашему современнику уже не понять, какие 
сложности стояли перед теми, кто решился письменно зафиксировать даже 
простейшую звуковую последовательность. Поиски основных принци-
пов нотации представляли собой длительный и крайне сложный процесс, 
оставивший много нерешенных задач при формировании первых образцов 
нотных систем, к которым относится и античная буквенная нотация. На-
пример, в своей уже достаточно развитой форме она успешно справлялась 
с фиксацией звуковысотных аспектов музыкального материала, но когда 
дело касалось ритмики, то она оказывалась совершенно беспомощной. До-
статочно сказать, что приблизительно 97% сохранившихся нотных образ-
цов лишены знаков, которые можно трактовать как попытки регистрации 
ритмических длительностей. А, как известно, несмотря на всю важность 
звуковысотных категорий музыкального мышления, их нотографическая 
фиксация без ритмики аннулирует саму возможность использовать подоб-
ный нотный материал для понимания любого музыкального произведения. 
Таким образом, перед исследователями встает вполне закономерный вопрос: 
как такими нотными записями пользовались античные музыканты-испол-
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нители? Конечно, музыкальное антиковедение с помощью письменных 
источников нашло ответ на этот вопрос, однако его достоверность весьма со-
мнительна.

Дело в том, что согласно античным представлениям сформировавшим-
ся, очевидно, еще в эпоху художественного синкретизма, главенство при-
надлежало слову. Тогда поэзия, музыка и танец действовали совместно, ис-
пользуя одновременно средства художественной выразительности всех трех 
видов искусств. Однако было бы явным заблуждением считать, что в тот 
период исключались иные формы творчества, воплощавшиеся не тремя ис-
кусствами, а двумя (поэзия и музыка либо танец в сопровождении музыки) 
или даже одним. Вместе с тем, согласно источникам главным художествен-
ным вектором был триединый синкретизм с абсолютной гегемонией поэзии. 
Отсюда следовало, что ритмические нормы поющегося и «танцующегося» 
стихотворного текста, выраженного в ямбе, хорее, анапесте, гекзаметре 
и в других поэтических размерах, в музыке воплощались в тех же формах. 
Логика здесь была проста: поскольку содержание каждого такого произве-
дения узнается по тексту, следовательно, он является ведущим в союзе трех 
искусств и поэтому музыка и танец следуют его принципам организации. 
Подобный взгляд распространился не только на архаичную эпоху, но и на 
все последующие периоды развития античного искусства, и его придержи-
вались даже тогда, когда от художественного синкретизма сохранились 
лишь воспоминания. Более того, та же концепция была «приспособлена» не 
только к вокальным произведениям с поющимся текстом, но и инструмен-
тальным, где он вовсе отсутствует.

Если представить себе практическое осуществление такой идеи на кон-
кретном примере, то ее сомнительность становится очевидной. Например, 
допустим, что подобный эксперимент осуществляется с таким стихотвор-
ным размером, как ямб (Р ‡amboj), в основе которого лежит двуслоговая, 
но трехморная стопа8, содержащая один краткий и один долгий слог, равный 
по продолжительности двум кратким. В музыке такая конструкция может 
выражаться неизменной последовательностью:  . Аналогичным образом 
в хорее (Р core‹oj), представляющем собой некую «зеркальную» по срав-
нению с ямбом трехслоговую стопу, идентичную «обратной» ритмической 
последовательности:  . Можно только представить себе «художественные 
качества» музыкального произведения, на всем протяжении которого по-
стоянно звучит только одна ритмическая пара длительностей. Не вызывает 
сомнений, что подобная «концепция» не могла быть реализована не только 
в инструментальной, но и вокальной музыке. Как покажет дальнейшее из-
ложение материала, приверженность к такой «ритмической теории» стала 
следствием того, что античное музыкознание на протяжении длительного 
исторического периода не могло определить, что собой представляет «му-
зыкальное время» и его единицы, а поэтому обратилось за помощью к поэ-
тической метрике. Но когда в теорию одного искусства пытаются внедрить 
категории другого, всегда получается бесплодный результат.

8 По непонятным причинам в абсолютном большинстве русскоязычных публика-
ций в таких случаях закрепилось обозначение «двухсложная» стопа, хотя корнем 
этого слова является «слог». Что же касается термина «мора», то в древнеримской 
метрике mora — единица длительности, необходимая для произнесения одного 
краткого слога. Таким образом, ямб состоит из двух разных по длительности слогов: 
одного краткого, равного одной mora, и второго долгого — длящегося две morae.
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Итак, имеющийся в распоряжении науки нотографический материал, 
средствами которого зафиксировано то, что сохранилось от музыкальных 
произведений, созданных в античную эпоху, фактически лишен ритмики! 
Следовательно, в нем отсутствует важнейший аспект музыкального язы-
ка, и поэтому сохранившиеся нотные образцы также не в состоянии пока 
дать информацию о художественных особенностях содержащегося в них 
музыкального материала. Конечно, не исключено, что в дошедших до нас 
нотографических фрагментах остается нечто неизвестное для современных 
исследователей и в буквенной нотации присутствуют некие еще необнару-
женные индикаторы музыкальной ритмики. Но даже в этом случае, пока 
не будет «расшифрована» предполагаемая ритмическая «тайнопись», до-
шедший до нас нотный арсенал остается для музыкального антиковедения 
собранием безмолвных источников. Вместе с тем они дают возможность ос-
мыслить некоторые побочные детали, например используемые «рабочие» 
диапазоны вокальных и инструментальных произведений, популярные ин-
тервальные шаги в мелодических образованиях и т. д. Однако важнейшие 
сведения о проявлении особенностей музыкального мышления пока оста-
ются в этой области недостижимыми.

В-четвертых, чтобы в настоящее время был проведен анализ уцелев-
ших памятников античной нотографии, их необходимо транскрибировать 
в современную пятилинейную нотацию. Однако здесь аналитиков ожидает 
новый барьер, преодоление которого практически невозможно. Ведь пяти-
линейная нотация в ее современной форме создана для фиксации семисту-
пенных октавных ладовых образований, тогда как античная — для трех-
ступенных тетрахордных конструкций, поскольку такова была главная 
особенность античного музыкального мышления. В процессе изложения 
материала будет приведено много свидетельств, подтверждающих такую 
его специфику, постоянно проявлявшуюся в важнейших категориях тео-
рии музыки. Поэтому, чтобы понять все последствия транскрибирования 
из одной нотной системы в другую, необходимо осознать самые основные 
принципы действия античного музыкального мышления по организации 
звукового пространства. Иначе говоря, нужно понять: что означает мыс-
лить тетрахордно?9

Общеизвестно, что музыка — не хаос звуков, а особая сложная звуко-
высотная и ритмическая организация. Но вся история музыкального искус-
ства свидетельствует о том, что мышление человека не в состоянии постичь 
полный свод использующихся в музыкальной практике звуков как единую 
систему. Поэтому оно делит все звуковое пространство на определенные 
и полностью идентичные сегменты, воспринимающиеся как некий логи-
ческий стандарт. Смысловое содержание, существующее в рамках данного 
сегмента, рассматривается как отражение «конструкции» всего звуково-
го пространства. Чтобы убедиться в этом, каждый из наших современни-
ков может сопоставить широчайший звуковой диапазон, использующийся 
в музыкальной практике (например, от самого низкого звука контрабаса 

9 Возникший вопрос самым тесным образом связан с особенностями античной му-
зыкальной системы, в которой отражены важные параметры тетрахордного мыш-
ления. Это обстоятельство требует хотя бы самого общего знакомства с логикой 
организации системы. Поэтому здесь, в самом начале изложения материала, прихо-
дится уделить внимание этой проблеме, которая более подробно будет обсуждаться 
в последующих разделах первого тома монографии.
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или тубы до самого высокого звука флейты-пикколо), с хорошо известным 
октавным сегментом, включающим в себя восемь звуков (do, re, mi, fa, sol, 
la, si, do1). Ведь именно он является тем своеобразным «компасом», с по-
мощью которого осмысливается все звуковое пространство и его регистры. 
Более того, все важнейшие смысловые категории музыкального мышления 
ограничены именно его рамками. Достаточно вспомнить, что каждый лад 
в нашем сознании ограничен октавными границами, тональная система по-
нимается только в ее пределах10, так называемое «обращение интервалов» 
также регулируется теми же нормативами11 и т. д. Поэтому обсуждаемый 
феномен музыкального мышления целесообразно обозначить как «ладовый 
объем», поскольку именно в нем формируются особенности контактов меж-
ду звуками (их «притяжения» и «отталкивания») и логика всей организа-
ции звуковысотного музыкального материала12.

Однако следует уяснить, что вся история музыки является свидетель-
ством тому, что ладовый объем трансформируется и в различных музыкаль-
ных цивилизациях он представлен не только сегментами неодинакового 
объема, но и отличающегося содержания. Весь материал настоящей моно-
графии должен продемонстрировать как одно и то же звуковое пространство, 
которое наши современники осмысливают октавными сегментами, в Антич-
ности дифференцировалось на тетрахордные секции13. Если ладовый объем 
современного музыкального мышления предполагает восьмизвуковую орга-
низацию, но семиступенную, то в античную эпоху это был тетрахорд — четы-
рехзвуковуковой и соответственно трехступенный сегмент. Это нашло свое 
убедительное воплощение в античной музыкальной системе. Но прежде чем 
с ней знакомиться, нужно уяснить ряд важных обстоятельств14.

Необходимо учитывать, что она является результатом опыта по схе-
матизированному воплощению в теории музыкально освоенного звукового 

10 Именно по этой причине в нашей музыкальной системе невозможна модуляция 
на октаву, поскольку она лишь повторяет содержание «сегмента» в другом реги-
стре. Аналогичная особенность античного музыкального мышления более подробно 
будет обсуждена в гл. V, § 6 «б».

11 В результате интервал секунды идентичен «ноне», а модуляция на секунду вниз 
тождественна модуляции на септиму вверх и т. д.

12 Подробнее об этом см.: Герцман Е. Забытая категория музыкального мышле-
ния // Музыкальное образование в современном мире: диалог времен. Сборник ста-
тей по материалам IV Международной научно-практической конференции (2–3 де-
кабря 2011 года). Часть 2. Ред.-сост. М. В. Воротной, науч. ред. Р. Г. Шитикова. 
СПб.: Изд-во РГПУ им. А. И. Герцена, 2012. С. 49–59.

13 Об особенностях ладового объема в средневековой Византии см.: Герцман Е. 
Следы встречи двух музыкальных цивилизаций. СПб.: Издательский дом «Мiръ», 
2018 (в печати). Специалисты по музыке западноевропейского Средневековья без 
труда могут продемонстрировать гексахордные формы ладового объема, когда зву-
ковое пространство дифференцировалось по конкретной «модели»: ut, re, mi, fa, sol, 
la. См., например: Fratris Jeronimi de Moravia. Tractatus de musica. Caput XII // 
Scriptorum de musica medii aevi. Novam seriem a gerbertina alteram. Collegit nunque 
primum edidit E. de Coussemaker (Далее — Coussemaker). T. I. Parisiis 1864. P. 22–
26; Fratris Walteri Odingtoni. De speculatione musice. Caput XVIII // Ibid. 214–216; 
Cujusdam Aristotelis. Tractatus de musica // Ibid. P. 255 и многие другие.

14 История развития античной музыкальной системы имеет свои особенности, 
и в результате ее эволюции получилось так, что пары низких и высоких тетрахордов 
имеют свои названия. Подробнее о причинах этого см.: Герцман Е. Пифагорейское 
музыкознание. Начала древнеэллинской науки о музыке. СПб., 2003. С. 181–263.
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пространства. Ведь существующие в природе звуки становятся пригодны-
ми для использования в музыкальном искусстве не только после того как 
они приобретут определенные акустические качества: точную высотность, 
конкретную длительность, тембр и динамику. Подлинно музыкальное пре-
образование звуков осуществляется лишь тогда, когда они смогут взаимо-
действовать с себе подобными, находящимися на иных высотных уровнях, 
обладающих разной длительностью и другими индивидуальными особенно-
стями. Иначе говоря, целью данного процесса является способность каждо-
го звука стать единицей некоего музыкально-звукового «сообщества», в ко-
тором формируется их функциональная иерархия.

Отсюда следует, что подобная теоретическая система — отражение осо-
бенностей музыкального мышления, проявляющихся в практике искус-
ства, а ее содержание зависит от того, какой объем сведений в этой области 
смогло зарегистрировать музыкознание и насколько глубоко они осозна-
ны. Таким образом, музыкальная система является результатом научного 
обобщения практики музицирования и формируется при участии многих 
поколений музыкантов-практиков и теоретиков. Какая из этих двух групп 
вносит бòльший вклад в формирование системы, зависит от взаимоотно-
шений между ними, поскольку в различных музыкальных цивилизациях 
и в исторических периодах они неодинаковы. Кроме того, такая система 
может функционировать в науке о музыке только в том случае, если она бу-
дет воплощена в какой-то конкретной и наглядной форме. Как показывает 
история музыки, это всегда была особым образом запечатленная звукоряд-
ная конструкция. Если ко времени ее создания музыкальное искусство уже 
обладало нотацией, то система выражалась посредством нотографических 
знаков (подобно современной, фундамент которой представляет собой по-
следовательность c, d, e, f, g, a, h, c1). Сложнее обстояло дело с этой пробле-
мой в тех музыкальных цивилизациях, в которых ко времени образования 
системы еще не существовало нотации. Античность относится к такому 
типу художественных культур15.

Поэтому в процессе формирования теоретической системы, для ее 
письменного воплощения необходимо было справиться с крайне сложной 
задачей — наглядно зафиксировать образование, состоящее из звуков, 
которые невозможно увидеть, чтобы изобразить графически. Очевидно, 
после длительных и неудачных попыток был найден способ, предпола-
гавший регистрацию звуков при помощи их названий. Но для того что-
бы каждый звук получил свое наименование, самой системе предстояло 
выйти из умозрительной сферы и приобрести какой-то реальный вид. Без 
такой трансформации она не могла существовать в науке о музыке и поэ-
тому стала рассматриваться как некая лира, а звуки системы квалифици-
ровались как струны, названные по особенностям звучания либо располо-
жения.

Все это не означает, что в создании системы участвовали только теоре-
тики, поскольку данные музыкальной практики должны были быть пред-
ставлены теми, кто непосредственно музицирует. Однако вряд ли следует 

15 Критику давних и ныне существующих воззрений, согласно которым античная 
буквенная нотация могла использоваться с III или даже V века до н. э.; см.: Герц-
ман Е. Следы встречи двух музыкальных цивилизаций (в печати). См. также гл. 5, 
§ 7 данной монографии.
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сомневаться, что решающую роль в формировании античной системы сы-
грали, конечно, те ученые, которые работали в области музыкальной науки. 
Комплекс сведений приводящихся далее на страницах данной монографии, 
является убедительным подтверждением этого. В распоряжении древних 
музыковедов был единственный способ регистрации системы: в качестве та-
блицы, представлявшей собой перечень названий звуков. Поскольку такая 
система возникла в тетрахордную эпоху музыкального мышления, то она 
могла состоять только из тетрахордов, а «имя» каждого звука зависело от 
его положения как в конкретном тетрахорде, так и в рамках всей конструк-
ции.

Таковы «музыкальные» причины, способствовавшие формированию 
системы. Но кроме них существовали и другие, либо вообще не имеющие 
отношение к ее музыкальным аспектам, либо лишь частично связанные 
с ними. Прежде всего — это методология письма. Ведь традиция сложилась 
так, что любой фиксировавшийся текст начинал записываться с верхней 
части папирусного или пергаментного листа. Следовательно, начальные 
звуки системы были обречены именно на такую запись. Но какой звук при 
такой ситуации должен был считаться исходным? Это не простой вопрос, 
и ответ на него можно дать только тот, который подтверждается сохранив-
шимися источниками. А они свидетельствуют, что в самой верхней части 
писчего материала находились низкие звуки, а в нижней — высокие. Как 
представляется, объяснить подобную тенденцию можно только следующи-
ми соображениями.

У современных музыкантов принято перечислять звуки любого ак-
корда снизу вверх: с – e – g, d – fis – a  и т. д. И никто из них, не знакомый 
с причиной такой традиции, не задумывается, почему это так, а не ина-
че. Скорее всего, она сложилась как результат конкретного акустическо-
го состава каждого музыкального звука, обладающего серией призвуков, 
получивших наименование Obertöne, что в России нередко называется 
«частичными тонами». Как известно, эти призвуки являются постоянным 
акустическим составом каждого звука и звучат выше его. Их восприятие 
доступно лишь при целенаправленном «прослушивании» и притом весь-
ма развитым слухом. Реакция же на звучание основного низкого звука 
очевидна, поскольку она является главной и ведущей. Это обстоятельство 
предопределило и особенности классификации аккордов в новоевропей-
ской музыке, где отсчет начинается с основного самого низкого звука, 
хотя остальные, составляющие аккорд, являются полноценными музы-
кально-звуковыми единицами, также состоящими из аналогичных «сво-
их» призвуков. Не исключено, что подобная слуховая ситуация, выде-
ляющая в качестве ведущего самый низкий звук античной музыкальной 
системы, способствовала тому, что и здесь «первенство» оказалось за ним, 
хотя о феномене обертонов в Античности не было известно. Скорее всего, 
здесь сыграли свою роль объективные физико-акустические особенности 
музыкального материала. Во всяком случае, абсолютно во всех древних 
источниках изложение системы построено так, что исходным ее звуком 
стал самый низкий, выписывавшийся вверху листа, тогда как все последу-
ющие, звучащие выше его, располагались ниже, а самый высокий оказы-
вался в нижней части таблицы. Чтобы наш современник ощутил это своео-
бразие античной музыкальной системы, он может увидеть его «дубликат» 
в аналогичной современной записи:
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с do
d re
e mi
f fa
g sol
a la
h si
c1 do1

Это обстоятельство сыграло решающую роль в присвоении названий 
звукам, и в результате возник парадокс16: самый низкий из них по звуча-
нию получил название «гипата» (ШpЈth — «высокая»), поскольку он ока-
зался в самом верху таблицы, представлявшей систему17. Женский же 
род этого прилагательного (и всех других звуков системы) был обусловлен 
тем, что, как уже указывалось, система рассматривалась в качестве осо-
бой лиры, а каждый ее звук — как соответствующая «струна» (№ cord»). За 
«гипатой» вверх по звучанию, но вниз по записи следовала «паргипата» 
(parupЈth — [расположенная] «рядом с гипатой»)18, а затем — «лиханос» 
(licanТj — название указательного пальца19), также звучащий выше «пар-
гипаты», но записанный ниже ее. Если в таком порядке представить самый 
низкий по звучанию, но самый высокий по записи тетрахорд системы с ука-
занием нумерации ступеней (I, II, III) и условной последовательности зву-
ков (h – c – d), то он принимает такой вид:

I гипата ШpЈth h
II паргипата parupЈth c
III лиханос licanТj d
I гипата ШpЈth e

Более того, этот самый низкий тетрахорд системы получил свое название 
от звука ступени I и стал именоваться «тетрахордом высоких [звуков]» 
(tХ tetrЈcordon tоn Шpatоn). Очевидно, в сознании античных теоретиков 
каким-то образом координировались две формы системы — письменная 

16 Критику бытовавших в ХХ веке объяснений этого парадокса см. в изд.: Герц-
ман Е. Никомах из Герасы среди предшественников, современников и потомков. 
СПб.: Издательский дом «Miръ», 2016. С. 516, сноска 19.

17 Впоследствии при расширении системы был добавлен еще один звук, рас-
полагавшийся на тон ниже «гипаты» и называвшийся «просламбаноменос» 
(proslambonТmenoj — «добавочный»). Но согласно сложившейся методике записи он 
был зарегистрирован выше «гипаты» и с него начиналось изложение системы.

18 Буквально: «парипата» (parupЈth). Этот термин произошел от присоединения 
приставки para к ШpЈth. В русскоязычном обиходе этот термин целесообразно ис-
пользовать как «паргипата», чтобы очевидным было его происхождение — «распо-
ложенная рядом с гипатой».

19 Несмотря на то, что слово licanТj в древнегреческом языке женского рода, 
представляется более логичным при переводе сохранить фонетику термина, не-
жели его грамматический род (тогда — «лихана»). Название же «лиханос» (от-
личающееся по семантике от своего окружения), очевидно, более позднего про-
исхождения. Однако термин «лиханос» нельзя рассматривать как свидетельство 
исполнения этого звука указательным пальцем на струнных и духовых инстру-
ментах.



33

и реально звучащая, хотя в некоторых случаях им не удавалось избежать 
путаницы. Но чтобы у нашего современника не сложилось превратное пред-
ставление о подлинном звучании системы, этот тетрахорд вопреки греческо-
му термину будет именоваться «тетрахордом низких [звуков]»20. Надеюсь, 
что такое осознанное отступление от первоисточника будет понято правиль-
но и поможет лучшему освоению древней системы.

История эволюции системы пошла по такому пути, что названия зву-
ков двух нижних тетрахордов отличались от аналогичных названий двух 
или трех верхних (в зависимости от вариантов формы системы)21. Послед-
ние носили такие наименования: «парамеса» (paramšsh — [расположенная] 
«рядом с месой»), «трита» (tr…th — «третья», то есть третья от центральной 
месы), «паранэта» (paran»th — [расположенная] «рядом с нэтой»), «нэта» 
(n»th — «крайняя»).

В центре системы располагалась «меса» (mšsh — «средняя», «централь-
ная»), получившая свое наименование не потому, что она была ладотональ-
ным центром, а только как некая средняя по расположению и служившая 
условной границей между двумя парами соединенных тетрахордов (низких 
и высоких)22: см. таблицы I и Iа на с. 32, 33.

В дальнейшем будет продемонстрировано, что с точки зрения антично-
го музыкального мышления все однономерные ступени выполняли одина-
ковые ладовые функции в своем тетрахорде23.

Спустя громадный исторический период после своего формирования 
система, пройдя все пути своего развития, на закате Античности стала ос-
новой буквенной нотации. Естественно, что нотография переняла все те-
трахордные принципы системной организации, ставшие и ее характерной 
особенностью. Иначе и не могло случиться, так как и система, и нотация — 
своеобразие тетрахордной музыкальной цивилизации.

Пятилинейная же нотография сформировалась в иную эпоху и по-
этому приспособлена воплощать нормы музыкального мышления свое-
го времени. Значит, отличие между нотациями влечет за собой разный 
ладовый строй с несходными системами устоев и неустоев, что указыва-
ет на совершенно различные функциональные взаимоотношения между 
звуками. Таким образом, перевод из одной нотной системы в другую, ка-
ждая из которых способна фиксировать только присущие ей особенности, 
полностью искажает функциональную логику музыкального материала. 
Но даже если современный инструменталист или певец, чтобы не нару-
шать «природу» античного первоисточника, теоретически освоив антич-

20 Такова общепринятая в античном музыкознании форма названия всех те-
трахордов системы, где подразумевается отсутствующее заключительное слово 
«звуков»: «тетрахорд средних» (tХ tetrЈcordon tоn mšswn), «тетрахорд соединен-
ных» (tХ tetrЈcordon tоn sunhmmšnwn), «тетрахорд отделенных» (tХ tetrЈcordon tоn 
diezeugmšnwn) и «тетрахорд высоких» (tХ tetrЈcordon tоn Шperbola…wn).

21 О причинах этого см.: Герцман Е. Пифагорейское музыкознание. С. 181–263.
22 В приводящейся таблице, звуки которой соответствуют структуре антично-

го диатонического лада, вместе с нумерацией ступеней даны условные параллели 
с современной звуковой последовательностью. Здесь и далее во всех аналогичных 
таблицах, это делается только ради более удобной ориентации наших современни-
ков в античных звуковых образованиях. Однако ни о каких смысловых параллелях 
в данных случаях не приходится говорить.

23 См. гл. 4, § 1 «в».
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ТАБЛИЦА I

ную нотную систему, попытается воспроизвести уцелевший древний нот-
ный фрагмент без транскрипции в пятилинейную нотацию, то и такой 
подход не спасет от радикальных искажений. Ведь музыкальное мыш-
ление этого исполнителя полностью соответствует принципам, отражен-
ным в пятилинейной нотации. Значит, и без транскрипции античных 
нотных образцов любой исполнитель сможет «интерпретировать» звуко-
вой материал только в рамках современных ему музыкально-смысловых 
параметров.

Следовательно, на нынешнем этапе развития музыкального антико-
ведения уцелевшие античные нотографические памятники способны дать 
минимум сведений об особенностях древней музыки. Однако не следует 
исключать, что в будущем могут быть найдены методики, способные пре-
одолеть если не все преграды, стоящие на пути проникновения в суть ното-
графического воплощения античного музыкального мышления, то хотя бы 
некоторые из них. В результате появится возможность еще больше прибли-
зиться к его пониманию24. Следовательно, изучающий музыкальное анти-

24 Такие надежды дает ряд новых исследований: Энглин С. Е. Новый метод ладо-
функционального анализа античных нотографических памятников. Дис. <…> 
канд. искусствоведения. Российский институт истории искусств. СПб., 2005; его 
же: Музыкальная логика античной нотации // Hyperboreus. Studia classica. —
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ТАБЛИЦА Iа

коведение должен знать существующий объем таких памятников и поэтому 
они здесь перечисляются.

§ 3
Нотографический каталог

1. Два памятника нотографии, содержащиеся в двух источниках, хра-
нящихся в Оксфордском музее под шифрами Papyrus Ashmoleanus inv. 
89B/31, 33 и  Papyrus Ashmoleanus inv. 89B/29–32. Предполагается, что 
в первом из них может излагаться песнопение из трагедии Софокла «Ахил-
лес», а во втором (состоящем из 56 отрывков) распев, в котором упоминает-
ся имя Киприды — один из эпитетов богини любви Афродиты. Однако здесь 
текст не всегда сопровождается нотными знаками, а некоторые из них распо-
лагаются на большом удалении друг от друга, что создает много проблем при 

Petropoli, 2002. Vol. 8. Fasc. 1. С. 122–144; его же. Что скрывается за нотацией пер-
вого Христианского гимна? (Pap. Oxy. 1786) // Приношение Alma Mater. Сборник 
статей выпускников и преподавателей к 75-летию Государственного музыкального 
училища им. М. П. Мусоргского. СПб., 2004. С. 10–32; его же. Метро-ритмические 
обозначения античной нотации // Музыка в культурном пространстве Европы–Рос-
сии. СПб.: Российский институт истории искусств, 2014. С. 26–40. Однако насколь-
ко справедливы подобные ожидания, покажет будущее.
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изучении, поскольку постоянно возникают подозрения о лакунах в нотном 
тексте25.

2. Нотные образцы античной музыки в трех документах из фондов Ав-
стрийской национальной библиотеки: Papyrus Vindobonensis G 2315, Pa-
pyrus Vindobonensis G 29825 а — f и Papyrus Vindobonensis G 13763/1494. 
В первом выписан ряд распевающихся строк из трагедии Еврипида «Орест» 
(Eurip. Or. 338–344). Второй из этих памятников весьма разнообразен, по-
скольку содержит плохо сохранившийся нотированный фрагмент текста 
какой-то трагедии, а также отрывочные фразы, тематика которых связана 
с Троянской войной. Далее следует фрагмент из девяти строк, а на каждой 
из них — по одному или двум нотированным слогам. Завершают рукопись 
три отрывка, в которых не сохранилось ни одного цельного слова, но зато 
здесь встречаются также инструментальные нотные знаки. В третьем вен-
ском папирусе зафиксировано семь распевающихся строк с неидентифици-
рованным поэтическим текстом26.

3. В библиотеке египетского города Каир под шифром Papyrus Zenon 
59533 зарегистрирован документ, представляющий собой обрезанный па-
пирусный лист, в котором оставшийся текст занимает только верхнюю его 
треть. В нем речь идет о мольбе и обряде, связанном с коленопреклонением, 
а потому предполагается, что это песнопение звучало в какой-то трагедии27.

4. В библиотеке Лейденского университета хранится Papyrus Lugdunen-
sis inv. P. 510, в котором выписаны два фрагмента из трагедии Еврипида 
«Ифигения в Авлиде». В одном из них остался только текст, хотя исследо-
ватели допускают, что прежде он сопровождался нотными знаками. Второй 
же, включающий в себя строки трагедии (784–794), дан с нотным текстом28.

5. Пеан Афинея29 (Р paiЈn 'Aqhna…ou) — одно из двух песнопений этого 
жанра, обнаруженных на плите южной стороны афинской сокровищницы 
в Дельфах. Плохо сохранившийся нотно-поэтический текст этого памятни-
ка изложен в двух колонках по 17 строк в каждой, а также в двух очень ма-

25 West M. L. Sophocles with Music (?). Ptolemaic Music Fragments and Renains 
of Sophocles (Junior?), «Achilles» // Zeitschrift für Papyrologie und Epigraphik. 
Bd. 126, 1999, 43–65. Pl. IX–XII. Здесь и далее указываются только первые публика-
ции, познакомившие общественность с конкретным нотографическим памятником.

26 Wessely C. Antike Reste griechischer Musik // 22 Jahrsbericht des 
K. K. Staatsgimnasiums in 3. Bezirk Wien 1890. Vienna, 1891. S. 16–26; Idem. Papyrus-
Fragment des Chorgesanges von Euripides Orest 330 ff. mit Partitur // Mitteilungen 
aus der Samlung der Papyrus Erzgerzog Rainer. 5, 1892. S. 65–73.

27 Del Grande C. Espressione musicale dei poeti greci. Naples, 1932, 91–96; Edgar C. C. 
Catalogue général des Antiquités Égyptiennés du Musée du Caire 90 // Zenon Papyri IV. 
Cairo 1931. Р. 2. Mountford J. F. Greek Music: The Cairo Musical Fragment // 
Powell J. U. New Chapters in the History of Greek Literature III. Oxford, 1933. Р. 260.

28 Jourdan-Hemmerdinger D. Un nouveau papyrus musical d’Euripide (Présentation 
provisoire) // Comptes Rendus des Séances de l’Académie des Inscriptions et Belles-
Lettres, 1973. Р. 292–302; Eadem. Le nouveau papyrus d’Euripide: Qu’apportetil 
à la théorie et à l’histoire de la musique? // Les sources en musicologie. Paris, 1981. 
Р. 35–65.

29 «Пеан» (Р paiЈn — «целитель», «избавитель») — один из культовых эпитетов 
Аполлона как бога-целителя, превратившийся в название песнопения в его честь. 
Считается, что в архаичные времена «Пеан» был хоровым гимном, обращенным 
к Аполлону со словами благодарности за избавление от болезни, несчастья, голода 
и т. д. Впоследствии пеаны стали сочиняться и в честь других богов.
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леньких дополнительных фрагментах по три строки. Его заглавие после вос-
становления утраченных слов приняло такой вид: [Pai¦n kaˆ Шporchma] e„j 
QeХn Ц ™<pТhsen> 'Aqhna‹oj30. — «[Пеан и гипорхема31], которые в честь Бога 
с[оздал] Афиней». Существует предположение, что автором музыки данно-
го песнопения является Афиней. Он представлен в одном эпиграфическом 
памятнике как афинянин, сын Афинея ('Aq»na‹oj 'Aqhna…ou, 'Aqhna‹oj), — пе-
вец, участник второй Пифаиды32, проходившей в Дельфах в 127 году до н. э., 
и зарегистрирован как «поющий пеан» (sТ me noj tХn pai©na)33.

6. Пеан Лимения (Р paiЈn Limhn…ou) — второй из двух пеанов, выграви-
рованных на южной стороне той же афинской сокровищницы в Дельфах. 
Поющийся текст здесь выписан в двух колонках: в одной 27 строк, а в дру-
гой — 13. Однако в большинстве случаев их первые слова или окончания 
не уцелели. Изложение поэтического и нотного текста предваряется неболь-
шим заглавием:

[pa]i¦n dќ kaˆ p[rosТ]dion e„j t[Хn QeХn Ц ™pТ]hse[n]
kaˆ prosekiqЈri[se]n Lim»ni[oj Q]o…no[u 'Aqhna‹oj
(«Пеан и просодий34 в честь бога, который создал
и проаккомпаниро[вал] на кифаре Лимений, сын Т[ен]а, афинянин»).

Вполне возможно, что этот Лимений был участником Пифаиды, проходив-
шей в 128/127 гг. до н. э.35

7. Гимн Асклепию (Р Ыmnoj e„j 'AsklhpiТn)36, запечатленный на фрагмен-
те плиты, обнаруженной недалеко от храма Асклепия в Эпидавре37. Он со-
стоит из 10 строк текста с нотацией, края которых не сохранились. Сейчас 
этот памятник находится в городском музее города Эпидавра под шифром 
SEG 30. 39038.

8. Гимн Гелиосу (Р Ыmnoj e„j “Hlion), выписанный в ряде манускриптов 
и представляющий собой сопровождающиеся нотными знаками 25 строк сти-
ха, автором которого считается критский поэт II века Месомед (Mesom»dhj)39.

30 В угловые скобки в греческих текстах заключены слова, восстановленные иссле-
дователями вместо утраченных.

31 «Гипорхема» (tХ ШpТrchma, от Шpo — «под» и tХ Фrchma — «танец», то есть бук-
вально: «под танец», «в сопровождении танца») — популярный древнеэллинский 
танец, озвучивавшийся поющимися и декламирующимися стихами, а также музы-
кальным инструментом.

32 «Пифаида» — один из религиозных праздников.
33 Stšfanhj I. Dionusiakoˆ tšcnitai. Sumbolќj stѕn prosopograf…a toа qeЈtrou kaˆ tБj 

mousikБj tоn ўrca…wn `Ellhnikоn. `HrЈkleio, 1988 (далее — Stšfanhj), № 67. Об этом 
памятнике см. также: Weil H. Nouveaux fragments d’hymnes accompagnés de notes de 
musique // Bulletin de correspondence hellénique. Т. 17, 1893. Р. 569–583.

34 «Просодий» (tХ prosТdion), очевидно бытовой вариант № prosJd…a, что буквально 
означает «то, что исполняется под пение». Хотя филологи трактуют tХ prosТdion как 
falsa lectio (см.: A Greek-English Lexicon. Compiled by Liddel H. G. and Scott R. With 
a Revised Supplement. Oxford, 1996 [В дальнейшем — LS]. P. 1533). Обычно это было 
песнопение, связанное с культом какого-то божества и исполнявшееся во время ше-
ствия при подходе к жертвенным алтарям или храмам.

35 Stšfanhj I. Op. cit. № 1553.
36 Асклепий ('Asklhp…oj) — согласно древнеэллинской мифологии, бог врачевания.
37 Эпидавр ('Ep…dauroj) — город в северо-восточной части Пелопоннеса, центр куль-

та Асклепия.
38 M…tsoj M. T. `IerХj Ыmnoj ™x 'Asklhpie…ou 'EpidaЪrou // 'Arcaiologikѕ 'Efhmer…j 1980, 

212–216.
39 Galilei V. Dialogo della musica antica e moderna. Firence, 1602. Р. 96, 97, 154.
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9. Гимн Каллиопе и Аполлону (Р Ыmnoj KalliТphj kaˆ 'Apollиnoj) — 
пяти строчный нотированный стих того же Месомеда.

10. Гимн Немесии40 (Р Ыmnoj e„j Nšmesin) — 20-строчный нотированный 
стих, также считающийся принадлежащим Месомеду.

11. Нотированный ямбический стих в честь Музы ([Р st…coj] e„j moаsan 
„Јmboj) — еще один четырехстрочный нотированный стих Месомеда.

12. Гимн Синури (Р Ыmnoj e„j SunoЪrh) — фрагменты песнопения, уце-
левшие на двух мраморных глыбах из храма карийского бога Синури, рас-
полагавшегося в Милассах41 (MulЈs[s]a).

13. Гимн Святой Троице (Р Ыmnoj e„j TrЈda), содержащийся в Papyrus 
Oxyrhynchus 178642.

14. Эпитафий Сикила (Р ™pitЈfioj Seik…lou) — современное название 
четырехстрочного древнеэллинского стихотворно-нотного памятника, 
оставшегося на погребальной стеле43, где упоминается Seik…loj EЩtšr ... Ис-
следователи, восполняя недостающие буквы, получают Seik…loj EЩtšr[pou] — 
«Сикил, сын Евтерпа». Однако в данном случае может возникнуть и другой 
вариант  — Seik…loj EЩtšr[phj], то есть «Сикил, сын Евтерпы», богини ли-
рической поэзии, а такой результат требует особого исследования. Поэтому 
личность этого Сикила нуждается в обоснованной идентификации.

15. Нотографический памятник, известный как Papyrus Berolinen-
sis 6870, включает в себя четыре сочинения: строки 1–12 — пеан, строки 
13–15 — инструментальная пьеса, строки 16–19 — очевидно фрагмент из 
какой-то анонимной трагедии, в основе сюжета которой лежит миф об Аяк-
се44, а в строках 20–22 — еще одна небольшая инструментальная пьеса. 
Во многих случаях окончание строк отсутствует45.

16. В библиотеке Йельского университета хранится Papyrus Yaleensis. 
CtYBR inv. 4510, содержащий некие остатки поэтического и нотного тек-
ста, изложенные в двух колонках по 10 строк. Возможно, что это следы не-
когда выписанных здесь двух песнопений46.

17. Библиотека американского города Мичиган обладает двумя ното-
графическими рукописями — Papyrus Michiganensis 1250 и Papyrus Michi-

40 Немесия (Nšmesij) — богиня справедливого возмездия. В русскоязычных публи-
кациях ее представляют как «Немесиду». Такой вариант трудно объяснить даже 
ссылкой на форму genetivus (зачастую лежащую в основании русских транслитера-
ций), поскольку она не соответствует (Nemšsewj) принятой версии имени.

41 Милассы (t¦ MulЈssa) — город в Карии (Kar…a), области в юго-западной части 
Малой Азии.

42 Оксиринх ('OxЪrugcoj) — египетский город на 200 км. южнее Каира и на 15 км 
западнее Нила. Первое известие об этом нотографическом памятнике см. в изд.: 
Hunt A. S., Jones H. S. Christian Hymn with Musical Notation // The Oxyrchynchos 
Papyri, ed. B. P. Grenfell, A. S. Hunt, E. Lobel. Vol. 15, 1922. P. 21–25. В окрестно-
стях Оксиринха были обнаружены многие папирусные источники и в том числе ряд 
нотографических.

43 Ramsay W. M. Unedited Inscriptions of Asia Minor, № 21 // Bulletin de correspon-
dence hellénique. Bd. 7, 1883. S. 277–278.

44 Такое имя носили два участника Троянской войны: Homer. Il. XII 265–370; 
XIII 46–82, 197–205, 701–708.

45 Schubart W. Ein griechischer Papyrus mit Noten // Sitzungsberichte der bayerischen 
Akademie der Wissenschaften, philos. — philol. und histor. Classe. Bd. 36, 1918. 
S. 763–768.

46 Johnson W. A. Musical Evenings in the Early Empire: New Evidence from a Greek 
Papyrus with Musical Notation // Journal of Hellenic Studies 120, 200. Р. 57–85.
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ganensis 2958. Первая из них содержит отрывок инструментальной пьесы, 
зафиксированный буквенной нотацией, а вторая, по мнению исследовате-
лей, — два вокальных произведения. Одно из них изложено на строках 1–18 
и, возможно, представляет певческий диалог между знаменитым мифоло-
гическим персонажем Орестом и его старым слугой. Особенностью этого до-
кумента является то, что на строке 5 сохранился нотный текст, а словесный 
отсутствует. Тематику же другого пока не удалось установить47.

18. В городской библиотеке столицы Норвегии находится Papyrus 
Osloensis 1413, содержащий серию фрагментов, в большинстве которых 
сохранились разрозненные части отдельных слов, сопровождающиеся ми-
нимальным количеством нотных знаков — от 1 до 3. Однако в одном из 
них (во фрагменте А), судя по всему, даны два нотированных текста: от 1 
до 15 строки и от 15 до 19. Мифологические персонажи, упоминающиеся 
в них, дают основание предполагать, что музыкальный материал был соз-
дан для каких-то трагедий48.

19. Среди исследователей античной нотации известен документ, упоми-
наемый как Papyrus Schøeni 2260, по имени его владельца коллекционера 
Мартина Шоена (Martin Schoyen). В этом памятнике на четырех строках 
излагаются остатки некогда полного песнопения. Но, к сожалению, здесь 
нельзя обнаружить ни одного целого слова, хотя оставшиеся от них слоги 
сопровождаются вокальной нотацией.

20. В библиотеке египетского города Оксиринх49 хранятся 12 памятни-
ков античной нотации: Papyrus Oxyrhynchus 2436, Papyrus Oxyrhynchus 
3161, Papyrus Oxyrhynchus 3162, Papyrus Oxyrhynchus 3704, Papyrus 
Oxyrhynchus 3705, Papyrus Oxyrhynchus 4461, Papyrus Oxyrhynchus 4462, 
Papyrus Oxyrhynchus 4463, Papyrus Oxyrhynchus 4464, Papyrus Oxyrhynchus 
4465, Papyrus Oxyrhynchus 4466, Papyrus Oxyrhynchus 4467. Все они вклю-
чают в себя уцелевшие с разной степенью сохранности распевающиеся от-
рывки текстов и такие же зачастую разрозненные серии нотных знаков50.

§ 4
Безмолвие как улика

Приведенный каталог памятников античной нотографии, распределен-
ный по 20 рубрикам, в действительности включает в себя более 50 фрагмен-
тарных образцов античного музыкального искусства, поскольку в некото-
рых из них выписаны дошедшие до нас отрывки нескольких произведений51. 

47 Pearl O. M. Winnington-Ingram R. P. A Michigan Papyrus with Musical Notation // 
Journal of Egyptian Archeology 51, 1965. Р. 179–195.

48 Eitrem E., Amundsen L., Winningron-Ingram R. P. Fragments of Unknown Greek 
Tragic Texts with Musical Notation // Symbolae Osloenses 31, 1955. Р. 1–87.

49 Об Оксиринхе ('OxЪrugcoj) см. сноску 43.
50 Eitrem E., Amundsen L., Winningron-Ingram R. P. Op. cit. Turner E. G., Winnington-

Ingram R. P. Monody with Musical Notation // The Oxyrhynchus Papyri. Edd. 
B. P. Grenfell, A. S. Hunt, E. Lobel et al.  25, 1959. No. 243. P. 113–122; Haslam M. W. 
Texts with Musical Notation // Ibid. 44, 1976, P. 58–72; Ibid. 53, 1986. P. 41–47. 
West M. L. Texts with Musical Notation // Ibid. 55, 1998. P. 83–102.

51 В некоторых публикациях к перечисленным источникам добавляют керами-
ческий фрагмент, обнаруженный 1883 году в Элевсине (см., например: West M. L. 
Ancient Greek Music. Oxford, 1992. Р. 277), центре культа богини Деметры, знаме-
нитом своими Элевсинскими мистериями. Ныне он хранится в местном музее под
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Этот реестр представлен здесь вне исторического времени, то есть без тех 
датировок, которые ныне приняты. Такая презентация обусловлена суще-
ственными расхождениями между результатами, которые получены при 
анализах времени создания этих памятников, осуществлявшихся различ-
ными методами.

Один из них — палеографический, основан на исследовании графи-
ки и форм букв, а также на сопоставлении пропорциональных отношений 
составных их элементов. Кроме того, важное значение здесь приобретает 
изучение материала, на котором выписан текст источника и применявши-
еся орудия письма. Не остаются без внимания размеры рукописных листов 
и так называемые водяные знаки или филиграни, являющиеся своеобраз-
ным «штемпелем» производителя писчего материала, а также особенности 
переплета и многие другие грани письменных источников.

Другой метод определения времени создания указанных нотографиче-
ских памятников — музыкально-исторический. Он должен осуществляться 
в двух направлениях: музыкально-палеографическом и музыкально-исто-
рическом. Задача первого состоит в том, чтобы определить своеобразие мно-
гочисленных деталей графики нотных знаков в различных рукописях и их 
взаимоотношения со словесным распевающимся текстом. Ведь среди сохра-
нившихся образцов больше всего певческих. Задача же второго включает 
в себя хронологическое сопоставление содержания каждой конкретный ру-
кописи с данными других сфер: со свидетельствами о музыкальной жизни 
различных исторических периодов, а также соответствующие данные нау-
ки о музыке.

Однако следует признать, что музыкальное антиковедение еще никог-
да не занималось на требуемом уровне проблемами музыкальной палео-
графии и аналитической работой подобной направленности. Музыковеды, 
исследовавшие нотографические памятники, сосредоточены были не на 
палеографических особенностях нотного письма, а исключительно на му-
зыкальных сторонах документа. Это явное упущение, которое необходимо 
аннулировать, поскольку такой пробел не только задерживает развитие 
науки, но и чреват самыми различными заблуждениями. Что же касается 
сопоставления нотографических и музыкально-теоретических памятни-
ков, то результаты анализа этой вполне доступной зоны для исследования 
по непонятным причинам почти не учитывались. А именно в этой области 
существуют серьезные противоречия с выводами палеографов.

Затронутый вопрос о разногласиях между результатами их анализов 
и данными музыковедческих источников весьма сложен, поскольку связан 
с многими гранями самой проблемы и требует неоднократного и тщатель-
нейшего автономного анализа52. Однако при изложении основ музыкально-

шифром Eleusinum Museum 907. На нем изображена амазонка с эллинской тру-
бой — «сальпингой». Там же присутствует надпись, оказавшаяся сольмизационны-
ми слогами (см.: Bélis A. Un noveau document musical // Bulletin de Correspondance 
Hellénique. CVIII, 1984. P. 103–107), что предполагает возможность их нотографи-
ческой транскрипции (подробнее об этом см.: Герцман Е. Тайны истории древней 
музыки. СПб., 2006. С. 247–262). Но поскольку в данном разделе настоящей моно-
графии речь идет только о нотографических памятниках, элевсинский источник не 
упоминается.

52 Один из них представлен в исследовании: Герцман Е. В. Следы встречи двух му-
зыкальных цивилизаций (в печати).
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го антиковедения мимо этой темы невозможно пройти и необходимо весьма 
кратко ее осветить.

В настоящее время принято считать, что первые семь памятников 
приведенного выше каталога датируются периодом, длившимся от клас-
сической до позднеэллинстической эпохи, то есть, по принятым хроноло-
гическим критериям, от V по I век до н. э.53 Вместе с тем в музыкальном 
антиковедении укрепилось мнение, что самые поздние из сохранившихся 
нотных документов были созданы не позднее III века. Оставляя в стороне 
проведенные историко-палеографические исследования, выходящие за 
рамки компетенции историка музыки, должен обратить внимание на аргу-
менты, которые могли оказать влияние на сформировавшиеся музыковед-
ческие выводы по этой проблеме.

Как указывалось, в некоторых источниках нотный текст сопровождает 
стихотворные фрагменты из произведений Софокла и Еврипида, живших 
в V веке до н. э. На основании этого данные документы стали датироваться 
эпохой жизни этих драматургов. Установлению же времени создания таких 
нотографических образцов, как «Пеан Лимения» и «Пеан Афинея», способ-
ствовали обнаруженные в эпиграфических памятниках параллели с «сои-
менниками» этих композиторов — Лимения и Афинея (см. выше). Однако 
не вызывает сомнений, что оба аргумента неубедительны.

Чтобы удостовериться в их несостоятельности, достаточно вспомнить, 
сколько столетий отделяет, например, создание в самом начале XVII века 
шекспировских трагедий «Ромео и Джульетта» и «Отелло» до их музыкаль-
ных (то есть оперных) воплощений Ш. Гуно и Дж. Верди во второй половине 
XIX века. Аналогичное двухвековое расстояние пролегает между театраль-
но-драматургическими сочинениями Карло Гоцци и Ричарда Шеридана 
и их появлением на сцене в жанре опер С. С. Прокофьева «Любовь к трем 
апельсинам» и «Обручение в монастыре». Конечно, в распоряжении ново-
европейского искусства еще нет такого количества исторического времени, 
которое было пройдено античным. Поэтому хронологический промежуток 
между указанными драматургическими первоисточниками и их музыкаль-
ным воплощением сравнительно невелик при сопоставлении с аналогичны-
ми событиями древнего мира. Во всяком случае совершенно очевидно, что 
нет никаких оснований связывать музыкальное «рождение» произведений 
древнеэллинских драматургов исключительно с эпохой их жизни, посколь-
ку музыку к их текстам могли сочинять композиторы самых разных поко-
лений, даже отстоящих от них на многие столетия.

Что же касается обнаруженных параллелей с именами музыкантов, 
то здесь возможно несколько вариантов, но все они не внушают уверен-
ности в справедливости принятой датировки. Во-первых, имя «Афиней» 
('Aqhna‹oj) — фактически прозвище, обозначающее «афинянин». Есте-
ственно, тех, кто носил такое имя, было весьма много и не только среди му-
зыкантов. Например, кроме упомянутого выше Афинея, эпиграфические 
памятники зарегистрировали нескольких его «соименников», также му-
зыкантов: кифарода III века до н. э.54 и двух авлетов, живших спустя че-
тыре-пять столетий55. Во-вторых, учитывая, что в эпоху Античности чаще 

53 См., например: West M. L. Op. cit. Р. 277–280.
54 Stšfanhj № 63.
55 Ibid. № 65 и № 69.
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всего композитор был одновременно и исполнителем, нельзя исключать 
еще одной версии. Ведь в таком случае речь может идти о произведениях, 
вошедших в музыкальный обиход с именами своих создателей еще до по-
явления нотации и длительный срок исполнявшихся благодаря слуховой 
памяти, как это было обычно во всех древних музыкальных культурах. Со-
кровищница афинян в Дельфах, где были обнаружены оба пеана, располо-
жена на территории святилища Аполлона, в котором хранились дары, при-
носившиеся в качестве благодарности богу. Каждое такое преподношение 
сопровождалось определенным ритуалом, а в его музыкальном оформлении 
могли издавна, еще в донотационную эпоху, использоваться пеаны Афинея 
и Лимения. И лишь спустя много столетий с внедрением нотации они ока-
зались зафиксированными письменно и только после этого запечатлены на 
храмовой плите как олицетворение часто звучавшего здесь некоего музы-
кального символа.

Иначе говоря, выводы могут быть самыми различными и они также по-
казывают, что принятые даты создания указанных семи памятников, в пе-
риод с V по I век до н. э. весьма уязвимы. Кроме того, существует еще одно 
крайне важное обстоятельство, которое также не дает оснований доверять 
подобной хронологической трактовке.

Как известно, любая нотация является неким соединительным мостом 
между музыкальной практикой и теорией музыки. Если она создается 
в среде музыкантов-исполнителей, то для получения статуса общепринятой 
системы нотация должна быть «обработана» теорией. Если же она возни-
кает в среде теоретиков музыки, то без ее апробации музицирующими, она 
не способна получить распространение. Каждый из указанных вариантов 
осуществляется довольно длительный исторический период (особенно в тех 
цивилизациях, в которых средства связи и информации находились на ар-
хаичном уровне). Так или иначе, нотографическая система должна быть ос-
вещена и оснащена музыкознанием. Но ни в одном датированном памятни-
ке античного музыкознания, созданном до III–IV веков включительно, нет 
никаких следов знакомства их авторов с нотацией56.

Конечно, общеизвестно, что античные теоретики музыки были крайне 
далеки от музыкальной практики57 и поэтому от них не обязательно следует 
ожидать знания системы нотации. Однако, если бы в музыкальном обиходе 
в период от V века до н. э. вплоть до III столетия использовалась нотогра-
фия, то «гармоники», несмотря на свою отдаленность от художественных 
процессов, происходивших в сфере музицирования, обязательно упомяну-
ли бы о ней. Но весь комплекс датированных музыкально-теоретических 
памятников, созданных в течение этих восьми столетий, хранит о нотации 
полное молчание.

Первые краткие упоминания о ней можно обнаружить только в трактате 
Марциана Капеллы «О бракосочетании Филологии и Меркурия»58, который 
считается созданным в первой половине V века. Это сочинение написано не 

56 Об отдельных упоминаниях нотации в трактате Аристоксена «Гармонические 
элементы» (IV век до н. э.) см. далее.: гл. IV, § 1 «б».

57 Правда, некоторым исследователям крайне трудно согласиться с таким выводом 
(см., например: Barker A. The Science of Harmonics in Classical Greece. Cambridge, 
2007. Р. 78–85). Но это никак не изменяет самого существа проблемы, поскольку 
она подтверждается всей историей античного музыкознания.

58 Подробнее об этом источнике см. гл. IV, § 4 «а» и «в».
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профессионалом, имевшим весьма смутные представления о музыкальной 
теории и тем более о нотации. Однако в его тексте есть несколько мимохо-
дом сделанных высказываний, свидетельствующих, что о существовании 
нотации стало тогда известно даже дилетантам.

Прежде чем привести это свидетельство, целесообразно представить 
античную музыкальную систему, послужившую фундаментом буквенной 
нотации. Знакомство с ней даст возможность сравнить слова Марциана Ка-
пеллы с тем, что действительно было зафиксировано в системе59. Представ-
ляемая здесь таблица содержит последовательность знаков в лидийской 
тональности, являвшейся для античной нотографической системы «исход-
ной»60:

ТАБЛИЦА II

59 Кроме того, знание данной таблицы понадобится при обсуждении самых различ-
ных сообщений источников. Она состоит из пяти столбцов: первый указывает услов-
ные параллели со звуками современной музыкальной системы, второй и третий со-
держат соответствующие знаки античной вокальной и инструментальной нотации, 
третий и четвертый — греческие названия звуков античной системы и их кирилли-
ческую транслитерацию.

60 В античной нотографической системе лидийская тональность занимала прибли-
зительно то место, которое в современной отведено для C-dur.
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Марциан Капелла пишет о звуках музыкальной системы, находя-
щихся на полутоновом расстоянии друг от друга, — «месе» (mšsh, лат. 
media) и «трите» (tr…th, лат. tertia). Они обозначались определенными 
буквами греческого алфавита — «иотой» (|) и, как считал Марциан Ка-
пелла, — обычной формой «ламбды» (Ʌ). Говоря о нотографическом вы-
ражении полутонового интервала, он приводит следующий пример (Mart. 
Cap. IX 943):

...ut in Lydio modo, ubi rectum iota 
est. verum post mediam extendentem 
he mitonium coniunctarum erit tertia, 
quae in eodem modo, id est Lydio, 
L litteram pro nota habebit.

...как в лидийской тональности, где 
[«меса»] выражается правильной 
«иотой», а после «месы», полутоном 
выше, [следует] «трита» [тетрахорда] 
со единенных, которая [находится] 
в той же тональности, то есть в ли-
дийской, [а ее] нота будет обозначать-
ся буквой «ламбда».

С точки зрения норм античной нотации здесь две ошибки. Одна состоит 
в том, что автор говорит о нотном обозначении «месы» в вокальной нотации, 



45

а о «трите» — в инструментальной. Такое сопоставление по смыслу анало-
гично сравнению двух последовательных букв алфавитов разных языков. 
Кроме того, «трита» тетрахорда соединенных обозначалась в лидийской то-
нальности не обычной «ламбдой» (∧), а «перевернутой» (∨) или как говорили 
греки — ўnestrammšnon (см. Alyp. Isag. 1). Однако это лишь свидетельствует 
об уровне знания нотации Марцианом Капеллой, но одновременно говорит 
и о ее активном использовании.

Другой, почти аналогичный фрагмент находится в разделе того же со-
чинения, где речь идет о нотографическом выражении иной пары звуков 
музыкальной системы — той же «месы» и отстоящей от нее на тон выше 
«парамесе» (para mšsh, лат. paramese). При объяснении сути тонового интер-
вала сказано (Mart. Cap. IX 960):

Hoc est de nota qualibet in notam; ut 
a media in paramesen, ut est in Lydio, 
si a iota directo in sigma jacens signa 
<pi>61 concurrant.

Это62 везде [движение] от одной ноты 
к [другой] ноте, как от «месы» к «па-
рамесе», когда в лидийской тональ-
ности всякий раз соединяют [движе-
ние] от «иоты» к лежащему знаку 
[«пи»]

Кроме той же самой ошибки, — сопоставление знаков различных нотных 
систем (вокальной и инструментальной), — здесь неверно указан нотный 
символ «парамесы», поскольку он обозначался не обычным «пи» — Π, а p‹ 
plЈgion («лежащее “пи”») то есть —     (см. Alyp. Isag. 1).

Несколько позже, в трактате Боэция (конец V в.) «О музыкальном уста-
новлении»63 нотации посвящены два обширных параграфа (Boet. De instit. 
mus. IV 3–4). А это уже свидетельство ее теоретической канонизации. Не вы-
зывает сомнений, что само появление нотографии в музыкальной практике 
произошло значительно раньше. Но узнать, когда это случилось, — одна из 
важных задач музыкального антиковедения. Нужно надеяться, что анализ 
комплекса сведений не только из датированных музыковедческих источни-
ков, а также из остающихся пока недатированными поможет решить эту 
задачу64.

Возвращаясь к обсуждавшийся выше теме информационных воз-
можностей нотографических источников как памятников музыкально-
го искусства, следует еще раз повторить, что они пока являются самы-
ми «закрытыми» и в настоящее время могут дать только некие побочные 
сведения. Однако и ими не следует пренебрегать. Будущее же покажет, 
насколько реальны ожидания плодотворных изменений в исследовании 
нотации.

Вместе с тем молчание о нотации не только музыкально-теоретических 
источников, но и образцов других литературных жанров на протяжении 
всего исторического периода, вплоть до IV–V веков, свидетельствует о том, 
что нотография отсутствовала в музыкальной жизни Античности в течение 
почти всех предыдущих столетий. Если приблизительно и весьма условно 
считать, что до появления в письменных памятниках она одно или два столе-

61 Вставка моя, которая объяснется далее.
62 То есть «интервал» (intervallum).
63 Об этом памятнике музыкознания см. гл. IV, § 5.
64 Одно из возможных решений этого вопроса предложено в изд.: Герцман Е. Следы 

встречи двух музыкальных цивилизаций (в печати).
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тия формировалась исключительно в музыкальной практике, то и в этом слу-
чае вывод очевиден: громадный исторический период античное музыкальное 
искусство существовало без нотации. Поэтому не только по своим пока прими-
тивным информационным возможностям, а также из-за своего длительного 
отсутствия в античной музыкальной жизни она не в состоянии дать никаких 
сведений о музыке целой эпохи65.

Но, к счастью, познавательный арсенал музыкального антиковедения 
не ограничивается нотной сферой, а в его распоряжении есть достаточно 
много иных источников. Именно им посвящены все последующие парагра-
фы первого тома данной монографии.

65 Именно этим обусловлено название данного параграфа: «Молчание как улика».
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ГЛАВА II
Памятники культуры

и неспециальная литература

§ 1
«Останки» инструментов и их изображения

Кроме нотографического коплекса в распоряжении музыкального ан-
тиковедения существуют еще две информационные группы, которые услов-
но можно обозначить как памятники материальной культуры и письмен-
ные источники.

К первой принято относить такие уцелевшие произведения искусства, 
как остатки построек, статуи, статуэтки, рисунки на вазах, гробницах и т. д. 
Сюда также относятся предметы повседневной жизни и религиозных куль-
тов. К подобным памятникам, интересующим музыкальное антиковедение, 
следует приобщить «останки» музыкальных инструментов или их уцелев-
шие фрагменты. В эту же группу входят и сохранившиеся стелы, запечат-
левшие имена победителей и участников многочисленных художественных 
соревнований, надгробные надписи с указанием имен музыкантов и другие 
подобные им. Однако наибольшую ценность таких источников представля-
ют не внешние их формы и не материал, из которого они сделаны, а инфор-
мация, содержащаяся в изображениях и выгравированных текстах. Имен-
но по ним можно установить комплекс многих данных, начиная от имен 
и профессиональной специализации музыкантов до самых различных све-
дений, отражающих грани музыкальной жизни. В этой группе наибольшее 
внимание привлекают источники, дающие некоторое представление о му-
зыкальных инструментах и о практике музицирования.

Однако в процессе знакомства с памятниками подобного рода нужно 
постоянно отдавать себе ясный отчет в том, насколько достоверную инфор-
мацию можно получить при их анализе.

Так, даже самое тщательное изучение обнаруженных археологией древ-
нейших инструментов и их фрагментов помогает понять лишь отдельные 
весьма отрывочные и разрозненные детали. Например, струны изготавлива-
лись из такого материала, который не мог сохраниться до наших дней. Это оз-
начает, что уцелевшие струнные инструменты не способны дать сведений об 
их строе. Более того, практически невозможно установить даже особенности 
их звучания, зависящего от взаимоотношений между «звуковым ящиком» 
(если он уцелел) и отсутствующими струнами. Не намного лучше склады-
вается ситуация для определения строя духовых инструментов, поскольку 
состояние всех обнаруженных таких древнейших образцов дает основание 
только для весьма неоднозначных и поверхностных предположений. Кроме 
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того, нельзя забывать, что дошедший до нас столь отрывочный и недоста-
точный комплекс данных не дает практически никакой возможности даже 
гипотетически представить нормы музыкального языка, на основе которого 
создавались исполняемые произведения. Даже если бы наука располагала бо-
лее существенными информативными сведениями об инструментальной сфе-
ре, то и в этом случае основная цель познания — особенностей музыкального 
мышления древности — осталась бы недостижимой. Ведь любой музыкаль-
ный инструмент — лишь средство доведения замысла композитора до слу-
шателей. В этой паре — инструмент и композиторское творчество — первый 
элемент более статичен, тогда как второй — несравненно мобильнее. Это под-
тверждается всей историей последних столетий новоевропейской музыки, 
изученных значительно лучше, чем древняя и средневековая. Так, например, 
с эпохи XVI века, когда скрипка приобрела современную «классическую» 
форму, средства музыкальной выразительности радикально изменились, 
а инструмент, в принципе, остался без существенных изменений. То же самое 
можно сказать и о многих других инструментах. Значит, и в этом отношении 
от уцелевших инструментальных раритетов Античности не следует ожидать 
важной информации, связанной с эволюцией музыкального мышления.

Однако даже тогда, когда исследователей интересуют не такие карди-
нальные проблемы, а более простые — как, допустим, детали музицирова-
ния в эпоху, к которой относится данный инструмент или его «останки», — 
то и тогда подобные источники не в состоянии даже частично удовлетворить 
этот интерес. Так, например, возникает надежда, что в этом случае серьез-
ную помощь должны оказать сохранившиеся изображения инструментов 
и музыкантов. Но, изучая такие памятники, следует постоянно помнить 
о двух важнейших обстоятельствах.

Во-первых, их творцы не были музыкантами, и поэтому нет никаких 
оснований доверять деталям таких изображений. Во-вторых, перед каждым 
художником или скульптором стояла вполне конкретная задача — вопло-
тить сформировавшийся художественный замысел наиболее убедительны-
ми средствами, а не стремиться точно передать подробности музыкального 
обихода. Например, работая над скульптурой Аполлона с кифарой или ли-
рой, ваятель стремился дать образ одного из важнейших олимпийских бо-
гов, предводителя муз и целителя. Он должен был запечатлеть красоту бога, 
его благородство, «идеальные формы» лица и фигуры, а инструментальные 
аксессуары занимали в этой композиции побочное место, поскольку не на 
них было сосредоточено внимание как создателя, так и зрителей. Кроме 
того, знания скульпторов и художников в музыкальной сфере в лучшем 
случае ограничивались самыми общими представлениями. Следовательно, 
нет никаких оснований считать, что такие изображения являются абсолют-
но точным отражением деталей музыкальной действительности.

Все это в полной мере относится и к весьма популярным изображениям 
на вазах. Не случайно исследователи, специализирующиеся в области ан-
тичной органики, приходят к заключению, что, «изучая вазопись, мы вы-
нуждены иметь дело с художественным представлением, а не с технически 
точным чертежом»1. Одновременно с этим отмечается, что при знакомстве 

1 «…when studying the vase-paintings we have to deal with an artist’s impression, not 
a technical draughtsman’s diagram» (Landels J. G. Music in Ancient Greece and Rome. 
London and New York, 2001. Р. 52). То, что здесь переведено как «технический точ-
ный чертеж», подразумевает верное отображение конструкции инструмента.
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с такими свидетельствами «нельзя доверять положению пальцев на бомбик-
се»2, поскольку такие детали может знать только профессионал-инструмен-
талист.

Более того, нельзя принимать как достоверное даже число струн, изо-
браженных на образцах вазовой живописи. По словам ученого, досконально 
изучившего эту проблему3, «беда состоит в том, что хотя некоторые ранние 
изображения явно показывают четыре струны, мы не можем быть уверены, 
отражает ли это действительность, или количество струн ограничено худо-
жественной задачей, либо техникой»4. Ну и конечно, отталкиваясь от ва-
зовых рисунков опрометчиво делать выводы, касающиеся деталей игры на 
том или ином инструменте, поскольку «техника игры — это по существу 
ряд движений, тогда как вазопись демонстрирует статичные позы»5.

Поэтому, работая над свидетельствами подобного рода, нужно ясно со-
знавать их информационную ограниченность и вычленять только те сведе-
ния, которые не вызывают сомнений. А последние, к сожалению, касаются 
только внешних атрибутов: общие очертания инструментов, эстетическое 
отношение художников к музыкантам (что проявляется в запечатленных 
на рисунках образах), обиход, в котором представлены музицирующие ин-
струменталисты, и аналогичные побочные «штрихи». Конечно, такие све-
дения вряд ли могут удовлетворить интерес к древней инструментальной 
музыке, и от подобных памятников не следует ожидать более серьезной ин-
формации, которую они не в состоянии дать.

§ 2
Показания «отца истории»

как методологическая иллюстрация

Другой тип источников, упомянутый в самом начале предыдущего 
параграфа, как письменные памятники, неоднороден по своему составу 
и с точки зрения задач музыкального антиковедения должен быть разде-
лен на две группы под весьма условными названиями: «общей» и «специ-
альной» литературы. К первой относится весь комплекс сохранившихся 

2 Ibid. P. 43. «Бомбикс» (Р bТmbux) — основная часть духового инструмента, пред-
ставляющая собой трубку цилиндрической формы, которая могла быть различной 
длины и диаметра. В зависимости от этого формировался диапазон инструмента. 
Не случайно самый низкий звук инструмента, зависящий от вибрации полного 
столба воздуха всей длины трубки, назывался так же, как и вся главная часть авло-
са, — «бомбикс». Поэтому когда Аристотель пишет «от бомбикса до самой высокой 
нэты на авлосе» (ўpХ bТmbukoj ™pˆ tѕn СxutЈthn neЈthn ™n aЩlo‹j — Aristot. Metaph. 
1093 b 2), это означает от самого низкого звука до самого высокого, именовавшегося 
в античной музыкальной системе «нэтой».

3 Здесь приводится точка зрения Джона Лэнделса, работы которого, начиная с его 
диссертации (Landels John. G. Ancient Greek Musical Instruments of the Wood-wind 
Family. PhD. Hull, 1961 — manuscript), показали, что в течение последнего полуве-
кового периода не было более основательного исследователя античного инструмен-
тария.

4 The trouble is that, thought some early pictures clearly show four strings, we cannot 
be certain whether this represents the reality, or whether the number of strings is limited 
by the artist’s medium or technique (Landels J. G. Music in Ancient Greece and Rome. 
P. 48).

5 «...a playing technique is essentially a set of movements, whereas the vase-paintings 
show static poses» (Ibid. P. 55).
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памятников письменности, исключая музыкально-теоретические и музы-
кально-исторические работы. Именно этот свод источников является объ-
ектом обзора в настоящей главе как материал, содержащий сведения о му-
зыкальной культуре Античности.

Указанный арсенал древнегреческих и латинских сочинений весьма 
многочислен и разнообразен по своему содержанию и информативности. 
Он способен осветить различные сферы античной жизни — истории, науки 
и культуры. Безусловно, целью создания этих текстов служили всевозмож-
ные причины, не имеющие ничего общего с музыкой. Но все они в той или 
иной степени отражали реальный быт своей эпохи или сформировавшиеся 
представления о далеком и близком прошлом. Поэтому вне зависимости от 
желаний их создателей в эту литературу косвенно попадали детали, которые 
имели отношение к музыкальному обиходу. Именно такие фрагменты явля-
ются главной целью поисков и анализа для музыкального антиковедения.

Сколь важны для истории музыки подобные данные можно продемон-
стрировать на сочинении знаменитого Геродота (V век до н. э.), которого Марк 
Туллий Цицерон назвал «отцом истории» (pater historiae — Cic. De leg. I 1, 5).

Например, Геродот сообщает, что лидийский царь Садиатт (VII век до 
н. э.) «шел в походе, сопровождаемый сирингами, пектидами, а также жен-
ским и мужским авлосом»6 (™strateЪeto dќ ШpХ sur…ggwn te kaˆ phkt…dwn kaˆ 
aЩloа gunaikh…ou te kaˆ ўndrh…ou. — Herod. Hist. I 17). По его свидетельству, 
«когда Перинтяне7 дважды победили, они, радуясь, стали петь пеан8» (Ni
kóntwn dќ t¦ dЪo tоn Perinq…wn, жj ™paiиnizon kecarhkТthj. — Ibid. V 1). Это 
краткие отголоски, свидетельствующие об участии музыки в жизни армии 
древнего мира.

У того же автора можно обнаружить отдельные сведения, связанные 
с проблемой воспитания новых поколений музыкантов-профессионалов. 
Так, указывая на общность некоторых житейских тенденций спартанцев 
и египтян, Геродот пишет, что у обоих народов «их глашатаи, авлеты и по-
вара принимают отцовское ремесло, и [сын] авлета становится авлетом, по-
вара — поваром и глашатая — глашатаем» (Oƒ k»rukej aЩ tоn kaˆ aЩlhtai kaˆ 
mЈgeiroi ™kdškonta t¦j patrw…aj tšcnaj, kaˆ aЩlht»j te aЩlhtšw g…netai kaˆ 
mЈgeiroj mage… rou kaˆ kБrux k»rikoj. — Ibid. VI 60). Если такая традиция дей-
ствительно всегда предопределяла «выбор» профессии, то можно говорить 
о стабильности социального состава музыкантов.

В тексте другого отрывка из «Истории» Геродота проявляется отно-
шение отдельных слоев общества к музыке. Так, автор описывает эпизод, 
в котором прославившийся своим богатством царь Лидии Крес (560–547 
годы до н. э.), побежденный персидским владыкой Киром (558–529 годы. 

6 Этот инструмент, называвшийся в Элладе «авлосом» (Р aЩlТj), а в Древнем Риме 
«тибией» (tibia), имел мундштук в виде «тростей». Поэтому недопустимо его на-
звание переводить как «флейта», поскольку у нее совершенно иной метод звуко-
извлечения (подробнее об этом см. Герцман Е. Никомах из Герасы. С. 487, сноска 
115). Однако у филологов это превратилось в неизменную и порочную традицию, 
дезориентирующую читателей. В принятом русском переводе трактата Геродота, 
как и в русских версиях почти всех античных источников, авлос также выступа-
ет как «флейта» (см.: Геродот. История в девяти книгах. Перевод и примечания 
Г. А. Стратановского. Л., 1972. С. 15).

7 Перинт (Pšrinqoj) — город во Фракии, области северной Греции.
8 Об этом жанре уже упоминалось: см. гл. 1, сноску 30.
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до н. э.), дает победителю советы как отвлечь лидийцев от политической 
жизни, чтобы они не восстали против персидского господства. Этот диалог 
завершается следующими словами: «Вели им обучать детей кифарить, бря-
цать [на струнах] и торговать»9 (PrТeipe d' aЩto‹si kiqar…zein te kaˆ yЈllein 
kaˆ kaphleЪein paideЪein toЭj pa‹daj. — Ibid. I 155). Иначе говоря, Крес рас-
сматривает музыку как некое «внеобщественное» занятие, отвлекающее 
людей от важных дел.

Геродот приводит также небезынтересные сведения о музыкальном 
оформлении религиозного культа некоторых местных божеств города Эпи-
давра10 — Дамии (Dam…a) и Авксесии (AЩxhs…a): «Совершив на этом месте11 
жертвоприношение им, [эгинцы]12 умилостивили [их] женскими сатириче-
скими13 хорами» (ƒdrusЈmenoi dќ ™n toЪtJ tщ cиrJ qus…Vsi te sfša kaˆ coro‹si 
gunai kh… oisi kertom…oisi ƒlЈskonto. — Ibid. V 83). Значит, религиозные песно-
пения были не только торжественные и прославляющие, но и сатирические. 
А это придает своеобразие языческим обрядам в отличие от исторически бо-
лее поздних религий, в которых ничего подобного невозможно обнаружить.

В том же источнике есть отрывочные свидетельства о другой стороне 
музыкального быта. Геродот сообщает, как тиран города Сикиона Клисфен 
(ок. 600–565 годов до н. э.) решил выдать замуж свою дочь Агористу за того 
эллина, которого он посчитает самым доблестным. В связи с этим Клисфен 
обратил внимание на афинянина Гиппоклида, выделявшегося своим пове-
дением среди остальных претендентов на руку Агористы. Например, когда 
«после трапезы женихи начали соревнование в музыке.., то Гиппоклид велел 
авлету авлировать [танец] эммелию» (ўpХ de…pnou ™g…nonto, oƒ mnhstБrej œrin 
eЌcon ўmf… te mousikН... Р `Ippokle…dhj ™kšleusš oƒ tХn aЩlhtѕn aЩlБsai ™mmele… 
hn. — Ibid. VI 129). После этого сам Гиппоклид начал танцевать. Следует от-
метить, что у эллинов «эммелия» (™mmšleia — «слаженность», «стройность», 
«гармоничность») занимала особое место в музыкально-танцевальном ре-
пертуаре. Это был героико-трагический танец с характерными медленны-
ми и плавными движениями, сопровождавшийся торжественной музыкой. 
Античная традиция связывает смысл названия танца с характером его му-
зыки, об этом свидетельствует словарь, озаглавленный «Собрание всех слов 
по [каждой] букве [алфавита]» (Sunagwgѕ pasоn lšxewn kat¦ stoice‹on)14. Его 
автор — грамматик Гесихий Александрийский15 (Hesych. s. v.):

9 В упомянутом выше русском переводе трактата Геродота (см. сноску 6) этот фраг-
мент переведен так: «Затем повелел им обучать своих детей игре на кифаре и лире 
и заниматься мелочной торговлей» (Геродот. История в девяти книгах. С. 60). 
Но в греческом тексте глагол yЈllein («псаллить») подразумевает игру на любом 
из тех инструментов, на которых звук извлекался не ударом плектра по струнам 
(как на кифаре и лире), а пальцами. Это была целая инструментальная группа, име-
новавшаяся «псалтириями»: магадис, пектида, симикий, самбика, навла, тригон 
и собственно псалтирий.

10 «Эпидавр» ('Ep…dauroj) — город на восточном побережье Пелопоннеса.
11 Речь идет о местности под названием «Эя» (O‡h), находившейся, по свидетель-

ству Геродота, приблизительно в 3,5 км (а по эллинским единицам измерения — 
почти в 20 стадиях) от Эпидавра.

12 Эгинцы — жители острова Эгина (A‡gina) в Саронском заливе Эгейского моря, 
расположенного к востоку от Истмийского перешейка.

13 Буквально: «насмешливыми».
14 Обычно переводят «по алфавиту».
15 Об этом и обо всех неспециальных источниках, свидетельства которых использу-

ются в данной монографии, см. § 3 настоящей главы.
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'Emmšleia: eЌdoj Сrc»sewj. kaˆ PlЈ twn 
™paine‹ tѕn  Фrchsin, ka… fhsin А ўpХ 
toа mšlouj зnomЈsqai, А ўpХ toа prХ t¦ 
mšlh g…nesqai. Tragikѕ dќ № Фrchsij.

Эммелия — разновидность танца. 
Платон также хвалит этот танец и го-
ворит — либо он называется по [свое-
му] мелосу, либо происходит от соот-
ветствия с мелосом. Это трагический 
танец.

Не исключено, что исполнение именно этого танца входило в план же-
ниха, чтобы еще больше убедить отца невесты в его правильном выборе. 
А если сюда добавить сообщение Геродота, что «аргосцы слыли первыми 
среди эллинов в музыке» ('Ar ge‹ oi Ѕkouon mou si kѕn eЌnai `Ell»nwn prоtoi. — 
Herod. Hist. III 131), то это может свидетельствовать, что качество музыки, 
сопровождавшей «эммелию», а также ее исполнение находились на долж-
ном уровне.

В тексте Геродота можно также отыскать полумифологические сведе-
ния об одном из ранних творцов гимнов. Он повествует как некий «Олен, 
придя [на Делос] из Ликии16, сочинил древние гимны, поющиеся на Дело-
се»17 (Р ”Wlѕn kaˆ toЭj pa laioЭj Ыmnouj ™po…hse ™k Luk…hj ™l qлn toЭj ўeidomšnouj 
™n D»lJ. — Ibid. IV 35). Как все древние авторы Геродот не пишет, был ли 
Олен создателем текста или музыки, либо и того и другого. Это сообщение 
и подобные ему должны стать материалом для исследования крайне важной 
проблемы. Кроме того, информация Геродота об Олене является историче-
ски первым упоминанием об этом гимнографе18.

Один из эпизодов, представленных Геродотом, можно рассматривать 
в качестве свидетельства как национальная музыка, ассоциируясь с оте-
чественными художественными традициями, в своих лучших образцах 
вызывала патриотические чувства. Среди культовых обрядов особое место 
в древности отводилось Элевсинским Мистериям19 ('Eleus…nia Must»ria — 
буквально: «Элевсинские таинства»). Этот ритуал, основанный на мифе 
о богине плодородия Деметре и ее дочери Персефоне, представлял собой 
длительное театрализованное действо, с шумными шествиями, сопрово-
ждаемыми пением хоров и звучанием музыкальных инструментов. К со-
жалению, не сохранилось никаких конкретных сведений о музыкальном 
оформлении Элевсинских Мистерий. Единственное, о чем можно говорить 
с достаточной долей уверенности, что в кульминационные моменты мисте-
рийной драматургии распевалось слово «Иакх» (”Iakcoj), являвшееся куль-
тово-мистическим именем Вакха, то есть наиболее распространенным про-
звищем Диониса. В другом источнике по этому поводу сказано следующее 
(Hesych. s. v.):

16 Ликия — область юго-западного побережье Малой Азии.
17 Делос (DБloj) — один из Кикладских островов в Эгейском море, который считался 

у эллинов священным, поскольку, согласно мифу, на нем родились Аполлон и Арте-
мида.

18 См. также: Paus. Gr. descr. I 18, 5; II 13, 3; V 7, 8–9; VIII 10, 10; 17, 4; 22, 9; 37, 
4; 48,7; 54, 6; IX 2, 3; 19, 6; 21, 3; 31, 2; X 13, 5; 32, 16.

19 Элевсин — город в Аттике. Подробнее об этом культе см.: Лауэнштайн Д. Элев-
синские мистерии. Пер. с немецк. И. Федоровой. М., 1966; Нильссон М. Греческая 
народная религия. Пер. с английского С. Клементьевой. СПб., 1998. С. 58–88; My-
lonas G. E. Eleusis and the Eleusinian Mysteries. Princheton, 1961; Lehmann К. Samo-
thrace. A Guide to the Excavations and the Museum. New Jork, 1953. Clinton K. Myth 
and Kult: The Iconography of the Eleusinian Mysteries. Stockholm, 1992.
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”Iakcon: tХn DiТnuson …20 А m…an №mšran 
tоn musthr…wn, ™n О tХn ”Iakcon ™xЈgou
si. kaˆ № тd», їn oƒ memuhmšnoi °dousi: kaˆ 
јrwj, (oб)21 kaˆ naХj ™n tН 'AttikН kaˆ 
Ґgalma. tinej dќ kaˆ aЩtХn tХn DiТnuson 
oЮtwj œlegon.

«Иакх — [имя] Диониса ... или одна 
дневная [служба] среди мистерий, 
в которой призывают Иакха. [Это] 
и песня, которую поют посвященные 
[в культ Диониса]. Он их [предводи-
тель, в честь которого воздвигнуты] 
храм и статуя в Аттике. А некоторые 
так и называли его Дионисом».

По сообщению Геродота, в эпоху греко-персидских войн (499–449 годы 
до н. э.), когда персы громили Аттику (центральную область Греции), двум 
эллинам — некоему афинянину Дикею и царю Спарты Демарату (515–
495 годы до н. э.) — было мистическое видение, связанное с Элевсинскими 
Мистериями (Herod. Hist. I 17):
...kaˆ prТkate fwnБj ўkoЪein, kaˆ oƒ fa…
nesqai tѕn fwnѕn eЌnai tХn mus tikХn ‡ak
con...

...внезапно послышалось звучание 
и им показалось, что это звучание ми-
стерийного [распева] Иакх...

Поскольку Элевсинские Мистерии относились к наиболее важным праздни-
кам, то у потрясенных иноземным нашествием эллинов в минуты отчаяния 
и надежды музыкальное оформление этого культа ассоциировалась с важ-
ными атрибутами национальной культуры. С этой точки зрения она могла 
служить и нравственной опорой, а также быть основой для оптимистиче-
ских надежд на грядущую победу.

Этот краткий обзор нескольких геродотовских фрагментов показыва-
ет22: несмотря на то, что основная тематика труда знаменитого историка 
далека от музыки, «мимоходом» в нем появляются отдельные сообщения, 
касающиеся художественно-музыкальной жизни. Тому, кто стремится ос-
воить основы музыкального антиковедения, нужно аналогичным образом 
проштудировать уцелевшие труды не только Геродота, но и других истори-
ков Древней Греции и Древнего Рима. Более того, задача состоит в том, что-
бы изучить комплекс всех общелитературных памятников ради познания 
разбросанных и отрывочных сведений о музыкальной культуре.

§ 3
Реестр общелитературных источников

В помощь достижения этой важной цели далее приводится тезаурус 
письменных источников, содержащих самые разные сведения (от кратких 
до обширных) о музыкальной жизни Античности23.

Очевидно, целесообразно начать опись этого реестра с трудов истори-
ков, продолжавших традиции Геродота.

20 В тексте лакуна.
21 Вставка издателя этого греческого текста.
22 См. также: Herod. Hist. I 24; II 48; 60; 79.
23 В предлагаемом перечне приводится основной свод источников, материалы кото-

рых используются в данной монографии. Однако это не означает, что в письменных 
памятниках, не упомянутых здесь, невозможно обнаружить каких-либо сведений 
о музыкальной культуре Античности. Для краткости и целенаправленности изло-
жения даются только имена авторов (о каждом из которых существует обширная 
литература) и названия работ, содержащих материал, важный для музыкального 
антиковедения.
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а) Историки24

Ф у к и д и д  (Qoukud…dhj)25 (460–394 годы до н. э.) — «Пелопонесская 
война» (PeloponnhsiakХj pТlemoj);

К с е н о ф о н т 26 (Xenofоn) (445–355 годы до н. э.) — «Воспитание Кира» 
(KЪrou paide…a) и «Пир» (SumpТsion), «Восхождение» ('AnЈbasij)27, «Эллин-
ские деяния» (`EllhnikЈ), «Воспоминания» ('ApomnhmoneЪmata)28;

П о л и б и й (PolЪbioj) (200–120 годы до н. э.) — «Истории» (`Istor…ai);
Д и о д о р  С и ц и л и й с к и й  (DiТdwroj Sikeliиthj) (90–30 годы 

до н. э.) — «Историческая библиотека» (Biblioq»kh ƒstorik»);
Г а й  Ю л и й  Ц е з а р ь  (Gaius Iulius Caesar) (100–44 годы до н. э.) — 

«Записки о галльской войне» (Commentarii de bello galico);
Д и о н и с и й  Г а л и к а р н а с с к и й  (DionЪsioj `AlikarnasseЪj) (ок. 

60–7 годы до н. э.) — «Римская старина» (`RwmaЋkѕ ўrcaiolog…a); особый 
интерес для познания истории музыки имеет его сочинение «О сочетании 
слов» (Perˆ sunqšsewj СnomЈtwn);

Г а й  С а л л ю с т и й  К р и с п  (Gaius Sallustius Crispus) (86 год до 
н. э. — 35 год н. э.) — «О заговоре Катилины» (De coniuratione Catilinae), 
«Югуртинская война» (Bellum Iugurthinum) и уцелевшие отрывки из его 
сочинения «Пять книг историй» (Historiarum libri quinque), известные под 
названием «Фрагменты историй» (Fragmenta Historiarum);

Г а й  С в е т о н и й  Т р а н к в и л л  (Gaius Suetonius Tranquillus) 
(ок. 70 года до н. э. — после 122 года н. э.) — «Жития двенадцати императо-
ров» (Vitae duodecim imperatorum);

Ф и л о н  И у д е й с к и й  (F…lwn 'Iouda‹oj) (I век до н. э.) — «О созерца-
тельной жизни» (Perˆ b…ou qewrhtikoа);

С т р а б о н  (StrЈbwn) (I век до н. э. — I век н. э.) — «География» 
(GeografikЈ);

Т и т  Л и в и й  (Titus Livius) (59 год до н. э. — 17 год н. э.) — «От осно-
вания города» (Ab urbe condita);

К в и н т  К у р ц и й  Р у ф  (Quintus  Curtius Rufus) (I век) — «Истории 
Александра Великого Македонского» (Historiae Alexandri Magni Macedonis);

К о р н е л и й  Н е п о т  (Cornelius Nepos) (I век до н. э.) — «Эпаминонд» 
(Epaminondas).

И о с и ф  Ф л а в и й  (Iиshpoj FlЈbioj, Josephus Flavius) (ок. 37–
100 годы) — «Иудейская старина» ('IoudaЋkѕ ўrcaiolog…a), «История иудей-
ской войны» (`Istor…a `IoudaЋkou polšmou);

24 Несмотря на то, что античные источники с большим трудом и весьма условно 
дифференцируются «по профилям», целесообразно в данном случае систематизиро-
вать их по основной тематике. Однако при этом нужно учитывать всю относитель-
ность такого подразделения.

25 Имена авторов здесь даются на том языке, на котором написаны их сочинения. 
Однако далеко не всегда они могут служить ориентирами для установления нацио-
нальной принадлежности каждого из создателей этих опусов. Как уже указывалось, 
некоторые римляне писали свои труды по-гречески, поскольку в Римской империи 
он рассматривался как язык науки.

26 Здесь указаны только те сочинения Ксенофонта и других авторов, в которых со-
держатся материалы непосредственно или опосредованно связанные с музыкой.

27 В русскоязычной литературе нередко дается только транслитерация этого назва-
ния — «Анабасис».

28 В отечественной науке последние два из перечисленных опусов обычно именуют 
«Греческая история» и «Воспоминания о Сократе».
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П л у т а р х  Х е р о н е й с к и й  (PloЪtarcoj CairwneЪj)29 (ок. 45–
127 годы) — 22 пары биографий греков и римлян под общим заглавием «B…
oi parЈllhloi» («Параллельные жития»). В каждом из них содержатся от-
рывочные данные, прямо или косвенно отражающие музыкальную жизнь 
Античности. Плутарху также принадлежит обширный цикл сочинений 
с самой различной тематикой, названный «Нравы» (T¦ 'HqikЈ). Среди них 
материал для музыкального антиковедения содержат: «Любовное» ('Erw
tikТj)30, «Изречения спартанцев» ('Apofqšgmata Lakwn…koun), «Свадебные 
наставления» (GamikЈ paraggšlmata)31, «О судьбе иди доблести Александра» 
(Perˆ tБj 'AlexЈndrou tЪchj Ѕ ўretБj), «О “Е” в Дельфах» (Perˆ toа E ™n Del
fo‹j), «О демоне Сократа» (Perˆ toа SwkrЈtouj daimon…ou), «Государственные 
наставления» (Politik¦ paraggšlmata)32, «Об Исиде и Осирисе» (Perˆ 'Isidoj 
kaˆ 'Os…ridoj), «О том, что ныне Пифия [уже] не стихотворит» (Perˆ toа mѕ 
cr©n œmmetra nаn tѕn Puq…an)33, «О нравственной доблести» (Perˆ tБj єqikБj 
ўretБj), (T¦ palai¦ tоn Lakedaimon…wn ™pi th deЪmata), «Доблести женщин» 
(Gunaikоn ўreta…)34, «Девять книг пиршественных вопросов» (Sumposiakоn 
problhmЈtwn bibl…a Q/), «Изречения царей и полководцев» ('Apofqšgmata 
basilšwn kaˆ strathgоn), «Пир семи мудрецов» (Tоn ›pta sofоn sumpТsion);

П у б л и й  К о р н е л и й  Т а ц и т  (Publius Cornelius Tacitus) (I–
II века) — сочинение известное под названием «Анналы» (Annales), хотя 
в подлиннике оно называется «От кончины божественного Августа» (Ab ex-
cessu dici Augusti), а также «Истории» (Historiae);

Ф л а в и й  А р р и а н  (FlЈbioj 'ArrianТj, Flavius Arrianus) (ок. 89–
175 годы) — «Восхождение Александра» ('AnЈbasij 'AlexЈndrou), «Искус-
ство тактики» (Tšcnh takti kЈ)35, «Диспозиция против алан» (”Ektaxij kat¦ 
ўlanоn);

Л у ц и й  К л а в д и й  К а с с и й  Д и о н  К о к ц е а н  (D…wn Р KЈssioj, 
Lucius Claudius Cassius Dio Cocceianus) (155/164–230 годы) — «Римская 
история» (`RwmaЋkѕ ƒstor…a);

Э л и й  Г е р о д и а н  (A„liХj `HrJdianТj) (ок. 180–250 годы) — «История 
после Марка Аврелия» (TБj met¦ MЈrkon basile…aj ƒstor…a);

Д и о г е н  Л а э р т с к и й  (Diogšnhj Р Lašrtioj) (III век) — «О жизни, уче-
ниях и изречениях тех, кто прославился в философии» (Perˆ b…wn, dogmЈtwn 
kaˆ ўpofqegmЈtwn tоn ™n filosof…v eЩdokimhsЈntwn);

А м м и а н  М а р ц е л л и н  (Ammianus Marcellinus) (ок. 330 — после 
395 года) — «Тридцать одна книга деяний» (Rerum gestarum libri XXXI).

Сюда же следует добавить историков церкви, в сочинениях которых из-
редка сообщаются сведения о музыкальном быте ранних христиан и о неко-
торых сторонах музыкального оформления богослужений:

29 Херонея (Cairиneia) — город в Беотии.
30 В опубликованном русском переводе — «Об Эроте». В заглавии же подлинни-

ка — только прилагательное, дающее основание подразумевать самые разные по 
значению существительные.

31 В известном русском варианте — «Наставления супругам».
32 В русских переводах — либо «Наставления о государственных делах», либо «На-

ставления по управлению государством».
33 В русской версии — «О том, что Пифия более не прорицает стихами». Пифия — 

жрица-пророчица в храме Аполлона в Дельфах. См. гл. VI, § 1.
34 В опубликованном русском переводе — «О доблести женщин».
35 Эти два сочинения нередко называются «Поход Александра» и «Тактика».
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Е в с е в и й  П а м ф и л  К е с с а р и й с к и й  (EЩsšbioj PЈmfiloj Р Kai
sare…aj) (ок. 265–340 годы) — «Десять книг церковной истории» ('Ekklh
siatikБj ƒstor…aj bibl…a dška;

Ф е о д о р и т  К и р с к и й  (Qeodиrhtoj Р KЪroj) (рубеж IV–V веков) — 
«Пять частей церковной истории» ('EkklhsiastikБj ƒstor…aj lТgoi pšnte);

С о к р а т  С х о л а с т и к  (SwkrЈthj ScolastikТj) (IV–V века) — «Семь 
книг церковной истории» (`Istor…aj ™kklhsiastikБj bibl…a Z/);

С о з о м е н ,  Е р м и й  С а л а м и н и й  (SwzomenТj, `ErmiХj Salam… nioj) 
(V век) — «Церковная история» ('Ekklhsiastikѕ ƒstor…a);

Е в а г р и й  С х о л а с т и к  (EЩЈgrioj ScolastikТj) (VI век) — «Церков-
ная история» ('Ekklhsiastikѕ ƒstor…a).

б) Философы и богословы
Другую важную группу источников, в которых встречаются отдельные 

сведения по музыкальному антиковедению, составляют работы философов, 
богословов и теологов. Сюда входят, прежде всего, многочисленные сочине-
ния Платона (V–IV века до н. э.) и Аристотеля (IV век до н. э.), содержащие 
обстоятельное обсуждение или кратко затрагиваются вопросы, касающиеся 
самых различных явлений музыкальной практики.

Среди обширного свода этих работ для музыкального антиковедения 
крайне важны следующие тексты Платона (PlЈtwn): «Кратил» (KratЪloj), 
«Критон» (Kr…twn), «Евтидем» (EЩqЪdhmoj), «Горгий» (Gorg…aj), «Гиппий 
большой» (`Ipp…aj me…zwn), «Ион» (”Iwn), «Лахет» (LЈchj), «Законы» (Nomo…), 
«Лисид» (Lаsij), «Менехм» (Menexšnoj), «Федон» (Fa…dwn), «Федр» (Fa‹droj), 
«Филеб» (F…lhboj), «Политик» (PolitikТj), «Протагор» (PrwtagТraj), «Госу-
дарство» (Polite…a), «Симпозиум» (SumpТsion), «Тимей» (T…maioj).

Бесценными свидетельствами являются данные, изложенные в серии 
сочинений А р и с т о т е л я  ('Aristotšlhj): «Вторая аналитика» ('Ana lu tik¦ 
Ьs te ra), «О душе» (Perˆ yucБj), «О небе» (Perˆ oЩranoа), «О происхождении 
животных» (Perˆ zówn genšsewj ), «Никомахова этика» ('Hqik¦ NikomЈceia), 
«История животных» (Perˆ t¦ zиa ƒstor…ai), «Вслед за природой» (Met¦ t¦ 
fu si kЈ, в русской традиции принят перевод «Метафизика»)36, «О поэти-
ке» (Perˆ poihtikБj), «Политика» (PolitikЈ)37, «Риторическое икусство» 
(`Rhtorikѕ tšcnh), «О чувстве и восприятиях» (Perˆ a„sqšsewj kaˆ a„sqhtоn), 
«Tопика»38 (TopikЈ).

Среди таких опусов большой интерес представляют сочинения интел-
лектуалов более поздних исторических периодов. В их работах иногда (а за-
частую крайне редко) отражаются некоторые тенденции музыкальной жиз-
ни и ее истории, а также эстетическое своеобразие современной им музыки.

Последователь Аристотеля Т е о ф р а с т  Э р е с с к и й  (QeТfrastoj 
Р 'Eršsioj)39 (IV–III века до н. э.), основные сочинения которого, посвящен-
ные музыке, утрачены40, а в сохранившемся трактате «Об изучении расте-
ний» (Perˆ futоn ƒstor… aj) автор дает важную информацию о такой трудно-
доступной для познания проблеме, как изготовление «тростей» для авлосов.

36 Буквально: «Среди природных явлений».
37 Дословно: «Государственные дела», «Общественные дела».
38 То есть «Учения» или «Умозаключения».
39 Эрес (”Eresoj) — город на западном побережье острова Лесбос.
40 Некоторые сведения о его музыкально-теоретических воззрениях, передающи-

еся более поздними авторами, будут рассмотрены в одном из следующих разделов 
монографии. См. гл. 6, § 4 «а».
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М а р к  Т у л л и й  Ц и ц е р о н  (Marcus Tullius Cicero) (II–I века 
до н. э.) — «О государстве» (De re publica), «Тускуланские беседы» 
(Tusculanae disputationes), «Об ораторе» (De oratore);

Ф и л о д е м  (FilТdhmoj) из Годар (в Палестине) (I век до н. э.) — сохра-
нившиеся разделы трактата «О музыке» (Perˆ mousikБj);

Г е р о н  А л е к с а н д р и й с к и й  (“Hrwn Р 'Alexandr‹noj) (I век) — труд 
«Пневматика» (Pneumatik»), в котором два важных раздела: «Устройство 
инструмента [и] как воспроизводится звучание авлоса от свистящего ветра» 
('OrgЈnou kataskeu», йs te ўnšmou sur…zontoj Гcon ўpotele‹ sqai aЩloа) и «Устрой-
ство гидравлического инструмента» (`Udraulikoа СrgЈnou kataskeu»);

С е к с т  Э м п и р и к  (Sšxtoj Р 'EmpeirikТj) (II–III века) — шестая кни-
га его труда «Против ученых» (PrХj maqhmatikoЪj), озаглавленная «Против 
сведущих в музыке» ( PrХj mousikoЪj);

K л и м е н т  А л е к с а н д р и й с к и й  (Kl»mhj Р 'Alexandr‹noj) (II–
III века) — «Увещевательное слово к эллинам» (LТgoj protreptikХj prХj 
“Ellh naj), «Педагог» (Pai da gw gТj) и «Строматы» (Strиmata);

Я м в л и х  ('IЈmblicoj) (III–IV века), среди работ которого особенно важ-
на информация, содержащаяся в его сочинении «О школе Пифагора» (Perˆ 
PuqagТrou aƒrš sewj)41;

А ф а н а с и й  А л е к с а н д р и й с к и й  ('AqanЈsioj Р 'Alexandr‹noj), или 
«Великий» (Р Mšgaj) (IV век) — «Слово к эллинам» (LТgoj kat¦ “Ellhnwn)42, 
«К Маркеллину об истолковании псалмов» (PrХj markellinon e„j tѕn ˜rmhne…an 
tоn yalmоn), «Апология его бегства» ('Apolog…a perˆ tБj fugБj aЩtoа)43;

В а с и л и й  В е л и к и й  (Bas…leioj Р Mšgaj) (IV век) — «Беседа первая 
на Шестоднев» (`Omil…a A/ e„j tѕn ̀Exa»meron), «Беседа девятая на Шестоднев» 
(`Omil…a Q/ e„j tѕn `Exa»meron), «К юношам. Как можно было бы извлечь поль-
зу из эллинских сочинений» (PrХj toЭj neoЪj. “Opwj Ёn ™x ̃ llhnikоn зfelo‹nto 
lТgwn), «Против пьянствующих» (Kat¦ mequТntwn), «Беседа на “Спасай 
себя”» (“Omilia e„j tТ, PrТsece seautщ)44; «Беседа на первый псалом» (`Omil…a 
e„j tХn prоton yalmТn), «Беседа на 28 псалом» (`Omil…a e„j tХn KH/ yalmТn), 
«Беседа на 29 псалом» (`Omil…a e„j tХn KQ/ yalmТn), «На пророка Исайю» (E„j 
tХn prof»thn 'Hsa…an), «К юношам» (PrХj toЭj nšouj); письма «К притеснен-
ной девице» (PrХj parqšnon ™kpesoаsan) и «К клирикам Неокессарии» (To‹j 
kat¦ NeokesЈreian klhriko‹j);

Г р и г о р и й  Н и с с к и й  (GrhgТrioj Р tБj NЪsshj)45 (IV век) — «[Толко-
вание] на надписание псалмов» (E„j tѕn ™pigrafѕn tоn yalmоn);

И о а н н  З л а т о у с т  ('IwЈnnhj CrusТstomoj) (IV–V века) — «На апо-
стольскую речь» (E„j tѕn ўpostolikХn ∙Бton), «Похвала в честь Максима» 
('Egkиmion e„j MЈximon); «Беседа 21: о статуях» (E„j toЭj ўndriЈn taj Рmil…a 

41 В новоевропейских переводах это сочинение фигурирует как «De vita py thagorica 
liber», или «Жизнь Пифагора».

42 В принятом русском переводе: «Слово на язычников».
43 В традиционном русском переводе это название дается «описательно»: «Оправ-

дание, в котором святой Афанасий Александрийский оправдывает бегство свое во 
время гонения дуки Сириана».

44 Толкование библейского стиха из «Второзакония» (DeuteronТmion. 15, 9): «Спа-
сай себя, чтобы говорящий со скрытным словом не ввел в сердце твое беззаконную 
мысль» (PrТsece seautщ, mѕ gšnhtai rБma kruptХn ™n tН kard…v sou ўnТmhma lšgwn). Тра-
диционный перевод этого фрагмента: «Берегись, чтобы не вошла в сердце твое без-
законная мысль».

45 Нисса (Nаsa) — городок в Каппадокии.
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KA/); «Комментарий на “Деяния апостолов”» (`UpТmnhma e„j t¦j prЈxeij tоn 
ўpostТlwn); «Толкование на “Послание к римлянам”» (`Ermhne…a e„j tѕn prХj 
`Rwma…ouj ™pistol»n); «На “Послание евреям”» (E„j prХj `Ebra…ouj ™pisto l»n); 
«Комментарий на “Послание эфесянам”» (`UpТmnhma e„j t¦j ™fšsiouj ™pis
tol»n); «Павел и Тимофей, рабы Исуса Христа, всем святым во Христе Ису-
се, живущих в Филиппах»46 (Paаloj kaˆ TimТqeoj, doаloi 'Ihsoа Cristoа, p©si 
to‹j Ўg…oij ™n Cristщ 'Ihsoа to‹j oбsin ™n Fil…ppoij); «Комментарий на “Пер-
вое послание к Фессалоникийцам”» (`UpТmnhma e„j tѕn prХj Qessalonikšij 
™pis tolѕn prоthn); «Комментарий на “Послание к колоссянам”» (`UpТmnhma 
e„j tѕn prХj KolossЈeij ™pis tol»n); а также «Толкования на» (`Ermhne…ai e„j) 
псалмы 3, 4, 8, 12, 17, 41, 43, 46, 100, 104, 117, 135, 143, 144, 145, 149, 150 
(и другие опусы);

М а к р о б и й ,  А м в р о с и й  Ф е о д о с и й  (Macrobius, Ambrosius 
Theodosius) (IV–V века) — «Сатурнальные пиршества»47 (Convivia Satur-
nalia) и «Сон Сципиона» (Somnium Scipionis) — сочинение являющееся 
комментарием к шестой книге трактата Цицерона «De re publica» (О го-
сударстве);

А в р е л и й  А в г у с т и н  (Aurelius Augustinus) (IV – V вв.), зна ме ни 
тый христианский богослов, создал трактат под названием «О музыке» 
(De musica) (о нем см. § 4);

П р о к л  (PrТkloj) (V век) — «Хрестоматия» (Crhs to mЈ qeia), содержа-
щая краткое описание особенностей многих музыкальных жанров.

в) Интеллектуалы и писатели разных направлений
Обширную группу источников представляет свод сочинений античных 

писателей самого разного художественного и тематического направления, 
затрагивающих в своих сочинениях сферу музыкального быта:

В и т р у в и й  М а р к  П о л л и о н  (Vitruvius Marcus Pollio) (I век 
до н. э.) — отдельные разделы трактата «10 книг об архитектуре» 
(De architectura libri decem): V (3–5), IX (8) и Х (8);

П с е в д о - А п о л л о д о р 48 (Yeudo'ApollТdwroj) (приблизительно ру-
беж I века до н. э и I века н. э) — «Библиотека» (Biblioq»kh), известная боль-
ше под названием «Мифологическая библиотека»;

П е т р о н и й  А р б и т р  (Petronius Arbiter) (I век) — «Сатирикон» (Sa-
tiricon);

М а р к  Ф а б и й  К в и н т и л и а н  (Marcus Fabius Quintilianus) (I век) — 
«Двенадцать книг ораторского наставления» (Institutionis oratoriae libri 
duodecim);

П а в с а н и й  М а г н е с и й с к и й  (Pausan…aj Р Magn»sioj)49 (II век) — 
«Описание Эллады» (Peri»ghsij tБj `EllЈdoj);

А п у л е й  М а д а в р с к и й  (Apulejus) (II век) — «Метаморфозы» (Meta-
morphoseon) и «Флоориды» (Florida);

А в л  Г е л и й  (Aulus Gellius) (II век) — «Аттические ночи» (Noctes At-
ticae);

46 Филиппы (F…lippoi) — город в западной Фракии.
47 Этот трактат известен в русском переводе как «Сатурналии».
48 Исследователи пришли к выводу, что текст этого сочинения не мог принадле-

жать грамматику II века до н. э. Аполлодору Афинскому, поэтому его создателя на-
зывают «Псевдо-Аполлодор».

49 Магнесия (Magnhs…a) — город в Лидии.
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Л у к и а н  С а м о с а т с к и й  (LoukianХj Р SamosateЪj)50 (II век) — «Про-
тив невежды, к тому же51 покупавшего много книг» (PrХj tХn ўpa…deuton kaˆ 
poll¦ bibl…a зnoЪmenon), «Об астрологии» (Perˆ tБj ўstrologiБj), «Разговоры 
богов» (Qeоn diЈlogoi), «Разговоры блудниц» (`Etairikoˆ diЈlogoi)52, «О танце» 
(Perˆ Сrc»sej), «Гармонид» (`Armon…dhj), «Прометей или Кавказ» (Pro mhqeЭj 
Ѕ KaЪkasoj), «Сатурновы послания» (`Epistolaˆ kronika…)53, «Пиршество или 
лапифы»54 (SumpТsion Ѕ Lap…qai), «Нигрин или о мудром нраве» (N…grinoj Ѕ perˆ 
filosТfou Ѕqouj)55, «Токсарид или дружбы» (TТxarij Ѕ fil…a);

Ф л а в и й  Ф и л о с т р а т  (FlЈbioj FilТstratoj), по прозвищу «Стар-
ший» (II–III века) — «Жизнь Аполлония Тианского» ('Apollиniou toа Tu
anšwj b…on); «Картины» (E„kТnej);

Ф л а в и й  Ф и л о с т р а т  (FlЈbioj FilТstratoj), по прозвищу «Млад-
ший» (II–III века) — «Картины» (E„kТnej);

К л а в д и й  Э л и а н  (KlaЪdioj A„lianТj) (рубеж II–III веков) — «Разно-
образные истории» (Poik…lh ƒstoria)56, а также трактат «О животных» (Perˆ 
zиwn, который в латинском варианте известен как De natura animalium);

Ц е н з о р и н  (Censorinus) — римский автор III в., написавший «Книгу 
о дне рождения» (De die natali liber), посвященную некоему Квинту Церел-
лию (Quintus Caerellius). В трех ее параграфах (10, 12 и 13) даны некоторые 
сведения об отдельных категориях музыкознания;

К а л л и с т р а т  (Kall…stratoj) (III–IV века) — «Описания» ('EkfrЈseij), 
получившие распространение под латинским названием Statuarum descrip-
tiones («Описание статуй»);

Ф а в о н и й  Е в л о г и й  (Favonius Eulogius) (V век) так же как и Макро-
бий, написал комментарии к цицероновскому «Сну Сципиона» (см. Макро-
бий): «Disputatio de somnio Scipionis» («Обсуждение сна Сципиона»). В этом 
сочинении излагаются широко распространенные воззрения на гармонию 
сфер и отдельные положения пифагорейской теории музыкальных интер-
валов;

Е в с т а ф и й  Ф е с с а л о н и к с к и й  (EЩstЈqioj Qessalon…khj, в русской 
литературе он фигурирует как Евстафий Солунский) — византийский писа-
тель XII века, митрополит Фессалоники, автор ряда произведений, одно из 
которых — «Комментарии» к «Илиаде» и «Одиссее» Гомера — содержит не-
которые византийские представления об отдельных явлениях музыкальной 
практики гомеровской эпохи.

г) Трагедиографы и комедиографы
Важными источниками служат тексты античных трагедий и комедий, 

анализ которых может помочь понять некоторые (но далеко не все) особен-
ности музыки, звучавшей в античных театрах. Поэтому соответствующему 
анализу должны подвергаться произведения Эсхила, Еврипида, Софокла, 
Аристофана, Менандра, Теренция и других.

50 Самосата (SamТsata) — город во Фригии.
51 Именно так здесь переведен союз ka…, выполняющий важную функцию в этом 

заглавии, в котором акцентируется внимание не просто на «невежде», но на «неве-
жде», приобретающем книги.

52 Буквально: «Распутные разговоры».
53 Известные в русском переводе как «Сатурналии».
54 Лапифы — сказочный народ, живший якобы в Фессалии.
55 В опубликованном русском переводе — «Нигрин».
56 В русском переводе — «Пестрые рассказы».
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д) Высокоинформативный квинтет
Из всего свода общелитературных источников следует выделить группу 

памятников письменности, которые содержат большой комплекс информа-
ции, крайне важный для музыкального антиковедения.

Грамматик и лексикограф, прозванный П о л л у к с о м  (Pollux), насто-
ящее имя которого Полидевк Юлий (PoludeЪkhj ’IoЪlioj) (II век) — автор 
энциклопедического словаря «Ономастикон» (’OnomastikТn, от Фnoma — 
«имя»), включающего некоторые материалы по истории науки и искусства, 
а также бесценные сведения об античном музыкальном инструментарии.

А ф и н е й  Н а в к р а т и й с к и й  ('Aq»naioj NaukratitikТj)57 (II–
III века) — автор труда «Пирующие софисты»58 (Deipnosofista…), IV и XIV 
книги которого буквально насыщены сведениями о музыке, заимствован-
ными из источников, которые до нас не дошли.

Г е с и х и й  А л е к с а н д р и й с к и й  (`HsЪcioj 'AlexandreЪj) — грамма-
тик и лексикограф, живший на рубеже античной и средневековой эпохи. 
Различные исследователи высказывают неодинаковые мнения о времени его 
жизни. Расхождения охватывают период от второй половины IV до первой 
половины VI века. Гесихий вошел в историю как составитель словаря, пол-
ное название которого «Грамматика александрийца Гесихия, собрание всех 
слов в алфавитном порядке из [трудов] Аристарха, Апиона и Гелиодора» 
(`Hsuc…ou grammatikoа 'Alexandršwj sunagwgѕ pasоn lšxewn kat¦ stoice‹on ™k 
tоn 'AristЈrcou kaˆ 'Ap…wnoj kaˆ `Hliodиrou). Для музыкального антиковеде-
ния большой интерес представляют здесь данные не только по «музыкальной 
просопографии»59 Античности и канонизированной специальной терминоло-
гии, но также их варианты, существовавшие вне литературного обихода.

Византийская энциклопедия под загадочным и до сих пор «нерасшиф-
рованным» названием «С у д а » (SouЏdaj)60 — компиляция, составленная 
одиннадцатью авторами на основании более ранних источников, не сохра-
нившихся до нашего времени, где часть статей посвящена личностям, кото-
рые оставили след в античной истории музыки. Ее создание исследователи 
относят к Х веку61.

Корпус эпиграфических материалов по музыке, то есть древние надпи-
си на камне или глиняных сосудах, а также на других изделиях, отража-
ющие различные аспекты музыкальной жизни: от списков победителей на 
художественных конкурсах и кончая надгробными надписями на могилах 
музыкантов. Среди них древнейшим является так называемый «П а р о с -
с к и й  м р а м о р » (PЈrion MЈrmaron), или «П а р о с с к а я  х р о н и к а » 
(PЈrion CronikТn) — мраморный памятник с текстом на аттическом диалек-
те, обнаруженный в XVI веке на острове Парос62. Сюда же относятся и мно-

57 Навкратида (NaЪkratij) — город в Египте, на западной дельте Нила.
58 О софистах см. гл. III, § 2.
59 Как известно, «просопография» (№ proswpograf„a) — специальная дисциплина, 

изучающая биографии исторических лиц.
60 Некоторые филологи считают, что это слово могло означать «изгородь» или «крепост-

ной ров» (см.: Kazhdan A. with Talbot A.-M. Culter A., Gregory T. E., Ševčenko N. eds. Oxford 
Dictionary of Byzantium. Vol. I–III. New York and Oxford University Press, 1991. P. 1930).

61 См.: Семеновкер Б. А. Библиографические памятники Византии. М., 1995. 
С. 37–46.

62 Парос (PЈroj) — один из Кикладских островов Эгейского моря, кругообразно 
расположенных вокруг Делоса, из-за чего они и получили свое название «Киклады» 
(KuklЈdej — «круговые»).
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гочисленные собрания сохранившихся эпиграфических памятников, со-
бранных несколькими поколениями ученых в различных географических 
районах Древней Греции и Рима.

Завершая краткий обзор общелитературных источников, содержащих 
иногда материал по музыкальному антиковедению, следует обратить вни-
мание, что в приведенном каталоге не была упомянута античная по эзия, 
поскольку со строго научной точки зрения это самый ненадежный вид ин-
формации. Ведь в этой литературной форме образы музыкантов и всего что 
связано с музыкой, представлено опоэтизированно, а потому зачастую ради-
кально отличается от реальности. Ввиду этого приходится весьма осторож-
но относиться к поэтическим сведениям. Хотя при возможности выделить 
из «художественного обрамления» и «творческого иносказания» суть собы-
тия или характеристику личности этой формой источников все же не следу-
ет пренебрегать63. При такой методологии интересную информацию можно 
получить из произведений Гомера, Гесиода, из анонимных «Гомеровских 
гимнов», а также из поэтического наследия Пиндара, Овидия, Вергилия, 
Горация, Феокрита и других, а также из поэтического свода, известного как 
«Палатинская антология»64.

Таков основной свод античных источников, не имеющих своей главной 
целью описание музыкальной культуры, но содержащих в себе некоторые 
небезынтересные, а порой и важные сведения о ней.

§ 4
Засвидетельствованный приоритет

Даже самый общий взгляд на приведенный список показывает, что гре-
коязычные источники чуть ли не вдвое превышают латинские. А когда при 
дальнейшем изложении материала данной монографии речь зайдет о специ-
альных музыкально-теоретических и музыкально-исторических памятни-
ках Античности, то аналогичное сопоставление покажет еще более контраст-
ные результаты65. Это обстоятельство имеет свои исторические основания, 
и было бы неоправданным упущением хотя бы кратко не коснуться их.

Явное преобладание грекоязычных источников обусловлено причина-
ми, самым непосредственным образом связанными с особенностями исто-
рии развития Древней Эллады и Древнего Рима. Сформировавшиеся в них 
социальные и культурные традиции, а также сложившиеся взаимоотноше-
ния между народами, населявшими многонациональную Римскую импе-
рию, способствовали этому. Совершенно очевидно, что освещение всех этих 
сложных и многогранных проблем выходит за рамки компетенции истори-
ка музыки. Но поскольку часть их влияет на специфику источников музы-

63 Подробнее об этом см.: Герцман Е. В. Тайны истории древней музыки. С. 193–194.
64 Греческая антология, известная под латинским названием Anthologia Graeca. Она 

представляет собой собрание античных и средневековых греческих поэтических тек-
стов, собранных в разное время византийскими грамматиками: в Х веке Константи-
ном Кефалой (Kwnstant‹noj Kefal©j) и в XIII–XIV веках Максимом Планудом (Max…
moj PlanoЪ dhj). Название же Anthologia Palatina, очевидно, появилось  как подража-
ние той  Bibliotheca Palatina, которая была основана императором Августом (63 г. до 
н. э. — 14 г. н. э.) в Риме при храме Аполлона, воздвигнутом на Палатинском холме. 
Сейчас это собрание хранится в библиотеке Гейдельбергского университета.

65 См. далее обзор всего комплекса специальных музыкально-теоретических источ-
ников.
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кального антиковедения, целесообразно затронуть лишь тот аспект данной 
темы, который непосредственно связан с рассматриваемыми здесь письмен-
ными памятниками.

В силу многих разнообразных причин, о которых здесь не место гово-
рить, сложилось так, что по распространению знаний о художественном 
творчестве элита римского общества значительно уступала эллинской66. 
Это отражено во многих свидетельствах и признавалось римлянами. Одно 
из них запечатлено в сочинении Цицерона (Cic. De оrat. III. 15, 58):

Sed ut homines labore adsiduo et 
cotidiano adsueti, cum tempestatis 
causa opere prohibentur, ad pilam se 
aut ad talos aut ad tesseras conferunt 
... sic illi a negotiis publicis tamquam 
ab opere aut temporibus exclusi aut 
voluntate sua feriati totos se alii 
ad poetas, alii ad geometras, alii ad 
musicos contulerunt.

Но люди, привыкшие усердно и еже-
дневно работать, когда причина не-
погоды мешает труду, они занимают 
себя мячом [или] костями с шести-
гранными либо с четырехгранными 
цифрами67... Так и те, кто отстранен 
от дел государства как от работы, либо 
по своей воле, [или] из-за желания 
праздности, то одни всецело заня-
лись поэзией, другие — геометрией, 
а третьи [приобщились] к [занятиям] 
музыкальными проблемами»68.

Иначе говоря, Марк Тулий Цицерон — одна из ведущих фигур в культуре 
Древнего Рима — признает, что все науки, в том числе и теория музыки, рас-
сматривались его соотечественниками лишь как побочные и несуществен-
ные для общепринятых норм жизни. Итогом такого отношения становились, 
как правило, дилетантские знания во всех сферах искусствоведения. Для до-
казательства этого можно привести два достаточно убедительных примера69.

Римский писатель Авл Геллий привел связанное с наукой о музыке воз-
зрение Марка Теренция Варрона (Marcus Terentius Varro), которого совре-
менные исследователи считают «ученым-энциклопедистом» I века до н. э. 
Значит, данное сообщение должно содержать обстоятельное понимание 
сути затрагиваемой темы (Aul. Gel. III 10):

66 В данном случае под «элитой» подразумевается часть общества, интересовавша-
яся наукой, искусствами и художественной жизнью.

67 Как известно, игральные кости, именовавшиеся talus и tessera, отличались 
именно этими особенностями.

68 Термином musicus в области научного знания всегда подразумевали тех, кто за-
нимался исследованием теории музыки, а не музыкального искусства. Например, 
некоторые писатели именно так называют основоположника античного музыкозна-
ния: musicus Aristoxenus (Vitruv. De arch. I 1, 1), 'AristТxenoj Р mousikТj (Luc. De pa-
ras. 35). Хотя не существует ни одного свидетельства, способного подтвердить, что 
Аристоксен играл на каком-либо инструменте или имел какое-то отношение к му-
зыкальной практике. Подробнее об этом см. гл. VI, § 4 «е».

69 В процессе дальнейшего изложения материала данной монографии их будет при-
ведено значительно больше.

70 То есть Марк Теренций Варрон.
71 Буквально: «музыкальные врачи» или «медицинские музыканты».

Venas etiam in hominibus, vel potius 
arterias, medicos musicos dicere ait 
numero moveri septenatio: quod ipsi 
appellant tѕn di¦ tessЈrwn sumfwn…a,

Он70 говорил: сведущие в музыке 
врачи71 утверждают, что вены (или 
точнее — артерии) у людей пульси-
руют согласно семиричному числу,
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quae fit in collatione quaternarii 
numeri.

что сами они называют «симфонией 
кварты»72, которая получается при 
сравнении числа четыре73.

Прежде чем обсуждать содержание этого краткого фрагмента, вспом-
ним, что по сложившимся ныне хронологическим представлениям Авл 
Геллий жил уже во II веке, то есть спустя почти три столетия со времени 
римского завоевания Эллады. Значит, его сочинение должно отражать ре-
зультаты достигнутые римским обществом по освоению древнеэллинских 
научных знаний, на что указывает греческая специальная терминология, 
сохраняющаяся в этом латинском тексте74.

Второй пример демонстрирует Цицерон, который пишет о театре так: 
«“Кавея” предназначена для пения в сопровождении струнных инстру-
ментов и тибий, если только соблюдается мера, как предписывается зако-
ном» (cavea cantui vacet ac fidibus et tibiis, dummodo ea moderata sint ut lege 
praescribitur. — Cic. De leg. II 15, 38). Здесь автор упоминает не общеизвест-
ное слово theatrum, а cavea (от глагола caveo — «ограждать», «охранять»), 
обозначавшее первоначально некое огороженное решеткой пространство, 
а иногда и «клетку для зверей». Тот же термин использовался и для опреде-
ления хорошо охраняемого помещения в амфитеатре, предназначавшегося 
для боя диких зверей. Это показывает отношение одного из самых культур-
ных граждан Древнего Рима к театральному искусству, которое в его вре-
мя было представлено уже не только выдающимися произведениями эл-
линов — Эсхила, Софокла, Еврипида, Аристофана, но и римлян — Плавта 
и Теренция. Сюда же следует добавить, что пение в сопровождении музы-
кальных инструментов не было главной задачей античного театра. Значит, 
Цицерон имел весьма смутные представления об этом важном виде совре-
менного ему искусства.

Все это не являлось секретом для современников. Тот же Марк Тулий 
Цицерон, высказывая общепринятую точку зрения на раннюю историю 
своего отечества времен легендарного основателя Рима Ромула (VIII век 
до н. э.), в одном из сочинений писал: «В этот век жизни Ромула Греция 
[уже] была полна поэтами и музыкантами» (in id saeculum Romuli cecidit 
aetas, cum iam plena Graecia poetarum et musicorum esset. — Cic. De re 
pub.  II 10, 17). Более подробно он развивает ту же мысль в другом своем 
сочинении. Так, говоря о том феномене, который сейчас был бы назван 
«художественным воздействием», Цицерон утверждает (Cic. De orat. III. 
51, 197):

72 Этот термин в латинском источнике дан по-гречески, поэтому он взят в кавыч-
ки. Разделение интервалов на «симфонные» и «диафонные» будет часто обсуждать-
ся в последующих разделах. Сейчас же нужно понять, что № sumfwn…a обозначает 
«созвучие», а № dia fwn…a — «разнозвучие». Поэтому когда филологи и музыковеды 
во всех случаях трактуют эту пару терминов как «консонанс» и «диссонанс», это 
нарушает не только их семантику, но и историю тех музыкально-теоретических ка-
тегорий, которые они представляют. Осмысление особенностей их сложной эволю-
ции — задача музыкального антиковедения. Одна из таких попыток осуществляет-
ся на страницах данной монографии, где они всегда даются в транслитерированной 
форме: «симфония» и «диафония». См. далее.

73 Буквально: «квадратного числа».
74 На протяжении значительного исторического периода такие образцы присут-

ствуют в латинской литературе. См., например, фрагмент Mart. Capel. De nupt. 
Philol. et Mercur. IX 933, который приводится в гл. 4, § 4 «а», «в».
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…illa summa vis carminibus est apti-
or et cantibus, non neglecta, ut mihi 
videtur, a Numa rege doctissimo 
maiori busque nostris, … maxime autem 
a Graecia vetere celebrata. 

...этой высшей силой, проявляю-
щейся более всего в стихах и песнях, 
не пренебрегали, как мне представ-
ляется, со [времен] ученейшего царя 
Нумы и наших великих [предков], ... 
но более массово это было в древней 
Греции.

Подобная точка зрения довольно часто повторяется Цицероном. В од-
ном разделе другого его сочинении она высказана дважды. Один раз в та-
кой форме: «Образованностью во всяких науках Греция по происхожде-
нию превосходила нас» (Doctrina Graecia nos et omni litterarum genere 
superabat. — Cic. Tusc. IV 1, 3). Вторично — несколько иначе: «Следо-
вательно [только] в позднее время нами были постигнуты и приняты 
творцы75 [художественных произведений]» (sero igitur a nostris poetae vel 
cogniti vel recepti. — Ibid.).

Подобная позиция не прошла незамеченной потомками, свидетель-
ством чему может служить текст, который, судя по всему, был написан либо 
на закате Античности, либо даже в эпоху раннего Средневековья. Передо-
вая своим современникам взгляды Цицерона, Аристид Квинтилиан76 пишет 
(Arist. Quint. De mus. II 6):
'All¦ kaˆ № patrˆj aЩtоn toЭj mќn 
™pˆ Nom© kaˆ toЭj Сl…gJ met' aЩtХn 
œti tugcЈnontaj ўgriwtšrouj mousikН 
paideuomšnouj eЌce (kaq¦ kaˆ aЩtТj 
fhsin).

Однако их77 отечество во времена 
[царя] Номы имело мало образован-
ных в музыке, [поскольку и] после 
него они еще оставались дикими (как 
говорит и он [то есть сам Цицерон]).

С этой точки зрения значительный интерес представляет еще один зна-
менательный памятник письменности.

Рубеж IV–V веков ознаменовался появлением на горизонте античной 
культуры свода работ Аврелия Августина (Aurelius Augustinus), богослова 
и христианского проповедника. В его большое литературное наследие вхо-
дит труд, состоящий из шести книг, под названием «De musica». Естествен-
но, такое заглавие не может не привлекать исследователей античной музы-
ки. Однако после знакомства с содержанием этого опуса выясняется, что его 
тематика достаточно далека от музыки. Некоторое отношение к ней имеют 
лишь несколько разделов первой книги, озаглавленной: «Музыка — некое 
свободное искусство» (Musica est ars quaedam liberalis). Это название указы-
вает на ее связь со знаменитой системой «семи свободных искусств» (septem 
artes liberales), предназначавшейся для образования и интеллектуального 
развития свободных граждан Римской империи. Как известно, эта учебно-на-
учная программа состояла из двух этапов, так называемого trivium («трех-
дорожие»), куда входили грамматика, риторика и диалектика, и quadrivium 
(«четырехдорожие»), включавшего в себя арифметику, геометрию, музыку 
и астрономию. Каждая из этих наук представляла собой ряд дисциплин. На-

75 Учитывая потенциальные семантические  возможности латинского poeta и гре-
ческого Р poiht»j, первое здесь переведено как «творцы» (poetae), что полностью 
соответствует содержанию отрывка, в котором речь идет не только о поэтах, а обо 
всех, кто занимался художественным творчеством.

76 О сочинении этого автора см. гл. 4, § 4 «б» и «в».
77 То есть римлян.
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пример, музыка включала в себя не только гармонику, изучавшую ее звуко-
высотные аспекты, но также органику (посвященную инструментам) и рит-
мику. Однако содержание последней в античные времена было направлено 
исключительно на анализ метро-ритмической структуры поющихся текстов.

Следуя этой традиции — как педагогической, так и научной, — все 
книги трактата Августина «De musica», написанные в форме диалога между 
учителем-наставником (magister) и учеником (discipulus), фактически осве-
щают исключительно теорию поэтической метро-ритмики. Ведь в античной 
науке существовало глубокое убеждение, что поэтическая и музыкальная 
метро-ритмическая организация — единая система.

В первой книге «De musica», выполняющей функцию своеобразного 
вступления, затрагиваются некие общеэстетические вопросы, относящиеся 
скорее к области философии (разделом которой является и эстетика), не-
жели музыкознания. Здесь присутствует то же самое определение музыки, 
которое было зарегистрировано и в сочинении Цензорина78: «Музыка — на-
ука хорошей гармонии» (musica est scientia bene modulandi. — Aur. August. 
De mus. I 2). Феномен же «гармонии» как воплощение музыки Августин 
обозначает субстантивированным глаголом to modulor — «то, что соразмер-
но». Поэтому все его «эстетические экскурсы» вокруг данного понятия объ-
ясняются при помощи modus («мера»). Так в одном разделе он пишет (Ibid.):

Sed quis video modulari a modo esse 
dictum, cum omnibus bene factis mo-
dus servandus sit, et multa etiam in 
canendo ac saltando delectent.

Но я вижу, что упомянутое [слово] 
«гармонизовать» (modulari) проис-
ходит от «меры» (a modo), посколь-
ку во всех хорошо сделанных [пред-
метах] должна соблюдаться мера, 
то особенно [ею] наслаждаются в пе-
нии и танце.

Упоминание о танце здесь служило некой тематической связкой с важ-
нейшей категорией — движением, без которого немыслимо было суще-
ствование каждого из трех искусств. Это была некая смысловая прелюдия 
к основной теме трактата — ритмике. Поэтому автор в беседе магистра с уче-
ником постепенно переводит содержание текста в требуемое русло (Ibid. I 3):

Igitur quoniam fatemur modilationem 
a modo esse nominatam; numquidnam 
tibi videtur metuendum ne aut 
excedatur modus, aut non impleatur 
nisi in rebus quae motu aliquo fiunt?

Итак, поскольку мы признаем, что 
«гармония» названа от «меры», 
то разве тебе не представляются 
[возможными] опасения, что «мера» 
либо нарушается, либо не соблюда-
ется, если не пользуются в [этих] 
деяниях каким-либо [соразмерным] 
движением.

В результате даже появляется новое определение музыки: «Музыка — нау-
ка хорошего движения» (Musica est scientia bene movendi. — Ibid. I 4). Даль-
нейший же текст Августина переходит непосредственно к исследованию 
поэтических размеров, и уже название второй главы первой книги гласит: 
«Виды размеренных движений и пропорция» (Motuum numerosorum species 
et proportio).

Следовательно, полное отсутствие понимания музыкального ритма как 
особой категории не поэзии, а собственно музыки привело к тому, что даже 

78 См. гл. 4, § 3 «и».
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такой памятник, как «De musica» Августина, не может служить продуктив-
ным информационным источником для познания античного музыкального 
искусства.

Итак, в Древнем Риме, покорившем Элладу, слава о художественных до-
стижениях греков зачастую способствовала формированию даже неверных 
представлений об их отношении к музыкантам. Например, тот же Цицерон пи-
сал, что «греки высшей принятой точкой образованности считали играющих 
и поющих в сопровождении струнных [инструментов]» (summam eruditionem 
Graeci sitam censebant in nervorum vocumque cantibus. — Cic. Tusc. IV 1, 4). 
В действительности же все было намного сложнее и не так однозначно, как счи-
тали Цицерон и его соотечественники. Однако возникновение и существование 
такого мнения говорит о признании приоритета греков в этой сфере.

Поэтому нет ничего удивительного, что в знании не только музыки, 
но и других искусств преобладали грекоязычные авторы. Даже если неко-
торые из них были римлянами, то это означало такое большое приобщение 
к культуре Эллады, что давало им возможность свободно выражать свою 
точку зрения на греческом языке. Не будем забывать, что в Древнем Риме 
он рассматривался как язык науки. Таким образом, это были люди наибо-
лее просвещенные в вопросах художественного творчества, что играет важ-
ную роль при анализе источников, тематика которых связана с музыкой.

§ 5
Мираж «возрождения»

Весь комплекс приведенных данных и тот, который будет представлен 
далее, показывают, что в настоящее время самыми информативными источ-
никами приходится признать специальные тексты, посвященные музы-
кальной культуре и науке о музыке. Речь идет о памятниках письменности, 
созданных авторами, специализировавшимися в этой области79. Это созда-
ет массу преград, поскольку совершенно очевидно, что любое, даже самое 
детальное словесное описание не в состоянии передать особенностей музы-
кального материала. Если бы все было иначе, то музыка как художествен-
ное творчество, возможно, даже не существовала. Ведь каждое из искусств 
передает идеи и образы только ему присущими средствами. Но античная 
музыка как искусство, которое наши современники способны восприни-
мать не только рационально, но и эмоционально, навсегда потеряна. Более 
того, с этой точки зрения она мертва для всех постантичных поколений.

История развития человечества уже давно и вполне определенно проде-
монстрировала: всякая попытка возродить искусство любой ушедшей циви-
лизации — полностью бессмысленная затея. Блестящим подтверждением 
этого является эпоха, названная в XIX веке «Возрождением» (фр. Renais-
sance), только потому, что такие гиганты, как Рафаэль, Микеланджело, Ле-
онардо да Винчи и многие другие, искренне верили, что «возрождают» ан-
тичное искусство. Но ни для кого не секрет, что они ничего не «возродили», 
а стали творцами иных по стилю и содержанию великих творческих сверше-
ний. Это результат действия законов исторической эволюции художествен-

79 Конечно, такую специализацию не следует понимать в «узком» современном 
смысле, а рассматривать ее как особенность, проявляющуюся в античной науке, 
когда ученый был сосредоточен на освещении цикла дисциплин, взаимосвязанных 
методологическими принципами: trivium или qudrivium.
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ного мышления, не допускающих возврата в прошлое. Именно поэтому ни 
одна из попыток аналогичного «возрождения» не могла осуществиться. А все 
представляющееся под названием «возрождение» является либо искренним 
заблуждением, либо недостойным обманом.

Столь же показательным примером может служить и античная музы-
ка. Ее «воскрешение» на основе перечисленных выше нотных образцов не-
возможно по многим причинам. Но самые главные из них состоят в том, что 
уцелевший нотный материал, как уже указывалось, сохранился в весьма 
отрывочной форме и в добавление к этому не содержит информации по ряду 
важных музыкально-смысловых параметров.

Кроме того, если бы можно было создать «машину времени» и посред-
ством нее отправить в античную эпоху современных слушателей или, нао-
борот, «привести» в наше время кого-нибудь из античных певцов и музы-
кантов, то конечный результат такой встречи совершенно очевиден. Ведь 
при радикально различных нормах музыкального мышления и как след-
ствие — абсолютно иных формах музыкально-слухового воспитания ника-
кого художественного контакта с адекватным восприятием между ними 
не может быть. В музыке такое положение проявляет себя вполне очевидно. 
Здесь принципиально разные по своему содержанию комплексы средств му-
зыкального языка, бытующие в эпохах, отстоящих друг от друга на громад-
ные исторические расстояния, аннулируют возможность тождественной 
эмоциональной и рациональной реакции на звучащий музыкальный мате-
риал. Ведь в результате создаются такие интонационные формы, которые 
можно слышать, но их подлинное художественно-смысловое содержание 
остается недоступным для слушателей иных музыкальных цивилизаций.

Правда, при сравнении с аналогичной ситуацией в других видах ис-
кусств такая идея может показаться небесспорной. Например, античный те-
атр и поэзия оперируют всем понятными словами и потому создается впечат-
ление, что современному читателю этих памятников древности ясно, о чем 
идет речь. Но для подлинно художественной перцепции этого слишком мало, 
поскольку понимание сюжета еще не означает творческого освоения про-
изведения. Не следует забывать, что вне сюжета остаются многочисленные 
детали, заимствованные автором из своей эпохи и влияющие на осмысление 
образов. Сюда же нужно добавить все многочисленные «издержки» перевода 
с древнегреческого и латинского языков на новоевропейские, когда постоян-
но происходит «колебание» семантики словесных оборотов, зачастую имею-
щих весьма широкую амплитуду80. Это относится не только к современным 
слушателям и читателям античных произведений, но к тем, кто знакомится 
с ними на новогреческом81. То же самое, только не столь очевидно, происхо-
дит в архитектуре, живописи, а также при знакомстве с образцами скульпту-
ры, где они представлены как будто в вполне ясной форме. Это обстоятель-

80 Сомневающимся в этом можно порекомендовать послушать на хорошо знакомом 
иностранном языке (это обязательное условие), например, стихи Пушкина или лю-
бого другого русского поэта.

81 Не случайно античные трагедии ставят сейчас в театрах с различными и порой 
радикальными трансформациями, ради их приближения к мышлению современни-
ков. Однако это не спасает образцы древней драматургии, поскольку все подобные 
метаморфозы коренным образом изменяют первоисточник, и зритель получает «осо-
времененную продукцию», имеющую весьма мало общего со своим древним перво-
источником.
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ство и вводит в заблуждение, поскольку возникает ошибочное впечатление 
о доступности для современного восприятия таких артефактов, хотя в этом 
случае отсутствует самое главное: координация художественного мышления 
создателя и зрителя.

Чем скорее это поймут, тем быстрее перестанут ожидать «возрожде-
ния» античного музыкального искусства, давно ушедшего в небытие со-
гласно законам мироздания. Конечно, при таком подходе к данной пробле-
ме сразу же возникает естественный вопрос: если действительно античная 
музыка как искусство для нас недостижима, то, что же там можно изучать 
и самое главное — зачем в таком случае затрачивать усилия на ее познание?

Изучение того, что осталось от античной музыки, необходимо, во-пер-
вых, для полного понимания закономерностей развития не только общей 
истории музыки, но и музыкального мышления. Недоступность античной 
музыки как искусства не лишает наших современников возможности бла-
годаря сохранившимся источникам узнать многие стороны музыкального 
быта, являющиеся необходимой составляющей общей культуры древних 
цивилизаций. Эта многогранная сфера во многом доступна для познания. 
Мы можем многое понять об особенностях музыкальных вкусов, о популяр-
ности тех или иных произведений, о взаимоотношениях вокальных и инстру-
ментальных норм музицирования, об отношении общества к музыкантам, об 
участии музыки в гражданской, воинской и религиозной жизни и т. д. Особо 
следует выделить уцелевшие сведения о специфике музыкального образова-
ния, как общего, так и специального. Таким образом, сумма всех этих слага-
емых формирует представления о специфике эпохи, важные не только для 
должного освещения истории музыки, но и общей истории.

Во-вторых, сохранившиеся музыковедческие памятники древности, 
запечатлевшие на своих страницах теорию музыки, дают возможность ос-
мыслить нормы музыкального мышления Античности. Ведь задача теории 
музыки любого исторического периода состоит в том, чтобы зафиксировать 
тенденции музыкальной практики, являющиеся следствием действия за-
конов музыкального мышления. Речь идет о таких его категориях, как ла-
довые разновидности и зависящие от них интервальные формы интонаций, 
о тональной организации музыкального материала, а также о взаимодей-
ствии его высотных версий. Это лишь самые основные единицы музыкаль-
ного мышления, влияющие на их акустические варианты и также фик-
сирующиеся теорией музыки. Комплекс этих и других подобных данных 
позволяет составить представление о главных особенностях музыкального 
мышления эпохи. А аналогичное изучение разных музыкальных цивили-
заций дает материал, благодаря которому можно будет сформировать исто-
рию развития музыкального мышления человечества.

Конечно, постоянно нужно учитывать, что теория музыки любой эпо-
хи регистрирует далеко не все его особенности. Способность и возможности 
науки в этой области зависят от научного уровня музыкознания и, к сожа-
лению, поэтому остается много неизвестного в данной сфере. С этой точки 
зрения античная теория музыки, как один из самых ранних этапов разви-
тия науки о музыке, весьма уязвима. Следовательно, она должна изучаться 
самым тщательным образом, поскольку в ее свидетельствах кроме указан-
ных выше категорий могут оказаться небольшие заметки, либо краткие ре-
марки о явлениях, не понятых в древности, но отражающих еще неизвест-
ные грани музыкального мышления. Их изучение может помочь осветить 
то, мимо чего прошли античные музыковеды.
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Таким образом, исследование самых различных письменных памятни-
ков Античности — это средство научного познания одного из этапов музы-
кального развития человечества.

§ 6
Методологическое предуведомление

Природа письменных памятников предопределяет методы их освое-
ния. Речь идет о важной, если не главнейшей, особенности методологии му-
зыкального антиковедения и на этой проблеме следует остановиться более 
подробно.

Даже краткий обзор истории развития данной области науки о музыке 
на протяжении многих столетий показывает, что по вполне объективным 
причинам она полностью находилась «в руках» филологов, а не музыкове-
дов. Это естественно, так как именно благодаря их знаниям древних языков 
стали публиковаться, переводиться и исследоваться самые различные ан-
тичные письменные памятники. Когда на рубеже XVII–XVIII веков исто-
рия музыки сформировалась как автономная научная дисциплина, которой 
занимались профессионалы, специализировавшиеся в ней, ситуация оста-
лась прежней. Музыковеды продолжали получать нужную им информацию 
из переводов филологов.

Следует отдать должное классической филологии. Она проделала гро-
мадную плодотворную работу, благодаря которой Европа стала постепен-
но понимать, что представляет собой античная цивилизация. В результа-
те появилась возможность обозревать процесс европейского исторического 
развития. То же самое необходимо сказать о филологах, публиковавших 
и переводивших памятники античного музыкознания. Они способствовали 
активному знакомству с музыкальной культурой Античности и поэтому пе-
реоценить их работу невозможно.

Вместе с тем, несмотря на все положительные стороны деятельности 
филологов, в историческом музыкознании появилось достаточно много 
ошибочных представлений об античной музыке. Это было обусловлено от-
сутствием у языковедов специальных музыкально-теоретических знаний, 
что зачастую не способствовало верному пониманию информации древних 
источников.

Так, например, согласно сложившейся в античном музыкознании тра-
диции, термин «“тон” говорится в четырех [значениях]: как звук, интервал 
[тона], диапазон голоса и высотность» (TТnoj dќ lšgetai tetracоj: kaˆ g¦r жj 
fqТggoj kaˆ diЈsth ma kaˆ жj tТpoj fwnБj kaˆ жj tЈsij. — Cleon. Isag. 12)82. Для 
того чтобы понять, в каком из перечисленных значений этот термин появ-
ляется в каждом из древних текстов, необходимо хорошо ориентироваться 
во всех указанных музыкальных категориях. А без специальных знаний это 
практически недостижимо83.

Еще более разнообразна семантика термина «гармония» (№ Ўrmon…a), 
которая может обозначать такие понятия, как «музыка», «музыкальный 

82 Вне науки о музыке семантика этого термина была еще шире. Так, у Гесихия 
можно прочесть: «тонос — [это] напряжение, мощь, крепость, сила» (tТnoj: œntasij, 
„scЪj, ∙иmh, dЪnamij).

83 Конечно, это не означает, что подобные недоразумения не могут появляться в рабо-
тах музыковедов. Так, например, ряд коллег постоянно термин Р tТnoj переводят как 
«лад» без всякой аргументации, а sumfwn…a и его латинский вариант consonantia — как
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стиль», «тональность», «энгармонический лад», «интервал октавы», «на-
пев» (или «мелодия»), и другие.

Подобных терминологических хамелеонов в лексике античного музы-
кознания бесконечно много, и для непосвященного в эту сферу они являют-
ся причиной потенциальных искажений содержания текстов первоисточ-
ников.

В таких случаях при работе над переводами филологи должны были 
пользоваться консультациями тех, кто был хорошо знаком с теорией музы-
ки, или обращаться к собственным знаниям в этой области, если когда-либо 
приобщались к музыке, обучаясь игре на каком-то инструменте. Однако во 
всех подобных ситуациях они могли получить только тот ответ, который да-
вала им новоевропейская теория музыки. В результате нередко возникало 
искажение информации ист очников, поскольку античным терминам при-
писывались новоевропейские значения. К большому сожалению, это весьма 
часто продолжается до сих пор.

Приведу только два примера, связанные с работой отечественных вы-
сококвалифицированных филологов рубежа XIX–XX веков и первой поло-
вины ХХ в.

Так, один из разделов трактата Аристотеля «Политика» (Aristot. Polit. 
VIII 5 8 1340a 42 — b1–5) Сергей Александрович Жебелев (1867–1841) пред-
ставил в таком виде: «Слушая один лад, например, так называемый миксо-
лидийский, мы испытываем более скорбное и сумрачное настроение; слушая 
другие, менее строгие лады, мы размягчаемся»84. Вместе с тем, хорошо из-
вестно, что в любом ладе могут воплощаться самые различные по характерам 
образы, способные вызывать у слушателей соответствующие эмоциональ-
ные впечатления, и это доказывается всей историей развития музыки. Ан-
тичная музыка здесь не является исключением, о чем свидетельствуют все 
сохранившиеся нотные источники, где зачастую сочинения с разной тема-
тикой излагаются в одних и тех же ладовых формах, а монотематические — 
в различных. В этом случае ложным лоцманом для переводчика стал термин 
mi xolЪ di oj, которым в новоевропейской музыке действительно принято обо-
значать особый лад. Однако в эпоху Античности он имел совершенно иные 
значения. В рамках науки о музыке он обозначал либо так называемые «виды 
октавы»85, либо тональности86, а вне музыкознания этот термин понимался 
как «стиль» (см. далее), где «миксолидийский» предполагал некое смешение 

«консонанс». См., например, А. М. С. Боэций. Основы музыки. Подготовка текста, пе-
ревод и комментарии С. Н. Лебедева. М., 2012 (passim); Аристоксен. Элементы гар-
моники. Издание подготовил научный сотрудник Проблемной научно-исследователь-
ской лаборатории Московской государственной консерватории В. Г. Цыпин. М., 1997; 
Клавдий Птолемей. Гармоника в трех книгах. Порфирий. Комментарии к «Гармони-
ке» Птолемея. Издание подготовил В. Г. Цыпин. М., 2013. В античных источниках для 
категории лада существовал иной термин — tХ gšnoj (см. далее). В результате прихо-
дится констатировать, что порой даже музыковеды не в состоянии отличить лад от то-
нальности при обсуждении особенностей иных музыкальных цивилизаций.

84 Аристотель. Сочинения в четырех томах. Т. 4. М., 1983. С. 637.
85 «Виды октавы» (di¦ pasоn e‡dh) — теоретические категории, подобные «видам 

квинты» (di¦ pšnte e‡dh) и «видам кварты» (di¦ tessЈrwn e‡dh), отличавшиеся сво-
им интервальным составом. О них см.: Герцман Е. Никомах из Герасы. С. 540–545, 
548–555. См. также некоторые разделы гл. 4, § 3 «г» данной монографии.

86 См., например, один из многочисленных древних текстов, подтверждающих это, — 
фрагмент из Bacch. Isag. rog. 46, приводящийся там же (см. предыдущую сноску).
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лидийского стиля с другими. Но в указанном переводе С. А. Жебелева совре-
менная семантика термина «миксолидийский» привела к тому, что слово № 
Ўrmon…a приобрело значение лада, которое изредка также было присуще ему, 
но не в обсуждаемом отрывке. В античном музыкознании для обозначения 
лада существовал вполне определенный термин — tХ gšnoj, и наука о музыке 
зарегистрировала только три лада с конкретными названиями: «диатоника» 
(tХ diЈto non), «хроматика» (tХ crwmatikТn или tХ crоma) и «энгармония» (tХ tХ 
™narmТ ni on). Среди них «миксолидийский» отсутствовал, поэтому появление 
ладов с иными названиями кроме указанных трех — результат отсутствия 
знаний, необходимых при переводах подобных текстов.

В действительности же в сочинении Аристотеля сказано следующее 
(Ibid):
EЩqЭj g¦r № tоn Ўrmoniоn dišsthke: fЪ
sij йste ўkoЪontaj Ґllwj diat…qesqai 
kaˆ mѕ tХn aЩtХn œcein trТpon prХj 
›kЈsthn aЩtоn, ўll¦ prХj mќn ™n…
aj Сdurtikwtšrwj kaˆ sunesthkТtwj 
m©llon, oŒon prХj tѕn mixoludistˆ 
kaloumšnhn, prХj dќ t¦j malakwtšrwj 
tѕn diЈnoian, oŒon prХj t¦j ўneimšnaj.

Она87 правильно разделила [музы ку] 
стилей. Поэтому природа слушаю-
щих воспринимает [их] по-разному 
и каждый из них88 не обладает одним 
и тем же воздействием: от одного [впе-
чатление] более жалобное и сдержан-
ное, например, от [стиля] называемого 
по-смешаннолидийски, а от [других] 
впечатление более беспечное, как от 
развлекающих [стилей].

Ни для кого не является секретом, что в каждом обществе хорошо известны 
наиболее характерные особенности звучащих в обиходе музыкальных сти-
лей. Достаточно вспомнить ассоциации, которые возникают в памяти лю-
бителей музыки при упоминании таких понятий, как «цыганский стиль», 
«испанский стиль», «негритянский стиль», «итальянский стиль» и т. д. 
Конечно, это не означает, что внутри каждого стилистического комплекса 
нет иных, несколько отличающихся от его типичных черт. Однако популяр-
ными и наиболее распространенными являются те произведения, в кото-
рых ярче всего запечатлены самые «показательные» свойства конкретного 
стиля. Вместе с тем не исключено, что вследствие длительного совместно-
го сосуществования различных музыкальных культур, постоянно контак-
тирующих друг с другом, стили нередко «смешиваются». В приведенном 
фрагменте Аристотеля таким является mixoludis t… — стиль «по-миксоли-
дийски». Совершенно очевидно, что он возник как результат постоянных 
художественных связей музыкальных культур народов Средиземноморья.

Вообще необходимо сказать, что неверное использование новоевро-
пейской ладовой терминологии при переводах сочинений античных авто-
ров способствовало созданию многих ошибочных представлений о древней 
музыке. Так, в переводе «Законов» Платона, выполненном известным от-
ечественным филологом Андреем Николаевичем Егуновым (1895–1968), 
появились «лады, свойственные причитаниям»89. В действительности же, 
беседа двух персонажей, описывающаяся в этом фрагменте, сводилась 
к следующему (Plat. Resp. III 398е–399a):

87 То есть природа.
88 Имеются в виду стили.
89 Платон. Законы. Перевод А. Н. Егунова // Платон. Сочинения в трех томах. Т. 3, 

часть 1. М., 1971. С. 181–182.
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T…nej oвn qrhnиdeij Ўrmon…ai; lšge mo…: 
sЭ g¦r mousikТj. 

Какие стили скорбные? Скажи мне, 
ведь ты сведущ в музыкознании90.

Mixoludist…, œfh, kaˆ suntonoludistˆ 
kaˆ toiaаtai tinej.

[Таким] считался [стиль] по сме-
шаннолидийски, по строголидийски 
и некоторые такие же.

Таким образом, стиль «по строголидийски» подразумевал исключительно 
традиционные тенденции, тогда как «по смешаннолидийски» мог включать 
в себя и некие «посторонние».

Аналогичные недоразумения с переводами присутствуют и в публикаци-
ях зарубежных филологов. Их достаточно много и они касаются самых раз-
личных аспектов не только теории музыки, но и музыкальной практики91.

Отсюда следует сделать только один-единственный вывод: изучение 
текстов античных памятников музыкознания и всех сообщений источников, 
связанных с музыкой, должно осуществляться самими музыковедами92.

При этом нужно иметь в виду, что научный перевод любого памятни-
ка письменности, созданного на древнем языке, радикально отличается от 
литературного. Ведь основная задача, стоящая перед переводчиком-лите-
ратором, заключается в том, чтобы средствами своего языка создать образы 
и сюжетную ситуацию, аналогичную той, которая воплощена в подлиннике.

Цель же научного перевода — иная, поскольку она предполагает по воз-
можности буквальную передачу текста памятника, что нередко в обиходе 
называется «подстрочным переводом». Поэтому здесь недопустимы ника-
кие отклонения от первоисточника ради «стилистической целесообразно-
сти» или «художественной убедительности». Только при таком переводе 
можно максимально приблизиться к пониманию авторской мысли в том 
терминологическом обрамлении, которым пользовался создатель текста. 
В настоящей монографии все переводы, выполненные ее автором93, основы-
ваются на этом принципе, который предполагает также определенный спо-
соб представления результатов анализа: н и  о д н о г о  у т в е р ж д е н и я , 
н е  с о г л а с о в а н н о г о  с  з д е с ь  ж е  ц и т и р у е м ы м  т е к с т о м 
и с т о ч н и к а 94.

Среди трудностей, которые могут возникнуть при знакомстве с данной 
монографией, есть одна, обусловленная ее структурой, не подлежащей из-
менению. Ведь прежде чем приступать к изучению музыкального антико-
ведения необходимо ознакомиться с источниками, поскольку эта область 
музыкознания фактически существует на их фундаменте. Именно поэтому 
первая часть монографии посвящена представлению свода источников и их 
основной тематической направленности. Такая композиция данного иссле-
дования предполагает необходимость проникнуть в их содержание, многие 
темы которого для основательного осмысления требуют особых знаний, из-

90 О трактовке содержания Р mousikТj см. гл. 6, § 4 «е».
91 Подобные примеры будут приводиться в процессе дальнейшего изложения мате-

риала монографии.
92 Если бы автор этих строк с самого начала своей работы в области музыкального 

антиковедения следовал этому правилу, то мог бы избежать ряда заблуждений.
93 За исключением тех, в которых указаны переводчики.
94 В некоторых случаях в настоящей монографии та же методология использу-

ется при представлении и анализе новоевропейских музыкально-теоретических 
и музыкально-исто рических воззрений и концепций, поскольку и здесь нередко 
при переводе происходят искажения.
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лагающихся лишь в последующих частях данного издания. Для облегче-
ния этого познавательного процесса отдельные аспекты содержания источ-
ников сопровождаются краткими комментариями, призванными помочь 
освоить суть основных проблем. А это, в свою очередь, создает ситуацию, 
при которой могут возникать повторения, поскольку в последующих раз-
делах появляется необходимость основательного обсуждения тех же тем, 
только уже в ином ракурсе. Поэтому подобные вынужденные дубликаты 
должны рассматриваться как разные стадии познания — начальная и по-
следующая.

Необходимо также объяснить еще одну особенность изложения матери-
ала в настоящем издании. Несмотря на то, что оно рассчитано на широкий 
круг читателей, интересующихся историей культуры, среди них представ-
ляются целевыми две группы: одна — музыковеды, другая — филоло-
ги-классики и историки. Это создает определенные трудности для методи-
ки изложения материала: известное одной группе, трудно для понимания 
другой и наоборот. Например, музыкально-теоретические проблемы слож-
ны для освоения филологами и историками, а вопросы, касающиеся самых 
разных грамматических и семантических аспектов древнегреческой и ла-
тинской терминологии, представляют серьезную трудность для музыкове-
дов. Автор же настоящей монографии стремится излагать материал так, 
чтобы он был доступен всем. Поэтому музыковеды должны с пониманием 
отнестись к тем фрагментам, где излагаются общеизвестные для них поло-
жения, а филологи и историки — аналогично реагировать на части текста, 
отведенные для объяснения грамматических и прочих аспектов, представ-
ляющихся им очевидными95.

Такое начальное предуведомление, как представляется, должно помочь 
процессу освоения материала по музыкальному антиковедению, содержа-
щемуся в данном опусе. Как говорится в поговорке, «начало — половина 
всего дела» (ўrcѕ g¦r lšgetai mќn јmisu pantХj ™n ta‹j paroim…aij œrgou. — Plat. 
Leg. VI 753e)96.

95 Особенно это касается необходимости зачастую давать греческие термины в их 
кириллической транслитерации.

96 В первом томе настоящего издания все внимание сосредоточено лишь на древних 
источниках, поэтому в нем почти не отражены воззрения новоевропейских исследо-
вателей на эти памятники письменности и затрагиваемые в них проблемы. Поэтому 
ссылки на такие публикации даются редко и только тогда, когда они крайне необ-
ходимы. Указания же на работы автора данной монографии приводятся только для 
того, чтобы избежать повторений уже высказанных воззрений.
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ГЛАВА III
Утраченное наследие

§ 1
Библиотека, погребенная историей

Приступая к знакомству с музыковедческими источниками Антично-
сти, вначале целесообразно сформировать хотя бы самое общее представление 
о недошедших до нас бесценных памятниках подобного рода. Речь идет о тех 
трудах, которые освещали происходившие музыкально-художественные со-
бытия или отражали их особенности в теории музыки, но по воле истории не 
уцелели. Содержавшийся в них уникальный познавательный материал уже 
никогда и ни при каких условиях не будет доступен восстановлению. А о те-
матике таких работ приходится лишь догадываться по сохранившимся назва-
ниям некоторых из них. Само же их содержание навсегда останется тайной.

Однако, несмотря на это, о них никогда не следует забывать. Это будет 
способствовать, прежде всего, бóльшему вниманию к каждой, даже мель-
чайшей детали любой сохранившейся информации. Кроме того, нужно 
уяснить, что весь утраченный свод опусов составлял неотъемлемую часть 
античной науки о музыке, и без его учета невозможно сформировать вер-
ное представление о масштабах и уровне развития древнего музыкознания. 
Поэтому необходимо попытаться хотя бы гипотетически понять, что могло 
содержаться в этих работах, и тем самым по возможности заглянуть в исчез-
нувшую часть музыковедческого наследия.

При этом следует помнить, что история, как правило, не предает заб-
вению тот или иной источник случайно. Хотя возможны и такие вариан-
ты. Нередко утрата вызвана особыми причинами, а их изучение прямо или 
косвенно указывает на ее зависимость от взаимоотношения содержания или 
методов изложения материала того или иного сочинения с общим подходом 
в данной проблематике1.

Для познания этой проблемы могут использоваться различные и не-
прямые свидетельства. Иногда в этом вопросе помощь может оказать ин-
формация, на первый взгляд даже не связанная с направлением поисков, 
но при более тщательном анализе способствующая подойти ближе к изуча-
емому объекту. Нельзя также отказываться от понимания среды, в кото-
рой было создано утраченное произведение. Здесь могут принести пользу 
отдельные предположения и допущения, вытекающие из наблюдений над 

1 Некоторые подобные примеры будут приведены в последующих разделах моно-
графии.
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аналогичными явлениями в других областях науки и искусства. Иначе го-
воря, следует всеми возможными путями стремиться, вопреки сложившей-
ся исторической ситуации, понять, что представляла собой эта утраченная 
«музыковедческая Атлантида».

Именно такие соображения привели к необходимости напомнить на 
страницах данной монографии о музыковедческих памятниках, у которых 
не сложились отношения с историей.

*                *
*

Диоген Лаэртский сообщает о многочисленной группе авторов, живших 
в различные исторические периоды и создававших сочинения под названием 
«О музыке» (Perˆ mou sikБj). Среди них были современник Сократа философ 
Антисфен Афинский ('Antisqšnhj Р 'Aqhna‹oj. — Diog. Laert. VI 17), а также 
ученики Сократа — Симон Афинский (S…mwn Р 'Aqhna‹oj. — Ibid. II 123) и Сим-
мий Фиванский (Simm…aj Р Qhba‹oj. – Ibid. II 124). В этой группе авторов нахо-
дились и знаменитый Аристотель (Ibid. V 26) и его последователь Феофраст 
Эресский (QeТfrastoj Р 'Eršsioj. — Ibid. V 47), а также философы Гераклид 
Понтийский (`Hrak le…dhj Р Pon tikТj. — Ibid. V 87) и Эпикур ('Ep…kouroj. — 
Ibid. Х 28). К этой плеяде необходимо добавить кожевника Симона, который 
не был философом, но, по мнению исследователей, философствовал2 и даже 
написал трактат «О музыке» (Ibid. II 122). Согласно же утверждению Афи-
нея в наследии писателя II века до н. э. Аристокла ('Aristok lБj) также есть 
сочинение с аналогичным названием (Athen. IV 174 b — c, § 74).

Это только семь зарегистрированных историей авторов, создавших по-
добные опусы. Возможно, в действительности их было намного больше. Что 
же касается амплитуды тематики трактата с названием «О музыке», то она 
могла быть бесконечной. Скорее всего, каждый создатель такого опуса рас-
сматривал эту проблему в интересующем его аспекте и с той стороны, в кото-
рой он был больше компетентен. Сохранились также свидетельства, указы-
вающие, что некоторые из них неоднократно обращались в своих работах к 
близкой тематике. Так, например, у упомянутого выше Аристокла был еще 
трактат «О хорах» (Perˆ co rоn, см. Ibid. IV 174 b — c, § 74; XIV 620 b, § 12; 
620 d, § 12; 620 e, § 13; 630 b, § 28), а у Теофраста — «О музыкантах» (Perˆ 
tоn mou sikоn. — Diog. Laert.  V 49) и, очевидно, «Одна [книга] гармоник» (`Ar
monikоn a/. — Ibid. V 46). Genetivus pluralis заглавия последнего из перечис-
ленных трактатов говорит о том, что этот труд состоял из нескольких книг3.

Знаменитый философ рубежа V–IV веков до н. э. Демокрит из Абдер4 
(DhmТkritoj Р 'Abdhr…thj), по свидетельству Диогена Лаэртского написал два 
опуса по музыкальной тематике: «О ритмах и гармонии» (Perˆ ∙uqmоn kaˆ 
Ўrmon…hj) и «О песне» (Perˆ ўoidБj. — Diog. Laert. IХ 48).

В том же источнике можно найти сведения об Архедеме ('Arcšdhmoj) — 
авторе III века до н. э., написавшего книгу «О звуке» (Perˆ fwnБj. — Ibid. 
VII 55). Не исключено, что в этой работе освещались особенности звука не 
только как физического явления, но и как музыкального феномена.

2 См.: Лосев А. Ф. История античной эстетики. Эллинистически-римская эстетика. 
Т. V, кн. 2. М., 2002. С. 27.

3 Об аналогичной ситуации с трактатом Клавдия Птолемея см. гл. 4, § 3 «а».
4 Абдеры (t¦ ”Abdhra) — город во Фракии.
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Если судить по сохранившейся информации, у самых различных ав-
торов была весьма популярна тема, касающаяся авлосов и авлетов. Так, 
у Афинея присутствуют отголоски некогда проходившей дискуссии о струн-
ном инструменте «магадисе» (№ mЈgadij), которого один из авторов ошибоч-
но представил как разновидность авлоса. В этом источнике сказано (Athen. 
XIV 634a, § 34):
Gšnoj aЩloа fhsin eЌnai tХn mЈga  din, 
oЩt' 'Aristoxšnou toаt' e„pТntoj ™n to‹j 
perˆ AЩlhtоn А ™n to‹j perˆ AЩ lоn kaˆ 
'OrgЈnwn, ўll¦ mќn oЩdќ 'Ar  cestrЈtou: 
pepo…htai g¦r kaˆ toЪtJ dЪo bibl…a perˆ 
AЩlhtоn. OЩk e„pen dќ toаto oЩdќ PЪr
randroj ™n tщ perˆ AЩ lhtоn kaˆ EЩ
frЈnwr.

Грамматик Аристарх5 ... утверждает, 
что магадис — разновидность авлоса, 
но ничего такого не говорит ни Ари-
стоксен в [книгах] «Об авлетах» либо 
«Об авлосах и инструментах», ни Ар-
хестрат6, хотя [им] созданы об этом 
две книги «Об авлетах». Не говорит об 
этом и Пиррандр7 в [трактате] «Об ав-
летах», ни Филлис Делосский8, хотя 
он, [как] и Эвфранор9, написал [труд] 
«Об авлетах».

В одном из древних комментариев к стиху 1364 комедии Аристофана 
«Облака» сказано, что ученик Аристотеля Дикеарх Мессенский10 (Dika…
arcoj Р Mess»nioj) создал трактат «О музыкальных агонах» (Perˆ mou
sikоn ўgиnwn), то есть об очень популярных в древности музыкальных 
конкурсах.

Диоген Лаэртский сообщает также о шести авторах, носивших имя 
«Феодор» (QeТdwroj). Два из них, очевидно, интересовались музыкальной 
педагогикой и историей музыки (Diog. Laert. II 103 — 104):
QeТdwroi dќ gegТnasin: ... Было шесть Феодоров...
tštartoj oб tХ fwnaskikХn fšretai bibl…on 
pЈgkalon: pšmptoj Р perˆ tоn nomopoiоn

Четвертый, от которого ведется [про-
исхождение] прекрасной книги «Об-

5 Аристарх Самофракийский — ученый, работавший в Александрии на рубеже 
III–II веков до н. э. «Самофракия» (Samofrґkh) — остров у фракийского побережья 
Эгейского моря.

6 Неустановленная личность. Правда, в комментариях к русскому переводу 
трактата Афинея указывается, что Архестрат историк музыки (Афиней. Пир 
мудрецов в пятнадцати книгах. Перевод с древнегреческого Н. Т. Голинкеви-
ча [в дальнейшем — Афиней. Пир мудрецов]. Книги IX–XV. М., 2010. С. 510). 
Однако следует отметить, что весь комплекс сведений, которыми располагает 
современная наука, указывает на то, что в Античности не было «историков му-
зыки». А упоминание о некогда существовавшем сочинении  «Об авлетах» (Perˆ 
aЩlhtоn) — слишком мало, чтобы его автора можно было считать историком му-
зыки. В данной главе будут приведены сообщения о сочинениях с аналогичным 
названием, созданных Архитом Тарентским и Аристоксеном. Но, несмотря на 
вклад каждого из них в науку о музыке (см. гл. IV, § 1 и гл. VI, § 3), они не явля-
лись историками музыки.

7 Еще одна неизвестная личность. Но в том же переводе трактата Афинея (см. пре-
дыдущую сноску) вновь сообщается, что Пиррандр историк музыки (Там же. 
С. 561). В связи с этим вновь приходится констатировать, что такого историка му-
зыки историческое музыкознание не знает.

8 Филлис Делосский —  писатель неизвестного времени.
9 Эвфранор представлен у Афинея как «пифагореец» (см. Athen. IV 177с, § 79).
10 Мессена (Mess»nh) — главный город области Мессения в юго-западной части Пе-

лопоннеса.
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pepragmateumšnoj, ўrxЈ me noj ўpХ Ter
pЈndrou.

учение пению»11. Пятый — сочинив-
ший [трактат] «О творцах номов», на-
чиная от Терпандра12.

Не менее интересную информацию можно найти в том же источнике 
о весьма популярном книжном жанре, который чаще всего появлялся под на-
званием «О ремеслах» (Perˆ tšcnwn). В этой сфере зарегистрировано три автора, 
жившие в период IV–III веков до н. э. — Критон (Kr…twn, очевидно друг Сокра-
та, которому посвящен один из диалогов Платона), Ксенократ Халкидский13 
(Xeno krЈthj Р CalkhdТioj) и Клеанф из Асса14 (KleЈnqhj Fan…ou ”Assioj. — Ibid. 
II 121, IV 13, VII 174). Дело в том, что производство, осуществляемое некоторы-
ми «ремесленниками» было связано с созданием музыкальных инструментов. 
По этому поводу Диоген Лаэртский пишет следующее (Ibid. III 100):
Aƒ tšcnai e„j tr…a diairoаntai: № mќn 
prиth, № dќ deutšra, № dќ tr…th. prиth 
mќn oвn № metalleutikѕ kaˆ Шlotomi k»: 
paraskeuastikaˆ gЈr e„sin. № dќ calkeu
tikѕ kaˆ № tektonikѕ metasch matistika… 
e„sin: ™k mќn g¦r toа sid» rou № calkeu
tikѕ Уpla poie‹, № dќ tek  tonikѕ ™k tоn xЪ
lwn aЩloЭj kaˆ lЪraj. № dќ crhstik», oŒon 
ƒppikѕ to‹j calino‹j crБtai, № polemikѕ 
to‹j Уploij № mou sikѕ to‹j aЩlo‹j kaˆ tН 
lЪrv. tБj tšc  nhj Ґra tr…a e‡dh ™st….

Ремесла делятся на три [катего-
рии] — первую, вторую [и] третью. 
Первая — землекопание и лесоруб-
ство. Это [ремесла] обеспечивающие. 
А кузнечное дело и плотничество — 
преобразующие. Ведь из железа куз-
нец делает оружие, а плотничество 
из дерева [создает] авлосы и лиры. 
Используемое же [ремесло, такое] 
как верховая езда, пользуется уздеч-
ками, воинское — оружием, а музы-
ка — авлосами и лирой15. Стало-быть 
существуют три вида ремесел16.

Таким образом, в сочинениях, носивших название «О ремеслах», могли 
быть разделы, освещающие различные стороны быта, в которых участвова-
ла инструментальная музыка.

В распоряжении науки есть сообщение о древнеэллинском историке 
III века до н. э. Семе Делосском (SБmoj Р D»lioj), в наследии которого была 
книга о популярном вокальном жанре античной музыки — «О пеанах» 
(Perˆ paiЈnwn, см. Athen. XIV 618d, § 10). Афиней приводит из нее лишь 

11 Слово № fwnask…a («фонаския») произошло от глагола fwnaskšw, однокоренно-
го с существительным № fwn» («голос»), и глагола ўske‹n («упражнять»). Данный 
термин, обозначал упражнения для голоса, которыми занимались ораторы, актеры, 
певцы и кифароды. А Р fwnaskТj («фонаск») — «тот, кто упражняет голос», то есть 
преподаватель, обучавший этим упражнениям.

12 Терпандр Лесбосский (Tšrpandroj Р Lšsbioj) — выдающийся древнеэллинский ки-
фарод, деятельность которого принято относить к VII веку до н. э. О нем см. том II, 
гл. IV, § 1–2.

13 Халкедон (Calkhdиn) — греческий город Вифинии (Biqun…a), находившейся на 
северо-западе Малой Азии.

14 «Ассии» (t¦ ”Assia) — область города Асс (”Assoj), располагавшегося в Троаде 
(TrwiЈj или TrwЈj) и также как Халкедон — на северо-западе Малой Азии.

15 Упоминание to‹j aЩlo‹j во множественном числе, а tН lЪrv  в единственном — 
не грамматический lapsus, а отражение специфики музыкальной практики. Про-
фессиональные авлеты всегда были «вооружены» несколькими авлосами, обладав-
шими разными диапазонами и техническими возможностями. Это было обусловлено 
нередко возникавшей потребностью в различных инструментах.

16 Следуя грамматическим нормам русского языка, при переводе пришлось singu-
laris tБj tšc  nhj заменить на форму pluralis.
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несколько небольших фрагментов текста. В одном из них рассказывается 
о музыкальном оформлении религиозного обряда, посвященного Дионису, 
где участники церемонии исполняли песнопения, известные под названи-
ем «ямбы»17: «Сем Делосский в [своем сочинении] “О пеанах” говорит, что 
так называемые импровизаторы-комедианты, увенчанные плющем, испол-
няли слова неторопливо. Позднее они и их сочинения были названы ямба-
ми» (SБmoj d' Р D»lioj ™n tщ perˆ PaiЈnwn oƒ aЩtokЈbdaloi, fhs…, kaloЪmenoi 
™stefanwmšnoi kittщ scšdhn ™pšrainon ∙» seij. Ыsteron dќ ‡amboi зno mЈs qh san 
aЩto… kaˆ t¦ poi»mata aЩtоn. — Ibid. XIV 622b, § 16). Если судить по этому 
фрагменту, то в книге описывался поздний исторический этап эволюции пе-
ана, когда песнопения этого жанра связывались уже не только с культом 
Аполлона, но и с другими божествами языческого пантеона. Излагался ли 
в ней ранний этап жанра, — остается под вопросом.

Учитывая постоянную распространенность хорового пения в обще-
ственной и религиозной жизни, активное развитие инструментальной 
музыки в постклассический период, а также высокую степень профессио-
нализма художественных состязаний, можно только представить, какой 
богатой информацией могло обладать музыкальное антиковедение, если 
бы все перечисленные труды дошли до нашего времени. А ведь это только 
небольшая часть утраченного, о которой сохранились сведения, хотя в дей-
ствительности потери были намного больше.

Например, об упомянутом Семе Делосском известно также, что он автор 
сочинения, заглавие которого можно перевести как «Делосиана» (DhliЈj. — 
Ibid. XIV 637b, § 40). Такое название подразумевает описание различных со-
бытий, связанных с историей и культурой острова Делос. Очевидно, в этой 
книге среди прочего содержалось объяснение столь сложного жанра, как 
«синавлия» (№ sunaul…a — буквально: «вместе с тем, что звучит на авлосе»). 
В настоящее время он трактуется исследователями как дуэт струнного ин-
струмента или певца с авлосом, либо ансамбль двух авлосов. Но, как пере-
дает Афиней, ознакомившийся с трактатом Сема Делосского, «это было не-
кое чередующееся соревнование, [представляющее собой] ансамбль  авлоса 
и танца, без поющегося [слова]» (Гn tij ўgлn sumfwn…aj ўmoiba‹oj aЩloа kaˆ 
∙uqmoа18, cwrˆj [lТgou] toа prosmelJ doаn toj». — Ibid. XIV 618a, § 8). Таким об-
разом, подобное свидетельство явно противоречит распространенному ныне 
мнению и, следовательно, эта проблема требует более тщательного изучения.

Вполне возможно, что в той же «Делосиане» затрагивался вопрос 
о редко упоминаемом инструменте «лирофениксе», или «лирофенике» 
(№ lurofo‹nix или tХ luro fo… ni kion — буквально: пальмовая лира). Афиней 
пишет, что Сем Делосский поясняет причину такого названия инструмен-
та следующим образом: «…из-за того, что его ручки19 были сделаны из фи-

17 Этот термин употреблялся не только для обозначения конкретного поэтического 
метра, но и как определение певческого жанра, распевающийся текст которого соз-
дан в соответствии с той же поэтической структурой.

18 Впоследствии мы неоднократно будем сталкиваться с текстами древних авторов, 
где термин Р ∙uqmТj («ритм») обозначает танец. См. также: Герцман Е. Тайны исто-
рии древней музыки. С. 281–286.

19 Согласно Гесихию «анконы» — «“держатели” кифары, изгибы [инструмента, 
которые] называются “анконами”» (tБj kiqЈraj dќ t¦ ўnšconta, toЭj p»ceij, ўgkоnej 
lš gontai. — Hesych.s. v.). Иначе говоря, это боковые части корпусов струнных ин-
струментов, которые в древности выполняли также функции ручек. В опублико-
ванном русском переводе сочинение Афинея «анконы» почему-то названы «колена»
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никовой пальмы, [растущей] на Делосе» (…di¦ tХ ™k toа ™n D»lJ fo…nikoj 
toЭj ўgkоnaj aЩtoа ™xeirgЈsqai. — Athen. XIV 637b, § 40). Согласно Афи-
нею об этой лире сообщалось и в другой утраченной книге двух историков 
IV века до н. э.: «Инструмент же феникс — [как пишут] Эфор и Скамон в [своих 
сочинениях] “Об изобретениях” — изобретен финикийцами, откуда произошло 
это название» (fo…nika dќ tХ Фrganon ”Eforoj kaˆ SkЈmwn ™n to‹j perˆ EШ rhmЈtwn 
ШpХ Foin…kwn eШreqќn taЪ thj tuce‹n tБj proshgor…aj. — Ibid. XIV 637b, § 40)20. 
Таким образом, еще в античные времена существовали различные мнения 
об этом инструменте. Нетрудно обратить внимание, что из всех аспектов 
спора уцелело только то, что профес сионального музыканта должно было 
волновать меньше всего: из какого материала сделаны ручки инструмента. 
Но коль скоро о происходивших когда-то дебатах сообщают не музыканты, 
то они передают в своих текстах только то, что могло их заинтересовать. По-
этому самые принципиальные вопросы, связанные с лирофениксом, пока 
остаются «белым пятном» в музыкальном антиковедении.

До сих пор описывался небольшой и неполный перечень утрат пись-
менных памятников, от которых все-таки уцелели минимальные сведения, 
способные дать хотя бы некоторое представление о том, что могло в них со-
держаться. Однако наряду с ними сохранились и другие известия, оставля-
ющие еще больше неизвестного.

Так, Плутарх Херонейский пишет о том, что знаменитый полководец 
Александр Македонский (356–323 годы до н. э.) «называл очень почитаемого 
гармоника Анаксарха среди [своих] друзей» (tХn mќn ЎrmonikХn 'AnЈxarcon 
™ntimТ taton tоn f…lwn ™nТmize. — Plut. De Al. fort. I 10). Больше никаких данных 
об этой личности источники не дают. Но ведь само понятие «гармоник» 
(Р Ўrmo ni kТj) подразумевало теоретика музыки, работавшего в области 
«гармоники» (№ Ўrmonik») — науки, изучавшей звуковысотные аспекты му-
зыкального искусства и состоявшей из семи разделов (Cleon. Isag. 1):
`Armonik» ™stin ™pist»mh qew rh tik» te 
kaˆ praktikѕ tБj toа №rmos mšnou fЪsewj. 
... mšrh dќ aЩtБj ™stin ˜ptЈ: perˆ fqТggwn, 
perˆ diasthmЈ twn, perˆ genоn, perˆ 
susthmЈtwn, perˆ tТ nwn, perˆ me tabolБj, 
perˆ melopoi…aj.

Гармоника — это теоретическое 
и практическое знание природы того, 
что гармонизируется.... Частей же 
ее — семь: о звуках, об интервалах, 
о ладах, о системах, о тональностях, 
о модуляциях, о мелопее. 

Среди гармоников были такие знаменитые ученые, как Аристоксен, Птоле-
мей, Никомах и другие, излагавшие свои идеи в сочинениях, в названиях 
которых чаще всего присутствует слово «гармоника». У Аристоксена — это 
«Элементы гармоники», у Птолемея — «Гармоника», у Никомаха — «Ру-
ководство по гармонике»21. Значит, если Анаксарх был «гармоником», то 
он должен был создать, по меньшей мере, один труд, посвященный про-

(см. Афиней. Пир мудрецов. Книги IX–XV. С. 350). Было бы интересно узнать, что 
собой представляют эти части инструмента, но, к сожалению, комментарии к тако-
му переводу отсутствуют.

20 Принято считать, что Эфор из города Кима (KЪmh), располагавшегося в Эолии, 
жил в IV веке до н. э. А эпоха жизни Скамона Митиленского неизвестна (уцелевшие 
отрывки из его сочинений в пересказе более поздних авторов см.: Müllerus C. Frag 
menta Historicorum Graecorum. T. IV Parisiis, 1851. P. 489–491). Поэтому нужно 
предполагать, что Афиней пересказывает сообщение, содержавшееся в разных со-
чинениях обоих авторов.

21 Об этих памятниках античного музыкознания см. гл. IV.
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блемам этой науки. Но о такой работе не сохранились даже упоминания. 
Не исключено, что это один из утраченных опусов по гармонике, созданных 
в тот шестивековый период, между созданием «Гармонических элементов» 
Аристоксена в IV веке до н. э. и появлением во II веке трудов Птолемея и Ни-
комаха. Как известно, от этой эпохи фактически не сохранилось ни одной 
музыкально-теоретической работы22.

§ 2
По следам трех пифагорейцев

Еще более загадочная атмосфера окутывает упомянутых Платоном «со-
фистов» — Агафокла ('AgaqoklБj) и Пифоклида (Puqokle…dhj). Дело в том, 
что первоначально софистика считалась достойным занятием, поскольку 
согласно существовавшим воззрениям софисты были сосредоточены на по-
иске истины, связанной с мудростью, и поэтому они именовались «мудреца-
ми» (oƒ sofo… от глагола sof…zomai — «размышлять», «приобретать знания»). 
Но впоследствии отношение к ним коренным образом изменилось. Для этого 
возникло много причин, среди которых важную роль играло некое лукавство, 
ставшее распространяться среди софистов, когда посредством многословных 
рассуждений, порой непонятных многим людям, утверждались весьма сом-
нительные ценности. Тогда «софистия» (№ sofiste…a — «искусство софистов») 
народной молвой преобразовалась в «софизмы» (t¦ sof…s mata — «уловки», 
«выдумки», «ложные заключения»), содержащие обман и всяческие ухищ-
рения. В результате софисты начали преследоваться и чтобы скрыть от об-
щества направленность своей подлинной деятельности, они выдавали себя 
за специалистов в какой-либо другой области знания. Судя по всему, такими 
были Агафокл и Пифоклид, представлявшиеся всем сосредоточенными на 
изучении музыки (Plato. Protag. 316e):
Mousikѕn dќ 'AgaqoklБj te Р Шmšteroj 
prТschma ™poi»sato, mšgaj нn  sofist»j, 
kaˆ Puqokle…dhj Р Ke‹oj kaˆ Ґlloi 
pollo….

Будучи великим софистом, ваш Ага-
фокл сделал музыку прикрытием, 
[как] и Пифоклид Кеосский и многие 
другие.

Трудно сказать, насколько глубоко они занимались наукой о музыке. Как 
представляется, легче всего Агафоклу и Пифоклиду было переключиться 
на занятия гармоникой, являвшейся «главной» музыкальной дисципли-
ной, в рамках образовательного «квадривиума». Ведь без знаний этого об-
щепринятого цикла предметов они не могли стать софистами. А так как 
Агафокл и Пифоклид должны были доказывать окружающим реальность 
своих занятий музыкой, то вполне возможно, что они оставили после себя 
какие-то работы в этой области, которые потом были преданы забвению.

Этим ограничиваются сведения о двух «засекреченных» софистах, 
хотя новоевропейская классическая филология связала судьбу софиста 
Пифоклида с сообщением трактата Псевдо-Плутарха «О музыке»23. Только 
в нем речь идет не о софисте, а об авлете Пифоклиде, который якобы изобрел 
«смешаннолидийский стиль» (MixolЪdioj Ўrmon…a). В дошедшем до нас тек-
сте сообщается о том, что данная информация заимствована из труда Ари-
стоксена, а сам Пифоклид представлен так: «В “Исторических <коммен-

22 Ряд отрывков из утраченных работ этого периода анализируются в гл. VI, § 4.
23 О нем см. гл. V, § 5.
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тариях” он24 говорит, что последователи пифагорейцев в [своих] гармониках 
утверждают, что его25 изобретение совершил авлет Пифоклид» ('En dќ to‹j 
`Istoriko‹j <`Upomn»masi lšgei Уti oƒ mќn ўkolouq»santej to‹j Puqagoriko‹j> to‹j 
Ўrmoniko‹j Puqokle…dhn fasˆ tХn aЩlhtѕn eШretѕn aЩtБj gegonšnai... — Ps.-Plut. 
De mus. 1136, § 16)26. В результате соединения сведений о двух различных 
персонажах (софиста и авлета), носивших одно и то же имя, в современной 
филологии возник некий синтетический образ: «Пифоклид, пифагореец, 
знаменитый музыкант-флейтист с о. Кеос ... изобрел лидийский лад»27.

Оставим пока без комментариев совершенно безграмотное для ХХ сто-
летия доверие к античной легенде, согласно которой один человек может 
«изобрести» № Ўrmon…a (вне зависимости от того, что подразумевать под 
данным термином: «стиль», «лад» или «тональность»). Скорее всего, это 
результат непрофессиональной трактовки сообщения источника (хотя, 
к сожалению, нередко и музыковеды под влиянием авторитетных наук 
оказываются «зараженными» тем же заблуждением28). Остается только 
удивляться результатам исследования той части этой проблемы, которая 
находится в ведении филологии и истории. Ведь в сообщении о Пифокли-
де-софисте нет никаких указаний на остров Кеос и на его умение играть на 
авлосе, а в известии о Пифоклиде-авлете отсутствуют данных о его заняти-
ях софистикой. Кроме того, общепринятое негативное отношение к авлетам 
среди образованной части древнеэллинского общества, отраженное во мно-
гих источниках (в том числе и в Plat. Alc. 106e), не дает никаких оснований 
считать, что софист Пифоклид пошел наперекор существовавшей традиции 
и стал играть на авлосе.

Вообще необходимо отметить, что современное толкование античных 
источников внесло свою лепту в искажение зафиксированных в них фактов. 
Так, например, Плутарх Херонейский сообщает о знаменитом афинском го-
сударственном деятеле V века до н. э. Перикле следующее: «Аристотель го-
ворит, что [этот] муж усердно учился музыке у Пифоклида» ('Aristotšlhj dќ 
par¦ PuqokleidV mousikѕn diaponhqБnai mќn tХn Ґndra fhs…n. — Plut. Pericl. 4). 

24 Имеется ввиду Аристоксен.
25 То есть смешаннолидийский стиль.
26 Данный фрагмент дается с вставкой издателя Ф. Лассерре (Plutarque. De la mu-

sique. Texte, traduction, commentaire, précédés d’une étude sur l’éducation musicale 
dans la Grèce antique, par Fr. Lasserre. Olten, Lausanne 1954. P. 118). Конечно, этот 
текст явно испорчен, а его новоевропейская «редакция» имеет очевидный смысло-
вой недостаток, поскольку отсутствуют свидетельства, что хотя бы один пифагоре-
ец написал книгу под названием «Гармоники». Однако дефекты такой конъектуры 
не влияют на основную информацию, согласно которой Пифоклид — изобретатель 
стиля. Комментарий к русскому переводу этого фрагмента см. в следующей сноске.

27 Примечание 25 к русскому переводу диалога Платона «Алкивиад I» (Платон. 
Собрание сочинений в четырех томах. Т. I. М., 1990. С. 729). Все попытки выяснить 
автора этих комментариев остались безуспешными (в издании его имя отсутствует). 
Однако не вызывает сомнений, что приведенное воззрение не первый раз сопрово-
ждает публикацию произведений Платона. То же самое можно обнаружить и в за-
рубежных изданиях. См., например, комментарий к процитированному фрагменту 
Псевдо-Плутарха в изд: Greek Musical Writings. Vol. I: The Musician and his Art. 
Edited by A. Barker. Cambridge University Press. Cambridge 1984 (далее — Barker. 
GMW). Р. 221, note 112.

28 См., например: Michaelides S. The Music of Ancient Greece. An Encyclopaedia. 
London, 1978. Р. 284.
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Здесь явно подразумеваются занятия в области науки о музыке. Но исполь-
зующийся глагол diaponšw может подразумевать как «настойчиво учить-
ся», так и «усердно упражняться», а при выборе второго семантического 
варианта нетрудно было отождествить пифагорейца Пифоклида, занимав-
шегося теорией музыки, с авлетом Пифоклидом. Это, в свою очередь, дало 
возможность создать впечатление, что знаменитый политический деятель 
Афин учился играть на авлосе, когда все общество пренебрегало этим.

Во всяком случае, если бы в распоряжении науки находилось подлинное 
сочинение Пифоклида, то стали бы очевидны многие факты, о которых сей-
час приходится только догадываться. Уже не говоря о том, что в таком слу-
чае музыковедческое наследие могло обогатиться еще одним памятником.

Не менее серьёзна для музыкального антиковедения утрата сочинения 
некоего пифагорейца неизвестного времени — Панакея (PЈnakeuj). О нем 
сохранилось одно-единственное сообщение в трактате Аристида Квинти-
лиана весьма неопределенного содержания, в котором говорится о главной 
теме опуса Панакея. Так, Аристид Квинтилиан, рассказывая о превосход-
стве музыки над другими искусствами, благодаря тому, что она больше со-
ответствует природе и самому человеку, в качестве авторитетного доказа-
тельства приводит мнение Панакея (Arist. Quint. De mus. I 1):
Marture‹ dš moi kaˆ qe‹oj lТgoj ўndrХj 
sofoа Panakšw toа Puqago re…ou, Уj 
fhsin:

Свидетельствует мне божественное 
слово мудрого мужа пифагорейца Па-
накея, который говорит:

œrgon eЌnai mousikБj oЩ t¦ fwnБj mšrh 
mТnon sunist©n prХj Ґllhla, ўll¦ pЈnq' 
Уsa fЪsin œcei sunЈgein te kaˆ sunar
mТttein.

«Дело музыки не только составлять 
части звучания друг с другом, но и, 
насколько позволяет природа, согла-
совывать [их]».

Таков единственный фрагмент, дошедший до нас из научного наследии Па-
накея.

Даже после самого тщательного анализа этого отрывка трудно сказать, 
насколько глубоко он помогает понять идею, ради которой Аристид Квин-
тилиан вспомнил о труде пифагорейца. На «поверхности» пересказа здесь 
лежит мысль, неоднократно высказывавшаяся не только пифагорейцами, 
но и многими мыслителями Античности: взаимодействие любых объектов 
и явлений природы осуществляется по тем же законам, что и гармонизация 
музыкального материала29. Именно это обстоятельство заставляет предпо-
ложить, что за общеизвестным содержанием может скрываться нечто иное, 
отличавшее взгляды Панакея от воззрений других пифагорейцев или вер-
нее — от общепринятой в пифагорейском сообществе концепции.

В сочинении Аристида Квинтилиана отсутствует разъяснение этого 
подразумеваемого «глубинного» содержания, а также значения термина 
«части» (t¦ mšrh), который мог обозначать весьма широкий круг понятий. 
Вполне возможно, что подразумеваемой музыкальной тематикой всего со-
чинения Панакея или его раздела, о котором сообщает Аристид Квинтили-
ан, могла быть гармоника, включающая в себя такие категории, как звук, 
интервал, система, лад, тональность, модуляция и мелопея. Если же дей-
ствительно в труде пифагорейца речь шла о согласованности «частей звуча-
ния» (t¦ fwnБj mšrh) перечисленных сфер звуковысотных аспектов музыки, 

29 Конечно, термин «гармонизация» упоминается здесь не в новоевропейском зна-
чении, а в античном, то есть как «согласованность».
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то не исключено, что с утратой труда Панакея музыкальное антиковедение 
потеряло удивительный источник, способный разъяснить многие стороны 
взаимодействия звучащих единиц музыкального материала: от контактов 
различных звуков до сопряжения таких сложных образований как лады 
и тональности. Предпосылки к развитию такого направления музыкаль-
но-теоретической мысли Античности сохранились фактически только 
в двух уцелевших источниках — в трактатах Аристоксена и Клавдия Пто-
лемея. В первом из них подобная тенденция проявляется при исследова-
нии феномена, именующегося «динамис» (№ dЪnamij — здесь «значение», 
«смысл»; Aristox. Elem. harm. Р. 59)30. А у второго этой проблеме отведена 
целая глава: «Как получаются названия звуков по тесису и динамису» (Pоj 
aƒ tоn fqТggwn Сno ma s…ai prХj tѕn qšsin ™klambЈnontai kaˆ tѕn dЪnamin. — Ptol-
em. Harm. II 5)31.

Не был ли труд пифагорейца Панакея предтечей этих попыток Ари-
стоксена и Птолемея? Правда, в знаменитом каталоге пифагорейцев, приве-
денных Ямвлихом, имя Панакея отсутствует (Jambl. De vit. pythag. 267)32, 
однако это не гарантирует, что ученого с таким именем не было среди по-
следователей Пифагора. Кроме того, не исключено, что Панакей относился 
к плеяде так называемых «неопифагорейцев», заявивших о себе в I–II ве-
ках. Скорее всего, появление ученого, усилия которого были направлены на 
анализ «функциональной» стороны музыкального материала, именно в этот 
период кажется более правдоподобным. Ведь даже приверженцы пифаго-
рейцев, жившие в начале новой эры, должны были понять, что невозможно 
ограничиваться лишь анализом акустической стороны звучащих комплек-
сов и их математических выражений, как это было в эпоху «древних пифа-
горейцев». Если все происходило именно так, как оно представлено здесь, 
то все равно приходится констатировать, что такая направленность научной 
деятельности Панакея является исключением среди «неопифагорейцев»33.

Еще один «мученик истории» — пифагореец  Ксенофил (XenТfiloj), из-
вестный как один из учителей Аристоксена, о чем сообщается в  энциклопе-
дии «Суда» (Suid. Lex. s. v. 'AristТxe noj)34. В греческих источниках Ксенофил 
определяется как  Р mousikТj, а в латинских  — musicus, то есть «сведущий 
в музыкознании»35. В дошедшей до нас литературе о нем сохранилась лишь 
единственная информация, переходившая, очевидно, из одной рукописи 
в другую. У Лукиана Самосатского, ссылающегося на какую-то утраченную 
работу Аристоксена, она высказана так (Luc. De paras. 3):
XenТfiloj dќ Р mousikТj, йj fh sin 
'AristТxenoj, proscлn tН Pu qagТrou 
filosof…v Шpќr t¦ pšnte kaˆ ˜katХn ›th 
'Aq» nhsin ™b…wse.

По словам Аристоксена, сведущий 
в музыкознании Ксенофил, последо-
ватель философии Пифагора, дожил 
в Афинах до возраста 105 с лишним 
лет.

30 Подробнее об этом см. гл. IV, § 1 «в».
31 См. гл. IV § 3 «е».
32 См. Также: Die Fragmente des Vorsokratiker. Griechisch und Deutsch von H. Diels. 

Bd. I, Berlin 1922. S. 344–345.
33 Это доказывают уцелевшие фрагменты текстов поздних пифагорейцев. См. 

гл. VI, § 4.
34 Данная статья из Энциклопедии «Суда» целиком приводится в следующем раз-

деле. См. гл. IV, § 1.
35 Подробнее об этом термине см. гл. VI, § 4 «е».
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То же самое сообщение содержится и в сочинении Плиния Старшего. 
Он в качестве образца долголетия приводит в пример знатока музыки Ксе-
нофила, прожившего 105 лет без какого-либо телесного недомогания (ex-
emplum Xenophili musici centum et quinque annis vixisse sine ullo corporis 
incommodo. — Plin. Nat. hist. VIII, 168).

Остается только удивляться! Античная традиция на протяжении мно-
гих столетий, от Аристоксена до Лукиана Самосатского (а это шесть веков), 
говорит о человеке «сведущем в музыкознании», но не сообщает не только 
о его трудах, но даже о направленности его научной деятельности в области 
музыки. А ведь этот пифагореец прожил долгую жизнь, и если он оставил 
о себе память как о знатоке науки о музыке, то для этого очевидно были ос-
нования. Однако о них античные памятники письменности молчат. И он не 
одинок в этом, поскольку те же источники хранят полное молчание и о тру-
дах некоего Алкида Александрийского ('Alke…dhj Р 'Alexan dreЪj), который 
дважды представлен в сочинении Афинея: один раз как «знаток музыказна-
ния» (Р mousikТj. — Athen. I 1f), а другой раз — как «самый сведущий в му-
зыкознании среди мужей» (mou  si kиtate ўn d   rоn — Ibid. IV 174b — f). Но это 
также единственное сообщение об Алкиде, и поэтому для поиска следов его 
трудов нет ничего, за что можно было бы «зацепиться».

Не менее сложная задача связана и с выяснением каких-либо данных 
о научном наследии Ксенофила. Но здесь ситуация несколько иная, благода-
ря чему можно попытаться гипотетически понять основания, из-за которых 
работы Ксенофила не сохранились.

Как представляется, для такого положения могли быть две причины.
Одна из них самая простая. Если Ксенофил работал в той области му-

зыкознания, в которой прославилась вся пифагорейская школа, то есть 
в музыкальной акустике и в создании учения об интервалах, то таких работ 
было бесконечно много и в его время и значительно позже. В этом случае его 
работы могла постигнуть та же участь, которая случилась с трудами дру-
гих пифагорейцев, не дошедших до нас в подлинниках, а сохранившихся 
лишь в виде отдельных фрагментов и в пересказах более поздних авторов36. 
Но идеи Ксенофила не удостоились даже такой судьбы, поскольку и поздние 
информаторы хранят о них молчание, что также весьма странно.

Однако возможно и радикально иное объяснение этого. Обратим внима-
ние, что Ксенофил стал известен как учитель Аристоксена — ученого, кото-
рый первый, согласно дошедшим до нас источникам вопреки повсеместно 
распространенной пифагорейской концепции признал важную роль слуха 
для познания музыки (Aristox. Elem. harm. P. 42)37. Это было покушением 
на один из пифагорейских постулатов, никогда прежде не подвергавший-
ся сомнению. Если же учесть, что в списке утраченных работ Аристоксена 
фигурирует отдельный трактат Perˆ tБj mousikБj ўkroЈsewj («О слушании 
музыки»)38, целиком посвященный данной проблеме, то нужно считать, что 
перед нами свидетельство открытого выступления против пропагандиро-
вавшейся пифагорейцами точки зрения.

36 О причинах этого высказывались самые различные мнения, начиная от якобы 
существовавшей закрытости пифагорейского общества и связанным с этим запре-
том на обнародование научных изысканий и кончая утратой многих пифагорейских 
сочинений.

37 Этот фрагмент Аристоксена см. в гл. IV, § 1 «а».
38 Об этом см. далее изложение материала текущего раздела.
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Такова лишь одна антипифагорейская акция Аристоксена, но наряду 
с ней он предпринял и другую, еще больше возмутившую научную обще-
ственность. Новая идея ученика Ксенофила критиковалась сторонниками 
пифагореизма чуть ли не до завершения Античности. Как уже указывалось, 
она была связана с покушением на один из важнейших пифагорейских по-
стулатов теории интервалов: делить пропорциональное выражение тона 
(9 : 8) не «арифметически», поскольку в те времена это было невозможно, 
а «геометрически»39.

Следовательно, все описанные новшества провозгласил ученик пи-
фагорейца Ксенофила! Не является ли это следствием влияния учителя? 
Конечно, такое предположение не следует трактовать примитивно, как 
простое заимствование, поскольку научная глубина сохранившихся работ 
Аристоксена противоречит столь упрощенному пониманию его взаимо-
отношений с наставником. Вместе с тем ничто не мешает допустить, что 
идеи Аристоксена могли появиться в результате бесед ученика с учителем. 
Не был ли Ксенофил одним из пифагорейцев, которые стали выходить за 
традиционные рамки пифагорейской школы? Даже если он не имел ника-
кого отношения к столь неприемлемым для пифагорейцев идеям, то из-
вестная всем близость Ксенофила к Аристоксену могла уже после его смер-
ти способствовать  негативному отношению приверженцев пифагореизма 
к одному из бывших своих соратников. В связи с этим вполне допустимо 
предположение: не предприняло ли пифагорейское сообщество шаги для 
забвения работ Ксенофила?

Не исключено, что такое предположение покажется фантастическим, 
но если его сопоставить с гипотетически допускаемой почти аналогичной 
ситуацией, касающейся Паникея (см. выше), то, возможно, черты фанта-
стики несколько поблекнут. Одновременно с этим не следует забывать, что 
любое направление как в науке, так и в искусстве развивается и видоиз-
меняется, и пифагорейцы не должны быть исключением из этого правила. 
Поэтому излагаемая здесь conjectura находится в соответствии с процесса-
ми подобного рода, но в любом случае она должна быть неоднократно про-
верена.

На страницах же данной монографии высказанные предположения 
приводятся как потенциально возможные объяснения причин возникно-
вения обширного свода утраченных памятников письменности, из-за чего 
многие стороны античной музыкальной культуры остаются для науки не-
известными.

К исследуемым утратам пифагорейских трудов по музыке необходимо 
также отнести ряд сочинений Архита Тарентского ('ArcЪtaj Р Tarant‹noj)40, 
о которых сообщают источники: «Гармоник» («`O ЎrmonikТj» — Nicom. In-
trod. arithm. I, 3, 4. P. 6, 16), «О музыке» («Perˆ mousikБj» — Porph. In Harm. 
Ptolem. comm. 5. P. 92, 29), «Об авлосах» («Perˆ aЩlоn» — Athen. IV, 184e)41.

На последующих страницах данной монографии изредка будут упоми-
наться и другие утраченные памятники письменности, содержащие сведе-
ния о музыке и науки о ней.

39 См. гл. IV, § 1 «г».
40 Тарант (TЈraj), латинский вариант — Тарент (Tarentum): город в Южной Ита-

лии.
41 Некоторые фрагменты утраченных трудов Архита и других пифагорейцев сохра-

нились в передаче поздних авторов, см. гл. VI, § 3.
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§ 3
В поисках пропавших аристоксеновских трудов

Описанный объем потерь следует дополнить списком не дошедших до 
нас трудов Аристоксена Тарентского, который по праву должен считаться 
основоположником античного музыкознания.

В свое время составители византийской энциклопедии «Суда» собра-
ли этот перечень сочинений из упоминаний разных древних авторов: Plat. 
Schol. I Р. 381; Athen. XIV 619d, § 11; Ibid. XIV 632a, § 31; Ibid. XIV 634d, 
§ 35; Ibid. XIV 634e, § 36; Porph. In Harm. Ptol. comm. Р. 78; Ibid. Р. 125; 
Ps.-Plut. De mus. 1136, § 17; Aul. Gel. IV 11, 4 и др. Вывод энциклопедистов 
гласил (Suid. s. v. Aristoxenos):
SunetЈxato dќ mousikЈ te kaˆ filТsofa 
kaˆ ƒstor…aj kaˆ pantХj e‡douj paide…
aj, kaˆ ўriqmoаntai42 aЩtoа t¦ bibl…a e„j 
ung/.

Он создал музыкальные и философ-
ские [труды], а также по истории 
и всем видам воспитания, [их] насчи-
тывается до 453 его книг. 

После такого вступления в энциклопедии дается каталог трудов, названия 
которых сохранились или их удалось установить:

Perˆ mousikБj — «О музыке»,
Perˆ tБj mousikБj ўkroЈsewj — «О слушании музыки»,
Perˆ Ўrmonikоn stoice…wn — «О гармонических элементах»,
Perˆ ∙uqmikоn stoice…wn — «О ритмических элементах»,
Perˆ tТnwn — «О тональностях»,
Perˆ ўrcоn — «О началах»43,
Perˆ metabolоn — «О модуляции»,
Perˆ aЩlоn kaˆ СrgЈnwn — «Об авлосах и [других] инструментах»,
Perˆ aЩlоn tr»sewj — «О просверливании авлосов»,
Perˆ tragikБj Сrc»sewj — «О трагическом танце»,
Perˆ melopoiЏaj — «О мелопее».

Эти одиннадцать трактатов составители энциклопедии «Суда» относят к груп-
пе трудов Аристоксена, тематика которых связана исключительно с музыкой. 
Прежде чем обсуждать возможное содержание каждого из них, целесообраз-
но напомнить, что из одиннадцати названных работ до нашего времени дошли 
только трактат «О гармонических элементах» и небольшая часть сочинения 
«О ритмических элементах» (по принятой ныне классификации, всего 36 пара-
графов)44. Весь остальной свод указанных работ утрачен и, следовательно, му-
зыкальное антиковедение оказалось лишенным поистине громадного объема 
материала, который мог не только углубить современные познания в области 
античной музыкальной культуры, но, возможно, даже изменить сложившие-
ся в настоящее время воззрения на многие специальные проблемы.

Действительно, тематический объем трактата, носившего название 
«О музыке», мог включать весь массив вопросов, связанных с самыми раз-
нообразными аспектами теории музыки, но не освещенный в дошедших до 
нас работах Аристоксена. В сочинении «О слушании музыки» автор, ско-
рее всего, аргументировал неприемлемую пифагорейцами идею о важности 

42 Здесь принята конъектура ўriqmoаntai вместо рукописного ўriqmoа. См.: Mül-
lerus C. Op. cit. Т. III. P. 270.

43 О возможной тематике этой работы см. далее.
44 Cм. гл. IV, § 1 «б».
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слуха для восприятия образцов музыкального искусства. Работы под назва-
ниями «О тональностях», «О модуляциях», «О мелопее» могли представ-
лять собой анализ соответствующих разделов гармоники45. Причем, если 
каждому из них отводилась отдельная книга, то это говорит о том, что дан-
ная тематика изложена в утраченных работах более тщательно и подробнее, 
чем в дошедших до нас «Гармонических элементах».

Содержание работы, упомянутой в списке «Суда» под названием «О на-
чалах», могло иметь самую широкую амплитуду, в центре которой были все 
«начала», то есть истоки и первоэлементы любых аспектов музыкального 
искусства. Вспомним, что у одного из учителей Аристоксена, знаменито-
го Аристотеля, в «академию» которого тарентинец попал уже после заня-
тий с пифагорейцем Ксенофилом, сложилось представление о «начальной 
мере», существующей в различных областях знаний. По мнению Аристо-
теля, она была аналогична той, которую выполняет единица в математи-
ческих вычислениях. Философ считал, что подобно единице в математике, 
от которой начинается отсчет всех других величин, в каждой сфере суще-
ствуют свои «единицы» измерения, являющиеся такими же точками отсче-
та. Например, в качестве подобной «единицы» в музыке может выступать 
самый маленький интервал — «диесис», а в речи — звук, представленный 
гласной или согласной буквами (Aristot. Metaph. IV 6, 12 1016b, 18–25):
TХ prоton mštron ўrc»: ъ g¦r prиtJ 
gnwr…zomen, toаto prоton mštron 
˜kЈstou gšnouj: ўrcѕ oвn toа gnоstou 
perˆ ›kaston tХ ›n. oЩ taЩtХ dќ ™n p©si 
to‹j gšnesi tХ ›n. œnqa mќn g¦r d…esij, 
œnqa dќ tХ fwnБen А Ґfw non: 

«Начало» — [это] первая мера, ибо 
по первой [мере] мы познаем [все и] 
первая мера каждого рода — это [сво-
еобразная] единица. Значит, [любое] 
начало — это единица в каждом [роде 
того], что познается. Но единица не 
одна и та же во всех родах: здесь — 
диесис46, а там — гласная или со-
гласная [буквы].

Даже группа анонимных авторов «Проблем», писавших «под Аристоте-
ля»47, постоянно пользовалась этой идеей. Причем, в некоторых случаях 
она расширялась ими при выявлении не только различных, но и общих «на-
чал» для неодинаковых, но близких по смыслу категорий. Например, один 
из задававшихся вопросов и следующий за ним «вопросительный ответ» 
звучали так (Ps.-Aristot. Probl. XI 1):
Di¦ t… tоn a„sq»sewn ™k genetБj mЈlista 
tѕn ўkoѕn ph roаntai; — –H Уti ўpХ tБj 
aЩtБj ўrcБj eЌnai dТxei en Ёn ј te ўkoѕ 
kaˆ № fwn»; 

Отчего среди чувственных ощуще-
ний, [полученных] при рождении 
больше всего повреждается слух? — 
Потому ли, что и слух, и голос пред-
ставляются из одного и того же «на-
чала»?

Несмотря на всю странность такой постановки вопроса и столь же сомни-
тельного последующего весьма запутанного объяснения48, важно реги-

45 См. фрагмент из Cleon. Isag. 1, который процитирован в § 1 настоящей главы.
46 Так называли интервал в четверть тона или полутона. Далее его особенности об-

суждаются в различных разделах монографии.
47 Об этом источнике см. гл. V, § 2.
48 Оно здесь не приводится, поскольку не имеет непосредственного отношения к об-

суждаемой проблеме.
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стрировать, что идея «начала» у тех, кто выдавал свои опусы за аристоте-
левские, продолжала развиваться. В том же источнике она рассматривается 
в рамках древней гептахордной музыкальной системы, состоявшей из двух 
соединенных тетрахордов, и сопоставляется с более поздней, впоследствии 
преобразованной в организацию двух отделенных тетрахордов, между кото-
рыми интервал тона49: см. таблицу III.

Идея Аристотеля здесь объясняется на примере из истории развития 
античной музыкальной системы. Так, само название звука «меса» (mšsh — 
«средняя», «центральная») предполагает его размещение в центре системы. 
Следовательно, на основании концепции Аристотеля, «меса» должна рас-
сматриваться как логическая и историческая основа гептахордной музы-
кальной системы, что было нарушено преобразованием гептахордной орга-
низации в октахордную (Ps.-Arist. Probl. XIX 44)50:
Di¦ t… [tоn mќn ˜pt¦] mšsh kale‹tai, tоn 
dќ Сktл oЩk ™sti mšson; — –H Уti ˜ptЈ
cordoi Гsan aƒ Ўrmon…ai tХ palaiТn, t¦ dќ 
˜pt¦ œcei mšson; ›ti ™peidѕ tоn metaxЭ 
tоn Ґkrwn tХ mšson mТnon ўr c» t…j ™stin 
(›sti g¦r tоn <e„j> qЈteron tоn Ґkrwn 
neuТntwn œn tini sust»mati ўn¦ mšson 
№ ўr c»), [toаt' ™stai m»sh]. ™peˆ d' œsca
ta mšn ™stin Ўrmon…aj neЈth kaˆ ШpЈth, 
toЪtwn dќ ўn¦ mšson oƒ loipoˆ fqТggoi пn 
№ mšsh kaloumšnh mТnh ўrc» ™stˆ qatšrou 
tetracТrdou, dika…wj mšsh kale‹tai. tоn 
g¦r metaxЪ tinwn Ґkrwn tХ mšson Гn ўrcѕ 
mТnon.

Отчего [струна] называется месой51, 
хотя среди восьми нет среднего? По-
тому ли, что в древности гармонии 
были гептахордными, а семь [зву-
ков] имеют средний? Поэтому между 
крайними [звуками гептахорда] един-
ственный средний является неким 
«началом» ([появляющимся] когда 
оба окончания [тет рахордов] сходятся 
в центре какой-либо системы, [и тог-
да] средний [звук является] «нача-
лом»). Так как края системы52 — это 
нэта и гипата, а между ними осталь-
ные звуки, то среди них так называ-
емая меса — единственное «начало» 
для каждого тетрахорда. Она спра-
ведливо называ ется месой, ибо сре-
ди [звуков], являю щихся крайними, 
[этот звук] был «началом» [ставшим 
потом] един ственным центром.

Смысл этого отрывка весьма ясен и вряд ли нуждается в комментарии. 
Он сводится к тому, что историческим «началом» двухтетрахордной систе-
мы (в ее гептахордном варианте) послужил центральный звук — меса. При 
дальнейшей же эволюции системы, когда она превратилась  в октахордную, 
то, несмотря на наличие уже восьми звуков, прежние их названия сохрани-
лись, но меса перестала быть «арифметическим центром» (хотя продолжа-
ла выполнять функции «музыкального центра»).

Подобные примеры свидетельствуют о популярности идеи «начала» 
среди последователей знаменитого философа. Поэтому Аристоксен, при-

49 О значении названий звуков и структуре системы см.: Герцман Е. Античное му-
зыкальное мышление. Л., 1986. С. 29–50; его же: Пифагорейское музыкознание. 
С. 181–263.

50 Фразы греческого текста, заключенные в квадратные скобки, признаны всеми 
издателями ошибочными. Поэтому при переводе они не учитываются, но для сохра-
нения рукописной традиции не исключаются из текста.

51 То есть «средней», «центральной».
52 Буквально: «гармонии».
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надлежавший к этой когорте, также должен был развивать ее в той обла-
сти, в которой он считался крупным специалистом, то есть в науке о музы-
ке. Но в сохранившихся «Гармонических элементах» он касается ее всего 
дважды. Прежде всего он говорит о «начале» как важнейшем принципе 
исследовательского метода, когда истоки изучения каждого объекта и лю-
бой проблемы необходимо начинать с его «начала» (Aristox. Elem. harm. 
Р. 54–55):
™peˆ dќ pЈshj ™pist»mhj, ј tij ™k prob
lhmЈtwn pleiТnwn sunšsthken, ўrc¦j 
prosБkТn ™sti labe‹n ™x пn deicq»setai t¦ 
met¦ ўrcЈj, ўnagka‹on Ёn e‡h lambЈnein 
prosšcontaj dЪo to‹sde: prоton mќn 
Уpwj ўlhqšj te kaˆ fainТmenon ›kaston 
œstai tоn ўrcoeidоn problhmЈtwn, ™peiq' 
Уpwj toioаton oŒon ™n prиtoij ШpХ tБj

Поскольку во всяком знании, сос-
тоящем из многих проблем, нужно ос-
воить [прежде всего] «начала», из ко-
торых впоследствии обнаружится то, 
что следует после «начал», то необ-
ходимо будет учитывать два допол-
нительных [условия]: прежде все-
го, что всякое истинное и очевидное 

ТАБЛИЦА III
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a„sq»sewj sunor©sqai tоn tБj ЎrmonikБj 
pragmate…aj merоn.

окажется среди «начальных» про-
блем53, а далее среди частей гармони-
ческого учения в первых [рядах чис-
лится] то, что познается посредством 
чувственного воспри ятия.

Как мы видим, к «первоначалу», необходимому при изучении музыки, 
Аристоксен относит ее чувственное восприятие, то есть принцип, неприем-
лемый для пифагорейцев, считавшихся во времена создания «Гармониче-
ских элементов» самыми авторитетными исследователями музыки. В связи 
с этим нужно отметить последовательность Аристоксена в приверженности 
к методу, считавшемуся им самым верным, поскольку о том же самом «пер-
воначале» он говорит, описывая методологические основы освоения ритми-
ки. Так, в одном из уцелевших фрагментов своих «Ритмических элементов» 
он пишет (Aristox. Elem. rhythm. 2):
“Oti mќn oвn perˆ toЭj crТnouj ™stˆ kaˆ 
tѕn toЪtwn a‡sqhsin, e‡rhtai mќn kaˆ ™n to‹j 
œmprosqen, lektšon dќ kaˆ pЈlin nаn, ўrcѕ 
g¦r trТpon tin¦ tˆj perˆ toЭj ∙uqmoЭj 
™pist»mhj ™s tˆn aЬth.

Итак, относительно длительностей 
и их восприятия говорилось и пре-
жде, но сейчас необходимо вновь 
сказать, ибо это некоторым образом 
является «началом» знания о [музы-
кальных] ритмах.

Следовательно, нужно предполагать, что обсуждение вопроса о чувствен-
ном восприятии ритма обстоятельно излагалось в утраченной части «Рит-
мических элементов». Ведь идея «хроноса протоса», впервые высказанная 
Аристоксеном, является ничем иным, как смысловой «единицей», нахо-
дившейся в ритмическом пространстве музыкального материала. Значит, 
«хронос протос» относился к той категории «единиц», о которой говорил 
Аристотель.

Этот феномен, получивший наименование «хронос протос» (Р crТnoj 
prоtoj — буквально: «первичное время» или «первичная длительность») — 
некая наименьшая ритмическая единица, неделимая на более мелкие 
(Aristox. Elem. rhythm. 10):
Kale…sqw dќ prоtoj mќn tоn crо   nwn 
Р ШpХ mhdenХj tоn ∙uqmizo mš  nwn dunatХj 
нn diaireqБnai, 

Пусть же будет названа «хроносом 
протосом» та [длительность, которая] 
не может делиться ни на какие из 
тех, что подвергаются ритмизации54.

Иначе говоря, «хронос протос» — это «начало» (№ ўrc») любой ритмической 
организации55.

Другим аргументом в пользу возможного активного изучения «начала» 
в пропавшем тексте «Ритмических элементов» Аристоксена говорит хотя 
бы то обстоятельство, что вопрос о важности слухового восприятия и эмоци-
ональной реакции на звучащую музыку оставался для него всегда «наболев-
шей» темой. Поэтому он обращается к ней в «Гармонических элементах» 
вторично, безусловно зная, что она будет встречена «в штыки» всем пифаго-
рейским сообществом (Aristox. Elem. harm. Р. 42–43):

53 Чтобы подчеркнуть значимость таких «проблем», Аристоксен использует прила-
гательное ўrcoeid»j, образованное из двух существительных: № ўrc» («основа») и tХ 
eЌdoj («вид», «форма», «идея»).

54 Буквально: «из ритмизуемых».
55 Более подробно о «хроносе протосе» гл. IV, § 1 «б».
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Tщ dќ mou sikщ scedХn ™stin ўrcБj œcou
sa tЈxin № tБj a„sq»sewj ўkr… beia, 
oЩ g¦r ™ndšcetai faЪlwj a„sqa  nТmenon 
eв lšgein perˆ toЪtwn пn mh  dšna trТpon 
a„sqЈnetai. 

Для того же, кто сведущ в музыке, 
точность чувственного восприятия 
имеет, пожалуй, значение «начала», 
ибо тому, кто плохо чувствует невоз-
можно правильно говорить о тех [яв-
лениях], которые никоим образом он 
не чувствует.

Такое «трепетное» отношение к данной проблеме при изучении звуковысот-
ных параметров музыки является залогом того, что, анализируя ритмику, 
Аристоксен должен был уделить максимум внимания особенностям ее чув-
ственного восприятия. Это вновь подтверждает предположение, что в утра-
ченной части «Ритмических элементов» данная проблема обсуждалась весь-
ма подробно.

Конечно, особый интерес представляет сообщение, касающееся утра-
ченного трактата Аристоксена «О тональностях» (Perˆ tТnwn). Ведь «тональ-
ность» — важнейшая категория музыкального мышления, и поэтому ее об-
стоятельное исследование в масштабах отдельной книги (а не выборочно, 
как в сохранившихся «Гармонических элементах») таким выдающимся 
теоретиком могло быть важным свидетельством античного музыкознания. 
Особенно это любопытство стимулируется весьма важным обстоятельством. 
По сообщению некоторых источников, «аристоксеновская» система то-
нальностей, не зафиксированная в дошедшем до нас его сочинении, но ука-
занная, очевидно, в каком-либо утраченном его опусе, предполагала 13 еди-
ниц: «Согласно Аристоксену существует 13 тональностей» (tТnoi dќ e„sˆ kat¦ 
mќn 'AristТxenon treiska…deka. — Arist. Quint. De mus. I 10)56. Исторически же 
более поздняя система включала в себя 15 и, как сказано в одном из авто-
ритетнейших трактатов: «начинающим преподается начальная гармоника 
и прежде всего [их учат] различать ее по так называемым 15 тропосам или 
тональностям» (ўrcomšnoij tБj ЎrmonikБj stoiceiиsewj tѕn parЈdosin poie‹sqai 
kaˆ prХ pЈntwn aЩtѕn diele‹n e„j toЭj lego mšnouj trТpouj te kaˆ tТnouj. — Alyp. 
Isag. 3). В связи с этим следует обсудить небольшой отрывок из утраченной 
работы Аристоксена «О тональностях», который цитирует в своем трактате 
Порфирий (Porph. In Harm. Ptol. comm. Р. 78):
Perˆ mšntoi tБj ўpeir…aj tоn tЈsewn kaˆ 
Р 'AristТxenoj pollacoа die…lektai: fhsˆ 
dќ kaˆ ™n tщ Perˆ tТnwn oЫtwj.

О бесконечности высотностей рас-
суждал часто и Аристоксен. А в [со-
чинении] «О тональностях» он гово-
рит так: 

“Lhfqšntwn g¦r toа di¦ tettЈrwn aƒ 
mќn sЪmpasai tЈseij ™n aЩtщ dhlonТti 
Ґpeiro… e„sin, ™peid»per p©n diЈsthma 
diaire‹tai ўpeiracоj, oƒ dќ prХj ўll»louj 
™mmelБ tЈxin ›contoj ћx mТnoi”.

«Когда берется кварта, то одни ясно 
находят в ней все множество высот-
ностей, поскольку каждый интервал 
делится бесконечно57. А другие, учи-
тывая музыкальный порядок [звуков] 
по отношению друг к другу, [исполь-
зуют] только шесть [высотностей]».

Чтобы понять содержание данного фрагмента, необходимо вспомнить, 
что согласно Аристоксену «высотность — не повышение и понижение» (№ dќ 

56 Аналогичное сообщение присутствует в трактате Клеонида (Cleon. Isag. 12). См. 
гл. VI, § 4 «ж».

57 Подразумевается деление на бесконечное число малых интервалов.
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tЈsij Уti mќn oЬt' ™p…tasij oЬt' Ґnesij ™sti. — Aristox. Elem. harm. Р. 18), а кон-
кретная «точка» звукового пространства, на которой «останавливается» 
каждый звук. Иначе говоря, точная «высотность» — качество, отличающее 
музыкальное звучание от немузыкального и поэтому каждый звук, исполь-
зующийся в музыкальном искусстве, имеет «свою высотность».

В приведенной цитате основная мысль Аристоксена вполне очевидна: 
если вне музыки интервал кварты, состоящий из 21/2 тонов, можно раз-
делить на бесчисленное множество более мелких интервалов, то в музыке 
«дробление» кварты, выражающей границы тетрахорда, являвшегося осно-
вой музыкального мышления, ограничено ее законами. Поэтому вызывает 
удивление приведенное в тексте число «шесть» (ћx). Ведь дошедшие до нас 
сообщения о воззрениях Аристоксена на систему тональностей свидетель-
ствуют о том, что по его мнению, «каждая из них58 будет превышать преды-
дущую на полутон» (›kastoj d' Ґn aЩtоn №miton…J mќn Шperšxei toа protšrou. — 
Arist. Quint. De mus. I 10). Та же самая информация, но выраженная иначе, 
подтверждается другим источником: «Модуляции [тональностей] соверша-
ются начиная от полутона до октавы» (g…nontai dќ metabolaˆ ўpХ toа №miton… ou 
ўrxЈmenai mšcri toа di¦ pasоn. — Cleon. Isag. 13). Значит, по мнению Арис-
токсена, при тональной организации системы интервал кварты должен де-
литься на пять полутонов. Не присутствует ли ошибка в приведенном у Пор-
фирия тексте? Поэтому его сообщение должно быть основательно изучено.

Продолжая обсуждать масштабы утраченного наследия Аристоксена, 
нужно отметить три работы, посвященные авлетике: «Об авлетах», «Об ав-
летах либо об авлосах и инструментах», «О просверливании авлосов». Не ис-
ключено, что первые два названия — лишь различные рукописные вариан-
ты заглавия одного и того же сочинения. Вполне возможно также, что перед 
нами названия разделов одного и того же трактата, которые могли существо-
вать в отдельных рукописях как автономные опусы. Вместе с тем следует 
обратить внимание, что Аристоксен зачастую обращается к аналитическому 
материалу, связанному с авлосами, но отсутствуют сведения о каком-то его 
исследовании, посвященном «главным» инструментам Античности — лире 
или кифаре. Такая информация полностью отвечает инструментальной тема-
тике, затронутой Аристоксеном в сохранившихся «Гармонических элемен-
тах». В этом сочинении невозможно обнаружить даже слов № lЪra и № kiqЈra, 
тогда как Р aЩlТj фигурирует много раз. Если в первой книге автор лишь 
сравнивает диапазоны «девичьих авлосов» (tоn parqen…wn aЩ lоn) и «сверхсо-
вершенных» (tоn Шpertele…wn. — Aristox. Elem. harm. P. 26), то во второй — 
авлосы зачастую появляются при обсуждении самых разных проблем му-
зыки. Например, рассказывая о бытовавшей среди гармоников «путанице» 
при «распределении тональностей» (tѕn diЈstasin tоn tТnwn)59 в звуковом про-

58 То есть тональностей.
59 Эта «путаница» имеет объективную причину, обусловленную спецификой антич-

ной музыкальной системы, отличавшейся от современной многими особенностями 
и в том числе — отсутствием того феномена, который принято именовать «абсолют-
ной высотой». Как известно, в современной музыкальной системе каждый звук 
имеет наименование и конкретную высоту, а поэтому за любой тональностью закре-
плено определенное наименование (по названию ее «тоники»), а также раз и навсег-
да установленный высотный уровень. Античная же музыкальная система характе-
ризовалась относительной высотой, когда в зависимости от диапазона голоса или 
конкретного инструмента она могла воплощаться с одним и тем же названием на
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странстве, он упоминает некий «гипофригийский авлос» (Р ШpofrЪgioj aЩlТj), 
способный, согласно представлениям некоторых теоретиков, звучать в одной 
из самых низких тональностей (Ibid. P. 47). Затем Аристоксен критикует тех 
из них, которые видят цель своей науки «в изучении авлосов и в возможно-
сти рассказать, каким образом и откуда получается каждое из авлируемых 
[явлений]60» (oƒ dќ tѕn perˆ toЭj aЩloЭj qewr…an kaˆ tХ œcein e„pe‹n t…na trТpon 
›kasta tоn aЩlomšnwn kaˆ pТqen g…gnetai — Ibid. P. 49). Одновременно с этим, 
он возражает против попыток «сводить природу музыки61 к инструменту» 
(tХ e„j Фrganon ўnЈgein tѕn toа №rmosmšnou fЪsin. — Ibid. P. 52). Согласно его 
мнению любой инструмент — лишь одно из средств воплощения музыкаль-
ной гармонии. Музицирование на авлосе служит для Аристоксена поводом 
для обсуждения и других проблем.

Поэтому перед музыкальным антиковедением стоит задача понять: 
почему самый выдающийся музыковед античности, касаясь инструмен-
тальных аспектов музыки, постоянно обращался только к авлосу и никог-
да — к струнным инструментам. Не считая возможным полностью осветить 
сейчас эту сложную проблему, для выяснения которой требуется самосто-
ятельное исследование, автор данной монографии считает целесообразным 
уделить внимание двум возможным причин частого обращения Аристоксе-
на к авлетике (№ aЩlhtik») — искусству игры на авлосе и систематического 
игнорирования кифаристики (№ kiqaristik») — как именовалось искусство 
игры на струнных инструментах.

Вполне возможно, что первая из них — один из элементов противостоя-
ния с пифагорейским направлением в науке о музыке. Как известно, в осно-
ве пифагорейского учения об интервалах лежали результаты, полученные от 
деления струны на «каноне» (Р kanиn). Этот однострунный инструмент никог-
да не использовался в музыкальной практике, но служил неким «лаборатор-
ным» орудием для определения пропорциональных выражений интервалов 
посредством так называемого «деления канона». Подобные эксперименты 
сводились к сопоставлению звучаний, получаемых от вибрации различных 
частей струны62. Кроме того, нередко аналогичные опыты осуществлялись 
и на струнных инструментах, в том числе на лире и кифаре. Такая систе-
матическая «эксплуатация» струнных инструментов ради установления 
интервальных пропорций могла вызывать негативную реакцию Аристоксе-
на, критически относившегося к математическим методам анализа в музы-
ке. Не исключено, что в качестве некоей «ответной меры» он не привлекал 
струнные инструменты для познания музыкальных закономерностей.

Второй причиной особого внимания Аристоксена к авлосу было неод-
нозначное отношение к авлетике в античном обществе, вызванное самыми 

различной высоте. Именно по этой причине обладавшие разными вокальными ди-
апазонами певцы и исполнители-инструменталисты постоянно сталкивались с си-
туацией, когда одна и та же тональность озвучивалась на различной высоте. Такая 
ситуация не могла не отразиться в музыкознании.

60 Текст данного фрагмента свидетельствует о том, что под tоn aЩlomšnwn не следует 
понимать произведения для авлоса, а, скорее всего, отдельные аспекты музыкаль-
ного языка, озвученные средствами авлетики: звуки и их взаимодействие, диапазо-
ны и особенности расположения тональностей и т. д.

61 Совершенно очевидно, что термин tХ №rmosmšnon («то, что гармонизовано») высту-
пает здесь как олицетворение «музыки».

62 Подробнее об этом см. Герцман Е. Пифагорейское музыкознание. С. 264–284.
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различными причинами63. Среди них не последнее место занимали новатор-
ские тенденции, выражавшиеся в использовании новых средств музыкаль-
ной выразительности, что всегда возмущало приверженцев художествен-
ных традиций.

Не привлекло ли такое направление внимания Аристоксена, которо-
му, как аналитику, захотелось исследовать сферу столь «конфликтного» 
музыкального искусства? Конечно, античные источники дают примеры 
аналогичных тенденций в практике кифаристики. Но антипифагорейская 
направленность Аристоксена должна была и в этом случае, минуя подобные 
тенденции в музыке для струнных инструментов, сосредоточиться исклю-
чительно на авлетических поисках нового.

В связи с этим можно вспомнить мнение об Аристоксене, которое, оче-
видно, фигурировало среди продолжателей пифагореизма и приверженцев 
традиций. Оно гласило о том, «что этот муж64 по нраву не очень музыкаль-
ный, а словно озабочен [тем, чтобы] говорить [только] нечто новое» (Уti oЩ 
pЈnu tХ Гqoj ўnѕr ™ke‹noj mousikТj, ўll' Уpwj Ґn dТxV ti kainХn lšgein)65. Совер-
шенно очевидно, что в приведенной характеристике скрытно присутствует 
критика аристоксеновского аналитического направления: искать нечто но-
вое в искусстве и исследовать его. Конечно, эта мысль, представленная, ка-
ким-то постаристоксеновским оппонентом66, подана в несколько «исковер-
канной» форме. Она сводится к тому, что якобы заботой Аристоксена было 
говорить нечто необычное, не похожее на высказывания других67. В дей-
ствительности же это мог быть интерес ко всему новому в художественном 
творчестве.

Тематика других утраченных работ Аристоксена очевидна по их назва-
ниям. Книга, озаглавленная «Oƒ mousiko…» подразумевает не «Музыканты», 
а «Сведущие в музыкознании», поскольку у Аристоксена, да и у многих 
других авторов под этим термином подразумеваются не музыканты-прак-
тики, а теоретики музыки68. Весь текст «Гармонических элементов» под-
тверждает это. Так, в первой книге этого сочинения при упоминании науки 
«гармоники» (№ Ўrmonik») сообщается, что «она владение того, кто сведущ 
в му зыкознании» (aЫth d' ™stˆn № toа mousikoа ›xij. — Aristox. Elem. harm. 
Р. 6). Во второй книге это утверждение уточняется: «гармоническое учение 
[только] часть владения того, кто сведущ в музыкознании» (mšroj gЈr ™stin 
№ Ўrmonikѕ pragmate…a tБj toа mousikoа ›xewj. — Ibid. Р. 41), поскольку суще-
ствует еще ритмика, метрика и органика. Причем, Аристоксен убежден, что 
«слушающие [курс] гармоники [станут] не только сведущими в музыкозна-
нии, но и лучшими по нраву» (oЩ mТnon mousikХn ўkoЪsantej t¦ Ўrmo ni kЈ, 

63 В нескольких последующих разделах данной монографии они будут подробно 
представлены.

64 То есть Аристоксен.
65 Procli Diadochi In Platon Timaeum comment. Ed. Diehl. Bd. III, Lipsiae 1906. 

P. 169.
66 Предваряет процитированный отрывок фраза: e„ mѕ Ґra tХ toа 'AdrЈstou ўlhqќj 

Ц e„j aЩtХn ўpšrriyen («если только неправда Адраста, который обронил о нем [такое 
высказывание]»). Об Адрасте Афродисийском см. гл. VI, § 4 «ж».

67 Как известно, во все эпохи ретроградное мнение зачастую обвиняло композито-
ров-новаторов в том, что их основной целью в творчестве было стремление отличать-
ся от других. Хотя высказывание Адраста адресуется не творцу музыки, а теорети-
ку, оно связано с тем же самым постоянным конфликтом нового и старого.

68 Подробнее об этом см. гл. VI, § 4 «е».
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ўll¦ kaˆ belt…ouj tХ Гqoj. — Ibid. Р. 40). Следовательно, «героями» трактата 
«Oƒ mousiko…» были те, кто занимался изучением музыкально-теоретических 
дисциплин и, прежде всего — гармоники, то есть специалисты той области, 
в которой работал сам Аристоксен. А со своими коллегами у него были весь-
ма непростые отношения, о чем свидетельствуют постоянно высказываемые 
на страницах «Гармонических элементов» критические замечания в адрес 
знаний и педагогических методик гармоников. Здесь приводятся только те 
из них, которые предположительно помогают понять, что представляло со-
бой содержание утраченного опуса «О сведущих в музыкознании».

Например, у Аристоксена вызывало неприятие усиленное внимание 
лишь к одному энгармоническому ладу и полное игнорирование исследова-
ний, касающихся остальных ладовых форм (Ibid. Р. 6):
ToЭj mќn oвn œmprosqen <№mmšnouj tБj 
ЎrmonikБj>69 … aЩtБj g¦r tБj Ўrmon…
aj јptonto mТnon, tоn d' Ґllwn genоn 
oЩde m…an pиpot' œnnoian e‹con. 

Те, кто прежде занимались гармони-
кой, … интересовались исключитель-
но [эн]гармонией70, а о других ладах 
не имели абсолютно никакого пред-
ставления.

Другое его замечание касалось освещения таких пар звуковысотных ка-
тегорий, как «повышение» и «понижение», «высота» и «низина»71. По мне-
нию Аристоксена, гармоники не констатировали разницы между ними, 
поскольку не объясняли, что первая пара указывала на движение в верх-
нюю или нижнюю области диапазона, а вторая служила для фиксации уже 
достигнутой звуковой точки, которая может располагаться на любой высо-
те — вверху или внизу того же звукового пространства. Более того, он был 
убежден, что у гармоников даже не сложилось представление о такой важ-
ной категории, как сама по себе «высотность» (Ibid. Р. 7–8):

'Anagka‹on … perˆ t' ўnšsewj kaˆ 
™pitЈsewj kaˆ barЪthtoj kaˆ СxЪthtoj 
kaˆ tЈsewj e„pe‹n t… pot' ўll»lwn 
diafšrousin. oЩdeˆj g¦r oЩdќn perˆ toЪ
twn e‡rhken, ўll¦ t¦ mќn aЩtоn Уlwj 
oЩdќ nenТhtai, t¦ dќ sugkecumšnwj.

Необходимо сказать … о пониже нии 
и повышении, о низине и высоте, 
а также о высотности: чем они отли-
чаются друг от друга. Ведь никто ни-
чего не говорил об этих [категори ях], 
а одни совсем не имели [никакого] 
представления о них, а другие [писа-
ли об этом] путанно.

Следующая претензия Аристоксена к гармоникам касалась того, что 
они не регистрировали диапазон перемещения так называемых «подвиж-
ных звуков» (kinoumšnoi fqТggoi), меняющих свою высоту в различных ла-

69 Здесь принята обрамленная угловыми скобками вставка Пауля Маркварда 
('Aristoxšnou Ўrmonikоn t¦ swzТmena. — Die harmonischen Fragmente des Aristoxenus. 
Griechisch und deutsch mit kritischem und exegetischem Kommentar und einem An-
hange, die rhythmiscen Fragmente des Aristoxenus enthaltend, hrsg. Paul Marquard. 
Berlin, 1868). См. Aristox. Elem. harm. Р. 6 (note).

70 В античной теории музыки «энгармонический лад» (™narmТnion gšnoj) нередко 
называется Ўrmon…a либо Ўrmon…on gšnoj. Так, в одном источнике сказано, что ладов 
«не может быть больше трех: диатоники, хроматики и [эн]гармонии» (oЩ dunatХn 
ple…w genšsqai triоn, diatТnou te kaˆ crиmatoj kaˆ Ўrmon…aj. — Anon. De mus. 14).

71 Несмотря на возможные «эстетические претензии» к термину «низина», он, 
наряду с «высотой», четко отражает контраст, запечатленный в паре № СxЪthj 
и № barЪthj. Поэтому на страницах данной монографии в таких случаях будет посто-
янно использоваться определение «низина».
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дах. То есть речь идет о II и III ступенях тетрахордных ладообразований, 
находящихся в каждом из ладов на различном удалении от ладового устоя. 
Предваряя описание этих особенностей, Аристоксен указывал (Ibid. Р. 9):
E„t' ўpodotšon t¦j tоn genоn diafor¦j 
aЩt¦j t¦j ™n to‹j kinoumšnoij tоn fqТg
gwn, ўpodotšon dќ kaˆ toЭj tТpouj ™n oŒj 
kinoаntai. toЪtwn d' oЩdeˆj perˆ oЩdenХj 
pиpot' œschken œnnoian oЩd' №ntinoаn, 

Далее нужно объяснить эти разли-
чия ладов в связи с подвижными зву-
ками, необходимо также объяснить 
и диапазоны, в которых они переме-
щаются. Об этих [категориях] никто 
никогда не имел никакого понятия.

Поэтому Аристоксен, исправляя положение, сложившееся в гармонике его 
времени, высчитывает интервалы и объясняет диапазон движения «самой 
подвижной» ступени III — «лиханоса» (Ibid. Р. 29):
Licanoа mќn oвn ™sti toni a‹oj Р sЪmpaj 
tТpoj ™n ъ kine‹tai, oЬte g¦r œlatton 
ўf…s tatai mšshj tonia…ou diast»matoj 
oЬte me‹zon ditТnou. 

Весь диапазон лиханоса, в котором 
он движется, — тоновый, ибо он от-
стоит от месы не меньше, чем на то-
новый интервал, и не больше, чем на 
дитон72.

Действительно, в диатонике расстояние от лиханоса до месы 1 тон, в хрома-
тике — 11/2 т., а в энгармонии — 2 тона.

Но Аристоксен говорит не только об общих недостатках, но и называ-
ет имена тех теоретиков музыки, которые, по его мнению, виновны в этом. 
Среди них, знаменитый пифагореец Лас Гермионский73. Что же касается 
того, кого Аристоксен называет вслед за ним, есть одна трудность, не да-
ющая возможности однозначно трактовать его сообщение. Дело в том, что 
в «Гармонических элементах» упомянут не конкретный персонаж, а груп-
па, объявленная как tоn 'Epigone…wn tinšj («некоторые из эпигонов»). Все из-
датели, переводчики и исследователи сочинения Аристоксена считали, что 
речь идет о последователях Эпигона Амбракийского74. Он, будучи современ-
ником Ласа (VI век до н. э.), по свидетельствам источников (см. Athen. IV, 
183d, § 81; Ibid. XIV, 637f, § 42; Polluc. IV 59 и др.), отметился в истории ан-
тичной музыки как выдающийся исполнитель на струнных инструментах, 
никогда не занимавшийся наукой о музыке. Более того, не только этот Эпи-
гон, но и все зарегистрированные личности, имевшие отношение к музыке 
и носившие это имя, были музыкантами-инструменталистами75. Поэтому 
весьма странно, что последователи одного из них стали теоретиками, а не 
продолжали развивать исполнительские традиции. Сюда следует добавить, 
что трактат Аристоксена — единственный документ. Все подобные пробле-
мы требуют автономного изучения.

В результате этого небольшого обзора сведений, заимствованных толь-
ко из одного дошедшего до нас сочинения Аристоксена, становится ясно, 
насколько его воззрения были несовместимы с теми, которые проповедова-
лись пифагорейцами и другими гармониками.

Но последователи Пифагора были не единственными учеными, под-
вергавшимися аристоксеновской критике. Среди них оказался некий Эра-

72 D…tonon — интервал, равный двум тонам.
73 Гермиона (`ErmiТnh) — приморский город в Юго-Восточной Арголиде, область 

восточной части Пелопоннеса. О Ласе Гермионском см. гл. VI, § 3.
74 Амбракия ('Amprak…a) — город в Южном Эпире, к северу от Амбракийского залива.
75 См. Stšfanhj № 854, № 856, № 857).
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токлес ('EratoklБj), его приверженцы и другие теоретики. Среди них были 
Пифагор Закинфский (PuqagТraj Р ZakЪnqioj)76, жизнь которого принято 
относить к V веку до н. э.77, и ученый неизвестного времени Агенор Мити-
ленский ('Ag»nwr Р Mutilhna‹oj)78. Труды этих теоретиков до нас также не 
дошли, но сохранилась критика Аристоксена, направленная в их адрес 
(Aristox. Elem. harm. Р. 46):
Tоn dќ susthmЈtwn t¦j diafor¦j oƒ mќn 
Уlwj oЩk ™pece…roun ™xariq me‹n — ўll¦ 
perˆ aЩtоn mТ non tоn ˜pt¦ СktacТrdwn 
§ ™kЈloun Ўr mo n…aj tѕn ™p…skeyin ™poi
oаnto, — oƒ d' ™piceir» santej oЩdšna 
trТpon ™xhriqmoаnto, kaqЈ per oƒ perˆ 
PuqagТran tХn ZakЪnqion kaˆ 'Ag»nora 
tХn Mutilhna‹on. 

Они вообще [даже] не брались пере-
числять различные системы, а созда-
ли лишь обзор этих семи окто хордов, 
которые они называли «гармони-
ями». А те, кто пытались [это сде-
лать] — как последователи Пифагора 
Закинфского и Агенора Митиленско-
го, — никоим образом [даже] не пере-
числили [их].

Таким образом, все критические высказывания, содержащиеся в «Гар-
монических элементах» Аристоксена говорят о том, что у него было много 
соображений о состоянии науки о музыке. Если к приведенным материалам 
добавить и его идеи, изложенные в «Ритмических элементах» и касающие-
ся «приспособления» поэтической теории метрики к музыкальному матери-
алу, то можно только догадываться о тематических масштабах утраченного 
исследования «О сведущих в музыкознании». Учитывая же аристоксенов-
скую критику в адрес многих направлений музыкознания, появляется даже 
мысль, что могли быть приложены немалые усилия, способствовавшие ис-
чезновению этого сочинения из научного обихода. Но без соответствующих 
исследований трудно сказать насколько такое предположение верно.

В списке утраченных работ Аристоксена фигурирует еще одна под наз-
ванием `Istorik¦ tБj ЎrmonikБj79. Такое заглавие могло принадлежать опусу, 
по тематике близкому к «Сведущим в музыкознании». Но отсутствие в нем 
существительного, выполняющего функции подлежащего, дает основа-
ние по-разному понимать название и контекст сочинения: «Исторические 
[исследования или вопросы — scil. prЈgmata] гармоники», «Исторические 
[комментарии или летопись — scil. Шpomn»mata] гармоники» и т. д. Однако 
в данном случае любая историческая направленность тематики противоре-
чит известным сохранившимся образцам работ по «гармонике», поскольку 
они всегда были сосредоточены исключительно на анализе конкретных зву-
ковысотных категорий, без каких-либо целенаправленных исторических 
исследований. Даже когда Никомах в своем «Руководстве по гармонике» 
кратко упоминает о новшествах, якобы введенных Пифагором в музыкаль-
ную систему (Nicom. Enchir. 5), это делается ради того, чтобы объяснить 
ее конечную форму. Аналогичным образом, когда Птолемей в «Гармони-
ках» приводит акустические данные, связанные с именами ученых, жив-
ших многими столетиями раньше его (Ptolem. Harm. II 14), то целью автора 

76 Закинф — остров и город в Ионийском море.
77 Michaelides S. Op. cit. Р. 282. Пифагор Закинфский считался в древности создате-

лем особого струнного инструмента — «треножника» (Р tr… pouj. — Athen. XIV 637b, 
§ 41). Об этом инструменте см. гл. VI, § 1.

78 Митилена (Mutil»nh) — главный город острова Лесбос, расположенный на его 
юго-восточном побережье.

79 Müllerus C. Op. cit. T. III. P. 271.
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была демонстрация многообразия ладово-акустических форм. Полностью 
лишен каких-либо исторических экскурсов и трактат Клеонида «Введе-
ние в гармонику». Поэтому в настоящее время трудно однозначно указать 
потенциальную тематику приписывающихся Аристоксену «`Istorik¦ tБj 
ЎrmonikБj», и эту проблему нужно продолжать изучать. Если речь идет о но-
вом «историческом» ракурсе в аристоксеновских исследованиях по гармо-
нике (что весьма сомнительно), то нужно понять не только направленность 
его содержания, но и причины, не позволившие этой области музыкознания 
развиваться далее. Ведь, как можно судить по источникам, обсуждаемый 
утраченный опус — единственный в античном музыкознании, заглавие ко-
торого указывает на исторический вектор содержания. Во всяком случае, 
информацию об этом сочинении невозможно совместить со всем, что извест-
но о гармонике как научной дисциплине.

Что же касается остальных утраченных сочинений Аристоксена, то, 
очевидно, став известным благодаря своим работам в области музыки, он не 
упускал случая писать о ней даже в трактатах иной тематики. Так, не ис-
ключено, что в книге «О трагическом танце» (Perˆ tragikБj Сrc»sewj), то есть 
о танце, появлявшемся, возможно, в античной трагедии, автор уделил мак-
симум внимания его музыкальному сопровождению. Что же касается со-
чинения «Разнообразные пиршества» (SЪmmikta sumpotikЈ), то здесь можно 
было подробно рассказать о музыкальном оформлении таких мероприятий, 
в которых были задействованы не только сами участники застолий, но так-
же приглашенные певцы и музыканты.

Когда Плутарх сообщает, что «Аристоксен написал “Образы жизни 
му жей”, [отличавшиеся] не только величием, [но] и большой жизнера-
достностью» (B…ouj ўndrоn 'AristТxenoj œgrayen, oЩ mТnon mšga kaˆ polЭ tХ 
eЩfra‹non. —  Plut. Non posse suav. 1093b), то нужно думать, что музыке 
здесь также нашлось место как весьма популярному в древности времяпре-
провождению.

То же самое можно сказать о таких недошедших до нас опусах Аристок-
сена, как «Воспитательные установления» (NТmoi paideutiko…) и «Государ-
ственные законы» (NТmoi politiko…). В первом из них музыке, очевидно, было 
отведено большое место, поскольку в античном образовании ей придава-
лась важная роль. А во втором сочинении трудно было обойти молчанием те 
«номы» (oƒ nТmoi — буквально «законы»), которые пелись и игрались. А ведь 
это обширный свод разнообразных произведений одного и того же жанра, 
получившего по вполне определенным причинам название «номов»80. Если 
бы в этом труде Аристоксена была описана даже не вся серия разновидно-
стей этого жанра, а хотя бы его часть, то музыкальному антикове дению не 
пришлось бы строить всякие предположения о тех его образцах, которые 
в сохранившихся письменных памятниках лишь упомянуты.

Здесь уместно сказать о некоем Феодоре (QeТdwroj) — писателе неиз-
вестного времени, который, по свидетельству Диогена Лаэртского, признан 
«сочинившим [труд] о творцах номов, начиная от Терпандра» (Р perˆ tоn 
nomopoiоn pepragmateumšnoj. ЎrxЈmenoj ўpХ TerpЈndrou. — Diog. Laert. II 103–
104). Больше никаких сведений об этом Феодоре не удалось установить. 
Однако сообщение о существовавшей работе, посвященной создателям не 
юридических, а художественных номов, весьма знаменательно, так как 

80 Основная группа их перечислена в гл. V, § 5.
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подтверждает, что такая тема обсуждалась и была интересна как читате-
лям, так и писателям. Поэтому допущение, что в аналогичном по тематике 
сочинении Аристоксена могло быть описание разновидностей жанра нома, 
получает косвенное подтверждение.

Ну и наконец, если бы сохранилась работа Аристоксена «О творцах тра-
гедий» (Perˆ tragJdopoiоn), она могла бы внести ясность в такой сложный 
вопрос как участие или неучастие драматургов в создании музыки для их 
произведений. Но поскольку этот труд также утрачен, то приходится сопо-
ставлять противоречивые и многослойные сообщения разрозненных источ-
ников. А они нередко наполнены воззрениями, сформировавшимися много 
времени спустя после завершения тех исторических периодов, о которых 
эти представления повествуют. Поэтому они далеко не всегда отражали дей-
ствительность.

*               *
*

Таким образом, если сравнить потерянное и сохранившееся насле-
дие Античности, посвященное музыкальной культуре, то нужно прий-
ти к заклю чению, что бóльшая часть источников исчезла для науки и это 
обстоятельство постоянно отражается на изучении каждой темы. О таком 
положении необходимо всегда помнить, чтобы при анализе любой инфор-
мации исполь зовать тот метод исследования, который свел бы к минимуму 
«издержки», обсуловленные недостатком или недостоверностью имеющих-
ся сведений.
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ГЛАВА IV
ДАТИРОВАННЫЕ АВТОРСКИЕ ИСТОЧНИКИ

Задача этого раздела — общий обзор содержания и структуры сохранив-
шихся специальных источников, время создания которых и авторство при-
нято считать установленными. Достижение указанной цели на страницах 
данной монографии весьма ограничено по своим возможностям, поскольку 
каждый подлежащий анализу памятник заслуживает самостоятельного ис-
следования в автономной работе. Это обстоятельство вынуждает сосредото-
читься лишь на главных аспектах тематики каждого опуса, способных оха-
рактеризовать его место в эволюции античной мысли о музыке. Но такой 
подход предполагает не обособленное обсуждение указанных важнейших 
смысловых направлений содержания избранного текста, а их сопоставле-
ние с историческим «окружением».

§ 1
Ученик пифагорейца и Аристотеля

Самые ранние памятники античного музыкознания, дошедшие до 
нас под именем конкретного автора, — трактат Аристоксена Тарентского 
('AristТxenoj Tarant‹noj)1 «Гармонические элементы» ('Armonik¦ stoice‹a) 
и фрагменты его сочинения «Ритмические элементы» (`Ruqmik¦ stoice‹a). 
Поэтому данный раздел монографии можно рассматривать как продолже-
ние предыдущего, где обсуждалось утраченное наследие Аристоксена.

В соответствии с принятыми ныне хронологическими представления-
ми Аристоксен жил в IV веке до н. э. Основные биографические сведения о 
нем современная наука черпает из соответствующей статьи византийской 
энциклопедии «Суда» (SouЏdaj). Правда, до сих пор не удалось установить, 
на основании каких материалов была составлена эта статья. Очевидно, из-
ложенные в ней данные рассматривались как основные еще в античную эпо-
ху и достигли византийских времен в различных рукописях2. Об Аристоксе-
не в этой статье сказано следующее (Suid. Lex. s. v.):

1 О Таренте или Таранте см. гл. III, сноску 40.
2 Более подробные данные по этому вопросу из различных античных источников со-

браны и проанализированы в изд.: Aristoxenus Tarentinus // Müllerus C. Fragmenta 
Historicorum Graecorum.T. II. Parisiis. Р. 269–292. Aristoxenos. Hrsg. Fr. Wehrli. Ba-
sel, 1967 (Die Schule des Aristoteles, 2).

UƒХj Mnhs…ou, toа kaˆ SpinqЈrou, mou
sikoа, ўpХ TЈrantoj tБj 'Ital…aj. diatr…

Сын Мнесия или сведущего в музы-
кознании Спинтара из Тарента в Ита- 
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yaj dќ ™n Mantine…v filТsofoj gšgone 
kaˆ mousikН ™piqšmenoj oЩk єstТchsen, 
ўkoustѕj toа te patrХj kaˆ LЈmprou toа 
'Eruqra…ou, eЌta Xenof…lou toа Puqa
gore…ou kaˆ tšloj 'Aristotšlouj. e„j Цn 
ўpoqanТnta Ыbrise, diТti katšlipe tБj 
scolБj diЈdocon QeТfraston, aЩtoа 
dТxan megЈlhn ™n to‹j ўkroata‹j to‹j 
'Aristotšlouj œcontoj.

лии. Находясь же в Мантинее3, он 
стал философом и не ошибся, при-
общившись к музыке. [Он] ученик 
[своего] отца, а также Лампра Эри-
трейского4, затем пифагорейца Ксе-
нофила5 и, наконец, — Аристотеля. 
Его6, [уже] умершего, он поносил, 
потому что преемником в школе [тот] 
оставил [вместо] него7 Тео фраста, 
пользовавшегося большой славой 
среди учеников Аристотеля.

Gšgone dќ ™pˆ tоn 'AlexЈndrou kaˆ tоn 
metšpeita crТnwn, жj eЌnai ўpХ tБj ria/ 
'OlumpiЈdoj, sЪgcronoj DikaiЈrcJ tщ 
Messhn…J.

[Аристоксен] жил при Александре 
[Великом] и в последующие вре-
мена, что соответствует [периоду] 
111 Олимпиады8. [Он также] совре-
менник Дикеарха Мессинского9.

Из этих весьма скудных данных можно сделать вывод, что в основе обра-
зования Аристоксена, очевидно, лежал признанный в древности комплекс 
наук, которые Платон характеризовал как «некие сестринские науки» 
(ўdelfa… tinej aƒ ™pistБmai — Plat. Resp. 530d) — арифметика, геометрия, 
музыка и астрономия. Скорее всего, именно это обстоятельство способство-
вало тому, что в представлении потомков Аристоксен стал философом, по-
скольку занятия любыми науками квалифицировались как приобщение 
к «мудрости» (№ filosof…a).

Что же касается его музыкального образования, то согласно приведен-
ной энциклопедической статье он начал изучать теорию музыки у одного из 
предполагаемых его отцов — некоего Спинтара, о котором больше никаких 
сведений не сохранилось. Затем его наставником стал Лампр Эритрейский, 
упоминающийся в одном из анонимных источников вместе с «мужами, ко-
торые среди лиристов оказались замечательными творцами инструменталь-
ных произведений» (tоn lurikоn Ґndrej ™gšnonto poihtaˆ kroumЈtwn ўgaqo…… — 
Ps.-Plut. De mus. 1142, § 31). Если верить этому сообщению, то Лампр был 
музыкантом-практиком — композитором и исполнителем. Следовательно, 
он должен был обучать Аристоксена соответствующим профессиональным 
навыкам, а не теории музыки. Однако весь комплекс материалов, освещаю-
щих античную музыкальную жизнь, говорит о том, что между наукой о му-
зыке и художественной практикой по многим причинам пролегала «хорошо 

3 Мантинея (Mant…neia) — город в центре Пелопоннеса, в Восточной Аркадии.
4 Скорее всего, в данном случае подразумеваются Эритры ('Eruqra…) — город в Бео-

тии. О Лампре Эритрейском см. далее.
5 О нем см. гл. III, § 2.
6 Буквально: «которого».
7 То есть Аристоксена.
8 Согласно современным хронологическим представлениям четырехлетие этой 

Олимпиады приходилось на период с 336 по 333 год до н. э. (Бикерман Э. Хроноло-
гия древнего мира. Ближний Восток и Античность. Пер. с англ. И. М. Стеблин-Ка-
менского. М., 1975. С. 169).

9 Дикеарх Мессинский (Dika…arcoj Р Mess»nioj) — древнеэллинский философ-пе-
рипатетик, ученик Аристотеля, географ и историк. Его жизнь, по мнению исследо-
вателей, приходится на рубеж IV–III веков до н. э. О его утраченных трудах по музыке 
уже упоминалось. См. гл. III § 1.
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укрепленная» граница, которую на протяжении многих столетий не удава-
лось преодолеть10.

Судя по всему, основу разделения теории музыки и практики заложи-
ли пифагорейцы, не признававшие слух как средство анализа музыкаль-
ного материала. Их работа в этой области превратилась в спекулятивный 
разбор акустических категорий, ставших исключительно теоретическими 
феноменами, чаще всего выражавшимися в математических формах. В ре-
зультате, как уже указывалось11, наука о музыке вошла в quadrivium, то 
есть в цикл дисциплин, в которых использовались те же математические 
методы. Зародившаяся, очевидно, несколько позже гармоника длительный 
исторический период продолжала эту традицию, а абсолютное большин-
ство памятников, посвященных этой области знания, писались учеными, 
не имеющими никакого отношения к музыкальной практике. Поэтому не 
существует н и  о д н о г о  сообщения о том, что Аристоксен сочинял музы-
ку, играл на каком-либо инструменте либо пел.

Следовательно, информация о контактах Аристоксена и Лампра, как уче-
ника и учителя, противоречит сложившейся традиции и должна быть прове-
рена. Более того, известие о Лампре еще более запутывает сообщение Афинея, 
согласно которому Софокл, «еще будучи ребенком, обучался у Лампра танцу 
и музыке» (Сrchstikѕn dedidagmšnoj kaˆ mousikѕn œti pa‹j кn par¦ LЈmprJ. — 
Athen. I 20f, § 37). Оказывается, Лампр был еще учителем танцев. Все это при 
сопоставлении с типичными нормами античной художественной и научной 
жизни вызывает недоверие.

В связи с этим можно напомнить, что античная история сохранила 
краткие сведения о нескольких музыкантах, носивших имена фонетически 
близкие к «Лампру». Это и кифарист V века до н. э. Лампон (LЈmpwn), ко-
торый, по утверждению Секста Эмпирика, был одним из учителей музыки 
Сократа (Sext. Empir. Adver. math. VI 11)12. Сюда можно добавить авлета 
IV века до н. э. Ламприя (Lampr…aj)13 и кифарода III века до н. э. Лампона 
Косского (LЈmpwn Kщoj)14. Поэтому для возникновения путаницы в этом во-
просе были самые широкие возможности. Достаточно сказать, что даже та-
кой основательный историк музыки XIX века, как Франсуа Геварт, выска-
зывал мнение, что Лампрокл и Лампр одно и то же лицо15. Таким образом, 
вопрос об участии Лампра в музыкальном образовании Аристоксена нужно 
пока оставить «открытым» и передать изучение этой проблемы будущим ис-
следователям.

Более отчетливо в вышепроцитированной статье из византийской эн-
циклопедии «Суда» указание на таких учителей Аристоксена, как пифаго-
реец Ксенофил и знаменитый философ Аристотель. Первый из них мог ему 

10 Первые сохранившиеся данные об изменениях в этой сфере можно датировать не 
ранее III–IV веков. См. гл. IV, § 6.

11 См. гл. II, § 4.
12 «...и Сократ, хотя он был уже в глубокой старости, не стыдился посещать кифа-

риста Лампона» (...kaˆ SwkrЈthj ka…per baqug»rwj Ѕdh gegonлj oЩk Жde‹to prХj LЈm
pwna tХn kiqaristѕn foitоn. — Sext. Empir. Adver. math. VI 11). Полный этот фраг-
мент приведен в томе II, гл. VII, § 3.

13 Stš fanhj № 1528.
14 Ibid. № 1530.
15 См. Gevaert F. A. Histoire et théorie de la musique l’antiquité. T. I. Ghent, 1875. 

P. 50.
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дать конкретные сведения по музыкальной акустике и основные положе-
ния учения об интервалах, которыми прославилась пифагорейская школа. 
Аристотель же, благодаря своему общекультурному и историческому круго-
зору, мог расширить знания Аристоксена, связанные не только с музыкой, 
но и другими науками.

Что же представляют собой дошедшие до нас его труды?
а) Основы гармоники

Главный из сохранившихся, как уже указывалось, — «Гармонические 
элементы» (`Ar monik¦ stoice‹a). Русское слово «элемент» подразумевает здесь 
tХ stoice‹on — «первоначало», «первооснова», «начальный элемент». Под 
термином же «гармония» (№ Ўrmon…a — «соединение», «стройность», «сла-
женность», «упорядоченность») в музыке понимались самые разные и мно-
гочисленные категории. А прилагательное «гармонический» (ЎrmonikТj) 
в своей субстантивированной форме является названием особой дисциплины 
«гармоники» (№ Ўrmonik»), целью которой, как уже указывалось16, было 
изучение звуковысотных параметров музыки. Следовательно, в трактате 
«Гармонические элементы» речь ведется о ее первоосновах («элементах»). 
Поскольку этот трактат Аристоксена является первым дошедшим до нас 
опусом с данной тематикой, то сразу же возникает мысль, что его содер-
жание и план изложения материала помогут составить представление об 
одном из ранних этапов развития «гармоники» как научной дисциплины. 
Насколько же справедливы такие надежды, должен показать анализ сочи-
нения Аристоксена.

Оно состоит из трех книг, и в начале первой из них читатель кратко зна-
комится с тем, что такое «гармоника» (Aristox. Elem. harm. Р. 5):
TБj perˆ mšlouj ™pist»mhj polumeroаj 
oЬshj kaˆ diVrhmšnhj e„j ple…ouj „dšaj m…an 
tin¦ aЩtоn Шpolabe‹n de‹, tѕn Ўrmonikѕn 
kaloumšnhn, eЌnai pragmate…an tН te 
tЈxei prиthn oвsan œcousЈn te dЪnamin 
stoiceiиdh.

Так как знание о музыке17 является 
многочастным и делящимся на много 
раз новидностей, то [прежде всего]18 
необхо димо овладеть каким-нибудь 
одним из них, так называемой гар-
моникой, ибо она первая по порядку 
область [науки о музыке], имеющая 
значение первоосновы.

Совершенно очевидно, что начальным элементом музыки является звук, 
поэтому начинать освоение гармоники следует с изучения этого феномена. 

16 См. гл. III, § 1.
17 Совершенно очевидно, что здесь термин tХ mšloj («мелос») используется в более ши-

роком значении — как «музыка». Подобных примеров в античной музыкально-теоре-
тической литературе достаточно много. Вот только один из них: «Что же есть мелос? — 
То, что составляется из звуков, интервалов и длительностей» (Mšloj dќ t… ™sti; — TХ ™k 
fqТggwn kaˆ diasthmЈtwn kaˆ crТnwn sugke…menon. — Bacch. Isag. rog. 78). То есть в данном 
случае tХ mšloj трактуется как сумма основных категорий, образующих музыку.

18 Эта вставка обусловлена бытовавшей в науке о музыке, но нигде не провозгла-
шавшейся иерархией дисциплин: абсолютная гегемония принадлежала гармонике, 
затем шли ритмика и метрика, а завершала эту триаду органика, посвященная изу-
чению музыкальных инструментов. Согласно тексту Аристоксена начальные слова 
которого уже приводились (см. гл. III, § 3): «гар моническое учение — [только] часть 
владения того, кто сведущ в музыкознании, как ритмика, метрика и органика» 
(mšroj gЈr ™stin № Ўrmonikѕ pragmate…a tБj toа mousikoа ›xewj, kaqЈper ј te ∙uqmikѕ kaˆ 
№ metrikѕ kaˆ № Сrganik». — Aristox. Elem. harm. Р. 41).
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Но Аристоксен сразу же напоминает о существовании двух типов звуков: 
один — при разговоре, то есть немузыкальный, а другой — музыкальный, 
например при пении:
Prоton mќn oвn ЎpЈntwn tѕn tБj fwnБj 
k…nhsin dioristšon tщ mšllonti prag
mateЪesqai perˆ mšlouj aЩtѕn tѕn kat¦ 
tТpon. oЩ g¦r eŒj trТpoj aЩtБj нn tug
cЈnei: kine‹tai mќn g¦r kaˆ dialegomšnwn 
№mоn kaˆ melJdoЪntwn tѕn e„rhmšnhn 
k…nhsin.

Кому предстоит изучать [науку] о му-
зыке, необходимо, прежде всего, раз-
граничить само движение звука по 
[звуковому] пространству. Ведь оно 
осуществля ется не одним способом, 
поскольку ука занное движение из-
меняется, когда мы разговариваем 
и когда мы поем.

Затем в тексте самым подробным образом обсуждается разница между эти-
ми двумя типами звуков, где музыкальный представлен в качестве конкрет-
ной высотности (№ tЈsij)19.

Далее, по плану Аристоксена, «когда эти [проблемы] выяснены, необ-
ходимо сказать в целом об интервале» (toЪtwn dќ diorismšnwn perˆ diast»ma
toj kaqТlou lektšon. — Ibid. Р. 8). Такую методику требует элементарная 
логика: если первичной звуковысотной категорией является звук, то затем 
должно следовать сопоставление и взаимодействие двух различных музы-
кальных звуков, то есть осмысление такой категории как интервал. Затем 
Аристоксен пишет (Ibid. I. P. 9):
E„t' ўpodotšon t¦j tоn genоn diafor¦j 
aЩt¦j t¦j ™n to‹j kinoumšnoij tоn fqТg
gwn, ўpodotšon dќ kaˆ toЭj tТpouj ™n oŒj 
kinoаntai. 

Далее нужно объяснить сами разли-
чия ладов в связи с перемещающи-
мися звуками, и также необходимо 
объяснить диапазон, в котором они пе-
ремещаются.

То есть следующим объектом анализа согласно тексту является столь слож-
ный феномен, как лад (tХ gšnoj). Но в данном случае целью изучения ста-
новится не выяснение сути лада, а речь идет об особенностях различных 
ладов, отличающихся высотным уровнем своих звуков и как результат — 
различными интервалами между ними. Все это, по излагаемому плану, 
должно осуществляться до приобретения знаний о разновидностях интер-
вальных величин, а также без основополагающих представлений о том, что 
такое «лад» (tХ gšnoj).

Но затем Аристоксен вновь возвращается к вопросу об интервалах 
(Ibid.):
Met¦ dќ toаto perˆ diasthmЈtwn ўsun
qštwn prоton lektšon, eЌta perˆ sunqštwn.

Однако после этого необходимо ска-
зать, прежде всего, о несоставных ин-
тервалах, а затем — о составных.

Возобновление обсуждения интервалики обусловлено тем, что ладовые кон-
струкции порождают разные по величине интервалы, которые в античном 
музыкознании получили наименование «составных» и «несоставных». По-
этому в одном из фрагментов первой книги своего трактата Аристоксен пи-
шет (Ibid. P. 37–38):

19 Эта музыкально-теоретическая категория уже упоминалась: см. гл. III, § 3.

'AsЪnqeton dќ Шpoke…sqw ™n ˜kЈstJ gšnei 
eЌnai diЈsthma kat¦ mšloj Ц № fwnѕ

Пусть будет установлено: несоставным 
в каждом ладе является [тот] интервал



105

melJdoаsa mѕ dЪnatai diaire‹n e„j di
ast»mata.

в мелосе, который при исполнении не 
может20 делиться на [более мелкие] 
интер валы.

Конечно, такое толкование не говорит ничего определенного тому, кто 
не посвящен в эту проблему. Но в третьей книге Аристоксен вновь возвра-
щается к более подробному ее освещению, начиная с общих положений 
(Ibid. 75):
'AsЪnqeton d' ™stˆ diЈsthma tХ ШpХ 
tоn ˜xБj fqТggwn periecТ menon. e„ g¦r 
˜xБj oƒ perišcontej, oЩdeˆj ™klimpЈnei, 
mѕ ™klimpЈnwn d' oЩk ™mpese‹tai, mѕ 
™mp…ptwn d' oЩ diair»sei, Ц dќ mѕ dia…
resin œcei oЩdќ sЪnqesin ›xei: p©n g¦r 
tХ sЪnqeton ™k tinwn merоn ™stˆ sЪn
qeton e„j ¤per kaˆ diairetТn.

Несоставным является интервал, 
охва тываемый двумя последователь-
ными звуками. Ведь если [из] после-
довательно охватывающих [интервал 
звуков] ни один не пропускается, 
а пропускающийся не оказывается 
[между ними], то тот, который не 
оказывается [между ними], не будет 
делить [интервал]. Ведь то, что не 
обладает делением, не будет состав-
ным21, ибо все, что составлено, — оно 
составлено из каких-то частей, на ко-
торые и должно делиться.

Если оставить без внимания общие рассуждения о «составном» и «не-
составном» как о неких абстрактных категориях, то главная мысль проци-
тированного фрагмента сводится к тому, что несоставные интервалы мо-
гут быть только между последовательными звуками, то есть между теми 
из них, которые возникают при поступенном движении. Если перенести 
это теоретическое положение в плоскость античного диатонического лада, 
то получится достаточно ясная картина22. Здесь можно регистрировать не-
составной полутон между I и II ступенями и несоставные тона между II и III, 
а также между III и I1 ступенями. Несколько иная картина возникает при 
аналогичном анализе хроматического лада: см. таблицы IV и IVа на с. 104. 

В этом образовании есть два несоставных полутона и полуторатоновый 
интервал, который в античной теории музыки именовался «трехполуто-
нием» (tХ trihmitТnion). Отсюда гармоники делали вывод: «трехполутоний 
в хроматике несоcтавной, а в диатонике — составной» (tХ trihmitТnion ™n mќn 
crиmati ўsЪnqeton, ™n dќ diatТnJ sЪnqeton. — Cleon. Isag. 5). Действительно, 
чтобы в диатонике (см. таблицу IV) получить полуторатоновый интервал, 
необходимо к каждому из тонов, расположенных между II и III ступенями, 
а также между III и I1 добавить полутон, «заимствованный» у любого из то-
нов. Для этого нужно ввести в традиционную ладовую последовательность 
диатоники новый необычный для нее звук. Создание же в диатонике такого 
же трехполутония на основании тона между II и III ступенями, требует до-
бавления нижнего полутона, а это приведет к тому, что структура лада, как 
пишет Аристоксен, «выпускает» (™klimpЈnei)23 ступень II.

Продолжая аналогичным образом регистрировать структуру хромати-
ки, следует отметить отсутствие в ней несоставного тона, которыми отлича-

20 Буквально: «который распевающийся голос не может разделить».
21 Дословно: «не будет иметь составности».
22 В предлагаемых таблицах I ступень верхнего тетрахорда обозначена как I1 .
23 См. выше процитированный фрагмент из трактата Аристоксена.
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лась диатоника, поскольку здесь тон является составным, так как для его 
получения необходимо объединить два нижних интервала. Но тогда звуко-
вая последовательность хроматики «пропускает» ступень II. В любом слу-
чае произойдут ладовые метаморфозы.

Интервалика же энгармонии отличается другими вариантами несо-
ставных интервалов:

ТАБЛИЦА IVб

ТАБЛИЦА IV

ТАБЛИЦА IVа

24 Об этом обозначении см. Интродукцию, сноску 6.
25 Хотя это обозначение (deses), заимствованное из новоевропейской темперирован-

ной системы, акустически отличается от высотного уровня звука, находящегося на 
полутон выше гипаты, оно указывает подразумевающуюся III ступень ладового об-
разования (в отличие от нередко использующегося в таких случаях С, являющегося 
по своему «статусу» II ступенью).

Здесь они представлены самым верхним двухтоновым интервалом, имено-
вавшимся «дитоном» (tХ d…tonon). В этом случае теория фиксировала, что 
«дитон в [эн]гармонии несоставной, а в хроматике и диатонике — состав-
ной» (tХ d…tonon ™n mќn Ўr mon…v ўsЪnqeton, ™n dќ crиmati kaˆ diatТnJ sЪn
qeton. — Ibid.). В самом деле, если в диатонике для создания несоставного 
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дитона объединить два верхних интервала, то «пропускается» ступень III, 
тогда как в энгармониии это «законный» интервал, расположенный меж-
ду двумя верхними ступенями. Однако в энгармонии даже полутоновый 
интервал между гипатой и лиханосом оказывается составным, посколь-
ку он расположен не между последовательными звуками, а лишь между I 
и III ступенями.

Иначе говоря, подразделение интервалов на «составные» и «несостав-
ные» призвано выявить типичные для каждого лада интервальные формы 
и продемонстрировать, какие трансформации ладовых звукорядов про-
изойдут при смене их интервальной конструкции. Очевидно, понимание 
этой проблемы было весьма сложным явлением, о чем свидетельствует сам 
Аристоксен. Согласно его сообщению наибольшая сложность состояла в ос-
мыслении самого факта, когда один и тот же интервал может быть и «состав-
ным», и «несоставным» (Aristox. Elem. harm. Р. 95–96):
G…gnetai dќ kaˆ perˆ toаto tХ prТblh
ma plЈnh di¦ tѕn tоn megeqоn koinТth
ta toiЈde tij: qaumЈzousi g¦r pоj pote tХ 
d…tonon ўsЪnqeton У g' ™stˆ dunatХn di
ele‹n e„j tТnouj А pоj pЈlin pot' ™stˆn 
Р tТnoj ўsЪnqetoj Уn g' ™stˆ dunatХn e„j 
dЪo №mitТnia diele‹n: tХ aЩtХn dќ lТgon 
lšgousi kaˆ perˆ toа №miton…ou. 

В связи с этим возникает вводящая 
в заблуждение проблема из-за общно-
сти таких величин26. Ибо удивляют-
ся, почему дитон несоставной, хотя 
он может делиться на тона, либо, на-
оборот, почему тон несоставной, хотя 
он может делиться на два полутона. 
Ту же самую речь ведут и о полутоне.

g…gnetai d' aЩto‹j № Ґgnoia par¦ tХ mѕ 
sunor©n, Уti tоn diasthmatikоn megeqоn 
œnia koin¦ tugcЈnei Фnta sunqštou te kaˆ 
ўsunqštou diast»matoj: di¦ g¦r taЪthn 
tѕn a„t…an oЩ megšqei diast»matoj tХ 
ўsЪnqeton ўll¦ to‹j perišcousi fqТg
goij ўfиristai.

У них возникает недопонимание того, 
что они не видят, как некоторые из 
интервальных величин бывают общи-
ми для составного и несоставного ин-
тервала. По этой причине несоставное 
определяется не величиной интерва-
ла, а охватывающими [его] звуками.

tХ g¦r d…tonon, Уtan mќn Рr…zwsi mšsh kaˆ 
licanХj, ўsЪnqetТn ™stin, Уtan dќ mšsh 
kaˆ parupЈth, sЪnqeton: di' Уper famќn oЩk 
™n to‹j megšqesi tоn diasthmЈtwn eЌnai tХ 
ўsЪnqeton ўll' ™n to‹j perišcousi fqТg
goij.

Ведь дитон, когда [его] ограничива-
ют меса и лиханос, — несоставной, 
а когда меса и паргипата — составной. 
По этому мы утверждаем, что несо-
ставное заключается не в величинах 
интервалов, а в охватывающих [их] 
звуках.

Скорее всего, трудности, описываемые Аристоксеном, могли возник-
нуть из-за смены методики интервального анализа. Ведь на протяжении 
длительного исторического периода введенные пифагорейцами математи-
ческие выражения интервалов были направлены лишь на определение их 
величины, а все касавшееся их «внутреннего» состава находилось вне ин-
тересов науки. Поэтому многим современникам Аристоксена было трудно 
усвоить, почему один и тот же интервал может быть и «составным», и «не-
составным». Объем любого интервала — это физическая характеристика, 
тогда как внутренняя структура представляет собой шаг к познанию его му-
зыкальных особенностей, зависящих от лада, в котором он образован.

Нужно думать, что именно это обстоятельство заставило Аристоксена 
вновь вернуться к обсуждению интервалики, но уже в ракурсе ее ладового 

26 То есть из-за общности величин составных и несоставных интервалов.
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статуса. При этом нельзя не обратить внимания на то, что обсуждение про-
блем «составных» и «несоставных» интервалов разобщено. Впервые о них 
упоминается в первой книге «Гармонических элементов» (Ibid. P. 9; 37–38), 
а затем — только в последней третьей книге (Ibid. P. 75–76). Не исключе-
но, что этот разрыв вызван стремлением осветить ладовые различия между 
указанными интервалами уже после освоения важных не только интерваль-
ных, но и ладовых особенностей музыкального материала. Однако оконча-
тельный вывод по этому вопросу можно будет сделать лишь впоследствии, 
после того как будут рассмотрены все тенденции текста Аристоксена.

Далее намечающийся план изложения материала гармоники в его 
трактате высказан в следующих словах (Ibid. Р. 10):
'Apodeicqšntwn g¦r tоn ўsunqštwn di
asthmЈtwn Цn trТpon prХj Ґllhla sunt…
qetai perˆ tоn sustЈntwn ™x aЩtоn sus
thmЈtwn lektšon per… te tоn Ґllwn kaˆ 
toа tele…ou.

Когда же показано, каким способом 
по отношению друг к другу образуют-
ся несоставные интервалы, необходи-
мо сказать о системах, составленных 
из них, а также о других [образовани-
ях] и о полной [системе].

Значит, дальнейший ход познания гармоники связан с изучением феномена 
музыкальной системы и ее проявлений в различных видах и формах (Ibid. 
P. 12):
Perˆ dќ susthmЈtwn kaˆ tТpwn o„keiТth
toj kaˆ tоn tТnwn lektšon… tѕn prХj 
Ґllhla melJd…an tоn susthmЈtwn oŒj ™pˆ 
t…nwn tТnwn keimšnoij melJde‹sqai sum
ba…nei prХj Ґllhla.

Необходимо сказать о родстве си-
стем, диапазонов и тональностей … 
[ибо каждой из них] соответствует 
[опреде ленный] звукоряд27 систем, 
установ ленных в каких-либо тональ-
ностях, где они мелодизируются друг 
с другом.

Эта информация также вызывает ряд вопросов не только методическо-
го, но и музыкально-теоретического содержания. Так, не зная основных 
и самых простейших форм соединения тетрахордов, трудно осмыслить все 
предлагаемое в данном фрагменте. Кроме того, остается непонятной разни-
ца категорий, о которых идет речь. Как известно, под термином «система» 
(tХ sЪsthma) в античном музыкознании понималась целая серия смысловых 
единиц: интервал, тетрахорд, пентахорд, октахорд, а также их различные 
соединения, комплекс которых в конечном счете образовывал «полную не-
модулирующую систему» (tХ sЪsthma tšleion ўmetЈbolon). Кроме того, сюда, 
конечно, включались лады и тональности, вне которых эта система не мог-
ла существовать, поскольку она выражалась в форме конкретного лада и на 
определенной высоте (то есть — тональности). Что же касается указанного 
в последнем процитированном фрагменте «диапазона» (Р tТpoj), то в данном 
контексте он подразумевается в качестве звукового пространства каждой из 
перечисленных категорий. Правда, трудно понять, почему из всей совокуп-
ности систем выделены были только диапазон и тональность, а лад по ка-
кой-то причине вообще не указан.

27 В данном случае № melJd…a подразумевает именно «звукоряд», как это нередко бы-
вает в античных источниках. Подробнее об этом см. Герцман Е. «Мелодия» в музы-
кознании Древней Эллады // Временник Зубовского института. 1 (12). Российский 
институт истории искусств. СПб., 2014. С. 7–25; его же. «Мелодия» в музыкознании 
постклассического периода Античности // Там же. 2 (13). СПб., 2014. С. 7–22.
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Затем читатель сталкивается с фразой, которая по своему содержанию 
предполагает завершение описания разделов гармоники: «Итак, таковы ча-
сти науки, называющейся гармоникой» (T¦ mќn oвn tБj ЎrmonikБj kaloumšnhj 
™pist»mhj mšrh taаtЈ. — Ibid. P. 13).

Действительно, дальнейший текст создает полное впечатление, что за-
вершилась вступительная часть книги, перечислявшая «главы» гармони-
ки как научной дисциплины и намеченную последовательность их позна-
ния. После этого ожидается уже подробное описание каждого из четырех 
перечисленных разделов — звук, лад, интервал, система, причем, в ука-
занной последовательности, поскольку она представлена как самая резуль-
тативная.

Конечно, знакомство с другими письменными памятниками по гармо-
нике дает основание отметить отсутствие упоминания двух важных частей 
этой области знания — «модуляции» и «мелопеи». Однако при размышле-
нии над этим фактом возникает «оправдание», вновь связанное с тем, что 
работа Аристоксена — первый дошедший до нас образец изложения гармо-
ники, и вполне возможно, что недостающие два раздела в его время еще не 
входили в орбиту данной дисциплины. Поэтому их отсутствие не мешает 
ожидать детального знакомства с каждым из четырех заявленных разделов 
гармоники.

Последующий текст вначале оправдывает такую надежду, так как в нем 
подробно описываются разница музыкального и немузыкального звуков, 
а также важнейшие категории первого из них: «повышения» (№ ™p…tasij), 
«понижения» (№ Ґnesij), «высоты» (№ СxЪthj), «низины» (№ barЪthj) и «вы-
сотности» (№ tЈsij). Однако далее вместо ожидаемого повествования о ладе 
внезапно вновь заходит речь об интервале и его разновидностях. Более того, 
«пропущенный» лад не появляется и после пояснений, связанных с интер-
валикой, поскольку дальнейший текст посвящен системе, и лишь потом 
представляются три основных лада античной музыки — диатоника, хрома-
тика и энгармония.

Таким образом, вместо установленной вначале последовательности — 
звук, лад, интервал, система — в тексте осуществляется иная очередность 
изучения материала: звук, интервал, система, лад. Казалось бы, изменения 
не радикальные и с ними можно согласиться.

Однако после этого читатель, настроенный вступлением на «четырех-
частную» структуру гармоники и даже принявший изменение в последова-
тельности изложения материала, ожидает его завершения, поскольку в ос-
новном все четыре тематики как будто освещены. Но вдруг разговор вновь 
переходит к обсуждению интервальных категорий «симфоний» (aƒ sumfwn…
ai) и «диафоний» (aƒ diafwn…ai). Далее эта тема еще более углубляется, и на-
чинают обсуждаться разновидности самого малого среди интервалов — ди-
есиса (№ d…esij). Между тем на этом «неожиданности» не завершаются, по-
скольку после появившегося и незапланированного интервального эпизода 
возникает новая тема — о подвижных звуках в разных ладах.

Иначе говоря, приходится констатировать, что предуведомление, при-
сутствовавшее в тексте первой книги «Гармонических элементов», никак 
не связано с тем планом, который действительно реализован в тексте. Для 
доказательства справедливости такого вывода нужно обратить внимание 
еще на одну знаменательную черту первой книги трактата.

В самом ее конце появляется такой фрагмент (Ibid. P. 38):
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'Agwgѕ d' œstw № di¦ tоn ˜xБj fqТggwn — 
œxwqen tоn Ґkrwn, — пn katšrwqen ћn 
ўsЪnqeton ke‹tai diЈsthma: eЩqe‹a d' № 
™pˆ tХ aЩtТ. 

Пусть «агога» будет [движением] по 
расположенным последовательно зву-
кам, [вплоть] до крайних, с каждой 
стороны которых располагается один 
несоставной интервал. [«Агога» это] 
прямое [движение] в одном и том же 
[направлении].

Можно только представить растерянность читателя, столкнувшегося с но-
вым «сфинксом», никак не связанным с тем, к чему его готовил весь преды-
дущий текст «Гармонических элементов».

Каждый изучавший античное учение о гармонике по самым различ-
ным источникам (как ранним, так и поздним), знает, что «агога» — обо-
значение одной из разновидностей мелодического движения, которое 
фиксировалось в разделе гармоники, именовавшейся «мелопеей» (perˆ 
melopoi…aj), то есть «о созидании мелоса» (поскольку сам термин состоит 
из tХ mšloj — «мелос» и poišw — «делать», «созидать»)28. Но, как уже ука-
зывалось, содержание предыдущего текста «Гармонических элементов» 
никак не предвещало такого тематического раздела и даже несмотря на 
появление фрагмента об «агоге», о самой «мелопее» он продолжает хра-
нить полное молчание.

Так странно завершается первая книга трактата Аристоксена.
Во второй же после описания положительного влияния музыки на че-

ловека указывается, что гармоника — только часть науки о музыке, суще-
ствующая наряду с ритмикой, метрикой и органикой. Затем в тексте вновь 
заявлено об основной задаче познания гармонического учения (№ Ўrmonikѕ 
pragmate…a): «необходимо сказать о нем29, и о [его] частях» (lektšon oвn perˆ 
aЩtБj te kaˆ tоn merоn. — Ibid. P. 41). Иначе говоря, создается впечатление: 
либо все начинается сначала, словно не было предыдущей книги, где обсуж-
дались разделы гармоники и их последовательность, или тот, кто писал вто-
рую книгу трактата, не знаком с первой.

Более того, буквально в следующем предложении происходит знаком-
ство с еще более серьезной новостью, поскольку в тексте, вновь повествую-
щем о «частях» гармоники, сказано: «Она подразделяется на семь частей» 
(AЩtѕn diaire‹sqai e„j ˜pt¦ mšrh. — Ibid. P. 44). Значит, в гармонику входит 
не четыре части, как утверждалось в первой книге, а семь.

Затем новой неожиданностью становится указание на содержание той 
части гармоники, с которой начинается освоение этой науки. Если в пер-
вой книге утверждалось, что она посвящена изучению особенностей звука, 
то во второй книге трактата пишется: «Среди них30 существует одна и пер-
вая [часть] по различению ладов» ('Wn ™stin ћn mќn kaˆ prоton tХ dior…sai t¦ 
g»nh. — Ibid. P. 44). Следовательно, раздел о ладах, который в первой книге 
«перебрасывался» в различные места, согласно второй книге занимает пер-
вое место в учении о гармонике, тогда как «вторая повествует об интерва-
лах» (deЪteron dќ tХ perˆ diasthmЈtwn e„pe‹n. — Ibid. P. 45). Но далее, вопреки 
всему сказанному, вновь повествуется не об интервалах, а о звуках и про-
блемах, связанных с ними. Именно здесь обращается внимание на столь 

28 Подробнее об «агоге» как разновидности мелопеи см. Герцман Е. В. Следы вст-
речи двух музыкальных цивилизаций. С. 784.

29 То есть о гармоническом учении.
30 Подразумеваются части гармоники.
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важный феномен, как «динамис», то есть «значения [звуков] и что такое это 
значение» (dunЈmeij kaˆ aЩtХ toаto t… pot' ™stˆn № dЪnamij. — Ibid.).

Затем начинается очередное упорядочение частей гармоники, явно не-
сколько отличное от того, которое было представлено в первой книге (Ibid. 
P. 45–46):
Tštarton d' Ёn e‡h mšroj t¦ sust»mata 
qewrБsai pТsa t' ™stˆ kaˆ po‹' Ґtta kaˆ 
pоj ™k te tоn diasthmЈtwn kaˆ fqТggwn 
sunesthkТta 

В четвертой части [гармоники] бу дут 
рассматриваться системы: сколько 
[их], какие они и как они составлены 
из интервалов и звуков…

Pšmpton d' ™stˆ tо merоn tХ perˆ toЭj 
tТnouj ™f' пn tiqšmena t¦ sust»mata me
lJde‹tai.

Пятая же из частей [гармоники] — 
«О тональностях», в которых испол-
няются31 установленные системы.

Ну а затем возникают новые две части гармоники, о которых не упоми-
налось в первой книге. Одна из них представлена так (Ibid. P. 47):
'Epeˆ dќ tоn melJdoumšnwn ™stˆ t¦ mќn 
Ўpl© t¦ dќ metЈbola, perˆ metabolБj Ёn 
e‡h lektšon, prоton mќn aЩtХ t… pot' ™stˆn 
№ metabolѕ kaˆ pоj gignТmenon.

Поскольку из того, что исполняется 
в музыке, одни [категории] неизмен-
ны32, а другие изменяющиеся, то не-
обходимо будет сказать о модуляции, 
[и] прежде всего, что такое модуля-
ция и как она получается.

Последняя же, седьмая часть гармоники, упомянута весьма кратко: «За-
ключительная же [часть гармоники] — о самой мелопее» (Teleuta‹on dќ tХ 
perˆ aЩtБj tБj melopoiЏaj. — Ibid. P. 48). Однако ни во второй книге, ни в сле-
дующей третьей не приводится никаких данных о том, что собой представ-
ляет «мелопея».

Далее в обсуждаемой второй книге излагаются мысли создателя текста 
о нотации и объясняется, почему музыку не следует сводить лишь к звуча-
нию авлоса. Затем говорится о значении чувств для познания учения о гар-
монике и прочих ее музыкально-теоретических аспектах, причем вне вся-
кого порядка.

Третья книга «Гармонических элементов» по расположению матери-
ала производит аналогичное впечатление. Без всякого вступления дается 
информация о «стыке» (№ sunaf») тетрахордов, то есть о системе двух соеди-
ненных тетрахордов, когда верхний звук нижнего тетрахорда служит одно-
временно и нижним звуком верхнего. Здесь словно продолжается повество-
вание о том, что было недосказано в конце второй книги, а затем возникают 
уже кратко затронутые в первой составные и несоставные интервалы. После 
этого происходит возврат к «стыку» тетрахордов, но уже не обособленно, 
а совместно с другой формой контактов тетрахордов — «отделением» (suna
f»n te kaˆ diЈzeuxin). Разрозненно затрагиваются и другие различные темы.

Кроме того, в третьей книге встречаются положения, противоречащие 
принятым в античном музыкознании. Например, все источники, без исклю-
чения, утверждают, что структура диатонического лада состоит из следую-
щих трех интервалов (снизу вверх): 1/2т. – 1т. – 1т. Однако в тексте обсужда-

31 Буквально: «мелодизируются» или «поются». Но так как инструментальная му-
зыка также регулируется теми же категориями, то семантика этого термина расши-
рена.

32 Дословно: «простые», поскольку неизменные категории действительно являют-
ся «простыми» по сравнению с изменяющимися.
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емой книги можно прочесть: «В диатонике же будут располагаться подряд 
три тоновых [интервала], но не более» ('En diatТnJ dќ tr…a tonia‹a ˜xБj te
q»setai, ple…w d' oЬ. — Ibid. P. 81). Аналогичное недоразумение встречается 
и в другом месте: «В одном и том же ладе не будут устанавливаться подряд 
два полутона» ('En tщ aЩtщ dќ gšnei toЪtJ dЪo №mitonia‹a ˜xБj oЩ teq»setai. — 
Ibid. P. 81). Вместе с тем хорошо известна общепринятая в античной теории 
последовательность хроматического лада, содержащая два таких полутона: 
1/2т. – 1/2т. – 11/2т. Правда, далее уточняется столь опрометчиво высказанная 
мысль и оказывается, «что два полутона подряд не будут устанавливаться 
в диатонике» (Уti ™n diatТnJ dЪo №mitonia‹a oЩ teq»setai ̃ xБj. — Ibid. P. 81–82). 
Это означает, что в других ладах такая последовательность возможна. Одна-
ко это не оправдывает указанную выше «оплошность».

Каждый приступающий к изучению музыкального антиковедения, 
должен не только учитывать эти особенности изложения материала в «Гар-
монических элементах» Аристоксена, но и понять их причины. Ведь речь 
идет не толь ко о самом раннем из уцелевших образцов сочинений по гармо-
нике, но и о един ственном сохранившемся целиком трактате самого выда-
ющегося музыковеда Античности. Последнее обстоятельство требует сразу 
же отбросить мысль, что вся структурно-тематическая «суматоха», присут-
ствующая в тексте, является результатом непосредственной авторской ра-
боты. Ученый, снискавший славу самого основательного из «гармоников» 
Древней Эллады, не мог столь непоследовательно излагать свои мысли. Ведь 
они касаются той области науки о музыке, связь категорий которой он по-
нимал лучше всех, известных нам, его современников. Дискуссионная же 
направленность текста сочинения предполагала строгую логику повество-
вания, не допускавшую неверное или неоднозначное понимание авторских 
идей. В противном случае Аристоксену не удалось бы избежать нападок оп-
понентов, безжалостно критикуемых им в сочинении. Следовательно, при-
чину столь хаотичного изложения текста «Гармонических элементов» сле-
дует искать вне автора.

В настоящее время можно указать только одну, но, как представляет-
ся, главную причину подобного состояния текста этого опуса.

Весь комплекс принятых ныне в науке хронологических данных свиде-
тельствует о том, что Аристоксен жил в IV веке до н. э. Самая же ранняя до-
шедшая до нас рукопись, содержащая его сочинения, была создана в Визан-
тии и датируется палеографами XII столетием. — Codex Venetus Marcianus 
gr. App. Cl. VI/3 (coll. 1347)33. Здесь на листах 17–66 об. изложен текст трех 
книг «Аристоксена [о] гармонических элементах» ('Ar…stoxšnou Ўrmonikоn 
stoice…wn), а на листах 92–95 об. — «Вторая [книга] Аристоксена [о] ритми-
ческих элементах» ('Aristoxšnou ∙uqmikоn stoice…wn deutšron). Таким обра-
зом, этот манускрипт отделяет от эпохи создания трактатов 16 столетий (!). 
Значит, прежде чем в него попал текст указанных сочинений, он побывал 
в руках самых различных переписчиков, отличавшихся друг от друга не 

33 Mathiesen Th. J. Ancient Greek Music Theory. A Catalogue Rai sonné of Manu-
scripts. München 1988 (Repertoire International des Sources Musicales, XI), № 270. 
Считаю своим профессиональным долгом обратить внимание на эту выдающуюся 
публикацию, благодаря которой можно составить представление о «рукописной 
жизни» самых основных памятников античного музыкознания. Томас Матизен 
проделал огромную работу, результаты которой при соответствующем анализе мо-
гут оказать плодотворное влияние на развитие музыкального антиковедения.
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только профессионализмом, но и уровнем общей культуры. Нетрудно по-
нять, что за 16 веков «выстроилась» весьма длинная цепь поколений ко-
пировальщиков, поскольку период жизни каждой рукописи в Античности 
и в Средневековье был достаточно кратким. Кроме того, хорошо известно, 
что рукописная жизнь любого памятника письменности была не простой 
и зависела от самых различных причин.

Все эти обстоятельства, сопоставленные с рассмотренными особеннос-
тями изложения материала в «Гармонических элементах», позволяют сде-
лать вывод об активном постороннем влиянии на аристоксеновский текст 
и не только со стороны недобросовестных переписчиков. Автор этих строк 
отдает себе полный отчет в том, что такое утверждение должно быть осно-
вательно доказано, хотя это невозможно сделать без автономного глубокого 
исследования данной проблемы. Но чтобы не оставлять высказанную мысль 
без обоснования и, одновременно, не отойти от основной тематики моногра-
фии, в настоящем ее разделе будут приведены два аргумента, указывающие 
на присутствие в тексте неаристоксеновского материала.

б) Две интервенции
При рассмотрении структурных особенностей первой книги трактата 

было указано на неожиданное появление в самом конце текста названия 
мелодической формы «агога» (№ ўgwg»), относящейся к заключительному 
разделу гармоники — «мелопее». Анализ показал, что в сохранившемся 
тексте ее проблемы фактически не обсуждаются. Более того, в первой книге 
трактата говорится о том, «что многим из тех, кто ныне связан с музыкой, 
не вполне ясно, что существует некая мелопея» (Уti d' œsti tij melopoiЏa… 
to‹j mќn pollo‹j tоn nаn Ўptomšnwn mousikБj oЩ pЈnu eЬdhlТn ™sti. — Aristox. 
Elem. harm. P. 29). Скорее всего, такое утверждение характеризует уро-
вень изучения этой части гармоники не только самим Аристоксеном, 
но и наукой его времени. Действительно, отсутствие каких-либо конкрет-
ных данных о мелопее в тексте «Гармонических элементов» подтверждает 
это. Во второй книге трактата можно найти лишь общее определение «ме-
лопеи» (Ibid. P. 48):
Teleuta‹on dќ tХ perˆ aЩtБj tБj melo
poiЏaj <e„pe‹n>. ™peˆ g¦r ™n to‹j aЩto‹j 
fqТggoij ўdiafТroij oвsi tХ kaq' aШtoЭj 
polla… te kaˆ pantodapaˆ morfaˆ melоn 
gignontai, dБlon Уti par¦ tѕn crБsin 
toаto gšnoit' Ґn.  kaloаmen dќ toаto 
melo poiЏan. 

Заключительная же [часть гармони-
ки] — о самой мелопее. Поскольку 
многие и разнообразные виды мело-
сов получаются из одних и тех же, 
не отличающихся звуков, существу-
ющих порознь, то очевидно, что [ме-
лос] может возникнуть при [разно-
образном их] использовании. А это 
мы называем мелопеей.

Никаких других сведений о мелопее в сочинении не приводится, и это 
весьма поверхностное описание подтверждает, что не только те, кому по 
определению Аристоксена «не вполне ясно, что существует некая мело-
пея», но и сам автор «Гармонических элементов» имел весьма смутные 
представления о ней. Действительно, в процитированном отрывке при-
сутствует одна-единственная мысль, согласно которой различные фор-
мы мелоса создаются из одних и тех же звуков. А этого слишком мало, 
чтобы понять, как сам Аристоксен трактовал конкретное содержание 
этого раздела гармоники: предполагал ли он дифференциацию мелоди-
ческих образований, анализ их интервалики и т. д. Единственное место 
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в «Гармонических элементах», которое можно признать аристоксенов-
ским толкованием одной из смысловых единиц мелопеи, находится во 
второй книге. Там, критикуя других музыкальных теоретиков, он пи-
шет (Ibid. P.44):
OЬte g¦r kat¦ p©san crТan ˜kЈstou 
tоn genоn diVsqЈnonto di¦ tХ m»te 
pЈshj melopoiЏaj ›mpeiroi eЌnai m»te 
suneiq…sqai perˆ t¦j toiaЪtaj diafor¦j 
ўkribologe‹sqai. 

Ведь они не распознавали каждую 
«хроа» любого из ладов, поскольку 
были несведущими в каждой [разно-
видности] мелопеи и не были приуче-
ны точно определять такие отличия.

Здесь в качестве одной из категорий мелопеи представлена «хроа» (№ crТa — 
буквально «окраска»), но никакой другой в этом сочинении невозможно об-
наружить. Поэтому, чтобы понять воззрения Аристоксена на «мелопею», 
важно правильно определить его отношение к «хроа».

Анализ «Гармонических элементов» показал, что их автор трак-
товал этот феномен как результат процесса высотных перемещений 
II и III ступеней в различных ладово-тетрахордных образованиях. 
Так, он пишет, что термин «хроа» применяется тогда, когда «интер-
вал [между] месой и лиханосом меняется [и] вместо дитона возника-
ет [интервал], соответствующий каждой окраске» (tТ te mšshj kaˆ li
canoа diЈsthma metalambЈnetai ўntˆ ditТnou tХ gignТmenon kaq' ˜kЈsthn 
crТan. — Ibid. P. 85). Иначе говоря, «хроа» — особая «окраска» зву-
чания, возникающая в результате смены интервальных расстояний 
между отдельными ступенями в различных тетрахордных ладах, что 
представлено в следующей таблице:

ТАБЛИЦА V
ступени I–II II–III III–I

энгармония 1/4т. 1/4т. 2т.
хроматика 1/2т. 1/2т. 11/2т
диатоника 1/2т. 1т. 1т.

Вообще же высказывания в тексте «Гармонических элементов» по это-
му поводу показывают трудности, существовавшие в музыкознании ари-
стоксеновского времени в деле изучения этой проблемы. Так, с одной сто-
роны, автор критикует гармоников, плохо разбирающихся в этом вопросе 
(см. выше), а с другой — он признает, что данная тема не изучена или ее 
познание находится на низком уровне. Ведь только так можно понимать 
следующий фрагмент трактата, в кото ром говорится, что «тот, кто пытает-
ся рассмотреть ходы на интервалы не по единственной окраске одного лада, 
а одновременно для всех ладов, встретится с бесконечностью» (tij mѕ kat¦ 
m…an crТan ˜nХj gšnouj ™pice…rН t¦j ўpХ tоn diasthmЈtwn РdoЭj ™piskope‹n ўll' 
¤ma kat¦ pЈsaj ЎpЈntwn tоn genоn e„j ўpeir…an ™mpese‹tai. — Ibid. P. 86–87). 
Здесь «бесконечность» — признание беспомощности науки о музыке в деле 
систематизации и осмысления интервально-акустических разновидностей, 
получающихся в результате движения «подвижных» звуков ладов. Более 
того, сам Аристоксен признается в том, что не может решить многие пробле-
мы, возникающие в таких случаях (Ibid. Р. 60–61):
'Id…an g¦r dѕ k…nhsin ›kaston tоn 
genоn kine‹tai prХj tѕn a‡sqhsin oЩ miґ

Ведь каждый из ладов влияет на чув-
ственное восприятие особым движе-
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crиmenon'tetracТrdou diairšsei ўll¦ 
polla‹j. йst' eЌnai fanerТn, Уti 
kinou mšnwntоn megeqоn sumba…nei 
<diamšnein>34 tХ gšnoj, oЩ g¦r Рmo…wj 
kine‹tai tоn megeqоn kinoumšnwn mšcri 
tinТj, ўll¦ diamšnei: toЪtou dќ mšnon
toj e„kХj kaˆ t¦j tоn fqТggwn dunЈ
meij diamšnein. жj ўlhqоj g¦r t…ni Ґn tij 
prosqe‹to tоn ўmfisbhtoЪntwn pe rˆ t¦j 
tоn genоn crТaj;

нием [звуков], хотя использует не одно 
деление тетрахорда35, а многие. Поэ-
тому ясно, что [даже] когда величины 
[интервалов] изменяются, — лад <со-
храняется>, ибо величины так же не 
меняются, а сохраняются, до какого-то 
[предела]. Если же он36 сохраняется, 
то разумно, что сохраняются и зна-
чения звуков. Действительно, [в этой 
ситуации трудно решить] к кому при-
соединиться из тех, кто несогласен 
с [принятыми] окрасками ладов?

Последнее предложение приведенного отрывка ясно говорит о том, что в сре-
де теоретиков музыки шла дискуссия по этому вопросу, а сам Аристоксен 
не знает, какую позицию ему занять. Такой вывод о дебатах, существовав-
ших в античном музыкознании во времена Аристоксена и близкие к нему, 
подтверждается трактатом Клавдия Птолемея, который приводит акусти-
ческие данные для «хроа» различных видов ладов, предложенные Архитом 
Тарентским, Эратосфеном37 и другими (Ptolem. Harm. II 14)38. Важно также 
отметить признание Аристоксена, что он не знает, к какой группе диску-
тирующих ему присоединиться. Это явное свидетельство отсутствия каких 
либо конкретных соображений, касающихся не только «хроа», но и вообще 
содержания мелопеи как раздела гармоники. Ведь в «Гармонических эле-
ментах» нет даже упоминаний о каких-либо других категориях мелопеи, 
кроме той, которая именовалась «агога».

Это обстоятельство дает основание сделать вполне определенное пред-
положение.

Обзор всех сохранившихся древних памятников музыкознания пока-
зывает, что термин «агога» как название мелодической формы невозможно 
обнаружить ни в одном из дошедших до нас ранних специальных источни-
ков, вплоть до созданных не только во времена Аристоксена, но даже зна-
чительно позже. Более того, он отсутствует даже в памятниках музыкозна-
ния, появившихся во II столетии, — в сочинениях Никомаха, Птолемея39 
и Теона Смирского40. Это является убедительным свидетельством того, что 

34 Этот вариант предложила Розетта да Риос. П. Марквард (см. гл. 3, сноску 69) 
и Р. Вестфаль (Aristoxenos von Tarent, Melik und Rhythmik des classischen Hellenen-
tums. Übersetzt und erläutert von Rudolf Westphal. Leipzig, 1883. S. 51) принимали 
конъектуру taЩtХn eЌnai, а Мэкрэн — mšnein (см.: The Harmonies of Aristoxenus. Edit-
ed with translation, notes, introduction, and index of words by Henry S. Macran. Oxford: 
Clarendon Press, 1902. Р. 39).

35 № tetra cТrdou dia…resij («деление тетрахорда») подразумевает дифференциацию 
звукового пространства кварты по интервальной конструкции различных ладов. 
Наш современник может это сопоставить с различным «делением» пространства ок-
тавы на мажорный и минорный звукоряды.

36 То есть лад.
37 О них см. гл. VI, § 3 и 4.
38 Об этом см. гл. IV, § 3 (passim).
39 В трактате Птолемея (Ptolem. Harm. III 2) это слово присутствует, но не в каче-

стве специального термина, связанного с учением о мелодических формах.
40 Конечно, сочинение Теона Смирнского посвящено не гармонике (о нем см. § 2 «а» 

данной главы), однако в нем среди прочего речь идет и о самых различных ее ка-
тегориях.
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об «агоге» как категории мелопеи никто ничего не знал. Первое дошедшее 
до нас ее упоминание датируется IV веком. В трактате Марциана Капеллы41 
присутствует форма мелопеи, о которой при сохранении самого греческого 
термина сказано, что «при музицировании одно [движение мелоса] называ-
ется прямым» (…in modulando alia eЩqe‹a dicitur, quod est recta Mart. Capel. 
De nupt. Philol. et Mercur. IX 957–958). Вспомним, что в вышеприведен-
ном фрагменте Аристоксена «агога» представлена как «прямое [движение] 
в одном и том же [направлении]» (eЩqe‹a d' № ™pˆ tХ aЩtТ. — Aristox. Elem. 
harm. Р. 38). На основании именно такой общности можно предполагать, 
что автор одного из источников, из которого компилятор Марциан Капелла 
заимствовал материал для главы своего сочинения, посвященного музыке, 
имел в виду то же самое мелодическое движение, появляющееся в тексте 
Аристоксена под названием «агога».

Однако этот термин в качестве названия конкретной категории мелопеи 
зарегистрирован в источниках, до сих пор не датированных музыкальным 
антиковедением. Эти сочинения известны сейчас как трактаты Клеонида 
(Cleon. Isag. 12), Анонима (Anon. De mus. 78, 80) и Аристида Квинтилиана 
(Arist. Quint. De mus. I 9)42. Несмотря на то, что среди исследователей суще-
ствуют самые различные мнения о времени создания этих опусов, абсолют-
ное большинство их считает, что все они позднеантичного происхождения 
(если даже не византийского).

Сопоставление всех этих свидетельств с непонятным и неожиданным 
появлением «агоги» в «Гармонических элементах» Аристоксена может 
рассматриваться как свидетельство позднего вмешательства в его текст. 
Об этом постоянно следует помнить при работе с его трактатом.

Причем это не единственное указание на позднюю «интервенцию» 
в текст Аристоксена. В дошедшем до нас тексте его трактата присутствует 
небольшой фрагмент, посвященный якобы античной нотации. Вот о чем он 
сообщает (Aristox. Elem. harm. Р. 49–50.)
...ўnagka‹on tщ parashmainomšnJ mТnon 
t¦ me gšqh tоn diasthmЈtwn diais
qЈnesqai, fanerХn gšnoit' Ёn ™pisko
poumšnoij.

...тому, кто записывает ноты, необхо-
димо распознавать только величины 
интервалов, явно по [следующим] со-
ображениям.

`O g¦r tiqšmenoj shme‹a tоn diasthmЈtwn 
oЩ kaq' ˜kЈsthn tоn ™nuparcousоn 
aЩto‹j diaforоn ‡dion t…qetai shme‹on, 
oŒon e„ toа di¦ tessЈrwn tugcЈnousin 
aƒ diairšseij oвsai ple…ouj §j poioаsin 
aƒ tоn genоn diafora…, А sc»mata ple…
ona <§>43 poie‹ № tБj tоn ўsunqštwn 
diasthmЈtwn tЈxewj ўllo…wsij.

Ведь тот, кто устанавливает ноты для 
интервалов, — устанавливает44 инди-
видуальные знаки не для каждого из 
существующих между ними отличий: 
например, когда оказывается, что де-
лений кварты [по числу] больше, чем 
их создают отличия ладов, или [когда] 
больше форм, чем создается при изме-
нении строя несоставных интервалов.

41 О нем см. гл. IV, § 4 «а».
42 Об этих источниках см. гл. V, § 1 и гл. IV, § 4 «б».
43 Этот pronomen relativum впервые появился в комментарии Марка Мейбома (An-

tiquae musicae auctores septem. Graece et Latine. Marcus Meibomius restituit ac notis 
expli cavit. Vol. I. Amstelodami 1652, P. 104; в этом издании сочинения каждого из 
древних авторов даны отдельной пагинацией). Он также присутствует в более позд-
них изданиях П. Маркварда (см. гл. 3, сноска 69) и Р. Вестфаля (см. сноска 34 данной 
главы). Однако Г. Мэкрэн (см. там же) отказался от него.

44 Аналогичная tautologia присутствует в самом источнике: Р tiqšmenoj и t… qetai.
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tХ aЩtХn dќ lТgon kaˆ perˆ tоn du
nЈmewn ™roаmen §j aƒ tоn tetracТrdwn 
fЪseij poioаsi, tХ g¦r Шper bola…aj 
<n»thj>45 kaˆ n»thj kaˆ {tХ}46 mšshj kaˆ 
ШpЈthj tщ aЩtщ grЈfetai shme…J, t¦j 
dќ tоn dunЈmewn diafor¦j oЩ dior…zei 
t¦ shme‹a <йse>47 mšcri tоn megeqоn 
aЩtоn ke‹sqai, por rwtšrw dќ mh dšn.

Ту же самую речь мы поведем и отно-
сительно значений, которых создают 
при родные свойства тетрахордов, ибо 
одной и той же нотой записывается 
<нэта> [тетрахорда] верхних и нэта 
[тетрахорда отделенных], а также 
меса и гипата, но различий значений 
ноты не указывают, <потому что> 
они устанавливаются [только] в пре-
делах этих величин, но не более.

Не вдаваясь сейчас в подробности этого текста, нужно обратить внима-
ние на два его аспекта.

Во-первых, совершенно очевидно, что в нем говорится об интервальной 
нотации, то есть той нотной системе, основная группа символов которой ука-
зывает конкретные интервалы. Ведь согласно процитированному фрагмен-
ту — это нотография, «устанавливающая ноты для интервалов» (tiqšmenoj 
shme‹a tоn dia s th mЈtwn). Однако в основе античной буквенной нотации ле-
жит совершенно иной принцип нотирования: не интервалы, а нотационное 
воплощение античной музыкальной системы, каждый звук которой полу-
чает свою ноту: см. таблицу II и таблицу XXIII48.

Во-вторых, по указанной таблице можно убедиться в ошибочном 
утверждении автора процитированного фрагмента, согласно которо-
му «одной и той же нотой записывается нэта [тетрахорда] верхних и нэта 
[тетрахорда отделенных], а также меса и гипата». Иначе говоря, в тексте 
утверждается, что каждая из этих пар звуков фиксируются одними и теми 
же нотными знаками. Однако в действительности все эти звуки представле-
ны различными символами:

нэта тетрахорда верхних описывается в источниках как «“иота” и лежа-
щая “ламбда” со штрихом» („оta kaˆ lЈmbda plЈgion, ™pˆ tѕn СxЪthta)49 — I/˂/;

нэта тетрахорда отделенных — как «“фи” лежащее и “эта” небреж-
ная»50 (f‹ plЈ gion kaˆ Гta ўmelhtikТn) —         ;

меса — как «“иота” и лежащая “ламбда”» („оta kaˆ lЈmbda plЈgion) — I ˂  ;
гипата тетрахорда средних — как две “сигмы” (s…gma kaˆ s…gma) — C C;
гипата тетрахорда нижних — как «обращенная “гамма” и “гамма” 

правильная» (gЈmma ўpe stram  mšnon kaˆ gЈmma СrqТn) —         .
Чем же объяснить, что самый выдающийся музыкальный теоретик Ан-

тичности имел столь превратные представления о нотации, применявшей-
ся, как принято считать, даже в его время?

Совершенно очевидно, что речь идет не о буквенной нотографии, ко-
торая ныне рассматривается как античная, а о византийской, называемой 

45 Конъектура издателя — Розетты да Риос.
46 Этот артикль — явно рукописное недоразумение.
47 Конъектура, принятая в изданиях П. Маркварда, Р. Вестфаля и Г. Мэкрэна.
48 Cм. гл. I, § 4; гл. V, § 7.
49 Буквально — «с заостренностью», что подразумевало знак «острого ударения» 

(accentus acutus) — /. Приводящиеся здесь описания нотных символов (подробнее 
о них см. гл. 5, таблица XXIII), в основе графики которых лежат изображения соот-
ветствующих букв древнеэллинского алфавита (см. гл. V, сноску 284), заимствова-
ны из самого авторитетного в этой области источника — Alyp. Isag. (passim).

50 То есть выписанная не полностью и с искажениями.
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исследователями «невменной» (от tХ neаma — «знак»)51. Основная группа 
ее знаков действительно указывала конкретный интервал между двумя по-
следовательными звуками. Для доказательства, в качестве одного из много-
численных примеров, можно привести фрагмент протеории из рукописи 
XV века Codex Messinae graecus 15452. При знакомстве с этим отрывком 
нужно учитывать, что здесь термин «фони» (№ fwn») обозначает интерваль-
ную единицу, равную расстоянию между двумя рядом расположенными 
звуками музыкальной системы (в «переводе» на современную музыкаль-
но-теоретическую терминологию — «секунда»53):

51 Однако ни в одном специальном византийском памятнике нет такого опреде-
ления нотного знака. Там всегда используется термин «симадий» (tХ shmЈdion — 
«знак»). См. Die Erotapokriseis des Pseudo-Johannes Damaskenos zum Kirchenge-
sang, hrsg. von G. Wolfram und Ch. Hannick. Wien, 1997 // Corpus scriptorum de re 
musica. V. P. 28; Gabriel Hieromonachos. Abhandlung über den Kirchengesang, hrsg. 
Ch. Hannick und G. Wolfram. Wien, 1985 // Ibid. I). Р. 36; Anonymus Questions and 
Answers on the Interval Signs. Edited by B. Schartau. Wien, 1998 // Ibid IV. P. 40.

52 См. Fleischer O. Die spätgriechische Tonschrift. Berlin, 1904 (Neumen-Studien III). 
Хотя этот памятник поздневизантийского происхождения, цитируемый отрывок 
полностью соответствует нормам так называемой «средневизантийской нотации» 
(Об этапах развития византийского нотного письма см. Герцман Е. Византийское 
музыкознание. СПб., 1988. С. 222–253.)

53 Теория византийской нотации не дифференцировала «секунды» на малые и боль-
шие, подобно современному музыкознанию. Знак указывал лишь «фони» (№ fwn»), 
а информацию о ее размерах певчие получали в зависимости от структуры конкрет-
ного «ихоса» (№ Гcoj — то есть «гласа»), в котором исполнялось данное песнопение.

Таким образом, этот отрывок представляет знаки, указывающие:
а) восходящую секунду (одна «фони») — «олигон», «оксия», «петаста», 

«куфисма», «пеластон», «двойная кендима»;
б) восходящую терцию (две «фони») — «кендима»;
в) восходящую квинту (четыре «фони») — «ипсилон»;
г) нисходящую секунду (одна «фони») — «апостроф» и «двойной апостроф»;
д) нисходящую терцию (две «фони») — «апоррои» и «элафрон»;
е) нисходящую квинту (четыре») — «хамила».
Как же получилось, что Аристоксен мог предвосхитить появление нот-

ной системы, которая вошла в музыкальную практику лишь 12–13 столе-
тий спустя?

При изучении любых античных документов, особенно на греческом 
языке, нужно постоянно помнить о многовековом историческом пути, кото-
рый они прошли до того как оказались в дошедших до нас рукописях. В рас-
поряжении науки нет никаких сведений ни о копировальщиках (в лучшем 
случае сохранились лишь их имена), ни о заказчиках. Это означает, что все 
происходившее с текстом остается недоступным для познания и поэтому ни-
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кто не может исключать внедрения в первоисточники неавторских добав-
лений, осуществлявшихся всякими «редакторами» по самым различным 
причинам. Ведь у них не было никаких сложностей с текстом, поскольку 
это был родной для них язык. Сопоставление же различных списков одного 
и того же сочинения вряд ли способно оказать помощь для выявления исти-
ны. Действительно, если «интервенция» в текст античного автора состоя-
лась за несколько столетий до создания сохранившихся его образцов, то эти 
«нововведения» рано или поздно могли оказаться во многих поздних экзем-
плярах. Ведь новые рукописи создавались посредством переписки старых 
текстов, а история всех подобных пертурбаций остается недоступной для 
анализа.

Как представляется, сопоставление содержания процитированного 
выше отрывка из «Гармонических элементов» Аристоксена с нотографиче-
скими источниками со всей очевидностью демонстрируют наличие interco-
latio (или interjectio), внесенной в рукопись трактата спустя много столетий 
после его создания.

Можно только догадываться, чем руководствовался «редактор» в этом 
случае. Не исключено, что он, хорошо был знаком с содержанием сочине-
ний по византийской musica practica, в которых изложение материалов, 
связанных с церковной музыкой54, всегда сопровождалось многочисленны-
ми правилами нотации. Познакомившись с сочинением Аристоксена и об-
наружив, что эта важная черта известных ему музыкально-теоретических 
опусов отсутствует в нем, он по собственной инициативе решил «допол-
нить» текст. Не исключено, что на такой шаг его подвигли «благородные» 
соображения, поскольку он не представлял музыкальной эпохи без нотации 
и потому не мыслил музыкально-теоретический трактат без ее описания. 
Возможно, поэтому он искренне поверил, что в течение многовековой жиз-
ни рукописи этот раздел был утрачен и задача состоит в его «возрождении». 
А так как он основательно знал только византийскую невменную нотацию 
и имел весьма смутное представление об античной, то возник казус, мимо 
которого проходили исследователи, находившиеся под влиянием непрере-
каемого авторитета Аристоксена.

в) «Динамис» и модель модуляции
Авторитет же его гарантирован рядом важных нововведений, которые 

после анализа многих источников самого различного происхождения, дают 
весьма серьезное основание считать их его идеями.

Прежде всего, как уже указывалось, он обратил внимание на важность 
чувственно-слуховой реакции при познании музыки55. Такая оценка слу-
ховой части музыковедческой методологии была серьезным отклонением 
от пифагорейских аналитических принципов, согласно которым любое по-
знание посредством чувств (а в том числе с помощью слуха) недостоверно 
и ошибочно. Этой точки зрения приверженцы пифагореизма придержи-
вались чуть ли не на протяжении всей Античности. Аристоксен пошел по 
совершенно иному пути. Его перцепционно-слуховой подход проявился 
в трактовке отдельных аспектов интервалики.

54 В отличие от musica speculativa («умозрительная музыка»), которая не имела 
прямого отношения к музыкальной практике, musica practica сохраняла традиции 
античной теории музыки, продолжавшей оставаться частью образовательной систе-
мы «квадривиума». Подробнее об этом см. гл. VII, § 1.

55 См. гл. III, § 3.
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Кроме того, слуховой анализ зарегистрирован и описан в сочинении 
Аристоксена в качестве метода, при помощи которого «самым точным бу-
дет получение диафонного интервала по симфонии» (ўkribestЈth d' Ёn e‡h 
diafиnou diast»matoj lБyij № di¦ sumfwn…aj. — Ibid. P. 68)56.

Более того, Аристоксен проанализировал взаимодействие между раци-
ональным и эмоциональным подходами к исследованию музыкального ма-
териала и пришел к следующему выводу (Ibid. Р. 42):
'AnЈgetai d' № pragmate…a e„j dЪo, e‡j te 
tѕn ўkoѕn kaˆ e„j tѕn diЈnoian. tН mќn 
g¦r ўkoН kr…nomen t¦ tоn diasthmЈtwn 
megšqh, tН dќ diano…v qew roаmen t¦j 
toЪtwn dunЈmeij.

Наука возводится к двум [базовым 
опорам]: к слуху и разуму. Слухом 
мы судим о величине интервалов, 
а разумом мы рассматриваем их зна-
чения.

Этот вывод самым непосредственным образом связан еще с одним нова-
торским направлением, у истоков которого также находился Аристоксен. 
Ведь упомянутое здесь «значение» (№ dЪnamij — «динамис») подразумевает 
ладотональную функцию звуков, составляющих интервал. Анализ дошед-
ших до нас источников показывает, что Аристоксен первый осветил эту 
сложнейшую проблему, конечно, в полном согласии со своим тетрахордным 
ладовым мышлением. Выявляя пары однофункциональных звуков, каждая 
из которых выполняла одни и те же задачи в своих тетрахордах, он пишет 
(Aristox. Elem. harm. Р. 99):
`Orоmen g¦r Уti n»th mќn kaˆ mšsh 
paran»thj kaˆ licanoа diafšrei kat¦ 
tѕn dЪnamin kaˆ pЈlin aв paran»th te 
kaˆ licanХj tr…thj te kaˆ parupЈthj, 
жsaЪ twj dќ kaˆ oбtoi paramšshj te kaˆ 
ШpЈthj…

Ведь мы видим, что нэта и меса по зна-
чению отличаются от паранэты и ли-
ханоса, а паранэта и лиханос в свою 
очередь [отличаются] от триты и пар-
гипаты и точно так же эти последние 
[отличаются] от парамесы и гипаты…

В этом тексте представлены звуки двух тетрахордов, отделенных друг от 
друга тоном. Для наглядности их можно свести в одну таблицу с указани-
ем конкретной ступени каждого звука в соответствующем тетрахордном 
ладе57: см. таблицу VI.

Если данные этой таблицы сопоставить со звуковыми парами текста 
Арис токсена, то становится ясно, что каждая из них занимает в своем те-
трахорде одну и ту же ступень: нэта и меса — I, трита и паргипата — II, 
паранэта и лиханос — III. Это первое в истории европейского музыкозна-
ния указание на ладофункциональную идентичность звуков одной и той же 
ступени в различных тональностях.

В позднеантичном музыкознании, когда эта идея Аристоксена была 
освоена и сопоставлена с музыкальной практикой, фиксировались зву-
ки тетрахордов, «сходные с гипатоподобными» (Уmoiai ta‹j Шpatoieidšsin), 
и стало почти общепринятым, что среди «подвижных [звуков]»58 одни на-

56 Подробнее об этом методе см. гл. VI, § 2.
57 В последнем правом столбце этой таблицы даны у с л о в н ы е  параллели со зву-

ками системы пятилинейной нотации, поскольку нашим современникам это помо-
гает ориентироваться в античном музыкальном пространстве. Такова единственная 
причина подобных параллелей, появляющихся во многих аналогичных примерах, 
приводящихся на страницах данной монографии. Поэтому никогда их не следует 
понимать как адекватные варианты звуков античной музыкальной системы.

58 То есть изменяющие свою высоту в различных ладах.
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зываются паргипатоподобными, другие — лиханоподобными (toЪtwn dќ tоn 
feromšnwn oƒ mќn parupatoeide‹j, oƒ dќ licanoeide‹j kaloаntai. — Arist. Quint. 
De mus. I 6). Эта была регистрация ладовых функций каждой из трех сту-
пеней, проявляющихся в акустической конструкции тетрахордных ладов: 
гипатоподобные — устои (гипаты, меса, парамеса, нэта), паргипатопо-
добные — активные неустои, занимающие позицию ступени II (паргипаты, 
триты), лиханоподобные, расположенные на ступени III (лиханосы и три-
ты), — пассивные неустои, тяготеющие в устойчивые звуки с меньшей ак-
тивностью, чем ступени II. Такая дифференциация звуков по функциям 
впоследствии получила наименование «виды звуков» (t¦ e‡dh tоn fqТggwn)59.

Следует также обратить внимание, что приведенная в таблице VI после-
довательность отделенных тетрахордов создавала в античной музыкальной 
системе ту теоретическую модель, которая отражала разнотональные связи 
тетрахордных образований60.

История развития античной музыкальной системы по вполне объек-
тивным причинам сложилась так, что звуки двух верхних и двух нижних 
ее тетрахордов получили разные наименования, тогда как в каждой такой 
паре однономерные ступени носили одинаковые названия61: см. таблицу VII 
на с. 122.

59 См. гл. V, § 6. О соответствии акустических особенностей тетрахордных образо-
ваний такой функциональной классификации ступеней см. Герцман Е. Античное 
музыкальное мышление. С. 50–60.

60 Подробнее об этом см. далее.
61 О них см.: Герцман Е. Пифагорейское музыкознание. С. 192–226.

ТАБЛИЦА VI
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ТАБЛИЦА VII62

62 В этой таблице не упомянут «тетрахорд соединенных» (tХ tetrЈcordon tоn sunhmmš
nwn), поскольку особенности его связи с более низким «тетрахордом средних» (tХ tetrЈ
cordon tоn mšswn) являются неким «дубликатом» контактов «по соединению» (kat¦ 
sunšceian) двух нижних тетрахордов системы. Поэтому для иллюстрации обсуждаемой 
темы добавление «тетрахорда соединенных» не дает ничего нового.
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Аристоксен, очевидно понимал, что обнародованная им идея не вызовет со-
мнений, если он продемонстрирует ее на примере двух соединенных тетра-
хордов, поскольку одинаковые названия ступеней — главное свидетельство 
того, что музыкальное мышление «поручило» им тождественные функци-
ональные задачи. Поэтому он пошел по более сложному пути и указал раз-
ноименные пары ступеней, исполняющие в своих тетрахордах идентичные 
ладотональные «должности»63.

В связи с этим нужно рассматривать и аристоксеновскую трактову 
систем соединенных и отделенных тетрахордов. По его мнению, «подряд 
расположенные тетрахорды либо состыкуются, либо отделяются» (T¦ ˜xБj 
tetrЈcorda А sunБptai А dišzeuktai. — Aristox. Elem. harm. Р. 73). В таких 
двух формах он понимал взаимодействие ладово-тетрахордных образований 
при различных тональных контактах. Свои мысли по этому поводу автор 
«Гармонических элементов» изложил в следующих словах (Ibid. P. 73–74):
“Oti d' ўnagka‹on ›teron pТteron sum
ba…nein to‹j ˜xБj tetracТrdoij, fanerХn 
™k tоn Шpokeimšnwn: oƒ mќn g¦r tštar
toi tоn ˜xБj di¦ tessЈrwn sumfwnoаntej 
sunafѕn poi»sousin, oƒ dќ pšmptoi di¦ 
pšnte diЈzeuxin. de‹ d' ›teron pТteron 
toЪtwn ШpЈrce‹n to‹j fqТggoij, йste kaˆ 
to‹j ˜xБj tetracТrdoij ўnagka‹on ›teron 
tоn e„rhmšnwn ШpЈrcein.

Из [сложившихся] установлений 
ясно: необходимо, чтобы каждая 
какая-нибудь [система] оказыва-
лась в последовательно расположен-
ных64 тетрахордах, ибо четвертые 
[звуки], согласуясь в кварте, соз-
дают стык, а пятые, [согласуясь] 
в квинте, [формируют] отделение 
[тетрахордов]. Дол жно, чтобы одно из 
этих [согласований] возникало меж-
ду звуками, а поэтому обязательно, 
чтобы между последовательно рас-
положенными тетрахордами суще-
ствовало одно из указанных [взаи-
модействий].

В этом тексте обращается внимание на два типа связи тетрахордов: один 
из них создает «стык» тетрахордов, когда верхний звук нижнего является 
одновременно нижним звуком верхнего: см. таблицу VIII на с. 124.

В этом случае однофункциональные ступени находятся на квартовом 
расстоянии друг от друга и по терминологии Аристоксена — «четвертые 
[звуки]» (h – e, c – f, d – g, e – a), «создают стык» (a) — точку соединения двух 
тетрахордов. По этому типу согласуются тетрахорды на протяжении всего 
звукового пространства. Так при тетрахордном мышлении осуществлялось 
взаимодействие между однофункциональными ступенями различных те-
трахордов в рамках одной тональности.

63 К нововведениям Аристоксена с полным основанием нужно отнести и особый ме-
тод деления тона, излагавшийся в его утраченных работах и передающийся более 
поздними авторами (см. гл. III, § 3). Вместе с тем здесь не упоминается впервые до-
шедшая до нас в «Гармонических элементах» характеристика отличий музыкаль-
ного звука от немузыкального, хотя Никомах считал, что она идет «от пифагорей-
ского учения» (ўpХ toа Puqagorikoа didaskale…ou. — Nicom. Enchir. 2). Эта проблема 
подробно обсуждается в издании: Герцман Е. Никомах из Герасы. С. 270–280). 
Трудно сказать, насколько указанное сообщение Никомаха соответствует действи-
тельности, но пока не установлена истина в этом вопросе, целесообразно придержи-
ваться свидетельств источников.

64 Так описательно переведено наречие ˜xБj, в отличие от следующего появления 
этого слова уже в качестве предлога: «в кварте» (˜xБj di¦ tessЈrwn).
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Иначе Аристоксен говорит о другом типе соединения, когда однофунк-
циональные звуки находятся на расстоянии квинты, они формируют «отде-
ление» тетрахордов, и ладотональная картина получается иной:

ТАБЛИЦА VIIIа

65 В этом может убедиться любой наш современник, сопоставляя функции одного 
и того же звука в разных тональностях мажоро-минорной системы.

66 Буквально: «слушателей».

ТАБЛИЦА VIII

Kat¦ mќn oвn tХn prТteron tоn trТ
pwn tТpou tš tinoj koinwne‹ t¦ tоn ˜xБj  
tetracТrdwn sust»mata kaˆ УmoiЈ ™stin ™x

Значит, согласно первому из спо собов 
[соединения], системы подряд распо-
ложенных тетрахордов имеют некое

Здесь прежние однономерные ступени приобретают при тетрахордном мыш-
лении иные функции. А ведь изменение функции ступени — свидетельство 
тональной модуляции65. При новых же тональных контактах однофункцио-
нальные ступени находятся уже на ином квинтовом расстоянии друг от дру-
га. Следовательно, конструкции соединенных и отделенных тетрахордов 
создавали в теоретической музыкальной системе модель двух различных 
типов организации музыкального материала — однотональной и разното-
нальной, при которой тональности отличаются друг от друга на интервал 
тона.

Судя по тексту трактата Аристоксена, это была достаточно сложная про-
блема для понимания не только теми, кто начинал изучать теорию музыки, 
но и работавших в этой области. Не случайно он предвосхищал некоторые из 
вопросов, которые могли возникать в связи с познанием этих особенностей 
структуры музыкальной системы: «Возможно, кто-то из учеников66 будет 
недоумевать относительно “подряд расположенного” [и] прежде всего, что 
такое вообще “подряд расположенное”» (”Hdh dš tij єpТrhse tоn ўkouТntwn 
perˆ toа ˜xБj: prо ton mќn kaqТlou t… pot' ™stˆ tХ ˜xБj. — Ibid. P. 74).

Во всяком случае, автор «Гармонических элементов» стремился, на-
сколько было в его силах, объяснить этот весьма непростой для его совре-
менников феномен (Ibid. P. 74–75):
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ўnЈgkhj, kat¦ dќ tХn ›teron kecиristai 
ўp' ўll»lwn kaˆ Уmoia dЪnatai g…gnesqai 
t¦ e‡dh tоn tetracТrdwn:

общее [звуковое] пространство и они 
обязательно подобны. Согласно же 
второму [способу] они отделяются 
друг от друга и виды тетрахордов 
[и в этом случае] могут становиться 
подобными.

Toаto dќ g…gnetai tТnou ўn¦ mšson te
qšntoj, Ґllwj d' oЬ: йste dЪo tetrЈcorda 
Уmoia toiaаta sumba…nein ˜xБj ўll»lwn 
eЌnai пn Ѕtoi tТnoj ўn¦ mšson ™stˆn А oƒ 
Уroi ™pallЈttousin. йste t¦ ˜xБj tetrЈ
corda Уmoia Фnta А sunhmmšna ўnagka‹on 
eЌnai А diezeugmšna.

Но это случается, когда между ними67 
устанавливается тон, но не ина че. По-
этому два таких подобных тет рахорда 
получаются друг за другом — либо 
[когда] между ними тон, либо [когда 
их] границы перемещаются.
Поэтому подобные подряд располо-
женные тетрахорды либо обязатель-
но соединенные, либо отделенные.

Первое предложение этого фрагмента фиксирует положение, формирующе-
еся в звуковом пространстве при системе соединенных тетрахордов, которое 
предполагает, что они «подобны» (УmoiЈ). А в данном случае это подразуме-
вает не столько одноструктурную организацию каждого тетрахорда, сколь-
ко функциональное подобие звуков, находящихся на квартовой дистанции 
друг от друга. Ведь Аристоксен не мог не учитывать, что «всякий мелос 
будет либо диатонический, либо хроматический, либо энгармонический, 
либо смешанный из них, либо общий для них» (p©n mšloj œstai Ѕtoi diЈtonon 
А crwmatikХn А ™narmТnion А miktХn ™k toЪtwn А koinХn toЪtwn. — Ibid. P. 55). 
Следовательно, и интервальная структура тетрахордов, расположенных на 
любом высотном уровне звукового пространства, могла быть неодинаковой. 
Но это не отменяло функциональную определенность ступеней тетрахорд-
но-ладовой организации, которая при всех ладовых вариантах должна была 
оставаться стабильной. Именно поэтому во втором предложении процити-
рованного фрагмента говорится, что в случае отделенных тетрахордов их 
звуки «могут становиться подобными», если они находятся на квинтовом 
удалении друг от друга, «но не иначе» (Ґllwj d' oЬ).

Конечно, при обсуждении этой проблемы возникает ряд вполне законо-
мерных вопросов. Первый из них можно сформулировать следующим обра-
зом: если действительно музыкальная система античности включала в себя 
схемы не только однотональных контактов между тетрахордами, но и раз-
нотональных, то почему во всех источниках она называется «полная немо-
дулирующая система» (tХ sЪsthma tšleion ўmetЈbolon). К сожалению, науке 
неизвестно, когда возник этот термин и какая система была принята тогда 
в теории музыки. Сохранившиеся источники отражают уже ее «классиче-
скую форму», и трактат Аристоксена один из самых ранних. В нем отсут-
ствует характеристика системы как ўmetЈbolon («немодулирующая»). Кро-
ме того, хорошо известно, что она прошла достаточно продолжительный 
путь развития, в котором была и однотональная ее разновидность — «гепта-
хордная система (tХ sЪsthma ˜ptЈcordon).

Учитывая все эти обстоятельства, не следует также забывать о стабиль-
ности многих музыкально-теоретических парадигм на протяжении всей 
истории развития науки о музыке, от древнейших вплоть до современности. 

67 Дословно: «в середине».
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Общеизвестно, что нередко конкретные явления определяются традицион-
ными терминами и издавна принятыми характеристиками, хотя сам объ-
ект уже давно изменился и потерял свои прежние особенности68. Античное 
музыкознание не является исключением и поэтому, принимая во внимание 
комплекс всех обстоятельств и учитывая, что на ранних этапах развития 
системы она действительно была «немодулирующей», то вполне возможно, 
что это традиционное определение за ней сохранилось и тогда, когда она 
стала отражать модуляционный сдвиг на интервал тона.

Конечно, такая трактовка содержит в себе и косвенную оценку антич-
ных теоретических представлений о тональности. Ведь сведения, содержа-
щиеся в специальных источниках, подтверждают, что в гармонике под тер-
мином «тональность» (в раннеисторические периоды — Р tТnoj, а на закате 
Античности, с появлением буквенной нотации, — Р trТpoj) понималась дву-
хоктавная система, способная перемещаться на любые высотные уровни, 
создавая новые тональные образования. А так как сама система содержит 
в себе модель модуляции на тон, значит, в сознании современников высот-
ное изменение всей системы сопровождалось этим «приращением». Пред-
ставляется, что это одна из особенностей музыкознания античной эпохи, 
которая вполне естественна при стабильном и неизменном понимании столь 
сложных и постоянно изменяющихся категорий, как «тональность» и «мо-
дуляция»69.

Другой вопрос, неизбежно возникающий при освоении всего этого ма-
териала, также не может оставаться без ответа: почему теория музыки за-
фиксировала только единственный вид тональной модуляции — на один 
тон? Ведь музыкальная практика не могла обойтись без других форм моду-
лирования на более широкие интервалы. Ответ на этот вопрос дает не толь-
ко античное музыкознание, но и вся история новоевропейской науки о му-
зыке. Хорошо известно, что в любую эпоху в музыкально-художественной 
практике существуют многочисленные явления, которые на протяжении 
длительного исторического периода не отражаются в теории музыки. Это 
происходит по различным причинам: либо они долгое время остаются не-
замеченными или чаще всего наука не в состоянии найти им объяснение. 
Более того, даже если они регистрируются в музыкально-теоретических ра-
ботах, то нередко это происходит без всяких поясняющих комментариев.

Обзор источников показывает, что именно такая судьба продолжитель-
ный срок сопровождала тональную модуляцию.

В связи с этим прежде всего нужно обратить внимание на то, что у са-
мого Аристоксена, вплотную подошедшего к анализу этого феномена в рам-
ках музыкальной системы, определение модуляции отсутствует. В одном из 

68 Один из многочисленных и простейших примеров подобного рода дает новоевропей-
ская история музыки, когда «хроматикой» в произведениях композиторов XX века 
называется то, что уже давно потеряло особенности «хроматики». Например, если 
в XVII–XVIII веках в музыкальном материале С-dur появлялся звук fis, то далее обя-
зательно следовал звук g, что было предопределено «хроматической зависимостью» 
первого от второго. В ХХ и XXI веках в том же тонально-ладовом пространстве звук fis 
«ведет» себя по-разному, поскольку он освободился от «хроматической зависимости» 
и стал равноправным элементом диатонической системы. Но традиционная теория му-
зыки продолжает считать его хроматическим в С-dur.

69 В этом случае также нетрудно найти параллель с современными отношениями 
музыкальной практики и теории, например при попытке традиционными методами 
определить модуляционные процессы в новаторской музыке XX–XXI веков.
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раз делов своего трактата, повествуя, каким должен быть план изложения 
теории гармоники, он пишет (Aristox. Elem. harm. Р. 47–48):
'Epeˆ dќ tоn melJdoumšnwn ™stˆ t¦ mќn 
Ўpl© t¦ dќ metЈbola, perˆ metabolБj 
Ёn e‡h  lektšon, prоton mќn aЩtХ t… pot' 
™stˆn № metabolѕ kaˆ pоj gignТmenon — 
lšgw d' oŒon pЈqouj tinХj sumba…nontoj 
™n tН tБj melJd…aj tЈxei, – œpeita pТ
sai e„sˆn aƒ p©sai metabolaˆ kaˆ kat¦ 
pТsa diast»mata. perˆ g¦r toЪtwn oЩdeˆj 
oЩdenХj e‡rhtai lТgoj oЬt' ўpodeiktikХj 
oЬt' ўnapТdeiktoj.

Поскольку среди того, что музици-
руется, существуют простые модуля-
ции, то необходимо сказать [вообще] 
о модуляции, а прежде всего, что та-
кое модуляция и как она осуществля-
ется. [Под модуляцией] я подразуме-
ваю, когда в строе музыки происходит 
какое-то изменение. Следовательно, 
[трудно сказать], сколько существует 
всех модуляций и на сколько интер-
валов. Ведь о них никто никакой речи 
не вел — ни убедительной, ни неубе-
дительной.

Этот фрагмент хорошо передает состояние изучения вопроса о модуля-
ции во времена Аристоксена и предшествующие ему. Как свидетельствует 
автор, данную проблему никто не обсуждал. Более того, в тексте он призна-
ет, что этот вопрос настолько труден для понимания, что невозможно даже 
установить «сколько существует всех модуляций и на сколько интервалов». 
А под термином «простые модуляции» (Ўpl© t¦ dќ metЈbola) скорее всего 
он понимал ладовые, суть которых ему была хорошо известна (см. выше, где 
цитируется фрагмент Aristox. Elem. harm. P. 55). Однако его попытка объяс-
нить тональную модуляцию и продемонстрировать ее схему в музыкальной 
системе завершилась лишь фразой об изменении «строя музыки» (№ tБj mel
Jd…aj tЈxij). Но это ничего не проясняет, поскольку под термином «строй» 
(№ tЈxij) можно понимать все, что угодно: от акустической настройки ин-
струментов и любого звукоряда до всякого соединения интервалов.

Почему Аристоксен не привел здесь того сопоставления соединенных 
и отделенных тетрахордов, которое он представил в вышепроанализиро-
ванном отрывке своего сочинения? Текст последнего из процитированных 
фрагментов, свидетельствующий о серьезном пробеле в современных ему 
знаниях о модуляции, дает основание предполагать: понимая звукорядные 
изменения, возникающие с однономерными ступенями (то есть однофунк-
циональными) при смене соединенных тетрахордов на отделенные, он не 
связывал их с тональной модуляцией.

Как свидетельствуют источники, понимание этого зарегистрировано 
только пять столетий спустя, в трактате Клавдия Птолемея. Он демонстриру-
ет суть тональной модуляции сопоставлением систем соединенных и отделен-
ных тетрахордов, то есть то, чего не мог сделать в свое время Аристоксен. Го-
воря о системе отделенных тетрахордов, Птолемей пишет (Ptolem. Harm. II 6):
”Eoike mšntoi tХ toioаto sЪsthma para
pepoiБsqai to‹j palaio‹j prХj ›teron 
eЌdoj metabolБj. жsaneˆ metabolikТn 
ti par' ™ke‹no ўmetЈbolon. oЩdќ g¦r 
tщ kat¦ gšnoj mѕ metabЈllein lšgetai 
toi oаton, У potš ge koinТn ™sti pЈntwn 
tоn genоn, ўll¦ tщ kat¦ tѕn toа tТnou 
dЪnamin.

Представляется, что древним пона-
добилась эта система для иного вида 
модуляции, словно она некая моду-
лирующая, по сравнению с другой 
немодулирующей [системой]. Ибо не 
говорится же, что она не модулирует 
по ладу, поскольку, пожалуй, она об-
щая для всех ладов, но [модулирует] 
в значении тональности.
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Совершено очевидно, что согласно этому фрагменту Птолемей понимает 
введение отделенных тетрахордов в прежнюю организацию, включавшую 
в себя только соединенные тетрахорды как способ теоретической фиксации 
тональной модуляции в рамках музыкальной системы. Причем, здесь же он 
указывает, что этим не нарушается ее способность отражать модель ладовых 
модуляций, поскольку такие типы модулирования действуют при любой 
связи тетрахордов. Далее он поясняет свою мысль на примере модуляции 
на тон ниже. В данном случае для него исходной тональностью является та, 
которая отражена отделенными тетрахордами, а последующая — соединен-
ными. Это находится в полном согласии с музыкальной системой, в которой 
тетрахорд отделенных расположен выше трех нижних соединенных тетра-
хордов (Ptolem. Harm. Ibid.):
'Anaba‹non g¦r tХ mšloj ™pˆ tѕn mšshn, 
Уtan mѕ жj œqoj eЌcen ™pˆ tХ tоn dieze
ugmšnwn tetrЈcordon œlqV kat¦ tѕn 
di¦ pšnte sumfwn…an tщ tоn mšswn, ўll¦ 
perispasqќn йsper sunaireqН prХj tХ 
sunhmmšnon tН mšsV tetrЈcor don, йste 
ўntˆ toа di¦ pšnte tХ di¦ tessЈrwn 
poiБsai prХj toЭj prХ tБj mšshj fqТg
gouj, ™xallagѕ g…netai kaˆ plЈnh ta‹j 
a„sq»sesi toа genomšnou par¦ tХ pros
dokhqšn, kaˆ prТsforoj.

Восходящий до месы мелос, когда он 
не достигает, как бывает обычно, те-
трахорда отделенных [звуки кото-
рого координируются] со [звуками 
тетрахорда] средних по симфонии 
квинты, а поворачивает к месе соеди-
ненного тетрахорда, словно разбивая 
[движение], так что вместо квинты, 
со звуками [расположенными] до месы 
координирует70 кварта. [В результате] 
получается изменение и отклонение 
в ощущениях [по сравнению с] пред-
ставлявшимся и ожидаемым71.

Здесь изложено все настолько понятно и ясно, что при перенесении содер-
жания этого отрывка в плоскость музыкальной системы становится оче-
видно: Птолемей, будучи столь же основательным теоретиком музыки, как 
и Аристоксен, уловил в структуре «полной немодулирующей системы» по-
тенциальную способность отражать тональную модуляцию на один тон.

Что же касается остальных модуляционных ходов на иные интервалы, 
то вплоть до заката Античности в музыкознании сообщалось о существова-
нии тональных модуляций на различные интервалы, но они словно суще-
ствовали отдельно от системы, поскольку в источниках не зафиксировано 
никаких других модуляционных «моделей». Только в одном трактате, оче-
видно уже на рубеже Античности и Средневековья, наконец дается подроб-
ная картина научного освоения таких модуляций в рамках все той же си-
стемы. Но как будет показано, даже тогда она, вопреки всему, продолжала 
именоваться «полной немодулирующей системой»72.

г) Между слухом и математикой
Музыкально-теоретическое наследие Аристоксена способно засвиде-

тельствовать еще одну характерную особенность науки о музыке его вре-
мени.

70 Дословно: «возникает».
71 Буквально: «пригодным».
72 При дальнейшем обзоре источников нужно будет вновь затрагивать проблему 

теоретической модели тональной модуляции, а также ее «взаимоотношения» с по-
стоянным названием системы как «немодулирующей». См. секторы «в» и «и» § 3 
текущей главы, а также гл. V, § 6.
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Как известно, со времен пифагорейцев интервалы делились на две 
категории — «симфонные» (sЪmfwnoi — «созвучные», «согласующиеся») 
и «диафонные» (diЈfwnoi — «разнозвучные», «несогласующиеся»). Пово-
дом к такой классификации явилось стремление понять причины того яв-
ления музыкальной практики, которое известно как «настройка» струнных 
инструментов. После того как было установлено, что «обряд» настройки, 
предваряющий исполнение музыкального произведения, осуществлялся не 
по любым интервалам, а только по определенным — кварте, квинте и ок-
таве, — возникала необходимость осмыслить их отличие от остальных73. 
В действительности оно заключалось в разной реакции слуха. Дело в том, 
что при восприятии симфонных интервалов профессиональный слух четко 
реагирует на отступление от интонационной нормы и может «подправить» 
такое отклонение путем соответствующего натяжения струн. При анало-
гичном восприятии остальных интервалов это сделать намного сложнее, 
так как они обладают некоторой «интонационной амплитудой», которая 
оказывается незаметной для слуха74. Именно по этой причине при настрой-
ке всегда использовалась симфонная интервалика75.

Следовательно, чтобы решить возникшую задачу, необходимо было 
проанализировать разницу слухового восприятия интервалов, поскольку 
настройка инструментов происходит под контролем слуха. Однако пифаго-
рейцы, дискредитирующие слух как средство познания, пошли по другому 
пути и занялись изучением математических особенностей интервалов, спо-
собствующих настройке инструментов, и их отличий от других. В результате 
было создано выдающееся для своего времени учение об интервалах. Однако 
то, что послужило импульсом для его создания, то есть причины, из-за ко-
торых одни интервалы способствовали настройке инструментов, а другие не 
были пригодны для этого, осталось в тени сформировавшейся громоздкой ма-
тематической доктрины. В ее центре оказались пропорциональные выраже-
ния интервалов, заслонявшие все остальные аспекты проблемы. Однако эта 
концепция была принята и стала общей для всего античного музыкознания.

Согласно ей к симфониям относились кварта (4 : 3), квинта (3 : 2), ок-
тава (2 : 1), дуодецима (3 : 1) и двойная октава (4 : 1), поскольку по мнению 
последователей Пифагора, эти интервалы воплощаются числами «тетрак-
тиса» (№ tetraktЪj — «четверица»). Под этим термином подразумевался 
цикл первых четырех чисел, в сумме составляющих 10, которому они при-
писывали даже мистическое значение, рассматривая его как одно из прояв-
лений закономерностей природы. Было хорошо известно, что «он76 высоко 
ценился всеми пифагорейца ми … потому что [им] кажется, что он скрепляет 
природу всех вещей» (p©si to‹j Puqagoriko‹j protet…mhtai ... ™peˆ kaˆ doke‹ tѕn tоn 
Уlwn fЪsin sunšcein. — Theon. Smyrn. Р. 94). Ведь согласно их воззрениям ос-

73 Подробнее об этом см. в разделах, указанных в предыдущей сноске.
74 Так, небольшие отклонения в сторону расширения или наоборот сужения, напри-

мер «большой терции» (по современной терминологии), могут остаться для слуха неза-
метными, поскольку все ее варианты он квалифицирует как неизменную «большую 
тер цию».

75 Эта традиция проявлялась для многих инструментов весьма часто, поскольку 
строй домры, цитры, мандолины фактически никогда не отходил от квинтового или 
квартового строя. Она продолжается до сих пор и выражается в квинтовом строе 
скрипки, альта и виолончели, а также в квартовом строе контрабаса.

76 То есть тетрактис.
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новой жизни на земле являются четыре стихии — огонь, воздух, вода и земля. 
Каждый год содержит четыре разных периода — весна, лето, осень, зима. Че-
ловек, как порождение природы, проходит четыре возрастных стадии — дет-
ство, юность, зрелость, старость. Аналогичных параллелей в аналитическом 
портфеле пифагорейцев было весьма много.

Таким образом, первоначальная цель, способствовавшая началу исследо-
вания, выпала из поля зрения пифагорейцев, а все их внимание было сосредо-
точено на пропорциональных выражениях интервалов. Поэтому в результате 
сопоставлялась не реакция слуха на разные группы интервалов, а сравнива-
лись математические формы пропорций, представляющих такие интервалы. 
В итоге была создана еще одна концепция, дифференцировавшая интервалы 
по их математическим особенностям. Согласно ей симфонные интервалы вы-
ражались двумя видами пропорций:

кратными (polla plЈ sioi)77, когда меньший их член помещается в боль-
шем целое число раз (октава — 2 : 1, дуодецима — 3 : 1, двойная октава — 
4 : 1),

эпиморными (™pimТrioi)78, когда меньший член помещается в большем 
целое число раз с добавлением одной части меньшего (кварта — 4 : 3, квин-
та — 3 : 2).

Диафонные же интервалы выражались другими пропорциями, назы-
вавшимися эпимерными (™pimšrej), где больший член целиком содержит 
меньший и еще более чем одну его часть (5 : 3, 7 : 4, 9 : 5).

Аристоксен же, стремившийся познать суть проблемы при помо-
щи чувства, мог только констатировать вслед за пифагорейцами: «звуки, 
ограничива ющие [интервальную] величину, бывают симфонными или диа-
фонными» (sumfиnouj А diafиnouj eЌnai toЭj Рr…zontaj fqТggouj tХ mšgeqoj. — 
Aristox. Harm. P. 22). Очевидно, он допускал, что слух связан с разделением 
интервалов на группы. Например, в одном из разделов первой книги своего 
сочинения он писал (Ibid. P. 21):
prиth mќn oвn ™stˆ diasthmЈtwn dia…
resij kaq' їn megšqei ўll»lwn dia fš rei: 
deutšra dќ kaq' їn t¦ sЪmfwna tоn dia
fиnwn:

Итак, первое подразделение интер-
валов то, согласно которому они от-
личаются друг от друга по величине; 
второе, — по которому симфонные 
[отличаются] от диафонных;

Казалось бы, что после такого предуведомления последует объяснение раз-
ницы. Однако почти на всем протяжении текста оно отсутствует, и только 
в третьей книге появляется соответствующее толкование, но в его основе ле-
жит тот же критерий — величина (Ibid. P. 55–56):
...p©n g¦r sЪmfwnon pantХj diafиnou 
dia fšrei megšqei.

...любая симфония отличается вели-
чиной от любой диафонии.

™peˆ dќ tоn sumfиnwn ple…ouj e„sˆ prХ 
Ґllhla diafora…, m…a tij № gnwrimwtЈth 
aЩtоn <prиth>79 ™kke…sqw: aЫth d' ™stˆn 
№ kat¦ mšgeqoj.

Но поскольку многие симфонии раз-
личны между собой, то некое одно 
[от личие], которое самое известное 
среди них, пусть будет установлено 
<первым>: это отличие по величине.

77 pollaplЈsioi (лат. multiplicativi) — буквально: «многократные».
78 ™pimТrioi (лат. superparticulares) — «содержащие целое и какую-то одну часть».
79 Этот numeralis ordinalis присутствует в данном фрагменте Аристоксена, проци-

тированном Порфирием (см.: Porph. Comm. in Ptol. Harm. Р. 124).
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Несмотря на то, что здесь отличие «по величине» представлено как одно из 
многих, других признаков своеобразия каждой группы интервалов в тексте 
Аристоксена невозможно обнаружить. Это свидетельство того, как трудно 
было найти «слуховые аргументы», которые были бы такими же убедитель-
ными, как и математические. Вместе с тем тот же текст запечатлел попыт-
ку, предпринятую Аристоксеном в этом направлении.

Пифагорейская интервально-математическая теория исключила из 
группы симфонных интервалов очевидную для всех музыкантов симфо-
нию — ундециму (di¦ pasоn kaˆ di¦ tessЈrwn — «октава и кварта»). Это было 
связано с тем, что ее пропорциональное выражение (8 : 3) не входило в группу 
числовых отношений, признанных способными представлять «симфонные» 
интервалы. Однако Аристоксен, не упоминая ундецимы, зафиксировал та-
кую мысль: «Ведь когда любой симфонный интервал — больший, меньший 
или равный — присо единяется к октаве, то целое оказывается симфонным» 
(pantХj g¦r prostiqemšnou sumfиnou diast»matoj prХj tщ di¦ pasоn kaˆ me…zonoj 
kaˆ ™lЈttonoj kaˆ ‡sou tХ Уlon g…gnetai sЪmfwnon. — Р. 25). Отсюда следовало, 
что соединение октавы и кварты может создать только симфонию, которой 
и является ундецима. Это было явное указание на слуховую особенность 
восприятия звуков октавы, о которой Аристоксен не говорит, очевидно, еще 
до конца не понимая причин, способствовавших такой слуховой реакции80.

Таким образом, античные термины «симфония» и «диафония» не име-
ют ничего общего в современными определениями «консонанс» и «диссо-
нанс». Дефиниции consonantia и dissonantia попали в новоевропейское му-
зыкознание как латинские переводы греческих слов sumfwn…a и diafwn…a, 
осуществленные на закате Античности, когда эти понятия прошли уже до-
статочно большой путь эволюции. Поэтому на рубеже Средневековья они 
характеризовались несколько иначе, чем это было в эпоху становления 
древнего музыкознания: «симфония — согласованное созвучие различных 
между собой звуков, сводящихся в одно [звучание]» (Est enim consonan-
tia dissimilium inter se vocum in unum redacta concordia. — Boet. De instit. 
mus. I 3). Соответственно, «диафония — это достигающие слуха нестройные 
и неприятные удары двух соединенных звуков» (Dissonantia vero est duo-
rum sonorum sibimet permixtorum ad aurem veniens aspera atque iniucunda 
percussio. — Ibid. I 8). Совершено очевидно, что подобные объяснения сде-
ланы были уже тогда, когда античная музыкальная практика отошла от од-
ноголосия и формировались новые представления об интервалике. Все это 
результаты происходивших изменений не только в фактурной организации 
музыкального материала, но также ладотональной и ритмической. Такие 
перемены, безусловно, повлияли на эстетическое восприятие соединений 
звуков («приятно» и «неприятно»), что отразилось в вышеприведенных 
описаниях consonantia и dissonantia.

Первоначально же «симфония» и «диафония» рассматривались ис-
ключительно как акустические категории, связанные с настройкой инстру-

80 Вновь необходимо напомнить (см. также гл. II, сноску 72), что при знакомстве со 
всем этим материалом крайне важно уяснить: на протяжении длительного историче-
ского периода обсуждаемые две интервальные категории (симфонии и диафонии) не 
имели ничего общего c новоевропейскими понятиями «консонанса» и «диссонанса», 
зависящими от слуховой реакции, в основе которой лежат такие оценки, как «прият-
но» или «неприятно». В Античности же речь шла только об акустико-перцептионных 
особенностях интервалики с вполне определенной задачей.
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ментов, поэтому к ним нельзя применять сложившиеся новоевропейские 
определения «консонанса» и «диссонанса», отражающие совершенно иную 
музыкальную ситуацию81. Поэтому при изучении различных аспектов му-
зыкального антиковедения нужно постоянно помнить, что древнегрече-
ские «симфония» и «диафония» не имели ничего общего с ладотональной 
организацией и никогда не следует их ассоциировать с указанными совре-
менными музыкально-эстетическими категориями.

Традиция сообщает еще об одной идее Аристоксена, изложение кото-
рой не дошло до нас, но сохранилось в пересказах более поздних авторов. 
Вкратце оно сводится к следующему.

Пифагорейцы, прославившиеся великими свершениями в математике, 
астрономии, медицине и прочих областях знания, оказались бессильными 
при желании разделить на две равные части обычный интервал тона, ма-
тематически выражающийся пропорцией 9 : 8. Очевидно, это было есте-
ственно для исторического уровня развития математики, оперировавшей 
исключительно целыми числами и еще не знавшей того феномена, который 
впоследствии будет назван «логарифмом». Судя по источникам, пифагорей-
цы смирились с таким положением и воспринимали его как объективность, 
заложенную в природе пропорций, посредством которых они выражали ин-
тервалы. Аристоксен же предложил для решения этой задачи отказаться от 
«арифметического» метода, предполагающего деление каждого члена про-
порции. Поэтому он обратил внимание на «геометрический» метод, соглас-
но которому каждая величина, представленная в виде прямой линии, мо-
жет быть разделена на любое количество частей. Например, если мыслить 
тетрахорд, включающий в себя 21/2 тона,, состоящим из 30 равных единиц, 
то тон будет равен 12 таким частям, а полутон — 6. Боэций, описывая этот 
метод, заимствованный им из какого-то неизвестного источника, сообщает 
(Boet. De instit. mus. V 16)82:

...idcirco facienda quidem est tota dia-
tessaron -LX- at vero -XXIIII- tonus, 
semitonium -XII-, pars quarta, quae 
diesis enarmonios dicitur, -VI-, octava 
autem -III-.

...поэтому вся кварта должна быть 
составлена именно из 60 [единиц], 
тон — из 24, полутон — из 12, чет-
вертая часть [тона], которая назы-
вается энгар моническим диеси-
сом, — из 6 [таких единиц], а восьмая 
часть — из 3.

Однако к музыке новая идея Аристоксена не имела никакого отноше-
ния83, а представляла собой попытку в меру возможностей науки того време-
ни ликвидировать лакуну знаний в этом вопросе и теоретически разделить 
тон. Одновременно с этим она подвергала сомнению важный фундамент той 

81 Автору этих строк приходится только сожалеть, что более двадцати лет тому на-
зад, следуя общепринятой традиции, он переводил consonantia и dissonantia в трак-
тате Боэция как «консонанс» и «диссонанс» (см.: Герцман Е. Музыкальная боэциа-
на. СПб., 1995, passim). Теперь ясно, что следовало ограничиться транслитерацией 
греческих терминов № sumfwn…a и № diafwn…a, послуживших истоками для consonan-
tia и dissonantia. Это помогло бы избежать ошибочных ассоциаций.

82 Те же самые факты можно найти и в других памятниках позднего античного му-
зыкознания. См., например, Cleon. Isag. 7; Ps. — Ptolem.17–18. См. также гл. 5, § 3.

83 Подробнее об этом см.: Герцман Е. Легенда о темперации Аристоксена // Музы-
ка в культурном пространстве Европы–Росии. События. Личность. История. СПб., 
Российский институт искусств, 2014. С. 13–25.
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области математики, где пифагорейская школа на протяжении всей Антич-
ности была непререкаемым авторитетом.

Таковы основные воззрения Аристоксена на звуковысотные аспекты 
музыки. Несколько иначе обстояло дело с его осмыслением ритмики.

д) «Ритмические элементы»
Как уже указывалось, второе, частично сохранившееся, сочинение 

Аристоксена — фрагмент трактата «Ритмические элементы», разделенный 
новоевропейскими исследователями на 36 параграфов84. Основная цель их 
автора — приспособить поэтическую теорию метрики к музыке. Обращение 
к поэтической метрике не было случайностью, а являлось следствием того, 
что музыкознание в те давние времена не могло понять столь важного фе-
номена, как «музыкальное время». Вообще нужно отметить, что на протя-
жении всей истории развития науки о музыке этот аспект художественно-
го мышления был ее «ахиллесовой пятой» и древняя теория музыки может 
служить примером этого. Античное музыкознание достаточно успешно (ко-
нечно, на «своем» научном уровне) справлялось с осмыслением звуковысот-
ных категорий, но когда дело касалось ритмики, древнеэллинские и римские 
гармоники обращались за помощью к поэзии. Это было обусловлено сложив-
шейся ситуацией в музыкальной жизни и науке.

Самыми распространенными и популярными, особенно на ранних ста-
диях развития античной музыки, были вокальные жанры, содержащие рас-
певающиеся поэтические тексты. Причем, в этом союзе поэзии и музыки 
ведущей была первая из них, а музыка воспринималась только как некое 
украшение поэтического слова. Поэтому для аналитиков той эпохи единицы 
поэтического и музыкального времени были общими, поскольку складыва-
лось совершенно справедливое представление, что поэзия и музыка в этом 
случае регулируются одними и теми же законами. А коль скоро главенство, 
по общепринятому мнению, принадлежало слову, то почти ни у кого не вызы-
вало сомнений, что музыкальный материал ритмически следует за текстом85. 
В результате теория музыкального ритма стала основываться на поэтической 
метрике, а фрагменты трактата Аристоксена «Ритмические элементы» явля-
ются первым дошедшим до нас опытом обоснования этой идеи.

Напоминая в своем опусе о ритмах, существующих в самых разнообраз-
ных сферах, Аристоксен замечает, что «теперь нам необходимо сказать об 
этом ритме, установленном в музыке» (nаn dќ №m‹n perˆ aЩtoа lektšon toа ™n 
mousikН tattomšnou ∙uqmoа. — Aristox. Elem. rhythm. 1). Далее следует ряд 
параграфов, текст которых объясняет саму суть ритма, но не музыкально-
го. О музыке здесь фактически даже не упоминается, и лишь однажды вы-
сказывается мысль об однозначности функций букв в поэзии и интервалов 
в музыке: «О соединении букв и интервалов нам известно, что буквы в речи 
и интервалы в мелодии мы не устанавливаем любым образом» (”Esti dќ №m‹n 

84 Среди большого числа сохранившихся манускриптов, содержащих сочинения 
Аристоксена (около 50), только в трех выписаны параграфы «Ритмических элемен-
тов». Кроме уже упомянутой выше рукописи XII века Codex Venetus Marcianus gr. 
App. Cl. VI/3 (coll. 1347) (см. сектор «а» данного параграфа), они находятся также 
в рукописи XIII века Codex Vaticanus gr. 191 (fol. 314–316) и в памятнике XVI века 
Codex Vaticanus Urbinas gr. 77 (fol. 39–43). См. Mathiesen Th. Op. cit. № 214, 255.

85 Согласно дошедшим до нас сведениям возможно единственным исключением яв-
ляется высказывание Дионисия Галикарнасского (см. далее).
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gnиrima t¦ perˆ tѕn tоn grammЈtwn sЪnqesin kaˆ t¦ perˆ tоn diasthmЈtwn, Уti oЬt' 
™n tщ dialšgesqai pЈnta trТpon t¦ grЈmmata sunt…qemen, oЬt' ™n tщ melJde‹n t¦ di
ast»mata. — Ibid. 8). Это воспринимается как нечто противоречащее взглядам 
Аристоксена, поскольку в «Гармонических элементах» мельчайшей смыс-
ловой единицей музыки представлен звук, а не интервал, а здесь в качестве 
таких единиц указываются буквы и интервалы. Поэтому и материал теории 
гармоники он выстраивал в соответствующей последовательности — «звук, 
интервал и система» (fqТggoj te kaˆ diЈsthma kaˆ sЪsthma). Значит, исследо-
вателям необходимо установить, действительно ли обсуждаемый фрагмент 
текста принадлежит Аристоксену, поскольку при дальнейшем изложении 
содержания трактата его воззрение «восстанавливается» (см. таблицу IX).

Далее в «Ритмических элементах» кратко представлена система ритми-
ки в трех древнейших искусствах — в поэзии, музыке и танце, действовав-
ших в архаичный период почти всегда совместно. Весь текст этого парагра-
фа можно отразить в одной таблице, систематизирующей единицы ритмики 
в каждом виде искусств, начиная от самой малой (Aristox. Elem. rhythm. 9):

ТАБЛИЦА IX
ВИД

ИСКУССТВА86
ПЕРВИЧНАЯ

ЕДИНИЦА
ВТОРИЧНАЯ

ЕДИНИЦА
ТРЕТИЧНАЯ

ЕДИНИЦА
поэзия
lšxij

буквы 
grЈmmata

слоги
su llabai

слова
∙»mata

музыка
mšloj

звуки
fqТggoi

интервалы
diast»mata

системы
sus t»mata

танец —
k…nhsij swmatik»

позы 
shme‹a

фигуры
sc»mata

Некая подобная часть дви-
жения

ti toioаtТn ™sti kin» sewj 
mšroj

Нельзя не обратить внимания, что античная теория танца, приспосаблива-
ясь, как и музыкознание, к поэтической метрике, не могла найти в своей 
сфере смысловой единицы, аналогичной «слову» в поэзии и «системе» в му-
зыке. Несколько позже будет продемонстрировано, как музыкальная тео-
рия ритмики столкнулась с такой же трудностью.

В следующем параграфе «Ритмических элементов» высказана самая 
глав ная идея этого труда, имеющая непосредственное отношение к музы-
ке: «Пусть же будет названа первичной та из длительностей, [которая] не 
может делиться ни на что из того, что делается ритмичным» (Kale…sqw dќ 
prоtoj mќn tоn crТnwn Р ШpХ mhdenХj tоn ∙uqmizomšnwn dunatХj нn diaireqБ
nai. —  Ibid. 10)87. Речь идет о самой малой длительности, получившей на-
звание «хронос протос» (crТnoj prоtoj — «первичная длительность», «на-
чальная длительность»). Ее размеры являются своеобразным регулятором 
темпа исполнения любого музыкального произведения: если она краткая, 
то темп убыстряется, а если она более продолжительная, то он замедляется. 

86 В обсуждаемом параграфе «Ритмических элементов» поэзия и музыка обозначе-
ны своими «рабочими» лексическими единицами: № lšxij («слово») и tХ mšloj («ме-
лос»), а танец — как k…nhsij swmatik» («телесное движение»).

87 Этот фрагмент уже цитировался при обзоре утраченных трудов Аристоксена 
(см. гл. III, § 3). Но тематика данного раздела вынуждает вновь напомнить о его со-
держании.
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Поэтому «хронос протос» должен был помочь осознать относительность ка-
тегорий музыкального времени. Ведь если «хронос протос» может обладать 
различной протяженностью, то значит любая более крупная ритмическая 
единица, состоящая из «хроносов протосов», также является своеобразным 
«хамелеоном», а их комплекс влияет на темп исполнения.

Очевидно, создатель «Ритмических элементов» знал, что это качество 
«хроноса протоса» будет рассматриваться как самое главное, поскольку оно 
очевидно для всех. Поэтому он, как настоящий ученый, напоминает о более 
важной функции этой единицы ритмики. По его мнению, она существует 
«не [только] для того, чтобы определять скорости движения до бесконечно-
го [их] увеличения, а для того, чтобы каким-то образом установить сочета-
ющиеся длительности, с которыми соотносятся части того, что движется» 
(mѕ lambЈnein e„j Ґpeiron ™p…tasin t¦j tоn kin»sewn tacutštaj, ўll' †stasqa… pou 
sunago mšnouj toЭj crТnouj, ™n oƒj t…qetai t¦ mšrh tоn kinoumšnwn. — Ibid. 11). 
Иначе говоря, главная задача «хроноса протоса» состояла в том, чтобы слу-
жить единицей измерения всех длительностей, составляющих систему, 
и тем самым объединять ее элементы.

Если «хронос протос» действительно введен в науку Аристоксеном, 
а не заимствован им из более ранней работы, впоследствии утраченной, то 
это, безусловно, является главным его вкладом в осознание музыкального 
времени. Пока же мы можем только утверждать, что сообщение о «хроносе 
протосе» впервые дошло до нас в «Ритмических элементах».

Следующие параграфы трактата (§ 13–15) демонстрируют стремление 
Аристоксена выстроить теорию музыкальной ритмики по той же форме, 
в которой был систематизирован материал гармоники. Так, например, в § 13 
происходят поиски гармонических прототипов для таких ритмических кате-
горий как «ритмопея» и «ритм». Для первой категории находится аналогия:
'Epeid» per toа mšlouj crБs…n tina tѕn 
melo poi…an eЫromen oвsan, ™pˆ te tБj 
∙uq mikБj pragmate…aj tѕn ∙uqmopoi…an 
жsaЪtwj crБs…n tinЈ famen eЌnai.

Мелопея представляет собой некое 
использование мелоса, точно так же 
мы говорим, что в учении о ритме 
ритмопея является неким использо-
ванием [ритма].

Однако если была найдена параллель с ритмопеей, то для «ритма» такая 
аналогия не обнаружена. А в § 14 и 15 проводятся такие же смысловые па-
раллели между «составными» и «несоставными» длительностями в ритми-
ке и «составными» и «несоставными» интервалами в гармонике.

Подобные методологические поиски вполне оправданы, поскольку 
ко времени Аристоксена теория гармоники уже достаточно основательно 
осво ила важнейшие категории звуковысотного мышления, тогда как в об-
ласти музыкальной ритмики был сделан только первый шаг. Поэтому впол-
не естественно, что организация гармоники стала образцом для изложения 
ритмических единиц.

В результате получается некий «двухмаршрутный» ход, происходив-
ший при становлении теории музыкальной ритмики: первой опорой для нее 
стало учение о поэтической метрике, а впоследствии — структура теории 
гармоники. Но, как можно понять по тексту «Ритмических элементов», 
на этом «заимствования» фактически закончились. Лишь в § 21 осущест-
вляется попытка провести параллель между пропорциями поэтических 
стоп и математическими выражениями интервалов. Все остальные сохра-
нившиеся параграфы «Ритмических элементов» (§ 16–20 и § 22–36, то есть 
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20 из сохранившихся 36) содержат описание лишь положений поэтической 
метрики. Так, в пяти параграфах обсуждается столь важная ее единица, как 
«стопа». Однако подобно тому, как теоретики танца не смогли найти анало-
гии с единицей, равной «слову» в поэзии и «системе» в музыке (см. выше), 
так и теория музыкальной ритмики оказалась неспособной обнаружить 
в своей сфере категорию, подобную поэтической стопе. А ведь в музыкаль-
ной плоскости это то, что в современном музыкознании принято именовать 
«метром» ритмики — феноменом, выражающимся размерами такта. Оче-
видно, тот уровень развития представлений о музыкальной ритмике не дал 
возможности осмыслить это важное явление.

Конечно, категория «музыкального метра» весьма сложна для пони-
мания, и поэтому не следует удивляться, что она оказалась неосознанной. 
Однако вызывает удивление, что и другая, значительно более простая для 
осмысления, сторона взаимоотношений между поэтической и музыкаль-
ной организацией ритмики осталась необнаруженной. Текст «Ритмических 
элементов» говорит о том, что наука стояла на пороге этого «открытия» 
(Aristox. Elem. rhythm. 4):
`H g¦r aЩ tѕ lš xij e„j crТnouj teqe‹sa di
afšrontaj ўll»lwn lambЈnei tin¦j di
afor¦j toiaЪtaj, a† e„sin ‡sai aЩta‹j 
ta‹j toа ∙uqmoа fЪsewj diafora‹j. 
`O aЩtХj dќ lТgoj kat¦ toа mšlouj kaˆ e‡ 
ti Ґllo pšfuke ∙uqm…zesqai tщ toioЪtJ 
∙uqmщ Уj ™stin ™k crТnwn sunesthkиj.

Ведь одно и то же слово, размещен-
ное по разным длительностям, при-
обретает отличающиеся друг от друга 
именно такие разновидности, кото-
рые соответствуют самим разновид-
ностям природы ритма. Та же самая 
речь и о мелосе и о чем-то другом,  
возникшем, чтобы делаться ритмич-
ным именно в том же самом ритме, 
который составлен из [определен-
ных] длительностей.

Иначе говоря, автор этого фрагмента хорошо понимал, что одно и то же 
слово может быть представлено в различных ритмических формах, выра-
женных неодинаковыми длительностями. Поэтому он не мог не осознавать, 
что такая же ситуация может повториться не только с отдельным словом, 
но и с любым распевающимся текстом. Но в таких случаях подразумева-
лись только стихотворные, которые по сложившейся традиции были орга-
низованы в строгом соответствии с каким-нибудь конкретным поэтическим 
метром. А это создавало в ортодоксальном сознании преграду на пути ос-
мысления взаимодействия между музыкальными и поэтическими длитель-
ностями.

Вместе с тем трудно поверить, что не только во времена Аристоксена, 
но и вообще в античный исторический период не было ни одного случая, что-
бы один и тот же текст был по-разному распет, то есть мелодизирован неоди-
наковым образом различными композиторами и исполнителями. История 
ни одной музыкальной цивилизации не в состоянии представить доказатель-
ства подобного рода, поскольку они противоречат природе музыкально-ху-
дожественного творчества. Но почти все античные письменные свидетель-
ства утверждают, что ритмическая структура поющегося текста не только 
сохраняет свою первозданную стихотворную структуру, но и распространяет 
ее на музыку, которая в таком случае целиком и полностью его перенима-
ет. В распространении и принятии такого воззрения, очевидно, свою роко-
вую роль сыграла оторванность теории от музыкальной практики и привер-
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женность традиционным взглядам. А согласно им, если поэзия — ведущая 
в тройственном союзе искусств, то значит, при любом их объединении ее 
средства художественной выразительности влияют на все остальные. Поэто-
му сформировалось понимание музыкального ритма как буквального двой-
ника поэтического, и такой подход сохранялся в течение всей Античности.

Однако, несмотря на такой всеобщий подход к данной проблеме, исто-
рия сохранила мнение одного из авторитетных авторов, которое противо-
речило повсеместно принятой точке зрения. Хотя его текст дошел до нас 
с явным искажением, он свидетельствует о том, что и Античность в этом во-
просе ничем не отличалась от других музыкальных цивилизаций. Речь идет 
об одном из сочинений писателя I века до н. э. Дионисия Галикарнасского88, 
посвятившего некоторые фрагменты взаимодействию поэтической и му-
зыкальной ритмики. В одном из разделов совершенно ясно высказывается 
вполне определенная мысль об изменении метрики поющейся поэзии под 
влиянием музыкальных длительностей звуков, связанных с определенны-
ми ее слогами. Затем Дионисий Галикарнасский приводит пример такого 
распевающегося отрывка из трагедии Еврипида «Орест» (строки 140–143) 
(Dionys. Halicar. De comp. verb. 11):
`H d' Сrganik» te kaˆ тdikѕ moаsa 
diast»mas… te crБtai ple…osin, oЩ tщ 
di¦ pšnte mТnon, ўll' ўpХ toа di¦ pasоn 
ўrxamšnh, kaˆ tХ di¦ pšnte melJ de‹, kaˆ 
tХ di¦ tessЈrwn, kaˆ tХ diЈ tonon, kaˆ tХ 
№mitТnion, жj dš tinej o‡ ontai, kaˆ d…esin 
a„sqhtwj.

Инструментальная и певческая муза89 
пользуется многими интервалами, 
а не только квинтой90. Начиная от ок-
тавы, она использует квинту, кварту, 
тон91 [и] полутон, а некоторые пола-
гают, что и диесис92 [определяемый] 
посредством чувств93.

88 См. гл. II, § 3 «а».
89 В данном случае moаsa — не имя одной из девяти муз, а музыкальное искусство, 

выражающееся в пении и игре на музыкальных инструментах.
90 Согласно представлениям Дионисия Галикарнасского, выраженным в тексте 

предшествующего фрагмента (но не приводящимся здесь), в разговорной речи меж-
ду звуками используется исключительно интервал квинты. Конечно, столь пара-
доксальное утверждение трудно ассоциировать с тем же автором, которому принад-
лежит цитирующийся здесь отрывок, описывающий подлинную ситуацию. Однако 
античные источники нередко представляют столь противоречивые сведения, и за-
дача исследователей установить их разницу.

91 Конечно, tХ diЈtonon — весьма странное определение для интервала тона (Р tТnoj), 
поскольку таким образом определяется «диатонический лад» (tХ gšnoj diЈtonon).

92 То есть четвертитоновый интервал.
93 Возможно, по сведениям, имевшимся в распоряжении Дионисия Галикарнасско-

го, такой интервал не мог быть представлен традиционными пропорциями. Но это 
заблуждение, поскольку пифагорейцы предоставляют достаточно много вариан-
тов пропорциональных выражений четвертитоновых интервалов. См., например, 
данные, приводящиеся Клавдием Птолемеем (Ptolem. Harm. II 14): 28 : 27, 40 : 39, 
32 : 31, 46 : 45. Анализ этих сведений см. в изд.: Герцман Е. Античное музыкальное 
мышление. С. 85–95.

ШpotЈttein ўxio‹, kaˆ oЩ t¦ mšlh ta‹j lš
xesin, жj ™x Ґllwn te pollоn dБlon, kaˆ 
mЈlista tоn EЩripidou mšlwn, § pepo…
hke. tѕn 'Hlšktran lšgousan ™n 'Oršsth 
prХj tХn corТn:

Авторитеты [считают], что не мело-
дии подчиняются словам, [а наобо-
рот], что очевидно из многих других 
[примеров], но лучше всего [это пока-
зать] на мелосах Еврипида, которые
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он создал94. [Например] в «Оресте» по-
ющая Электра [обращается] к хору95:

“S‹ga, s‹ga ... leukХn ‡cnoj ўrbЪlhj
tiqe‹te, mѕ ktupe‹te. – 
ўpoprТbat' ™ke‹j' ўpТpraqi ko…taj”.

«Тише, тише ... след белого башмака96

ставьте, не стучите, —
не ходите там, разрушая ложе».

`En g¦r dѕ toЪtoij tХ “S‹ga, s‹ga leukХn” 
™f' ˜nХj fqТggou melJde‹tai, ka…toi tоn 
triоn lšxewn ˜kЈsth bare… aj te tЈseij 
œcei kaˆ Сxe…aj.

[Фраза] из этих [слов] «Тише, тише, 
белого» поется на одном звуке, хотя 
каждое из трех слов имеет [свое] тя-
желое и острое ударения.

Отсюда следует, что три слова лишаются своих традиционных различных 
ударений, и это одно из свидетельств влияния музыки на поющийся текст. 
Кроме, того, как известно, перемены в «ударных» слогах и звуках влекут за 
собой трансформацию ритмики. Дальнейшая фраза Дионисия Галикарнас-
ского свидетельствует о его понимании такой ситуации (Ibid.):
`H dќ ∙uqmikѕ kaˆ mousikѕ metabЈlloЪsin 
aЩt¦j meioаsai kaˆ aЬxousai, йste 
pollЈkij e„j tўnant…a metacwre‹n: oЩ 
g¦r ta‹j sullaba‹j ўpeuqЪ nousi toЭj 
crТnouj, ўll¦ to‹j crТnoij t¦j sullabЈj.

Ритмика и музыка97 меняют [все], 
так что [слоги] укорачиваются и удли-
няются, а часто [все] меняется наобо-
рот, ибо [музыкальные] длительности 
определяют не слоги, а слоги — дли-
тельностями.

Все это весьма показательно. Хотя Дионисий Галикарнасский жил на не-
сколько столетий позже Аристоксена, но вряд ли следует считать, что за этот 
промежуток времени ситуация изменилась. Однако даже такой выдающийся 
теоретик музыки, как Аристоксен, освободившийся от ряда бытовавших тради-
ционных воззрений на ее звуковысотные аспекты и сделавший серьезный шаг 
в познании ритмики, введя в науку феномен «хроноса протоса», в данном вопросе 
остался на общепринятых позициях. Это говорит о трудностях, стоявших перед 
музыкознанием при стремлении понять особенности «музыкального времени».

Как уже указывалось, в связи с тем, что аристоксеновские «Ритмиче-
ские элементы» — самый ранний дошедший до нас источник по этой темати-
ке, его можно считать первым сохранившимся опытом научного познания 
музыкального ритма, где в полной мере проявился уровень науки о музыке.

На протяжениии длительного исторического периода считалось, что 
«Гармонические элементы» и отрывок из «Ритмических элементов» — 
единственные уцелевшие работы Аристоксена. Но в конце XIX века был об-
наружен плохо сохранившийся папирусный фрагмент, в настоящее время 
известный под названием Papyrus Oxyrhynchus 998. В этом документе уце-
лело всего пять небольших колонок текста и после их публикации некото-
рые филологи и музыковеды стали утверждать, что они повторяют идеи, 
изложенные в «Ритмических элементах»99. Но дальнейшие исследования 

94 Автор этого греческого текста, как и все его современники, искренне верил, что 
все трагедиографы сами сочиняли музыку для своих трагедий.

95 В присутствии спящего Ореста — героя аргосских сказаний.
96 Очевидно, здесь «белый башмак» — синоним «беззвучной ходьбы».
97 А в действительности — «музыкальная ритмика».
98 Grenfell B. P., Hunt A. S. The Oxyrchynchus papyri. Part I. London 1898. Р. 14–21.
99 Jan K. Neue Sätze aus der Rhythmik des Aristoxenus // Berliner Philologische Wo-

chenschrift 19. 1899. S. 475–479, 508–511; Adler G. Der neue Aristoxenus fund von 
Oxyr hynchos // Sammelbände der Internationalen Musikgesellschaft. Bd. 1, 1899–
1900. S. 333–340.
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не дали убедительных подтверждений такому предположению. Во всяком 
случае, если даже эти отрывки каким-то образом и связаны с наследием 
Аристоксена, все равно содержащаяся в них информация о ритмике никак 
не затрагивает ее музыкальные аспекты. Правда, четвертая колонка папи-
руса начинается словами «Та же самая речь и о пеане»100 (`O aЩtХj dќ lТgoj 
kaˆ p<e r>ˆ toа paiоnoj). Однако из-за предшествующей лакуны в 14 строк 
невозможно установить смысловую направленность упомянутой «речи». 
Поэтому и следующее предложение — «Ибо и он101 может составляться из 
пяти охватывающих [слогов]» (Kaˆ g¦r oбtoj ™<k p>šnte periecТntwn dЪn<at>ai 
xunt…qesqai) — остается неразгаданным.

Таким образом, Оксиринхский папирус не может служить источником 
для музыкального антиковедения.

100 О пеане см. гл. I, сноску 30.
101 Очевидно — пеан.
102 О них см. гл. VI, § 4.
103 Об этом см.: Thielscher P. Die Stellung des Vitruvius in der Geschichte der abend-

ländischen Musik // Das Altertums. Bd 3, 1957. S. 159–173; Wille G. Musica Romana. 
Die Bedeutung der Musik im Leben der Römer. Amsterdam, 1967. S. 580–588.

§ 2
Математики второго столетия

Рассмотренные сочинения Аристоксена фактически являются един-
ственными музыкально-теоретическими памятниками Античности, дошед-
шими до нас от классической эпохи в таком виде, что, несмотря на явные 
и неявные поздние вставки в текст, а также другие «редакторские перестрой-
ки», можно быть уверенным, что перед нами в основном авторский текст.

Согласно исследованиям историков и хронологическим представлени-
ям, принятым в нынешней науке, от пятивекового периода античной циви-
лизации, начиная с постаристоксеновского времени (IV–III веков до н. э.) 
вплоть до II столетия, не уцелело ни одной другой авторской работы по тео-
рии музыки. Конечно, в таких случаях, чтобы продемонстрировать продол-
жающуюся работу в области музыкознания, принято упоминать сохранив-
шиеся отрывки сочинений ученых указанного периода, дошедшие до нас 
в пересказах поздних писателей102. Сами же авторские опусы не уцелели.

Как известно, после покорения Древней Эллады Римом в I веке до н. э. 
и ее вхождения в Римскую империю наука о музыке стала осваиваться 
многими учеными Pax Romana. Очевидно, тогда стали появляться первые 
музыковедческие опыты римлян, к сожалению, также не сохранившиеся. 
В нашем распоряжении есть сочинения, посвященные другим областям 
знаний, где встречаются отдельные «отклонения» от основной проблемати-
ки и касающиеся музыки.

Примером этого может служить пятая глава труда знаменитого древ-
неримского инженера и архитектора Марка Поллиона Витрувия (Vitruvius 
Marcus Pollio) «Десять книг об архитектуре» (De architectura libri decem). 
В нем для общего знакомства будущих архитекторов с акустикой зданий ав-
тор излагает основные параметры античной музыкальной системы, следуя 
в основном за Аристоксеном. Здесь же сообщаются некоторые сведения о 
физических характеристиках музыкального звука, а также сведения о во-
дяном органе — «гидравлосе»103. Все эти данные «разбросаны» по отдель-
ным главам трех книг: V (3–5), IX (8) и Х (8).
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Однако это «прикладное музыковедение» никак не может служить 
компенсацией пятивекового отсутствия полных специальных авторских 
работ по теории музыки. К сожалению, историческое музыкознание еще не 
ответило на вопрос о причинах этого пробела. Ведь подлинное научное исто-
рическое знание не может быть удовлетворено одним аргументом — «не со-
хранилось», либо когда то же самое «доказательство» подразумевается 
ad silentium. Должно быть обоснование этой многовековой утраты, посколь-
ку история подвергает забвению те или иные памятники письменности не 
случайно. Но данная проблема даже не обсуждается. Поэтому будущим ис-
следователям в области музыкального антиковедения нужно разобраться 
в соответствующих обстоятельствах.

В связи с этим позволю себе высказать одно из предположений, свя-
занных с этой ситуацией. Во-первых, столь убедительно написанные 
«Гармонические элементы» Аристоксена могли затмить все остальные 
работы подобного содержания, написанные как его приверженцами, так 
и оппонентами104. Это означает, что те, кто приобщался к наукам квадри-
виума, изучали основы теории музыки исключительно «по Аристоксе-
ну», прославившемуся как musicus. Такое положение должно было ан-
нулировать интерес к другим работам той же тематики и способствовать 
прекращению их копирования. Во-вторых, как свидетельствуют сохра-
нившиеся фрагменты о музыке из работ, обнародованных в этот «мерт-
вый» для гармоники период с IV века до н. э. до рубежа I–II веков н. э., 
абсолютное большинство их авторов были последователями пифагорей-
ского направления, и поэтому они занимались не изучением гармоники, 
а фактически лишь пересказывали достижения пифагорейского учения 
об интервалах105. Однако могли быть и другие причины этой пятивековой 
«дыры».

Во всяком случае, какими бы обстоятельствами она не была вызвана, 
наука в настоящее время обладает только опусами, созданными во II веке, 
то есть уже по прошествии этого безмолвного для гармоники периода. Речь 
идет о трудах знаменитого математика Никомаха Герасского, выдающегося 
астронома и математика Клавдия Птолемея, а также еще одного математи-
ка Теона Смирнского. Традиция работы математиков в области теории му-
зыки обусловлена структурой квадривиального научного знания, в которое 
музыка входила наряду с другими науками. Но здесь само понятие «музы-
ка» относилось не к искусству и художественному творчеству, а к своду на-
учных наблюдений над акустикой и особенностями музыкального мышле-
ния, обнаруженными к тому времени и обсуждавшимися в теории музыки. 
Именно поэтому в истории музыкального антиковедения оказались не толь-
ко многие математики древности, но также и философы.

а) Математик из Смирны
Самым ранним среди указанных трех авторов II века был, очевидно, 

Теон из Смирны. В большинстве рукописей его трактат представлен с та-
ким названием: «Теона Смирнского, платоника, [трактат] “О пользе ма-
тематики при чтении Платона”» (Qšwnoj Smurna…ou, platwnikoа «Twn kat¦ 
maqhmatikѕn crhs…mwn e„j tѕn toа PlЈtwnoj ўnЈgnwsin»). В своем сочинении 
автор стремился математически обосновать платоновские идеи, касающиеся 

104 О них см. гл. III, § 3.
105 См. гл. VI, § 4.
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самых различных сторон мироздания. А коль скоро фундаментом античной 
математики являлись достижения пифагорейцев, то труд Теона должен был 
укрепить некий «платоновско-пифагорейский» взгляд на мир. Как всегда, 
в таких случаях в обсуждениях определенное место отводилось звучащей 
части природы, а музыка рассматривалась как самый доступный способ ее 
познания. Поэтому довольно объемный раздел текста Теона Смирнского 
посвящен некоторым категориям теории музыки.

Историку музыки трудно судить, насколько успешно был реализован 
в этом сочинении основной «пифагорейско-платоновский» замысел. Однако 
его музыкально-теоретические фрагменты являются частью положений 
древней науки о музыке и, естественно, музыкальное антиковедение не может 
пройти мимо них.

Начиная раздел «О музыке» (Perˆ mousikБj), Теон Смирнский 
объявляет о главной задаче, стоящей перед ним: «Сейчас нужно говорить 
о двух гармониях: об одной — чувственно воспринимаемой на инстру-
ментах, и другой — умопостигаемой в числах» (nаn mќn oвn perˆ tоn due‹n 
Ўrmoniоn lektšon, tБj t' a„sqhtБj ™n СrgЈnoij kaˆ tБj nohtБj ™n ўriqmo‹j. — 
Theon. Smyrn. Р. 47). Совершенно очевидно, что здесь термин «гармония» 
вновь употребляется в значении «музыка» и эта особенность проявляется 
фактически на протяжении всего раздела. При первом знакомстве с таким 
заявлением возникает мысль, что автор предполагает вести речь как об 
инструментальной музыке, так и воплощении музыкально-теоретических 
категорий в математической форме («умопостигаемой в числах»). Однако 
весьма странно, что здесь ни словом не упоминается о самой популярной 
в Античности вокальной музыке. Это объясняется направленностью 
мышления математика, изучающего, в первую очередь, элементы 
музыки, выражающиеся математически. Как известно, нагляднее всего 
их можно продемонстрировать именно на музыкальных инструментах: 
либо посредством демонстрации взаимотношений вибрирующих частей 
струн или с помощью сопоставления длины трубки духового инструмента 
и расстояниями между просверленными на ней отверстиями. В вокальной 
же музыке отсутствуют подобные возможности, поэтому ее упоминание 
здесь было излишним. Чтобы убедиться в этом, достаточно ознакомиться 
лишь с одним из многих отрывков текста Теона Смирнского, в котором 
он рассказывает как «древние» (oƒ palaio…) обнаружили математические 
выражения интервалов (Ibid. Р. 66):
Р dќ tТnoj eШ r…sketo ™n ™pogdТJ lТgJ ™n 
te d…skwn kataskeua‹j kaˆ ўgge…wn kaˆ 
cor dоn kaˆ aЩlоn kaˆ ™xart»sewn kaˆ 
Ґllwn pleiТnwn plei Тnwn. 

Тон106 они получали в пропорции 
9 : 8107 при устройстве дисков, сосу-
дов, струн, авлосов, при подвешива-
ниях [грузов к струнам] и многими 
другими [способами].

В источниках, отражавших раннепифагорейскую традицию, сообщаются 
различные предания об установлении пропорций интервалов, начиная от 
самой популярной «кузнечной легенды»108 до еще более фантастических. 
Например, утверждалось, что сосуды, наполненные разным количеством 

106 То есть интервал тона.
107 В греческом тексте эта пропорция обозначается как ™pТgdooj («эпогдоос») — «со-

держащий целое и восьмую часть» — 9 : 8.
108 О ней см. гл. VI, § 2.
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жид кости, могут издавать неодинаковые звуки, составляющие интервалы. 
А в одной из схолий к сочинению Платона «Федон» (108d ) сказано109:
`IppasХj g¦r tij kateskeЪase calkoаj 
tšttaraj d…skouj oЫtwj йste t¦j mќn 
diamštrouj aЩtоn ‡saj ШpЈrcein, tХ dќ 
toа prиtou d…skou pЈcoj ™p…triton mќn 
eЌnai toа deutšrou №miТlion dќ toа tr…tou, 
diplЈsion dќ toа tetЈrtou kroumšnouj dќ 
toЪtouj ™pitele‹n sumfwn…an tinЈ. kaˆ 
lšgetai Glaаkon „dТnta toЭj ™pˆ tоn 
d…skwn fqТggouj prоton ™gceirБsai di' 
aЩ tоn ceirourge‹n, kaˆ ўpХ taЪthj tБj 
pragmate…aj œti kaˆ nаn lšgesqai tѕn 
kaloumšnhn GlaЪkou tšcnhn. 

Некий Гиппас изготовил 4 мед ных 
диска так, что их диаметры были рав-
ны, а толщина первого диска состав-
ляла 4 : 3 ко второму, 3 : 2 к третье-
му и 2 : 1 к четвертому. Ударенные 
же они издавали некую симфонию. 
И рассказывают, что Главк, заметив 
звучание дисков, первый попытался 
играть на них и благодаря этому за-
нятию еще и ныне говорят о так на-
зываемом искусстве Главка.

Трудно сказать, связана ли эта легенда с известным пифагорейцем Гип-
пасом Метапонтийским110 (VI–V века до н. э.). Однако, вне сомнения, дея-
тельность пифагорейцев в области учения об интервалах была главным сти-
мулом при формировании такого сообщения.

В сочинении Теона Смирнского их «интервальная история» 
представлена несколько иначе, где явно присутствует попытка приблизить 
сюжеты многочисленных рассказов на эту тему к более «научному» 
изложению (Theon. Smyrn. Р. 57):
'ExetЈsaj toЭj lТgouj diЈ te toа m»kouj 
kaˆ pЈcouj tоn cordоn, œti dќ tБj tЈsewj 
ginomšnhj kat¦ tѕn strofѕn tоn kollЈ
bwn А gnwrimиte ron kat¦ tѕn ™xЈrthsin 
tоn barоn, ™pˆ dќ tоn ™mpneustоn kaˆ 
di¦ tБj eЩrЪthtoj tоn koiliоn А di¦ tБj 
™pitЈsewj kaˆ ўnšsewj toа pneЪmatoj, 
А di' Фgkwn kaˆ staqmоn oŒon d…skwn А 
ўgge…wn. 

[Пифагор сделал открытие] выстро-
ив пропорции по длине и толщине 
струн, а также по [их] натяжению, 
возникающему от поворота колков, 
или — что более известно — по под-
вешиванию грузов [к струнам]. А для 
духовых инструментов [интервалы 
определялись] по ширине полостей, 
либо по усилению или ослаблению ды-
хания, либо по величинам и весу111, 
напри мер, дисков или сосудов.

Следовательно, несмотря на то, что Теон Смирнский упомянул «гармо-
нию инструментов» (что подразумевало «музыку инструментов»), в его сочи-
нении не нужно искать материал об инструментальном музицировании.

В начальном разделе части трактата, посвященной музыке, рассматри-
ваются такие теоретические проблемы, как «Что такое музыкальный звук 
и что такое гармоническое звучание» (T… fqТggoj, kaˆ t… fwnѕ ™n armТnioj). 
Здесь слово «фтонг» (Р fqТggoj — «звук», «звучание») переведено как 
«музыкальный звук», поскольку этот термин в античном музыкознании 
понимался только в таком значении112, тогда как семантика других слов, 

109 Цит. по изд.: Bekkeri I. In Platonem a se editum commentaria cririca. Accedunt 
scholia. Tomus alter. Berolini, 1823. P. 381–382.

110 Метапонтий (MetapТn ti on) — город на северо-западном побережье Тарентского 
залива.

111 Стилистика русского языка заставила pluralis staqmоn представить в единствен-
ном числе.

112 Поэтому в данной монографии Р fqТggoj всегда переводится как «музыкальный 
звук».
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обозначающих звук (№ fwn», Р yТfoj, Р Гcoj), могла варьироваться113. Это под-
тверждает и сам текст Теона Смирнского: «Поэтому фтонгом называется не 
всякое звучание и высотность не любого звука, а [только] гармоническая» 
(Di¦ toаt' oвn fqТggoj eЌnai lšgetai oЩ p©sa fwnѕ oЩdќ pЈshj fwnБj tЈsij, ўll' 
№ ™narmТnioj. — Ibid. P. 48), то есть «музыкальная высотность», отличающа-
яся своими качествами от всех других.

Затем в трактате Теона кратко обсуждается серия музыкально-теорети-
ческих проблем, скорее всего рассчитанная на начинающих приобщаться 
к теории музыки. Причем, при изложении материала он нередко ссылается 
на других ученых и, в частности, на Трасилла114. Так, в разделе «Что такое 
интервал» (T… ™sti diЈ sthma) можно прочесть (Ibid. P. 48):
DiЈsthma dš fhsin eЌnai fqТggwn tѕn 
prХj ўll»louj poi¦n scšsin, oŒon di¦ 
tessЈrwn, di¦ pšnte, di¦ pasоn,

Интервал же, [как] говорит [Тра-
силл], — это некое соотношение 
фтонгов между собой, например 
кварта, квинта, октава.

sЪsthma dќ diasthmЈtwn poi¦n perioc»n, 
oŒon tetrЈcordon, pentЈcordon, СktЈ
cordon.

Система же — некая совокупность 
интервалов, например тетрахорд, 
пентахорд, октахорд.

В разделе «Что такое гармония и о различии музыкальных звуков» (T… ™stin 
Ўrmon…a kaˆ perˆ diafor©j fqТggwn) сказано (Ibid.):
`Armon…a dš ™sti susth mЈ twn sЪn taxij, 
oŒon LЪdioj, FrЪ gioj, Dи rioj.

Гармония же — сочетание систем, 
например лидийской, фригийской, 
дорийской.

kaˆ tоn fqТggwn oƒ mќn Сxe‹j, oƒ dќ bare‹j, 
oƒ dќ mšsoi: Сxe‹j mќn oƒ tоn nh tоn, bare‹j 
dќ oƒ tоn Шpatоn, mšsoi dќ oƒ tоn me taxЪ.

Среди звуков одни высокие, дру-
гие — низкие, а третьи — средние. 
Высокие — те, которые принадлежат 
нэтам, низкие — гипатам, а средние — 
между ними.

Далее в нескольких разделах Теон Смирнский обсуждает вопросы, свя-
занные с интерваликой: «Об интервалах» (Perˆ diasthmЈtwn), «О гармонии 
и симфонии» (Perˆ Ўrmon…aj kaˆ sumfwn…aj), «О тоне» (Perˆ tТnou), «О полуто-
не» (Perˆ №miton…ou).

Последующий ряд параграфов освещает интервальную структуру раз-
личных ладовых форм: «Что такое диатонический мелос мелодии» (T… tХ 
diЈtonon mšloj tБj melJd…aj), «Что такое хроматический <мелос мелодии>» 
(T… tХ crwmati kТn <mšloj tБj melJd…aj>115) и «Что такое энгармонический <ме-
лос мелодии>» (T… ™sti ™narmТnion <mšloj tБj  melJd…aj>).

Но, конечно, основное внимание автора сосредоточено на древней пи-
фагорейской идее «гармонии сфер», методах работы с каноном и вообще 
на интервалах, поскольку в этом вопросе музыкознанию без математики 
невозможно было обойтись. В разделе «Что такое диесис» (T… ™sti d…esij) 

113 Хотя первый из них, как правило, обозначал человеческий голос, поющий и го-
ворящий. У Гесихия записано: «фонэ — [прежде всего голос] человека» (fwn»: № toа 
ўnqrиpou). Реже он мог соотноситься со звучанием музыкальных инструментов. 
Остальные же два термина почти никогда не связывались с музыкальными аспектами 
звучания.

114 О нем см. гл. VI, § 4 «г».
115 Это уточнение, как и в названии следующего параграфа, добавлено мной — 

по аналогии с предшествующим заглавием.
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объясняются значения этого термина, подразумевавшего нередко неоди-
наковые интервальные величины (Theon. Smyrn. Р. 55):
D…esin dќ kaloаsin ™lac…sthn oƒ perˆ 
'AristТxenon tХ tetarhmТrion toа tТnou, 
јmisu dќ №miton…ou, жj ™lЈiston melJ
dhtХn diЈsthma, tоn Puqagore…wn dišsin 
kaloЪntwn tХ nаn legТ menon №mitТnion.

Диесисом последователи Аристок сена 
называют наименьшую четвер тую 
часть тона, [то есть] половину полуто-
на — в качестве наименьшего мелоди-
ческого интервала, тогда как пифаго-
рейцы диесисом именуют то, что ныне 
называется полутоном.

Название параграфа «Что такое тон» (T… ™sti fqТggoj) само говорит 
о своем содержании. (Ibid. P. 66):
'Amšlei tХn tТnon oЫtwj Рr…zon tai: tХ ўpХ 
toа di¦ pšnte ™pˆ tХ di¦ te s sЈ  rwn diЈsth
ma. eШr…sketai dќ ™k toа di¦ tessЈrwn 
kaˆ di¦ pšnte tХ di¦ pa   sоn: sЪgkeitai g¦r 
™k toа di¦ tessЈ  rwn kaˆ di¦ pšnte.

Несомненно тон определяется так: ин-
тервал от квинты до кварты. А из квар-
ты и квинты получается октава, ибо 
она образуется из кварты и квинты.

oƒ dќ palaioˆ prоton diЈ sth ma tБj fwnБj 
œlabon tХn tТ non, єmi tТ ni on dќ kaˆ d…esin 
oЩc №goаn to.

Древние использовали тон в качестве 
начального интервала звучания, а по-
лутон и диесис не считали [таковыми].

Последнее предложение свидетельствует о существовавшей точке зрения, 
согласно которой такие ладообразования, как хроматика и энгармония, 
включающие в себя полутоновые и четвертитоновые интервалы, вошли 
в музыкальную жизнь после диатоники.

Параграф трактата Теона Смирнского, озаглавленный «Что такое 
лимма» (T… ™sti le‹mma), очевидно должен был содержать объяснение двух 
аспектов проблемы. Во-первых, причин появления именно такого названия 
интервала, которое подразумевает «остаток» (tХ le‹mma). Во-вторых, скорее 
всего, предполагалось показать, что по своей величине «лимма» не точная 
половина тона, а меньшее образование. Итогом объяснения этой проблемы 
стали следующие слова (Ibid. P. 70):
TХ dќ legТme non le‹ mma e‡ tij ™rw  tóh 
t… noj ™stˆ le‹ mma, de‹ e„dšnai Уti ™stˆ 
toа di¦ tessЈrwn: tщ g¦r di¦ tessЈrwn 
le…pei prХj tХ genšsqai dЪo јmisu tТnwn 
tele…wn.

Если бы кто-то спросил о так назы-
ваемой лимме: почему она «оста-
ток», то необходимо знать, что она 
[ос таток] кварты, ибо получается, что 
в кварте от двух полных тонов остает-
ся половина [тона].

Конечно, это не точное заключение, поскольку в таких случаях всегда под-
разумевалась, что получающийся «остаток» меньше, чем точная половина 
тона. Более вразумительно данное положение античного музыкознания 
Теон Смирнский пояснил в другом параграфе, озаглавленном «О полутоне» 
(Perˆ №miton…ou. — Р. 53):

TХ mšn toi №mitТ ni on oЩc жj јmisu tТ
nou lšgetai, йsper 'AristТxenoj №ge‹tai, 
kaqХ kaˆ tХ №mip»cion јmisu p»cewj, 
ўll' жj œlatton toа tТnou melJdhtХn 
diЈsthma: kaq¦ kaˆ tХ №mifwnon grЈmma

Полутон называется [так] не по-
тому, что он [действительно] по-
ловина тона, как считает 
Аристоксен (подобно тому как «полу-
пехий» — это половина «пехия»116),

116 «Пехий» (Р pБcuj — «локоть») — мера длины, содержавшая 24 дактиля (Р dЈktu
loj — «дактиль» составлял 19,3 мм.), т. е. около 46 см.
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oЩc жj јmisu fwnБj kaloаmen, ўll' жj mѕ 
aЩto elБ kaq' aШtХ fwn»n.

а в качестве мелодического интерва-
ла, меньшего, чем тон, подобно тому, 
как полу гласную букву мы называем 
не как «полугласную», а как гласную, 
не полную саму по себе

Несмотря на все «изгибы» этого изложения, мысль автора вполне по-
нятна.

Раздел «О том, что тон не делится пополам» (“Oti Р tТnoj d…ca oЩ tšmne
tai) призван обсудить одну из проблем пифагорейской математики — от-
сутствие метода деления пропорции тона на две равные части. Такая пози-
ция Теона Смирнского свидетельствует о том, что спустя много столетий 
после Аристоксена его метод деления тона117 оставался неприемлемым для 
приверженцев пифагореизма.

Что же касается способов, которыми Теон Смирнский анализировал 
интервалику, то они не выходили за рамки издавна принятых в пифагорей-
ской школе. Вот один образец пропорционального выражения малого полу-
тона — «лиммы» (по современной терминологии «диатонического полуто-
на»), как пропорции 256 : 243. Она представлена полностью зависящей от 
математической формы тона 9 : 8, определявшегося термином «эпогдоос»118 
(Ibid. P. 67 — 68):
LambЈnomen oвn tХn puqmšna tХn ™pТg
doon tХn h/ kaˆ q/, kaˆ t¦ h/ ™f' ˜autЈ, 
eШr…skomen xd/, eЌta t¦ h/ ™pˆ t¦ q/, kaˆ 
g…netai ob/, eЌta t¦ q/ ™f' ˜autЈ, kaˆ g…ne
tai pa/: h/ q/ xd/ ob/ pa/: eЌta pЈlin toЪtwn 
›kaston lhfq»tw tr…j, kaˆ œstai t¦ mќn 
xd/: trˆj r&b/, t¦ dќ ob/ trˆj sij/, t¦ dќ 
pa/ trˆj smg/: h/ q/ xd/ ob/ pa/ r&b/ sij/ smg/: 
eЌta prost…qemen to‹j smg/ ўpХ tоn r&b/ 
™p…triton tХn snj/: йste eЌnai tѕn œkqesin 
toiaЪthn: ™pТgdooj puqmѕn q/ h/, deЪteroi 
xd/ ob/ pa/, tr…toi ™pТgdooi ўll»lwn dЪo 
r&b/ sij/ smg/.

Итак, мы берем в качестве основа ния 
эпогдоос 8 и 9. И [умножив] 8 на себя, 
мы получаем 64, затем 8 [умножаем] 
на 9, и получается 72. Потом, [после 
умножения] 9 на себя, получается 81. 
[В результате возникает ряд]: 8, 9, 64, 
72, 81. Затем снова пусть каждое из 
этих чисел будет умножено на 3, тог-
да окажется, что трижды 64 [состав-
ляет] 192, трижды 72—216, трижды 
81—243. [Значит, мы получаем но-
вый ряд чисел]: 8, 9, 64, 72, 81, 192, 
216, 243. Затем мы согласуем с 243 
эпитрит119 от 192, [составляющий] 
256, так чтобы получилась такая по-
следовательность: эпогдоос — [это] 
основание 9 : 8; вторые [эпогдоосы] — 
64, 72, 81120; третьи эпогдоосы (по два 
[числа по отношению] друг к дру-
гу) — 192, 216, 243121.

Математическая методика, не имеющая никакого отношения к музыке, 
здесь вполне понятна и комментарии излишни.

Конечно, это не означает, что за пять столетий, начиная от «официаль-
ной» даты прекращения деятельности пифагорейского сообщества (IV век 

117 Об аристоксеновском делении тона см. гл. III, § 3.
118 О термин «эпогдоос» (™pТgdooj) см. сноску 107.
119 «Эпитрит» (™p…tritoj — «превышающий на треть») — пропорциональное 

выражение интервала кварты — 4 : 3.
120 То есть 72 : 64 = 9 : 8, 81 : 72 = 9 : 8.
121 Подразумеваются пропорции 216 :192 = 9 : 8, 243 : 216 = 9 : 8.
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до н. э.), и до II века, воззрения последователей Пифагора или какой-то их 
части не претерпели никаких изменений. Они затронули и Теона Смирнско-
го, который, вопреки утверждениям ранних пифагорейцев, признавал ун-
дециму симфонным интервалом. Причем без ссылки на Аристоксена он по-
вторяет его аргумент122. После перечисления симфоний (кварты, квинты 
и октавы), обнаруженных еще якобы в эпоху Пифагора, он пишет (Ibid. 
P. 52):
ProsanhЪrhntai dќ taЪtaij ›terai 
ple…ouj. tН g¦r di¦ pasоn pЈshj Ґllhj 
prostiqemšnhj, kaˆ ™lЈttonoj kaˆ me‹
zonoj kaˆ ‡shj, ™x ўmfo‹n ˜tšra g…netai 
sumfwn…a, oŒon А te di¦ pasоn kaˆ di¦ 
tessЈrwn, kaˆ di¦ pasоn kaˆ di¦ pšnte, 
kaˆ dˆj di¦ pasоn.

[Впоследствии] в добавление к этим 
были обнаружены и многие другие 
[симфонии]. Ведь когда всякая другая 
[симфония] (меньшая, большая или 
равная) добавляется к октаве, то из 
обоих получается другая [новая] сим-
фония, например ундецима, дуодеци-
ма и двойная октава.

Очевидно, это единственное место в сочинении Теона Смирнского, в кото-
ром присутствует отступление от пифагорейских канонов, а во всем осталь-
ном он следует их заветам. Поэтому вряд ли материал, содержащийся в его 
сочинении, способен дать информацию об античном музыкальном мыш-
лении и художественном творчестве. Он может лишь помочь понять, как 
долго наука о музыке оперировала математическими формами выражения 
интервалики, что задерживало процесс познания ее музыкальных особен-
ностей. Этот же трактат свидетельствует о том, с какими трудностями му-
зыкознание освобождалось от чуждых ей методов анализа.

Кроме того, Теон Смирнский сохранил для потомства сведения о музы-
кально-теоретических воззрениях Архита Тарентского и Адраста Афроди-
сийского, Трасилла и Эратосфена, Ласа Гермионского и Гиппаса Метапон-
тийского123.

Можно ли утверждать или предполагать, что текст трактата Тео-
на Смирнского за многие столетия рукописной жизни не подвергался ка-
ким-либо неавторским изменениям? Такой вопрос необходимо адресовать, 
в первую очередь, историкам математики. Обсуждая же судьбу музыкаль-
ных разделов его сочинения, следует обратить внимание, что нередко они 
копировались и распространялись в виде автономных сочинений, без мате-
матико-астрономического «обрамления». Более того, сохранились манус-
крипты, содержащие различные части музыкально-теоретического текста 
с неодинаковыми названиями. Так, в рукописи, датированной 1040 го-
дом, — Codex Heidelbergensis Palatinus gr. 281 (fol. 174–179v) — изложен 
фрагмент из трактата Теона Смирнского под заглавием «Деление музыкаль-
ного канона» (Mousikoа kanТnoj katatom»)124. А в рукописи, датирующейся 
XII–XIII веками — Codex Vaticanus gr. 2338 (fol. 9–10) — выписан раздел, 
названный «Собрание [правил] и обзор всей музыки платоника Теона» 
(Qšwnoj Plato nikoа sugkefala…wsij kaˆ sЪnoyij tБj Уlhj mousikБj)125. Памят-
ников такого типа достаточно много (почти 60126), и они свидетельствуют 

122 См. § 1 «г» данной главы.
123 О них см. гл. VI, § 3–4.
124 См.: Mathiesen Th. Op cit. № 14.
125 Ibid. № 234.
126 Эти сведения установлены на основании данных издания Томаса Матизена.
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о том, что сочинение и его разделы использовались по самым различным 
поводам и могли попадать в руки «редакторов», искренне стремившихся 
«улучшить» текст ради большего соответствия научно-методическим поло-
жениям их времени. Поэтому при работе с ним нужно быть максимально 
внимательным.

Так, например, в «музыкальных фрагментах» Теона появляется новый 
метод классификации интервалики, отличавшийся от пифагорейского. 
А его «презентация» в работе очевидного приверженца пифагорейских тра-
диций выглядит если не странной, то явно не соответствующей традицион-
ному подходу. Ведь со времен пифагорейцев все интервальное разнообразие 
теоретически фиксировалось только в двух разновидностях — «симфоний» 
и «диафоний». Судя по всему, так продолжалось весьма длительное время, 
потому что пять столетий спустя после Аристоксена Никомах подтверждает 
аналогичное подразделение: «среди систем некоторые симфонные, а неко-
торые — диафонные» (tоn dќ susthmЈtwn ™st… tina sЪmfwna, tin¦ dќ kaˆ diЈ
fwna. — Nicom. Enchir. 12).

Однако рано или поздно должно было стать очевидным, что подобная 
дифференциация на две разновидности не отражает многоликость различ-
ных звуковых «контактов», и в сочинении Теона из Смирны представлена не 
попытка, а достаточно цельная новая концепция (Theon. Smyrn. Р. 48–49):
Tоn dќ diasthmЈtwn t¦ mќn sЪmfwna, 
t¦ dќ diЈfwna. sЪmfwna mќn tЈ te kat' 
ўnt…fwnon, oŒТn ™sti tХ di¦ pasоn kaˆ tХ 
dˆj di¦ pasоn, kaˆ t¦ <kat¦> parЈfw
non, oŒon tХ di¦ pšnte, tХ di¦ tessЈ
rwn. <diЈfwna>127 dќ kat¦ sunšceian 
oŒon tТnoj, d…esij. tЈ te g¦r kat' ўnt…fw
non sЪmfwnЈ ™stin, ™peid¦n tХ ўntike…
menon tН СxЪthti bЈroj sumfwnН, t¦ te 
kat¦ parЈfwnТn ™sti sЪmfwna, ™peid¦n 
m»te РmТtonon fqšgghtai fqТggoj fqТg
gJ m»te diЈfwnon, ўll¦ parЈ ti gnиrimon 
diЈsthma Уmoion. diЈfwnoi d' e„sˆ kaˆ oЩ 
sЪm fwnoi fqТggoi, пn ™sti tХ diЈsthma 
tТnou А dišsewj: Р g¦r tТnoj kaˆ № d…esij 
ўrcѕ mќn sumfwn…aj, oЬpw dќ sumfwn…a.

Среди интервалов одни симфон ные, 
другие — диафонные. Сим фонные — 
[согласующиеся] «по анти фонии»128, 
например октава и двойная окта-
ва, а [согласующиеся] «по парафо-
нии» — как квинта [и] кварта. <Ди-
афонные> же — [согласу ющиеся] 
«по последовательности», например 
тон [и] диесис. [Интервалы, соотно-
сящиеся] «по-антифо нии» являются 
симфонными, когда низина, проти-
востоящая высоте, звучит симфонно, 
[согласующиеся же] «по-парафонии» 
являются симфонными, когда звучит 
музыкальный звук не однотоновый 
с [другим] звуком, ни диафонный, а на 
расстоянии какого-то известного по-
добного интервала. Диафонными же 
являются не симфонные звуки. Сре-
ди них — интервал тона или диесиса. 
Ведь тон и диесис основа симфонии, 
но еще не симфония.

Чтобы освоить содержание описанной здесь классификации интервалов, 
необходимо прежде всего вникнуть в семантику специальных обозначе-
ний. Первое из них — «по антифонии» (kat' ўnt…fwnon), где приставка ўn ti 
(«анти») указывает некую «ответность» и «подобие». Следовательно, поня-

127 Исправление мое, поскольку в тексте явная ошибка — sЪm fw na, не замеченная 
издателями текста Теона Смирнского.

128 Об этом термине см. гл. IV, § 3 «и».
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тие «по анти фонии» предполагает такое «подобие» звуков, которое подразу-
мевает некую «ответность» одного звука на звучание другого. Совершенно 
очевидно, что определение таких звуковых контактов заимствовано из опыта 
музыкантов-инструменталистов, когда звук, полученный от «бряцания» од-
ной струны вызывал «эхо» другой, не затронутой рукой исполнителя, но из-
дававшей «в ответ» приглушенный октавный звук. В результате интервалы 
октавы и двойной октавы определялись как созвучные «по антифонии».

Второе обозначение — «по парафонии» (kat¦ parЈfwnon) содержит при-
ставку para («пара»), способную указывать как на положительные сторо-
ны — «последовательность звучания», «согласованность звучания», так 
и негативные — «отклонение от звучания». По свидетельству позднеантич-
ных источников, в данном случае «парафония» подразумевает некое «отсту-
пление от звучания» самой прекрасной симфонии — октавы, но в то же вре-
мя указывает на «близость» звуков, составляющих кварту и квинту, что не 
позволяет им выйти из группы симфоний. Значит, регистрация «по парафо-
нии» предполагает некую «акустическую» близость звуков, составляющих 
кварту и квинту, но не столь тесную, как в «главной» симфонии — в октаве.

И, наконец, ясное и не требующее объяснения третье определение, при-
веденное в процитированном фрагменте Теона Смирнского, «по-последова-
тельности» (kat¦ sunšceian), указывает на поступенную очередность звуков 
музыкальной системы. Именно поэтому к такого рода мелодическим обра-
зованиям отнесены звуки, образующие интервалы тона и четвертитонового 
диесиса.

Анализ описанного теоретического подхода к классификации интерва-
лики показывает, как непросто было сделать шаг вперед и отойти от старого 
математического подразделения на симфонии и диафонии. В самом деле, 
представленные новые варианты получились, прежде всего, в результате 
разделения на две группы ранее единого объединения «симфоний», куда 
входили кварта, квинта и октава. В одной из них, названной «антифоной», 
остались октава и добавленная двойная октава. Такое «дополнение» полно-
стью отвечало развитию античной музыкальной системы, которая от геп-
тахордного и октахордного вариантов разрослась до двухоктавного, что 
потребовало включения представляющего ее интервала в теоретическую 
орбиту. Причем, нетрудно заметить, что главный принцип характеристики 
этой группы — перцепционно-слуховой, так как звуки, образующие такие 
интервалы, оценивались слухом (а не по типу пропорции) как «подобные» 
друг другу и издающие «ответное звучание».

Не исключено, что для всех этих перемен в теории могли сыграть свою 
роль изменения в музыкальной практике, выражавшиеся в активном отходе 
от одноголосия. Это обстоятельство должно было повлиять на новый подход 
к теоретической дифференциации интервалов, не ограничивающейся тради-
ционным делением на симфонии и диафонии. Первые из них были разделены 
на два типа двухголосных образований — «антифонии» и «парафонии», а вто-
рые стали трактоваться как интервалы, звуки которых способны только ме-
лодически взаимодействовать с друг с другом «по-последовательности» (kat¦ 
sunšceian), не объединяясь для одновременного звучания. Значит, процессы 
эволюции, происходившие в художественном творчестве, затронули даже та-
кую не допускавшую никаких нововведений традиционную сферу науки, как 
пифагорейская теория музыки, представителем которой был Теон Смирнский.

Это первый вывод, который можно сделать после анализа приведенного 
сообщения.
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Однако нельзя не обратить внимания, что новая дифференциация ин-
тервалов отсутствует в трактатах не только современников Теона Смирнско-
го — Никомаха и Птолемея, но и в сочинении Порфирия, жившего столе-
тием позже129. В их трудах невозможно обнаружить такой характеристики, 
как pa   rЈfwnoj. Более того, даже в сочинении Боэция, «завершающего» ан-
тичную эпоху, подобная классификация симфонных интервалов также от-
сутствует. Безусловно, он по особому относится к октаве, указывая, что «сре-
ди всех [остальных] октавная симфония по праву выделяется [как] первая» 
(primam esse omnium diapason consonantiam meritoque excellere. — Boet. 
De instit. mus. II 18). Боэций также свидетельствует, что и «по Никомаху, 
октава сохраняет главенство среди симфоний» (secundum Nicomachum dia-
pason consonantiarum principium teneat. — Ibid. II 20). Он знает, что «сим-
фония октавы, та, которая наилучшая среди всех» (diapason consonantia, 
quae cunctarum optima est. — Ibid. II 21). Но в его тексте не упоминается ка-
тегория, которую можно было бы рассматривать как «парафонию». Да это 
и естественно, поскольку в его трактате любые описания интервалов свя-
заны в основном только с их математическими выражениями. А для выяв-
ления разницы между «антифоном» и «парафонией» необходимо активное 
участие слуха.

Вообще следует отметить, что даже в позднеантичном весьма автори тетном 
сочинении Аристида Квинтилиана нет подразделения симфоний на «антифо-
нии» и «парафонии». То же самое необходимо сказать и о другом позднеантич-
ном трактате, авторы которого известны как «Анонимы Беллерманна».

Вместе с тем было бы неверно утверждать, что подобная классифика-
ция в античных источниках вообще отсутствует. Кроме Теона Смирнского 
она упоминается в опусе Гауденция. Но текст, в котором она излагается, 
по своему содержанию не имеет ничего общего с той концепцией, которая 
изложена у Теона Смирнского (Gaud. Isag. 8):
ParЈfwnoi dќ oƒ mšsoi mќn sumfиnou kaˆ 
diafиnou, ™n dќ tН kroЪsei fainТmenoi 
sЪmfwnoi: йsper ™pˆ triоn tТnwn fa…ne
tai ўpХ parupЈthj mšswn ™pˆ paramšshn 
kaˆ ™pˆ dЪo tТnwn ўpХ mšswn diatТnou ™pˆ 
paramšshn.

Парафонные же — [некие] срединные, 
[интервалы, находящиеся между] 
симфонией и диафонией, но при бря-
цании проявляющие [себя] симфони-
ями, как обнаруживается [при интер-
валах] из трех тонов — от паргипаты 
[тетрахорда] средних до парамесы, или 
из двух тонов — [как] от диатониче-
ского [лиханоса тетрахорда] средних 
до парамесы.

Следовательно, здесь вообще в качестве «парафоний» подразумеваются не 
симфонии кварта и квинта, а совершенно иные интервальные образования, 
состоящие из трех или двух тонов. Это противоречит тому, что сказано у Те-
она Смирнского. То же самое несоответствие можно найти и еще в одном 
сочинении, созданном также на закате Античности (Bacch. Isag. rog. 61):

Parafwn…a dќ t… ™stin; — “Otan dЪo 
fqТggwn ўnomo…wn tuptomšnwn oЩdšn ti 
m©llon toа barutšrou fqТggou А toа 
Сxutšrou tХ mšloj ШpЈrcV.

Что такое парафония? — Когда из 
двух различных издаваемых звуков 
не превалирует звучание ни более 
низко го звука, ни более высокого.

129 Все упоминаемые здесь памятники музыкознания будут подробно представле-
ны в следующих разделах монографии.
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Причем, эти слова можно понимать по-разному: как «превалирование» 
(№ Шperoc») одного звука интервала над другим при слуховом восприятии 
и когда один звук интервала выше другого. Но в обоих случаях это никак не 
напоминает сказанное о парафонии у Теона Смирнского.

Однако в трактате, созданном уже на закате Византийской империи, 
в сочинении Мануила Вриенния «Гармоника», одна из глав второй книги 
называется: «Об антифонных, парафонных, симфонных, диафонных, мело-
дических и немузыкальных интервалах» (Perˆ ўntifиnwn kaˆ parafиnwn kaˆ 
sumfиnwn kaˆ diafиnwn kaˆ ™mmelоn kaˆ ™kmelоn diasthmЈtwn. — Man. Bryen. 
Harm. II 2). Здесь подробно и обстоятельно изложена концепция, которая 
кратко передана у Теона Смирнского.

Все приведенные данные можно трактовать в двух версиях. Согласно 
одной из них в самом конце античной эпохи, после свершившегося в музы-
кальной практике отхода от одноголосия, началось постепенное формиро-
вание нового подхода к различным интервалам. Его целью были не только 
дифференциация симфоний на антифонии и парафонии, но и классифика-
ция прежних диафоний в качестве мелодических звуков, не способных объ-
единяться в двухголосные созвучные пары.

Согласно другой версии это были поздневизантийские внедрения в па-
мятники античного музыкознания, не всегда удачно осуществленные, как 
это было в случае с процитированными фрагментами из двух сочинений 
(см. выше Gaud. Isag. 8 и Bacch. Isag. rog. 61).

Не является ли эта новая интервальная концепция в опусе Теона 
Смирнского — поздней вставкой? Дальнейшие исследования в этой области 
должны дать ответ на этот вопрос.

б) Математик из Герасы
В том же II столетии работал другой математик — Никомах Герасский 

(NikТmacoj Р GerashnТj)130, создавший трактат «Руководство по гармонике» 
(`ArmonikХn ™gce…ri di on). Его полное название гласит: «Пифагорейца Никома-
ха из Герасы “Руководство по гармонике”, экспромтом продиктованное в со-
гласии с древней традицией» (NikomЈcou Gerashnoа Pu qagore…ou `ArmonikХn 
™gce…rodion Шpa go reu qќn ™x ШpogЪou kat¦ tХ palaiТn). В некоторых рукопи-
сях содержится только первая книга сочинения, а в абсолютном большин-
стве — добавляется еще и вторая. Содержание и форма подачи материала 
в обеих книгах радикально отличаются. Если в первой систематизирован-
но излагаются основные «части» гармоники, то вторая представляет собой 
набор хаотично разрозненных фрагментов, зачастую не связанных друг 
с другом. Не исключено, что «вторая книга» является собранием выдержек 
из большого сочинения по гармонике, которое Никомах предполагал напи-
сать. Об этом говорится в начальной главе первой книги, обращаясь к той, 
для кого было написано «Руководство по гармонике» (Nicom. Enchir. 1):
Qeоn dќ ™pitrepТntwn aЩt…ka mЈla 
scolБj labТmenoj kaˆ tБj Рdoipor…aj 
ўnЈpausin scлn suntЈxw tš soi me…zona 
kaˆ ўkribestšran e„sagwg»n.

Когда же боги предоставят [мне воз-
можность] для досуга, то, получив 
[его] и имея передышку от путеше-
ствия, я несомненно напишу для тебя 

130 Гераса — город, расположенный в Палестине, приблизительно в 60 км к юго-восто-
ку от знаменитого Тивериадского озера (современный Jerash). В связи с тем, что я по-
святил трактату Никомаха «Руководство по гармонике» отдельное исследование (см.: 
Герцман Е. В. Никомах из Герасы), здесь рассматриваются лишь самые главные аспек-
ты содержания этого памятника.
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более развернутое и более совершен-
ное «Введение [в гармонику]».

Но если даже этот труд был создан, то он не сохранился. Оставшийся же от 
него арсенал обособленных отрывков сведен в одну рукопись уже не Нико-
махом а, очевидно, много времени спустя после его эпохи.

Во всяком случае все говорит о том, что представленные в рукописях 
первая и вторая книги являются совершенно различными памятниками 
музыкознания и поэтому должны анализироваться автономно. Поэтому 
в настоящем разделе дан обзор первой книги, где авторство Никомаха не 
вызывает никаких сомнений. Вторая же книга будет рассмотрена в данной 
монографии отдельно131.

*                   *
*

Самый ранний сохранившийся рукописный текст «Руководства по гар-
монике» дошел до нас в той части рукописи Codex Marcianus gr. app. cl. IV/3 
(coll. 1347), которая датируется палеографами XIII–XIV веками132.

Для краткого описания содержания этого трактата целесообраз-
но привести оглавление, включающее в себя названия всех двенадцати 
глав, поскольку оно способно дать представление о его тематических 
аспектах. Вполне возможно, что сам Никомах не имел отношения к это-
му оглавлению, но в сохранившихся рукописях оно уже присутству-
ет и достаточно точно отражает суть каждой главы. Скорее всего, этот 
перечень появился в процессе одиннадцативековой рукописной жизни 
сочинения и стал результатом использования текста в учебной практи-
ке. При дальнейшем же изложении материала будут анализироваться 
самые разнообразные аспекты античного музыкознания, освещенные 
в различных источниках и в том числе в трактате Никомаха. Сейчас же, 
при общем знакомстве с этим памятником, указанное оглавление — на-
чальная ступень информации для познания содержания «Руководства 
по гармонике».

Глава I
“Oti tХ bibl…on ™gceir…dion ™stin 
ШpТmnhma tБj ЎrmonikБj stoiceiиsewj.

О том, что книга «Руководство» яв-
ляется кратким наброском по эле-
ментарной гармонике.

Никомах, создавший данное сочинение для какой-то дамы, предупреждает, 
что пока он представляет в ее распоряжение лишь небольшой трактат, крат-
ко описывающий «правила» гармоники.

Глава II
Perˆ tоn dЪo tБj fwnБj e„dоn, toа te di
asthmatikoа kaˆ toа sunecoаj, kaˆ tоn 
tТpwn aЩtоn.

О двух разновидностях голоса — ин-
тервальном и слитном — и их диапа-
зоне.

Здесь подробно анализируется концепция античного музыкознания о раз-
нице музыкального и немузыкального звуков: первый был частью «ин-
тервального движения» (№ diasthmatikѕ k…nhsij), а второй — «слитного дви-
жения» (№ sunecѕj k…nhsij), при котором точная высота каждого звука не 

131 См. гл. V, § 4.
132 См. Mathiesen Th. Op. cit. № 270.
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определяется. Это фактически та же теория, которая была изложена в трак-
тате Аристоксена133, и представленная как сформированная самим автором 
«Гармонических элементов». Но согласно Никомаху такой подход к данной 
проблеме выработался в среде пифагорейцев (Nicom. Enchir. 2):
TБj ўnqrwp…nhj fwnБj oƒ ўpХ toа Puqa
gorikoа didaskale…ou dЪo œfaskon жj 
˜nХj gšnouj e‡dh ШpЈrcein: kaˆ tХ mќn 
sunecќj „d…wj зnТmazon, tХ dќ diasth
matikТn.

Последователи пифагорейского уче-
ния говорили о человеческом го-
лосе, что существует два [его] вида 
одного рода: один, в частности, они 
называли «слитным», а другой — 
«интерваль ным».

Поскольку такая классификация с активным участием слуха противоречит 
методическим принципам пифагорейцев, есть все основания считать прио-
ритетным авторство Аристоксена. Но Никомах как истинный неопифагоре-
ец все лучшее в теории музыки рассматривал как достижения пифагорей-
ской школы.

Глава III
“Oti № prиth ™n a„sqhto‹j mousikѕ perˆ 
toЭj plЈnhtaj qewre‹tai kat¦ m…mhsin d' 
™keˆnhj № par' №m‹n.

О том, что первой среди восприятий 
рассматривается музыка планет, 
а наша — как подражание ей.

Данная глава содержит музыкально-астрономическую концепцию, дей-
ствительно созданную в пифагорейской среде. В ее основе лежит убеждение, 
что все в мире регулируется одними и теми же законами. Так, например, 
если существует «земной закон», согласно которому движение какого-либо 
тела, встречающего сопротивление, создает звук, то он действует везде — 
как на земле, так и в космосе. Поэтому планеты при перемещении должны 
издавать различные звуки, зависящие от скорости их движения и массы. 
А так как существовала искренняя вера в то, что все мироздание сформиро-
вано по законам гармонии, то появилось соответствующее воззрение о зву-
чании космоса. Ведь творцы этого учения слушали и знали только «земную 
гармонию», а вера в единство проявлений природы привела к тому, что по 
их представлениям звучание планет подчиняется общим акустическим за-
кономерностям. Но поскольку они воплощены в музыкальной системе «зем-
ной музыки», то, по убеждению пифагорейцев, «гармония сфер» (№ Ўrmon…a 
tоn sfairоn) является своеобразным ее дубликатом, а звучание каждой пла-
неты соответствует конкретному звуку той же системы.

Глава IV
“Oti kat' ўriqmХn o„konome‹tai t¦ ™n to‹j 
fqТggoij.

О том, что [всё, относящееся] к зву-
кам, управляется числом.

Как подлинный пифагореец, и к тому же математик, Никомах доверял толь-
ко математическим вычислениям. Поэтому данная глава посвящена обо-
снованию зависимости звучания от величин совершенно разных объектов, 
участвующих в его создании: длины струны, особенностей ее натяжения, 
диаметра трубки духового инструмента и т. д. Отсюда следует авторский 
вывод: определение музыкальных звуков и их взаимоотношений на любых 
инструментах невозможно без вычислений, поскольку «все это управляется 
числом» (ўriq mщ pЈnta o„konome‹tai taаta).

133 См. § 1 «а» данной главы.
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Глава V
“Oti tН ˜ptacТrdJ lЪrv tѕn СgdТ hn Р 
PuqagТraj prosqeˆj tѕn di¦ pasоn 
sunest»sato Ўrmon…an.

О том, что Пифагор, добавив к се-
миструнной лире восьмую [струну], 
ус тановил октавную гармонию.

В главе описывается существовавшая длительный исторический период 
в пифагорейской среде легенда о том, как Пифагор «перестроил» архаич-
ную гептахордную систему в октахордную134. Конечно, Никомах, как и дру-
гие пифагорейцы, не догадывался, что музыкальная система не может быть 
создана одним человеком или группой, являясь результатом объективной 
эволюции музыкального мышления, а ее содержание зависит от объема 
знаний в этой сфере. Формирование же системы осуществляется длитель-
ный исторический период, в котором участвуют многие поколения. Дан-
ная глава «Руководства» передает сложившиеся в античном музыкознании 
представления о том, каким образом ранняя гептахордная музыкальная си-
стема, включавшая в себя только «соединенные тетрахорды», обогатилась 
новым типом тетрахордных контактов — так называемыми отделенными 
тетрахордами (t¦ tetrЈcorda tоn diezeugmšnwn).

Глава VI
Pоj oƒ ўriqmhtikoˆ tоn fqТggwn lТgoi 
hШršqhsan.

Как были найдены числовые пропор-
ции звуков.

Здесь представлена еще одна популярная легенда о том, как Пифагор об-
наружил пропорции, выражающие музыкальные интервалы. Согласно пре-
данию, наблюдая однажды за небесными телами, Пифагор проходил мимо 
кузницы и услышал, как от ударов различных по весу молотов по наковаль-
не возникают неодинаковые звуки. Выяснив их вес и проведя эксперимен-
ты с подвешиванием аналогичных грузов к струне, он якобы установил про-
порции кварты, квинты и октавы. Эта «кузнечная легенда» существует во 
многих источниках, и трактат Никомаха — лишь один из них135.

Глава VII
Perˆ tБj kat¦ tХ diЈtonon gšnoj 

di airšsewj toа di¦ pasоn.
О разделении октавы в диатоничес-
ком ладе.

Диатонический лад в этой главе представлен также как обнаруженное Пифа-
гором образование, звуки которого располагаются с «какой-то естественной 
необходимостью» (ўnagkV tinˆ fusikН), согласно определенной интервальной 
последовательности: 1/2т. – 1т. – 1т. Подобную оценку диатонического лада 
можно рассматривать в качестве подтверждения длительного периода его 
существования в музыкальной практике, благодаря чему он стал рассматри-
ваться как «естественный». Однако здесь же рассказывается о том, что полу-
тон может занимать различные места в тетрахорде: «первое» (1/2т. – 1т. – 1т.), 
«второе» (1т. – 1/2т. – 1т.) или «третье» (1т. – 1т. – 1/2т.). Это уже не имеет 
никакого отношения к диатоническому ладу и вообще к ладообразованию. 
Разделы с таким содержанием в античных источниках излагаются в частях, 
посвященных так называемым видам кварты (t¦ e‡dh di¦ tessЈrwn), видам 
квинты (t¦ e‡dh di¦ pšnte) и видам октавы (t¦ e‡dh di¦ pasоn), зависящим от 

134 Подробнее об этом см. гл. VI, § 2.
135 Другие варианты этой «кузнечной легенды» приведены в разделе, указанном 

в предыдущей сноске.
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их интервальной структуры. В действительности же они представляют собой 
звукоряды разной величины и интервальной конструкции, сформированные 
для теоретического освоения неодинаковых форм звукового пространства136.

Глава VIII
'Ex»ghsij tоn ™n Tima…J ўrmonikоj 
e„rhmšnwn.

Объяснение того, что сказано в «Ти-
мее» на тему гармоники.

Излагаемая здесь идея — «гармоничное» устройство вселенной — являет-
ся неким продолжением главы III, в которой рассматриваются «гармонии 
сфер». Поэтому рано или поздно предстоит выяснить: разведена ли по от-
дельным главам эта тематика самим Никомахом или это было сделано впо-
следствии, уже без его ведома. Что же касается содержания самого мате-
риала, то он основывается не только на пифагорейских традициях, но и на 
концепции «музыкальной» природы вселенной, представленной Платоном 
в его диалоге «Тимей». Но пропагандисты таких воззрений, естественно, 
способны были понимать феномен «музыкального» лишь в рамках земного 
музицирования. Поэтому нет ничего удивительного в том, что звучания, из-
дающиеся при движении небесных тел, приспосабливались к той музыкаль-
ной системе, которая была принята в античной теории музыки. Исследуя 
текст данной главы трактата Никомаха, нужно постоянно помнить: в ней 
речь идет не о самих музыкальных интервалах, а только об их пропорцио-
нальных выражениях. Именно они переносятся в космическое пространство 
и рассматриваются как доказательство музыкальной природы мироздания.

Глава IX
Martur…a tоn e„rhmšnwn ўpХ toа 
FilolЈou.

Свидетельство Филолая относитель-
но того, что сказано [в предыдущенй 
главе].

Данная глава фактически продолжает тематику предыдущей, но связыва-
ет музыкально-космический интервальный арсенал с раннепифагорейской 
терминологией. Представляемые здесь свидетельства Никомах считает вос-
ходящими к пифагорейцу Филолаю Тарентскому (FilТlaoj Р Tarant‹noj), 
жизнь которого принято датировать V веком до н. э. Краткое повествование 
о пифагорейских названиях «главных» интервалов (кварты, квинты и ок-
тавы) и подразумевающихся их значениях137 сменяется обсуждением тер-
минологических трансформаций, происходивших в музыкальной системе 
в процессе ее «перестройки», когда она стала соединением тетрахордов, на-
ходившихся в разных отношениях друг с другом.

Глава X
Perˆ tБj di¦ tоn ўriqmhtikоn lТgwn 
ЎrmТsewj tоn fqТggwn.

О сочетании звуков посредством чис-
ловых пропорций.

Здесь излагается рассказ о пропорциональных отношениях различных 
частей вибрирующей струны, при которых возникают звуки, отличающие-
ся друг от друга на кварту, квинту и октаву. Аналогичным образом в этой 
главе повествуется «как на авлосе, разделенном тремя отверстиями на че-
тыре рав ные длины» (йsper kaˆ ™pˆ toа aЩloа tri sˆ tru  p»masin e„j tšssara 

136 Подробнее об этом см. Герцман Е. Никомах из Герасы. С. 635–640.
137 Подробнее об этом см. гл. VI, § 3.
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‡sa m»kh) возникают те же самые «главные» интервалы. Иначе говоря, это 
краткое представление методов анализа интервалики, известных по работе 
с каноном, где результат выражается в математической форме: кварта — 
«эпитрит» (™p…tri toj) 4 : 3, квинта — «гемиолий» (№miТlioj) 3 : 2, а октава — 
«дипласий» (diplЈ si oj) 2 : 1.

Глава XI
Perˆ toа dˆj di¦ pasоn di¦ tХ diatonikХn 
gšnoj.

О двойной октаве [образованной] со-
гласно диатоническому ладу.

В действительности это название не отражает подлинного содержания гла-
вы, в которой вновь повествуется об эволюции античной музыкальной си-
стемы. Но если в главе V речь шла только о преобразовании гексахордной 
системы в октахордную, то здесь описывается дальнейшее ее расширение до 
пятитетрахордной и двухоктавной.

В тексте двухоктавные пределы музыкальной системы объясняются 
возможностями человеческого голоса, тогда как об инструментальных диа-
пазонах здесь вообще не упоминается. Само же расширение системы описы-
вается как некая «перестройка» последовательностей звуков, в результате 
которой два соединенных (sunhmmšnwn) тетрахорда:

e f g a a b c d 
были заменены на пару отделенных (diezeug mšnwn), между которыми тоно-
вое расстояние:

e f g a h c d e
Конечно, это не имеет ничего общего с исторической логикой эволю-

ции музыкальной системы, а отражает лишь представления последовате-
лей пифагорейской школы. Однако одновременно с этим в тексте Никомаха 
сказано, что последнее из указанных изменений (гептахорда на октахорд) 
осуществили «усложнители гармонии» (oƒ tѕn Ўrmon…an poik…llontej), дея-
тельность которых в древности всегда оценивалась как нечто недостойное. 
Ведь любое усложнение музыкального материала затрудняло его воспри-
ятие. Поэтому такое сообщение нужно рассматривать как след внедрения 
в текст «нематиматического аргумента», а скорее «эстетического», негатив-
но характеризующего то, что математиками рассматривалось как естествен-
ное. Принадлежит ли упоминание об «усложнителях гармонии» математику 
Никомаху или позднему «редактору» — еще одна задача, стоящая перед бу-
дущими исследователями «Руководства по гармонике».

Глава XII
Perˆ tБj kat¦ t¦ tr…a gšnh tоn fqТggwn 
probЈsewj kaˆ diairšsewj.

О последовательности и классифика-
ции звуков в трех ладах.

Здесь Никомах как опытный учитель для «закрепления» учебного матери-
ала повторно излагает (возможно, для дамы, упомянутой в начале тракта-
та) содержание основных разделов гармоники и их суть. Описывая главные 
черты музыкального звука, интервала и системы, автор затем без опреде-
ления лада излагает интервальные последовательности трех ладовых раз-
новидностей. Важно отметить, что здесь акцентируется внимание на свое-
образии крайних «постоянных» (˜stоtej) звуков тетрахордных ладов и на 
«подвижных» (kinoЪmenoi) — срединных. Ну а затем приводятся их назва-
ния в трех ладовых формах всей музыкальной системы.
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Нужно констатировать, что в трактате Никомаха полностью отсутству-
ет упоминание о таких разделах гармоники, как «модуляция» и «мелопея».

Завершается «Руководство по гармонике» новым обращением к учени-
це, подобно тому, с которого сочинение начиналось:
Prosdšcou dќ qeоn ™pitrepТntwn 
plhrestЈthn kaˆ panto…wj ™ntelestЈthn 
tѕn perˆ aЩtоn toЪtwn tecnolog…an aЩt…
ka mЈla soi Шp' ™moа pemfqhsomšnhn 
met¦ tБj prиthj ўformБj.

Если боги позволят, ожидай самый 
широкий и вообще самый полный 
трактат, [который] несомненно, сразу 
же будет выслан тебе мною при пер-
вой возможности.

Был ли написан этот «большой» трактат или нет, как уже указывалось, 
остается неизвестным.

Безусловно, работы Теона Смирнского и Никомаха Герасского не содер-
жат материала, способного помочь глубже понять многие стороны древнего 
музыкального мышления и художественной практики. Они освещают лишь 
отдельные особенности науки о музыке своего времени, свидетельствуя 
о явном «застое» некоторых ее областей. Но они должны быть максимально 
изучены, поскольку являются отражением определенной эпохи в жизни ан-
тичного музыкознания.

§ 3
Астроном из Александрии и его комментатор

а) Перипетии рукописной жизни
Последним в музыкально-теоретической триаде II столетия был зна-

менитый Клавдий Птолемей (Ptolema‹oj KlaЪdioj) — выдающийся алек-
сандрийский ученый, работавший в области астрономии, математики, 
географии и теории музыки. Научное сообщество до сих пор придержи-
вается высокого мнения о его деятельности, хотя высказывались иные 
взгляды, касающиеся его вклада в науку и времени жизни138. О Птолемее 
написаны тонны литературы и, в частности, о его трактате, озаглавленном 
в одних рукописях как «Гармоника» (`ArmonikЈ), а в других — «Три книги 
гармоник» (`Armonikоn bibl…a tr…a). Самый ранний уцелевший манускрипт 
палеографи чески датируется рубежом XII–XIII веков — Codex Venetus Mar-
cianus gr. app. cl. VI/10 (coll. 1300) (fol. 1–60)139. Следовательно, текст этого 
сочинения, которым располагает современная наука, был зафиксирован 
спустя десять столетий после его создания. Это означает, что подобно 
многим другим письменным памятникам Античности он мог подвергаться 
всяческим изменениям, о чем свидетельствуют некоторые данные.

Так, в первой книге «Гармоники», изложенной в указанной рукописи, 
отсутствуют таблицы ладов, сохранившиеся в более поздних манускриптах, а во 
второй и третьей книгах выпущены весьма ценные по содержанию диаграммы. 
Кроме того, уже доказано, что третья книга трактата Птолемея дошла до 
нас с серьезными «издержками». Например, текст главы 14, посвященной 
аналогиям между музыкальной системой и «гармонией сфер», обрывается 
в середине последнего сохранившегося предложения: «Остается рас смотреть, 
что можно было бы убедительно выявить посредством каждого из получив-

138 См., например: Newton R. The crime of Claudius Ptolemy. The J. Hopkins Univer-
sity Press. Baltimore and London. 1978.

139 Mathiesen Th. Op. cit. № 273.
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шихся…» (LoipХn dќ ™pi skš ya sqai kaˆ t¦ kaq' ›kaston pi qanоj Ёn ™pithrhqšnta 
di¦ tоn genomšnwn...). Во многих рукописях глава 16 той же книги оказалась в се-
редине главы 9. Анализируя эти и многие другие аналогичные факты, одни 
исследователи пришли к заключению, что главы 14 и 15 третьей книги были 
утрачены, а 16-я по недоразумению попала «не на свое место». Другие же наста-
ивали на том, что Птолемей не успел завершить свой труд и кто-то впоследствии 
дописал его заключительную главу. Большинство поздних рукописей, начиная 
с XIV века, представляют «Гармонику» Птолемея в редакции Никифора Гри-
горы (1293–1361) — знаменитого византийского литератора, ученого, педагога 
и общественного деятеля140. Кроме того, сохранился ряд рукописей XIV–XV ве-
ков того же сочинения Птолемея в редакции Исаака Аргира — математика, 
астронома и богослова141, а также ученика Никифора Григоры.

Все эти уже известные перипетии, происшедшие с текстом «Гармони-
ки», говорят сами за себя, и можно только догадываться, сколько еще не-
известного ожидается при дальнейшем изучении сохранившегося текста, 
к которому имели доступ самые различные «редакторы».

Но, как и во многих других подобных случаях, музыкальному анти-
коведению приходится работать именно с таким материалом, и его следу-
ет максимально использовать для познания самых разнообразных сторон 
древней музыкальной культуры. Вместе с тем постоянно нужно помнить 
о сложной рукописной жизни этих памятников и, по возможности, отде-
лять подлинно античные тексты от позднейших наслоений.

Еще одним примером поставторского обращения с текстом может 
служить даже название трактата, выписанное в абсолютном большинстве 
рукописей — «Три книги гармоник» (`Armo ni kоn bibl…a tr…a). Всем хорошо 
известно, что в античном музыкознании термин, определяющий учение 
о звуковысотных аспектах музыки, «гармоника» (№ Ўrmo nik»), никогда не 
использовался in plurale numero. Об этом убедительно свидетельствует 
сам текст трактата Птолемея (не говоря уже об остальных источниках) 
и его первая глава — «О критериях в гармонике» (Perˆ tоn ™n ЎrmonikН 
kri thr…wn). Ее начальное предложение гласит: «Гармоника — это вос-
принимаемая способность различать высоту и низину в звучаниях» 
(`Armonik» ™sti dЪnamij ka ta  lhptikѕ tоn ™n to‹j yТfoij pe rˆ tХ СxЭ kaˆ tХ 
barЭ diaforоn). Ту же самую тенденцию можно видеть и при остальных 
появлениях этого термина (Ptolem. Harm. I 4, P. 1014; III 3, P. 9416)142. 
Результат такого наблюдения подтверждается комментатором Птоле-
мея Порфирием, в сочинении которого № Ўrmonik» встречается семь раз 
и только in singulare numero (Porph. In Harm. Ptol. comm. P. 519; 64; 86; 
1029, 30; 7922; 8522; 907). Поэтому есть основания считать, что поздние 
«редакторы» преобразовали наименование трактата в соответствии 
со своими представлениями, рассматривая каждую книгу сочинения 
как некую отдельную «гармонику». Отсюда и появилось «Три книги 
гармоник». Не избе жал этой участи и указанный труд Порфирия, 
поскольку в некоторых рукописях комментарии к второй птолемеевской 
книге представлены аналогичным образом: «Комментарий Порфирия 
к второй [книге] гармоник Птолемея» (Por fu r…ou ШpТ mnhma e„j deЪteron 

140 См.: Герцман Е. Тайны истории древней музыки. С. 106–120.
141 См.: Mathiesen Th. Op. cit. № 27, 114, 208, 225.
142 Для удобства поиска термина № Ўrmo nik» в трактате Птолемея маленькими циф-

рами указаны конкретные строки страниц издания И. Дюринга.
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tоn Ptolema…ou Ўrmo nikоn. — (Porph. In Harm. Ptol. comm. P. 151)143. Бо-
лее того, в некоторых рукописях № Ўrmonik» поменяла genus grammaticus: 
«Пояснения Порфирия к гармоникам Птолемея» (`Ermhne…a toа Porfur…ou, 
e„j t¦ Ўrmonik¦ Ptolema…ou)144. Все это весьма показательные тенденции.

Как и рассмотренное сочинение Никомаха, птолемеевская «Гармони-
ка» дошла до нас с оглавлением, которое точно передает содержание тракта-
та. Поэтому вне зависимости от того, написано ли оно самим Птолемеем или 
кем-то из более поздних «редакторов», его изучение может быть первым 
шагом для знакомства с общим содержанием трактата.

б) Между слухом и разумом
В целом сочинение Птолемея строится по обычному плану, принятому 

для гармоники. Однако, как и у других авторов, его подход к обсуждению 
проблем этой области знаний также весьма своеобразен.

Так, объяснению сути гармоники как дисциплины, посвященной изуче-
нию музыки, он отводит всего две начальных главы первой книги трактата. 
Одна, как уже указывалось, называется «О критериях в гармонике» (Perˆ 
tоn ™n ЎrmonikН krithr…wn), и главная ее мысль состоит в том, что двумя важ-
нейшими методами познания являются слух и разум (Ptolem. Harm. I 1):

…№ mќn ўkoѕ par¦ tѕn Ыlhn kaˆ tХ pЈqoj, 
Р dќ lТgoj par¦ tХ eЌdoj kaˆ tХ a‡tion, 
Уti kaˆ kaqТlou tоn mќn a„sq» sewn ‡diТn 
™sti tХ toа mќn sЪnegguj eШretikТn, toа 
dќ ўkriboаj paradektikТn, toа dќ lТgou 
tХ toа mќn sЪnegguj paradektikТn, toа dќ 
ўkriboаj eШretikТn.

…слух [судит] — о материи и свой-
стве, а разум — о виде и причине, 
потому что особенностью ощущений 
вообще является обнаружение при-
близительности, но допустимость 
точности, а [особенностью] разума — 
допустимость приблизительности, 
но обнаружение точности.

Таким образом, Птолемей, понимая все «слабости» чувств, тем не менее 
признает необходимость участия слуха в познании музыки. Подобная пози-
ция означает, что ученые медленно и с трудом отходили от пифагорейских 
установлений, согласно которым любые чувства, в том числе и слух, не мо-
гут служить инструментом анализа музыкального материала. Если судить 
по сохранившимся источникам, то прежде защитником этой идеи был лишь 
Аристоксен, но, как мы видим, с течением времени ее приверженцев ста-
новилось больше. Скорее всего, изменения в понимании данной проблемы 
произош ли потому, что более отчетливо стала осознаваться разница между 
музыкой как искусством и как научной дисциплиной. Это косвенно указы-
вает на постепенное уменьшение водораздела, пролегавшего между ними, 
хотя во времена Птолемея он был еще достаточно широк.

Утверждая необходимость использования слуха для познания звуко-
вых явлений, автор «Гармоники» вместе с тем прекрасно сознавал пределы 
возможностей слуха, иллюстрируя свою мысль разницей между рациональ-
ным и чувственным восприятием (Ibid.):

143 Очевидно, среди копировальщиков рукописей это был характерный «стиль» ре-
дакторского оформления названий трактатов, состоящих из нескольких книг. Труд 
Аристоксена также подвергся подобной «переработке», так как во многих рукопи-
сях он представлен аналогичным образом: 'Aristoxšnou Ўrmonikоn stoice…wn prоton 
(«Первая [книга] гармоник Аристоксена»),'Aristoxšnou Ўrmonikоn stoice…wn deЪte ron 
(«Вторая [книга] гармоник Аристоксена»),'Aristoxšnou Ўrmonikоn stoice…wn tr…ton 
(«Третья [книга] гармоник Аристоксена»). См.: Mathiesen Th. Op. cit., passim.

144 Ibid. № 3 и другие.
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Toаto dќ Уti tХn mќn lТgon sumbšbhken 
Ўploаn te eЌnai kaˆ ўmigБ, di¦ toаto dќ 
aЩtotelБ kaˆ tetagmšnon kaˆ ўeˆ prХj t¦ 
aЩt¦ жsaЪtwj œconta, tѕn dќ a‡sqhsin 
meq' Ыlhj pЈntote polumigoаj te kaˆ 
∙eustБj, йste di¦ tХ taЪthj Ґstaton 
m»te tѕn pЈntwn, m»te tѕn tоn aЩtоn ўeˆ 
prХj t¦ Рmo… wj Шpoke…mena thre‹sqai tѕn 
aЩ t»n, ўll¦ de‹sqai kaqЈper tinХj bak
thr…aj tБj ™k toа lТgou parapaidagw
g»sewj.

Это получается, потому что разум 
прост и однороден, а из-за этого он 
со вершенен, упорядочен и всегда 
одина ково относится к одному и тому 
же. Чув ство же в соответствии со 
[своей] мате рией всегда смешанно 
и изменчиво. Поэтому из-за своей 
неустойчивости оно у всех, и [даже] 
одних и тех же  [людей] никогда не 
сохраняет одинакового [восприятия] 
предметов. Оно нуждается в обуче-
нии разумом, словно в чем-то направ-
ляющем145.

“Wsper oвn Р mТnV tН Фyei perienecqeˆj 
kЪkloj ўkribоj ›cein œdoxe pollЈkij, 
›wj Ёn Р tщ lТgJ poihqeˆj e„j ™p…gnwsin 
aЩtѕn metagЈ goi toа tщ Фnti ўkriboаj.

Как круг, построенный только 
«на глаз», часто считается точным до 
тех пор, пока он, будучи создан ис-
числением, переместится при таком 
познании в бытие точности.

Не исключено, что Птолемей мог рассматривать слух как главный «экс-
перт» при восприятии в сфере музыкального искусства, тогда как в области 
науки о музыке он должен был уступить первенство разуму, то есть рацио-
нальному анализу. Правда, нет полной уверенности, что такая трактовка 
действительно соответствует подлинным взглядам Птолемея, поскольку со-
держание его «Гармоники» почти полностью сосредоточено на музыке как 
науке, тогда как ее художественное воплощение даже не рассматривается. 
Этого и не следует требовать от ученого II столетия, поскольку таков был 
в его время общепринятый ракурс в интеллектуальной среде.

Основная мысль второй главы его трактата «Какова цель гармоника» 
(T…j prТqesij Ўrmonikoа) сводится к тому, что гармоник должен познавать за-
кономерности природы, проявляющиеся в музыке (Ptolem. Harm. I 2):
'En ¤pasi g¦r ‡diТn ™sti toа qewrh
tikoа kaˆ ™pist»monoj tХ deiknЪnai t¦ 
tБj fЪsewj œrga met¦ lТgou tinХj kaˆ 
tetagmšnhj a„t…aj dhmiourgoЪmena kaˆ 
mhdќn e„kБ, mhdќ жj œtucen ўpoteloЪ
menon Шp' aЩtБj kaˆ mЈlista ™n ta‹j 
oЫtw kall…staij kataskeua‹j, Рpo‹ai 
tugcЈnousin aƒ tоn logikwtšrwn a„s
q»sewn, Фyewj kaˆ ўkoБj.

Всегда146 особенностью того, кто 
изуча ет147 и познает [факты], явля-
ется демонстрация свершений при-
роды, творимых посредством некого 
разума и по определенной причине, 
посколь ку ничего ею не создается 
случайно и особенно в столь прекрас-
ных творениях, которые достигают 
самых рациональных чувств — зре-
ния и слуха.

Конечно, после всего ранее сказанного о слухе весьма неожиданно воспри-
нимается его определение как logikТj («разумный», «логический»). Но та-
ков дошедший до нас текст.

Затем, представляя точки зрения пифагорейцев, не признававших по-
знавательные возможности слуха в науке, и Аристоксена, якобы ограничи-
вавшегося только слухом, Птолемей критикует оба направления. В связи 

145 Буквально: «словно какого-то посоха» (kaqЈper tinХj bakthr…aj). Очевидно, «по-
сох» здесь упоминается как нечто, помогающее найти верный путь к цели.

146 Буквально: «во всех [случаях]».
147 Дословно: «созерцает», «рассматривает».
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с этим нельзя не отметить, что он, как и многие античные авторы, искажал 
воззрения Аристоксена в этом вопросе, который не отрицал использование 
разума наряду со слухом148.

Следующие две главы сочинения Птолемея отведены тематике первого 
раздела гармоники — звуку. В главе 3, называющейся «Как образуется высо-
та и низина звучаний» (Pоj № perˆ toЭj yТfouj СxЪthj kaˆ barЪthj sun…statai), 
автор не выходит за рамки описания акустических параметров звуков раз-
ной высоты, известных еще с пифагорейских времен. То же самое можно 
сказать и о следующей главе 4: «О звуках и их различиях» (Perˆ fqТggwn 
kaˆ tоn ™n aЩ to‹j dia fo rоn). Здесь Птолемей сосредоточил внимание на раз-
нице музыкальных и немузыкальных звуков, повторяя «своими словами» 
то, что за много столетий до него высказал Аристоксен и что было повторено 
Нико махом, но уже как концепция пифагорейцев. Однако если Аристоксен 
и Никомах характеризовали немузыкальное и музыкальное звукодвижения 
как «слитное и интервальное» (sunecѕj kaˆ № diasthmatik»), то Птолемей пер-
вые представляет также «слитными» (sunece‹j), а вторые — «определенны-
ми» (diwrismšnoi), то есть характеризующиеся определенной высотностью. 
Он подчеркивает, что любой высокий или низкий звук обладает своим «еди-
ным видом высотности» (ћn eЌdoj tБj tЈsewj). Правда, в конце главы эта ха-
рактеристика дополняется не совсем ясным указанием (Ibid. I 4):
E„sˆ dќ ™mmele‹j mќn Уsoi sunap tТ  menoi 
prХj ўll»louj eЬforoi tugcЈ nousi prХj 
ўko»n, ™kmele‹j dќ Уsoi mѕ oЫtwj œcousi.

Те [звуки], которые музыкальные, 
сочетаемые [с другими], оказываются 
удобны для слуха, а которые немузы-
кальные — не обладают таким [каче-
ством].

Представляется несколько странным прилагательное eЬforoi («удобные», 
«пригодные») для эстетической характеристики отличий слухового вос-
приятия музыкального звука и немузыкального. Но, возможно, в этом, как 
и в случае с термином «определенные» (diwrismšnoi), можно видеть своеобра-
зие птолемеевского подхода к данной проблеме.

Следующему разделу гармоники — интервалам Птолемей посвятил 
много частей своего сочинения. Так, в первой книге этой теме отведено пять 
глав, среди которых пятая носит такое название: «О том, что принято пифаго-
рейцами в установлениях о симфониях» (Perˆ tоn e„j t¦j Шpoqšseij tоn sum
fwniоn to‹j Puqagore…oij paralambano mšnwn). Основная ее цель состоит в том, 
чтобы показать разницу между чувственным восприятием интервалов и их 
математическим воплощением по пифагорейской методологии (Ibid. I 5):
Sumfwn…aj dќ № mќn a‡sqh sij katalam
bЈnei t»n te di¦ tessЈrwn prosagoreu
omšnhn kaˆ tѕn di¦ pšnte, пn № Шperocѕ 
kale‹tai tТnoj, kaˆ tѕn di¦ pasоn kaˆ 
œti t»n te di¦ pasоn kaˆ di¦ tessЈrwn 
kaˆ tѕn di¦ pasоn kaˆ di¦ pšnte kaˆ tѕn 
dˆj di¦ pasоn…

Чувство воспринимает [как] симфо-
нии то, что именуется квартой 
и квин той (превышение которой [над 
квартой] называется тоном), а также 
октавой и еще ундецимой, дуодеци-
мой и двойной октавой…

148 См. соответствующий фрагмент сочинения Аристоксена (Aristox. Elem. harm. 
Р. 42), процитированный в § 1 «в» данной главы.

149 То есть — из симфоний.

Р dќ tоn Puqagore…wn lТgoj mТnhn aЩtоn 
tѕn di¦ pasоn kaˆ di¦ tessЈrwn ўnaire‹

Правда, одну из них149, ундециму, от-
меняет учение пифагорейцев, следую-
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ta‹j o„ke…aij Шpoqšsin ўkolouqоn, §j 
œlabon oƒ tБj aƒršsewj prostЈntej ўpХ tоn 
toioаtwn ™nnoiоn. 

щих собственным гипотезам, суть ко-
торых они объясняли такими сообра-
жениями.

ўrcѕn g¦r o„keiТtЈthn poi h sЈme noi tБj 
meqТdou, kaq' їn oƒ mќn ‡soi tоn ўriqmоn 
parablhq»sontai to‹j „sotТnoij fqТggoij, 
oƒ dќ Ґnisoi to‹j ўnisotТnoij, toЩnteаqen 
™pЈgousin.

Они создали собственное обоснование 
метода, согласно которому равные 
числа будут сопоставляться с одина-
ково звучащими звуками, а нерав-
ные — с неодинаково звучащими.

После описания некоторых подробностей такого метода анализа сооб-
щается его итог (Ibid.):
'Efar mТsantej dѕ di¦ toаto toЭj ™pimor…
ouj kaˆ pollaplas…ouj lТgouj ta‹j sum
fwn…aj, tѕn mќn di¦ pasоn prosЈptousi 
tщ diplas…J lТgJ, tѕn dќ di¦ pšnte tщ 
№miol…J, tѕn dќ di¦ tessЈrwn tщ ™pitr…tJ.

Из-за этого они приспосабливают 
эпиморные и кратные пропорции 
к симфониям: октаву присваивают 
удвоенной пропорции, квинту — ге-
миольной, кварту — эпитритной.

Как известно, группу «симфоний» (sumfwn…ai — буквально: «созву-
чия») выражали, прежде всего, «кратные пропорции» (pollaplЈsioi, лат. 
multiplices). Это числовые отношения, отличающиеся тем, что меньший 
член «помещается» в бóльший кратное число раз. Согласно пифагорейским 
представлениям к кратным пропорциям причислялись октава — 2 : 1 как 
«удвоенное отношение» (diplЈsioj lТgoj) и двойная октава с «учетверен-
ной» (tetraplЈsioj) пропорцией — 4 : 1. К «симфонным» интервалам при-
соединялись также и «эпиморные» (™pimТrioi, от ™pimТrioj — «содержащий 
целое и какую-то одну часть», лат. superparticulares), в которых один член 
отличался от другого на единицу. Такими пропорциями выражалась квин-
та (3 : 2), рассматривавшаяся в качестве «гемиольной пропорции» (№miТlioj 
lТgoj — «полуторная пропорция» или буквально: «пропорция содержащая 
целое и половину»), а также кварта (4 : 3), носившая наименование «эпи-
тритной пропорции» (™p…tritoj lТgoj — «пропорция, содержащая целое 
и треть»).

Таковы были математические формы «симфоний», отличающиеся от 
других созвучий только своими акустическими, а не ладофункциональны-
ми особенностями150.

Антиподами «симфоний» согласно учению пифагорейцев были «диа-
фонии» (diafwn…ai — «разнозвучия»)151. К ним относились «эпимерные ин-
тервалы» (™pimšrej lТgoi), в пропорциях которых бóльший член содержит 
меньший целиком и еще более чем одну его часть: 5 : 3, 7 : 4, 9 : 5 и анало-
гичные.

Представляя концепцию пифагорейцев, Птолемей излагает один из вы-
водов их теории, касающийся ундецимы (Ibid.):
TХ d' ™k tБj di¦ pasоn kaˆ tБj di¦ 
tessЈrwn oЩkšti di¦ tХ poie‹n lТgon tХn 
tоn Сktл prХj t¦ tr…a, m»th ™pimТrion 
Фnta m»te pollaplЈsion.

Но [величина] из октавы и кварты, 
8 : 3, уже не создает ни эпиморного 
отношения, ни кратного.

Отсюда следовало, что по пифагорейским канонам ундецима не могла 
войти в группу симфоний. Свое мнение по этому поводу Птолемей выска-
зал в следующей главе 6, называющейся «О том, что пифагорейцы неверно 

150 См. гл. IV, § 1 «г».
151 О смысловой разнице между симфониями и диафониями см. также гл. VI, § 2 и 3.
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заключили о симфониях» (“Oti m» deТntwj ЖtiolТ gh san oƒ Puqagore…oi t¦ perˆ 
t¦j sumfwn…aj)152.

в) Странности «гомофонии»
Основная претензия Птолемея к последователям Пифагора касается 

ундецимы, и его воззрения в этом вопросе полностью совпадают с аристо-
ксеновскими, но выражены иначе153 (Ibid. I 6):
KaqТlou g¦r № di¦ pasоn sumfw n…a, tоn 
poioЪntwn aЩtѕn fqТggwn ўdiaforoЪntwn 
kat¦ tѕn dЪnamin ˜nТj, Уtan prosafqН tini 
tоn Ґllwn, ўparЈtrepton tХ ™ke…nhj eЌdoj 
thre‹, kaqЈper № dek¦j œcei, fšre e„pe‹n, 
prХj toЭj Шp' aЩtѕn ўriqmoЪj.

Вообще симфония октавы, поскольку 
создающие ее звуки, не отличаются 
значением от одного [звука], то ког-
да [ее] присоединяют к какому-то из 
других [интервалов], она непременно 
сохраняет вид последнего, подобно 
тому, как ведет себя, например, де-
сятка по отноше нию к числам, [присо-
единенным] к ней.

Таким образом, согласно процитированному тексту ундецима является 
симфонией по той причине, что составляющие октаву звуки обладают яко-
бы одним и тем же ладовым значением — «динамисом» (№ dЪnamij). Поэтому 
прибавление к симфонии октавы другой симфонии — кварты, создающей 
ундециму, ничего не меняет, и образованный интервал также остается сим-
фонией. Складывается впечатление, что автор этого текста находился в пол-
ном неведении о нормах тетрахордности, запечатленных в античной музы-
кальной системе, которая не предполагает монофункционального «статуса» 
звуков октавы. Ведь при системе соединенных тетрахордов, теоретически 
воплощающих однотональную сферу, звуки октавы обладают разным «ди-
намисом» (цифры таблицы указывают нумерацию ступеней):

ТАБЛИЦА Х: Соединенные тетрахорды

152 Основные положения содержания этой главы трактата Птолемея рассматрива-
ются в следующем секторе «в».

153 Ср. фрагмент Aristox. Elem. harm. Р. 25, приведенный в § 1 «г» данной главы.

Здесь в одном случае звук с — выполняет функцию ступени II, а c1 — сту-
пени III. Аналогичным образом звук d является ступенью III, а d1 — ступе-
нью I. Следовательно, ни о каком общем «динамисе» при такой однотональ-
ной конструкции не приходится говорить.

Конечно, для обоснования монофункциональности звуков октавы в ан-
тичной музыкальной системе можно указать на последовательность отде-
ленных тетрахордов:
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ТАБЛИЦА Ха: Отделенные тетрахорды

154 Как это было представлено в § 1 «в» данной главы.
155 О системе отделенных тетрахордов как модели разнотональных конструкций 

см. § 1 «в» данной главы.

При первом взгляде на эту таблицу действительно кажется, что ступе-
ни тетрахорда отделенных полностью повторяют функции звуков тетрахор-
да нижних. Однако не нужно забывать, что данная таблица отражает систе-
му, в которой закреплены две модели — однотональная и модуляционная. 
А ведь именно контакты системы соединенных и отделенных тетрахордов 
призваны передать особенности разнотональных взаимоотношений154. Сле-
довательно, если объединить в одно созвучие звуки тетрахорда нижних 
и их октавные дубликаты из тетрахорда отделенных, то согласно античным 
представлениям это совмещение в одном интервале звуков разных тональ-
ностей. Но такая конструкция, допустимая умозрительно, практически не-
возможна ни в одной музыкальной цивилизации, поскольку она противоре-
чит элементарной логике любой тональной организации.

Автор этих строк хорошо понимает, как трудно нашему современни-
ку при абсолютной гегемонии октавного мышления осмыслить подлинные 
процессы тетрахордной эпохи. Причем он вынужден знакомиться с ними по 
таблице, которая в упрощенной (а скорее — в примитивной) форме и весь-
ма поверхностно отражает сложные взаимоотношения различных по пред-
назначению категорий, участвующих в музыкальной организации звуко-
вого пространства. Сложившуюся обстановку с октавами при отделенных 
тетрахордах можно приблизительно и крайне условно сопоставить с более 
близкой по смыслу следующей параллелью: абстрактно представить интер-
вал октавы при мажоро-минорной системе, состоящий из двух звуков С — 
одного, допустим, из тональности B-moll, а другого — из С-dur. Конечно, 
новоевропейская музыкальная система, в отличие от античной, не приспо-
соблена сводить в один интервал звуки разных тональностей. Поэтому в ней 
не содержится средств для воспроизведения точной копии разнотональных 
связей, запечатленных в древней системе. В результате приходится ограни-
чиваться лишь умозрительными конструкциями.

Не исключено, что для опровержения высказанного в предыдущем 
параграфе мнения155 можно обратиться к воззрениям, выдвинутым пифа-
горейцами и ставшими общепринятыми положениями для всего античного 
музыкознания: октава, квинта и кварта признаны симфонными интервала-
ми. Не является ли это свидетельством того, что их звуки обладали общим 
«динамисом»? В связи с этим приходится вновь напомнить, что данные три 
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интервала интересовали пифагорейцев только как акустические единицы, 
ставшие основой математического учения об интервалах, а в музыкальной 
практике являвшиеся средствами настройки струнных инструментов156. 
Исключением здесь была лишь кварта, служившая не только средством на-
стройки инструментов, но и ставшая на том историческом этапе развития 
музыкального мышления олицетворением границ ладового объема. Но эти 
две функции никак не были связаны между собой.

Кроме уже приведенных доказательств можно обратить внимание на 
следующее весьма знаменательное обстоятельство.

Как показали вышеприведенные таблицы, октава и квинта не могли 
интересовать античную науку как важные элементы ладовой организа-
ции звукового пространства. Аналогичным образом, весь комплекс свиде-
тельств, касающийся ладовой логики античной музыки, говорит о том, что 
квинта также не была определяющей смысловой единицей для однотональ-
ных образований тетрахордной эпохи. Действительно, в диатоническом 
ладу интервал «чистой» квинты возникает только между разнофункцио-
нальными ступенями — II (c) и III (g), а также III (d) I (a):

ТАБЛИЦА ХI

156 Частично эта проблема уже обсуждалась (см. § 1 «г» данной главы). Но исследу-
емый материал вынуждает обратиться к ней снова. См. также гл. VI, § 2 и 3.

Следовательно, здесь квинта не играет ведущей роли в акустической орга-
низации лада. Что же касается двух других ладов, то чистая квинта в них 
совершенно отсутствует:

ТАБЛИЦА ХIа

ТАБЛИЦА ХIb

Такое «побочное» положение квинты и октавы в ладовой системе ан-
тичной музыки, как представляется, является еще одним доказательством 
того, что их выделение как особых интервальных единиц под термином 
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«симфония» вызвано лишь акустическими обстоятельствами. Следователь-
но, это не имеет никакого отношения к ладовому «динамису».

Но может быть такое ладофункциональное понимание «динамиса» 
и музыкальной системы как совмещающей в себе теоретические модели 
двух разнотональных образований было незнакомо в Античности? Ведь 
не исключено, что здесь изложено ошибочное предположение, не имею-
щее никаких оснований. Конечно, высказанная идея должна быть неод-
нократно проверена. Сейчас же, в связи с таким допущением, есть смысл 
обратить внимание на один из фрагментов «Гармоники» Клавдия Пто-
лемея. В нем рассказывается не только об авторском восприятии систе-
мы соединенных и отделенных тетрахордов, но и о впечатлении, которое 
производила на современников ее звуковая реализация (Ptolem. Harm. 
II 6)157:
'Anaba‹non g¦r tХ mšloj ™pˆ tѕn mš shn, 
Уtan mѕ жj œqoj eЌcen ™pˆ tХ tоn dieze
ugmšnwn tetrЈcordon œlqV kat¦ tѕn 
di¦ pšnte sumfwn…an tщ tоn mš swn, ўll¦ 
perispasqќn йsper sunaireqН prХj tХ 
sunhmmšnon tН mšsV tetrЈcor  don, йste 
ўntˆ toа di¦ pšnte tХ di¦ tessЈrwn 
poiБsai prХj toЭj prХ tБj mšshj fqТg
gouj, ™xallagѕ g…netai kaˆ plЈnh ta‹j 
a„sq»sesi toа genomšnou par¦ tХ pros
dokhqšn, kaˆ prТsforoj.

Восходящий до месы мелос, когда он 
не достигает, как бывает обычно, те-
трахорда отделенных, [звуки кото-
рого координируются] со [звуками 
тетрахорда] средних по симфонии 
квинты, а поворачивает к месе соеди-
ненного тетрахорда, словно разбивая 
[движение], так что вместо квинты, 
со звуками [расположенными] до месы 
координирует158 кварта. [В результате] 
получается изменение и отклонение 
в ощущениях [по сравнению с] пред-
ставлявшимся и ожидаемым159.

При изучении этого текста нужно иметь в виду, что его автор не имел 
никакого отношения к практике музицирования, но был глубоким знато-
ком музыкально-теоретических категорий, постоянно размышлял о них 
и анализировал их особенности. Если музыкант-практик рассуждает о ка-
ких-то профессиональных проблемах, то он основывается на приобретен-
ных навыках музицирования, где ведущим является сам художественный 
опыт. Поэтому при знакомстве с теоретической системой музыкант реаги-
рует на нее, отталкиваясь от хорошо известной ему звуковой реальности. 
В таких случаях при сопоставлении любых тональных классификаций 
начальным является однотональное образование, как более простое, а во-
площение разнотональных связей — уже второй шаг в осмыслении ана-
логичных явлений. Теоретик же, подобный Клавдию Птолемею, обладает 
опытом исключительно в умозрительной сфере, и все свои представления 
всегда выстраивает на основе досконально изученных им теоретических 
объектов160. Иначе говоря, в этом случае первичной является сама теорети-
ческая категория. Для античных ученых, занимавшихся музыкознанием, 

157 Этот фрагмент уже цитировался (см. § 1 «в» настоящей главы). Однако для фор-
мирования представлений о данной проблеме, изложенной в «Гармонике» Птоле-
мея, приходится вновь напомнить его содержание.

158 Дословно: «возникает».
159 Буквально: «пригодным».
160 Это одна из многих особенностей, радикально отличающая античных теорети-

ков музыки от новоевропейских, стремящихся искать истоки любого явления непо-
средственно в музыкальном материале.
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важнейшей из них была музыкальная система, которую они знали уже в ее 
классической пятитетрахордной двухоктавной форме, включающей в себя 
связи отделенных и соединенных тетрахордов. А с точки зрения внешней 
структуры самым наглядным и наиболее ярким было тоновое отделение 
двух пар соединенных тетрахордов. Это впечатление усиливалось участием 
«центрального» звука системы, месы, служившего неким указателем одной 
из границ такого отделения, что еще больше привлекало внимание к подоб-
ной конструкции. В результате именно она была исходным образованием, 
с позиций которого теоретически оценивались все явления. Поэтому, если 
музыкант-практик, приступая к обсуждению разнотональных явлений, 
начинал их рассматривать, отталкиваясь от однотональных образований, 
то для античного теоретика такой исходной точкой служило двухоктавное 
разделение на пары тетрахордов.

Именно по этой причине отправной точкой для анализа эмоциональ-
ных ощущений при смене связей тетрахордов в процитированном тексте 
стала система отделенных тетрахордов. Главное же в приведенном свиде-
тельстве — описание слуховой реакции на смену квартовых и квинтовых 
координаций звуков161, олицетворяющих модуляционный сдвиг. А ведь 
только в последнем случае звуки октавы согласно античной музыкальной 
системе, отражающей логику музыкального мышления эпохи, становились 
«однодинамисными». В однотональной звуковой плоскости это было невоз-
можно.

Поэтому есть все основания рассматривать описанное Птолемеем впе-
чатление о неодинаковом восприятии систем соединенных и отделенных 
тетрахордов в качестве опровержения присутствующего в тексте его «Гар-
моники» указания на один «динамис» звуков октавы. Более того, даже 
складывается мнение, что подобная трактовка не могла исходить ни от са-
мого Птолемея, ни от кого-либо из его современников, и вообще — из антич-
ной музыкальной цивилизации.

Не является ли приведенная в «Гармонике» мотивировка более позд-
ней вставкой? Во всяком случае, процитированный фрагмент заставляет 
задуматься над причинами появления текста с таким содержанием. Одна-
ко это не единственное место сочинения Птолемея, вызывающее подобное 
подозрение. Особенно оно проявляется вновь, когда звуки октавы трак-
туются как «гомофонии» (oƒ Рmofwn…ai), то есть в качестве «однозвучий» 
(Ibid. I 7):
Pei r©sqai dќ tХn ўlhqБ kaˆ fusikиte
ron ™klambЈnein dielo mšnouj tХ prоton 
e„j e‡dh tr…a toЭj ўnisotТnouj kaˆ di
wrismšnouj fqТggouj, prohgoЪmenon mќn 
ўretБj ›neka tХ tоn Рmofиnwn, deЪteron

[Необходимо] правильно установить 
и определить в согласии с природой162 
своеобразие [звучаний] прежде всего 
по трем видам разновысотных163 и от-
личающихся звуков: первое [место]

161 Эту же реакцию слуха подтверждает и комментатор Птолемея Порфирий, ко-
торый после подробного описания той же смены соединенных и отделенных те-
трахордов, заключает: «Из-за этого перестраивается [впечатление] и совершается 
изменение для чувств» (kaˆ kat¦ toаto parisp©tai kaˆ ™xallagѕ g…netai ta‹j a„sq»se
si. — Porph. In Harm. Ptol. comm. P. 170).

162 Буквально: «более естественно».
163 Основанием для такого перевода ўnisotТnouj является общность происхождения 

Р tТnoj («звук», «тон») и № tЈsij (здесь — «высотность») от одного глагола te…nw («на-
тягивать», «напрягать»).
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Safоj g¦r diafšrousin ј te di¦ pasоn 
kaˆ № dˆj di¦ pasоn tоn Ґllwn sumfwniоn 
kaqЈper ™ke‹nai ™mmeleiоn, жj o„keiТteron 
Ёn taЪtaj Рmofwn…aj klhqБnai.

Октава и двойная октава явно от-
личаются от других симфоний, как 
те — от мелодических [звуков]165, по-
этому более подобало бы называть их 
од нозвучиями.

`Orizšsqwsan dќ №m‹n РmТfwnoi mќn oƒ 
kat¦ tѕn sЪmyausin ˜nХj ўnt…lhyin 
™mpoioаntej ta‹j ўkoa‹j, жj oƒ di¦ pasоn 
kaˆ oƒ ™x aЩtоn sintiqšmenoi, sЪmfw
noi dќ oƒ ™ggutЈtw tоn Рmofиnwn, жj oƒ 
di¦ pšnte kaˆ oƒ di¦ tessЈrwn kaˆ oƒ ™x 
aЩtоn kaˆ tоn Рmofиnwn suntiqšmenoi.

Поэтому «гомофониями»166 нами будут 
определены [интервалы], создающие 
для слуха ощущение совместного167 од-
ного [звучания], как октавы и [прочие 
интервалы], составленные из них. Сим-
фонии же самые близкие к «гомофо-
ниям», как квинты и кварты, а также 
[интервалы] составленные из них и «го-
мофоний»168.

Иначе говоря, перед нами попытка дать нетрадиционную трактов-
ку деления интервалов. Если всегда они подразделялись на «симфонии» 
и «диафонии», то в процитированном тексте представлены три их груп-
пы, где добавлена третья разновидность — «гомофонии», то есть однозву-
чия. Последняя квалифицируется как самая лучшая и больше всех отве-
чающая требованиям интервального объединения. Второе место по тем 
же критериям принадлежит таким «симфониям», как кварта и квинта. 
Третья группа состоит из звуков, не способных к интервальным связям, 
и присутствующая в музыкальном материале исключительно в качестве 
звуков мелодии.

Здесь со всей очевидностью проявляется стремление объяснить новые 
нормы звуковых соединений, возникающие при активном отходе музыкаль-
ной практики от одноголосия. Действительно, в исторически предшествую-
щих работах (у пифагорейцев и Аристоксена) «симфонные» и «диафонные» 
интервалы рассматривались как теоретические категории, которые никто 
не дифференцировал на интервальные и мелодические образования. В тек-
сте же «Гармоники» появляется иная тенденция, несомненно являющаяся 
отражением изменений, происходивших в музыкальной практике. Поэто-
му перед наукой о музыке возникла задача дать обоснование двухголосным 
образованиям и пояснить, почему среди них самыми распространенными 
стали октава, кварта и квинта. Скорее всего, именно в результате таких из-
менений мог возникнуть новый теоретический подход.

Эта сторона проблемы ясна и не вызывает вопросов. Совершенно иначе 
обстоит дело с другими ее сторонами. В последнем приведенном фрагменте 
«Гармоники» октава и двойная октава названы «гомофониями» (oƒ Рmofwn…
ai), то есть «однозвучиями». Это может быть следствием двух обстоятельств.

dќ tХ tоn sumfиnwn, tr…ton dќ tХ tоn 
™mmelоn.

из-за превосходства [принадлежит] 
«гомофониям»164, второе — симфони-
ям, а третье — мелодическим [звукам].

164 То есть «равнозвучиями».
165 В этой фразе pronomen demonstrativum ™ke‹  noi подразумевает «симфонии» квар-

ты и квинты, а под определением ™mmšleiai — диесис, полутон и тон, участвующие 
в создании мелодических последовательностей.

166 То есть «однозвучиями».
167 Буквально: «соприкасающегося».
168 Очевидно, подразумеваются ундецима и дуодецима.
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Согласно одному из них Птолемей хотел научно обосновать при помо-
щи указания на общий «динамис» всем известные акустические особенно-
сти восприятия звуков октавы, активно использовавшиеся в музыкальной 
практике при настройке музыкальных инструментов. Как уже указыва-
лось, именно это своеобразие слуховой реакции на кварту, квинту и октаву 
послужило стимулом для пифагорейцев заняться их выражением в матема-
тической форме. Но Птолемей-теоретик не мог не знать, что звуки октавы 
не обладают общим «динамисом». Более того, он в своем сочинении убеди-
тельно продемонстрировал, что такое положение полностью соответствует 
его ощущениям (см. вышепроцитированный фрагмент Ptolem. Harm. II 6). 
Следовательно, данное предположение, сводящееся к стремлению Птоле-
мея дать «теоретическую основу» октаве, противоречит не только его воз-
зрениям, но и ощущениям.

Другое предположение должно означать, что современники Клавдия 
Птолемея, вопреки всем свидетельствам источников, действительно вос-
принимали звуки октавы как один и тот же. Если даже это была реакция 
слухового восприятия (что требует детальной проверки), то все равно про-
цитированное утверждение противоречит очевидной реальности эпохи 
александрийского ученого. Ведь ни одна октавная пара звуков античной 
музыкальной системы не носит одинакового названия! Откуда Птолемей 
мог знать, что звуки, составляющие октаву, «одни и те же». Анализ пока-
зывает, что тетрахордным музыкальным мышлением в качестве таких од-
ноименных звуков выступали те, которые составляют кварту. Они имели 
общие названия: «гипаты» либо «нэты», «паргипаты» либо «триты», «ли-
ханосы» либо «паранэты»169. Вместе с тем не указан ни один случай, чтобы 
звуки октавы имели одно название. А трактовка звуков октавы как «гомо-
фонии» предполагает именно такое положение.

Здесь вновь мы сталкиваемся с проблемой, весьма сложной для вос-
приятия нашим современником. Основная трудность заключается не в том, 
как бы он реагировал на звуки октавы, если бы они носили разные наи-
менования. Всем очевидно, что даже без знания элементарной теории му-
зыки каждый из нас воспринимает звуки октавы если не как однозвучие, 
то во всяком случае как нечто близкое к нему. Это следствие объективных 
закономерностей современного музыкального мышления, характеризую-
щегося октавным ладовым объемом. Основное препятствие для познания 
истины в данном вопросе заключается в невозможности установить особен-
ности слухового восприятия звуков октавы при гегемонии тетрахордного 
мышления.

Если согласиться с тем, что и в античной тетрахордной музыкальной 
цивилизации звуки октавы вызывали ту же слуховую реакцию, которая 
характерна для наших современников, то это означало бы первичность 
физико-акустических начал и вторичность ладофункциональных. По мно-
гим причинам автор этих строк не может согласиться с таким решением, 
поскольку оно предполагает вечную статику музыкального мышления, что 
противоречит всему известному об истории музыки.

Правда, существует одна-единственная возможность разобраться 
в этой дилемме посредством свидетельств других источников, созданных до 
птолемеевской эпохи, в ее время и впоследствии. Это поможет уяснить, что 

169 См. гл. I, таблицы I, Ia, а также II.
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подразумевалось под термином «гомофония» и определяли ли другие авто-
ры октаву в качестве «гомофонии». Во всяком случае такой анализ если не 
полностью, то частично все же должен внести ясность в этот вопрос.

Конечно, при поставленной задаче целесообразно опираться исключи-
тельно на датированные источники, поскольку благодаря им можно изуча-
емую проблему координировать с хронологией.

Сразу же нужно отметить, что термин «гомофония» в таких источни-
ках отсутствует вплоть до II века. Кроме «Гармоники» Птолемея он впервые 
появляется в сочинении Никомаха, где «гомофония» присутствует вместе 
со своим синонимом РmТtonoj («однотоновый»). Рассказывая о том, что сту-
пень II в диатонике (h – c – d – e) и в хроматике (h – c – des – e) представле-
на одним и тем же звуком, который соответствует ступени III в энгармонии 
(h – x – deses – e), автор пишет  (Nicom. Enchir. 11):
'En mќn oвn crwmatikщ Р tr…toj єllЈgh 
fqТggoj prХj tХ diЈtonon, Р dќ deЪteroj tщ 
mќn diatonikщ Р aЩtХj œmeinen, Рmotone‹ dќ 
tщ toа ™narmon…ou tr…tJ.

Так, в хроматике третий звук из-
менен по сравнению с диатоникой, 
а вто рой остался тем же самым, что 
и в диатонике, но он однозвучен с тре-
тьим [звуком] в энгармонии170.

Далее Никомах указывает на «соединенную нэту, всегда однотоновую и од-
нозвучную с отделенной паранэтой171» (tѕn sunhmmšnhn n»thn РmТtonon ™k 
pantХj kaˆ РmТfwnon tН diezeugmšnV paran»tV. — Ibid.). Иначе говоря, в обоих 
этих фрагментах термином «гомофония» обозначается один и тот же звук, 
а не звуки октавы (ср. таблицу III172). Следовательно, семантика «гомофо-
нии», представленная в тексте «Гармоники» Птолемея, отсутствует у Ни-
комаха.

Аналогично использован этот термин и у Гауденция, жившего прибли-
зительно в III–IV веках173: «Гомофонные [звуки] — те, которые не отлича-
ются между собой ни низиной, ни высотой» (РmТfwnoi mќn oвn e„sin, o‰ m» te 
barЪ th ti m»te СxЪthti diafš ron tai ўll»lwn. — Gaud. Isag. 18). Более разверну-
то ту же мысль он высказал в другой части своего сочинения (Ibid. 2):
TТpoj dќ ™sti fqТggou, kaqХ toЭj mќn 
barutšrouj, toЭj dќ Сxutšrouj proišmeqa. 
toЭj mќn g¦r ™n taЩtщ fainomšnouj tТpJ 
famќn Рmofиnouj, toЭj dќ Сxutšrouj 
А barutšrouj ™n diafТ roij tТpoij eЌnai 
lšgomen.

Пространство же музыкально-
го звука — то, в соответствии с чем 
одни [звуки] мы издаем более низ-
кими, другие — более высокими. 
Мы утверждаем, что гомофонии об-
наруживаются в одном и том же месте 
[звукового пространства], а более высо-
кие или более низкие [звуки] существу-
ют в различных [его] местах.

Следовательно, и здесь отсутствует «октавное понимание» гомофонии.

170 К сожалению, представленные выше звуковые ступени античных тетрахордов, 
выраженные современными обозначениями (h, x, c, deses, des, d, e), вынуждают раз-
ными наименованиями (c и deses) обозначать ступени, которые для древних пред-
ставляли собой один и тот же звук. Поэтому заключительная фраза текста о том, что 
ступень II в диатонике «однозвучна» с ступенью III в энгармонии, не противоречит 
указанию Никомаха.

171 Имеются в виду нэта тетрахорда соединенных и паранэта тетрахорда отделен-
ных.

172 См. гл. III, § 3.
173 О нем см. гл. IV, § 6.



170

Более того, его нельзя найти и в сочинении, созданном на закате Антич-
ности или в даже ранневизантийский период174. Хотя в нем гомофония пред-
ставлена менее четко, но ее смысл совершенно ясен (Bacch. Isag. rog. 60):

`Omofwn…a dќ t… ™stin; — “Otan ¤ma dЪo 
fqТggoi tup tomšnoi m»te СxЪteroi m»te 
barЪteroi ўll»lwn ШpЈrcwsi.

Что такое гомофония? — Когда из 
двух одновременно взятых звуков не 
господствуют друг над другом ни бо-
лее высокие, ни более низкие.

Для полной картины использования «гомофонии» целесообразно пред-
ставить свидетельство еще одного, пока точно не датируемого источника, 
но по общему мнению созданному в позднеантичный период. Речь идет 
о трактате Аристида Квинтилиана, вне сомнения появившегося много вре-
мени спустя после эпохи Птолемея. С его точки зрения «гомофонные же те 
[звуки], которые имеют различную функцию звучания175, но одинаковую 
высотность» (РmТfwnoi dќ o†tinej dЪnamin mќn ўllo…an fwnБj, tЈsin dќ ‡shn 
™pšcousin. — Arist. Quint. De mus. II 6). Иначе говоря, автор этого фрагмента 
указывает на один и тот же звук, который в различных тональностях приоб-
ретает неодинаковый «динамис».

Итак, не вызывает сомнений, что среди абсолютного большинства дати-
рованных специальных источников невозможно найти толкование «гомо-
фонии» как обозначения интервала октавы. В качестве исключения может 
рассматриваться лишь один-единственный памятник письменности — зна-
менитый трактат Боэция, созданный в самом конце V века176. В главе, назы-
вающейся «Какими способами Птолемей определяет симфонии177» (Quibus 
modis Ptolomaeus consonantias statuat), сказано (Boet. De instit. mus. V 11):

Et unisonae quidem sunt, quae unum 
atquc eundem singillatim pulsae red-
dunt sonum, aequisonae vero, quae si-
mul pul sae unum ex duobus atque sim-
plicem quodammodo efficiunt sonum, 
ut est diapason eaque duplicata, quae 
est bis diapason.

Однозвучные [звуки] те, которые, 
произведенные порознь, дают одно 
и то же звучание. Равнозвучные — 
те, которые, одновременно изданные, 
каким-то образом создают из двух 
[звуков] одно простое звучание. На-
пример, октава и ее удвоение — двой-
ная октава.

Толкование этого фрагмента осложняется при сопоставлении латинской 
и греческой терминологии: переводил ли Боэций № Рmofwn…a как unisonus 
(«однозвучие») или как aequisonus («равнозвучие»)? Судя по содержанию 
текста, это все же второе определение, когда «создают из двух [звуков] одно 
простое звучание».

Таким образом, это единственный из датируемых источников, почти 
буквально повторяющий соответствующий фрагмент из «Гармоники» Пто-
лемея. Нужно учитывать, что птолемеевский опус являлся важным источ-
ником для Боэция, поскольку он часто ссылается на него и имя Птолемея 
появляется девять раз178.

174 О нем см. гл. V, § 6.
175 dЪnamin ...fwnБj. Если исходить из логики античных музыкально-теоретических 

источников, то здесь должно быть упомянуто слово fqТggou, а не fwnБj.
176 О нем см. § 5 настоящей главы.
177 Здесь, как и во многих других случаях, consonantia — латинский вариант гре-

ческой № sumfwn…a.
178 Boet. De instit. mus. I 5, 6, 32; II 18, 27; IV 17; V 3, 5, 7.
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На основе сопоставления всех приведенных данных можно сделать два 
вывода.

Согласно одному из них Птолемей отличался от всех предшественни-
ков, современников и потомков особым чувством, благодаря которому он 
как никто другой в эпоху Античности и вопреки объективным тетрахорд-
ным нормам музыкального мышления воспринимал разные звуки интер-
вала октавы как один и тот же. А Боэций, который был компилятором, 
собравшим в своем трактате сведения о музыке из многих источников, и на-
ходился под сильным влиянием Птолемея, изложил в латинском варианте 
точку зрения александрийского ученого.

Согласно другому выводу трактат Птолемея, как и опус Боэция, под-
верглись поздней редакции. Не следует думать, что последний, в отличие от 
всех других памятников письменности, был огражден от подобных вмеша-
тельств. Ведь история его рукописной жизни еще не изучена. Что же каса-
ется общей «направленности» предполагаемых поздних «вставок», то их не 
нужно интерпретировать как внедрения, осуществленные одним и тем же 
человеком. Речь может идти об одной эпохе, когда самые различные редак-
торы «приближали» текст источников к своим представлениям, сформиро-
вавшихся в их время.

Конечно, каждый может согласиться с тем из этих выводов, который 
больше соответствует его убеждениям. Я же склонен принять второй из 
них, поскольку он больше согласуется с нормами античного музыкально-
го мышления и соответствует ситуации, сопровождавшей многовековую 
жизнь рукописных памятников.

Вместе с тем необходимо отметить, что, вопреки всем приведенным 
выше свидетельствам, доказывающим, что в эпоху Античности никто 
кроме Птолемея не квалифицировал октаву как «гомофонию», существу-
ют два недатированных источника, неизвестно кем и когда созданных, 
но в которых также дается характеристика октавы как «гомофонии». 
В последующих разделах монографии будут обсуждены главные поло-
жения этих опусов, а их авторы представлены как «Псевдо-Аристотель» 
и «Псевдо-Никомах»179. Сейчас же нужно ознакомиться только с их трак-
товкой «гомофонии», чтобы не исключать из анализа и такие свидетель-
ства.

В первом из этих анонимных сочинений, озаглавленном «Проблемы» 
(Probl»mata), гомофония дается в двух совершенно несовместимых значе-
ниях. С одной стороны, Псевдо-Аристотель утверждает, что октава — «го-
мофония», но для доказательства этого опирается не на слух (как Птоле-
мей), а на пропорцию, которая, по его мнению, как-будто свидетельствует 
об однозвучии (Ps.-Aristot. Probl. XIХ 14):

179 См. гл. V, § 2 и 4.
180 Без такого уточнения, данного в квадратных скобках, основная идея этого 

фрагмента может остаться непонятной. То же самое необходимо сказать и о ремар-
ке в следующем предложении, без которой текст лишается всякого смысла, а в ре-
зультате получается бестолковое утверждение: «между высокими не существуют 
однозвучия» (t¦ g¦r ™n to‹j Сxš sin Фnta oЩc РmТ fwna).

Di¦ t… lanqЈnei tХ di¦ pa sоn, kaˆ doke‹ 
РmТfwnon eЌnai...; t¦ g¦r ™n to‹j Сxš
sin Фnta oЩc РmТ fwna, ўll' ў nЈ logon

Отчего октава незаметна [как ин-
тервал, состоящий из двух разных 
звуков]180 и кажется, что она гомофо-
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ўll»loij di¦ pasоn. — –H Уti йsper Р 
aЩtХj eЌnai doke‹ fqТggoj di¦ tХ ўnЈlogon 
„sТthj ™pˆ fqТggwn; tХ dќ ‡son toа ›nТj.

ния...? Ведь между высокими [и низ-
кими звуками октавы] не существуют 
однозвучия, а между ними — октав-
ная пропорция. — Потому ли, что бла-
годаря пропорции кажется, что [это] 
как бы один и тот же звук, а пропор-
ция — равенство в звуках? Равенство 
же [— свидетельство] одного [звука].

Известная пропорция октавы 2 : 1 никак не может трактоваться как ра-
венство (1 : 1 или 2 : 2). Поэтому даже невозможно комментировать со-
держание этого текста и крайне удивительно, что до сих пор есть иссле-
дователи, искренне считающие этот трактат созданием последователей 
Аристотеля, вряд ли способных утверждать очевидную нелепость (а ана-
логичных казусов в главах этого сочинения, посвященных музыке, доста-
точно много181).

Более того, в тексте того же Псевдо-Аристотеля присутствует и прямо 
противоположное понимание «гомофонии» — именно в том ракурсе, в кото-
ром его трактовал не Птолемей, а остальные теоретики музыки, как следует 
из вышеприведенных цитат182 (Ibid. XIX 39):
Di¦ t… јdiТn ™sti tХ sЪmfwnon toа 
Рmofиnou; — –H kaˆ tХ mќn ўnt…fwnon 
sЪmfwnТn ™sti di¦ pasоn; ™k pa…dwn g¦r 
nšwn kaˆ ўndrоn g…netai tХ ўnt…fwnon, o‰ 
diest©si to‹j tТnoij жj n»th prХj ШpЈthn.

Отчего симфония приятнее гомо-
фонии? — Потому ли, что анти-
фон183 — это симфония октавы? Анти-
фон получается из [голосов] юношей 
и мужчин, которые отделяются [друг 
от друга столь кими] тонами — как 
нэта от гипаты.

sumfwn…a dќ p©sa №d…wn Ўploа fqТg
gou, ...184 kaˆ toЪtwn № di¦ pasоn №d…sth: 
tХ РmТfwnon dѕ Ўploаn œcei fqТggon.

Всякая симфония приятнее простого 
звука ... и среди них октава — самая 
приятная. Гомофония же представ-
ляет единственный звук.

Следовательно, если в предыдущем отрывке Псевдо-Аристотеля «го-
мофония» характеризуется как октава, то здесь этот же термин обозначает 
однозвучие.

Такие несовместимые аргументации являются свидетельством даже не 
эклектики, а совершенно очевидной компиляции. В ее основе лежат самые 

181 См. гл. V, § 2.
182 См. фрагменты из Nicom. Enchir. 11; Gaud. Isag. 18 и 2; Bacch. Isag. rog. 60; Arist. 

Quint. De mus. II 6.
183 «Антифон» (tХ ўnt…fwnon) — в данном случае «ответное звучание». Согласно 

тому же источнику «в октаве низ получается антифоном верха» (™n tН di¦ pasоn toа 
mќn Сxšoj ўnt…fwnon g…netai tХ barЪ. — Ibid. XIX 13). Очевидно, этот термин появился 
как реакция на известный среди музыкантов «эксперимент», описанный в тех же 
«Проблемах»: «Отчего, если кто-то, дернув нэту, [затем] прижмет [струну], то ка-
жется, что резонирует одна гипата? Потому ли что отзвук от нее, сопряженный пре-
имущественно с [этим] звуком, получается из-за симфонности? Ведь оказывается, 
что единство усиливается при подобии, а другие из-за слабости остаются незамет-
ны» (Di¦ t…, ™¦n tij y»laj tѕn n»thn ™pilЈbV, № ШpЈth mТnh doke‹ ўnthce‹n; — –H Уti 
sumfu ѕj mЈlista g…netai tщ fqТggJ Р ўpХ taЪthj Гcoj di¦ tХ sЪmfw noj eЌnai; tщ oвn su
nauxЈnesqai tщ Рmo…J fa…netai mТnoj, oƒ dќ Ґlloi di¦ mikrТthta ўfane‹j. — Ibid. XIX 24).

184 Пропущенная и заключенная издателем в скобки фраза (di' § dš, e‡rhtai — «а поче-
му — было сказано») не имеет непосредственного отношения к обсуждаемой проблеме.
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различные источники. С одной стороны, эти положения, принятые музы-
кальными теоретиками, согласно которым «гомофония» — однозвучие. 
С другой же — возможное заимствование из «Гармоники» Птолемея, но, 
как представляется, уже после свершившейся поздней интервенции в текст.

Однако такой вывод не окончательный, и исследование данной пробле-
мы должно продолжаться.

В тексте другого анонимного автора, Псевдо-Никомаха, как и в тракта-
те Боэция, «гомофония» упоминается вместе с именем Птолемея. По мне-
нию Псевдо-Никомаха, из всех систем александрийский астроном при-
нимает «пятнадцатиструнную, [выражающуюся] в двойной октаве, что 
определяется как “немодулирующая система”» (dekapšnte cord¦j e„j tХ dˆj 
di¦ pasоn kat¦ tХ ўmetЈbo lon sЪsthma Рr… zontai. — Ps.-Nicom. Excerpta. 4). 
Далее в источнике сказано (Ibid.):
ъ dѕ kaˆ Р Ptolema‹oj sunaršsketai kaˆ 
Ґcri toЪtou toа ўriqmoа de‹n †stasqai 
lšgei: toЭj mќn tТnouj to‹j e‡desi toа 
di¦ pasоn „sar…qmouj lšgwn kaˆ to‹j 
e‡desi185 toа te di¦ tessЈrwn kaˆ toа 
di¦ pšnte: ™x пn kaˆ tХ РmТfwnon [pЈnta 
toЪtJ]186 ™mperi lambЈnesqai kat¦ toаto 
tХ plБqoj tоn fqТggwn.

Действительно, Птолемей удовлет-
воряется ею и говорит, что [систему] 
необходимо устанавливать до этого 
числа187; утверждая, что тональности 
по количеству равны видам октавы, 
а также видам кварты и квинты, ко-
торыми188 охватывается и гомофония 
[состоящая] из этого количества зву-
ков189.

Здесь мы сталкиваемся не с мнением автора этого фрагмента, а лишь с пере-
сказом идеи, изложенной в тексте трактата Птолемея.

Таким образом, в распоряжении науки есть только два анонимных 
сочинения (Псевдо-Аристотеля и Псевдо-Никомаха), поддерживающих 
мысль об октаве как «гомофонии». Если учитывать, что их происхожде-
ние неизвестно, а в содержании многое не соответствует общепринятым 
музыкально-теорети ческим представлениям Античности, то естественно 
возникает серьезный вопрос: насколько им можно доверять? Если же источ-
ником для «гомофонного» представления октавы в обоих опусах послужил 
трактат Птолемея, то нельзя исключать самые различные варианты такого 
заимствования. Ведь, как уже указывалось, текст «Гармоники» по данной 
тематике вызывает подозрение, связанное с поздней редакцией. Поэтому 
вполне возможно, что «извлечения» из текста Птолемея произошли уже по-
сле поздних добавлений и исправлений. Такое допущение лишь усиливает 
опасения, сложившиеся в процессе анализа этих опусов. Во всяком случае 
все изложенные здесь версии нужно продолжать изучать.

Кроме того, в процитированном фрагменте Псевдо-Никомаха затрону-
та еще одна проблема текста «Гармоники» Птолемея, в котором утвержда-
ется, что количество тональностей должно соответствовать числу так на-
зываемых видов октавы. Анализ сути данной идеи не должен пройти мимо 
музыкального антиковедения, поскольку она также свидетельствует об 

185 По свидетельству издателя этого памятника К. Яна, повторение to‹j e‡desi есть 
только в одной группе рукописей (Jan. Р. 275). Но поскольку этот термин полностью 
соответствует содержанию текста, он сохранен при переводе.

186 Всеми издателями эти два слова признаны попавшими в текст по недоразумению.
187 То есть до 15 звуков.
188 Буквально: «из которых».
189 Подробнее об этом свидетельстве Псевдо-Никомаха см. далее.
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очередном отклонении одного из важнейших положений сочинения Пто-
лемея от тех, которые сформировались в древней науке о музыке. Чтобы 
более обстоятельно обсудить этот вопрос, необходимо обратиться не только 
непосредственно к самому конфликту концепций, но и к их истокам. Это 
вынуждает временно прервать обсуждение содержания «Гармоники» Пто-
лемея, чтобы потом вновь вернуться к нему, но уже оснащенными соответ-
ствующими сведениями.

г) Наставления из другой эпохи?
Прежде всего нужно выяснить, что такое «виды октавы». Обзор специ-

альных источников показывает самые различные варианты использова-
ния термина «виды» (t¦ e‡dh). Например, в «Гармонических элементах» 
Аристоксена можно встретиться с таким понятием, как «вид движения» 
(eЌdoj tБj kin»sewj), подразумевающим особенности звукового потока, ко-
торый рассматривался автором в двух вариантах — музыкальном или ин-
тервальном и немузыкальном или речевом. Часто там же упоминается «вид 
системы» (toа sust»matoj eЌdoj), предполагающий звуковую организацию, 
образованную как соединенные или отделенные тетрахорды. В том же па-
мятнике музыкознания нередко появляются «виды тетрахордов» (t¦ e‡dh 
tоn tetracТrdwn), указывающие на неодинаковое их ладовое содержание — 
диатоническое, хроматическое или энгармоническое (Aristox. Elem. harm. 
Р. 7, 86, 74).

Почти аналогичная ситуация и в работах современников Птолемея. Так, 
в «Руководстве по гармонике» Никомаха присутствуют «виды звучания» 
(t¦ e‡dh tБj fwnБj. — Nicom. Enchir. 3), соответствующие аристоксеновским 
«видам движения» (музыкальному и немузыкальному). В трактате Теона 
Смирнского систематически упоминается тот или иной «вид пропорций» 
(eЌdoj lТgwn. — Theon. Smyrn. passim). Но ни у кого среди предшественников 
и современников Птолемея нет «видов октавы» (t¦ e‡dh toа di¦ pasоn), кото-
рым в их сочинениях придается большое значение при тональной организа-
ции звукового пространства.

Интересные данные дают письменные памятники, созданные в по-
стптолемеевскую эпоху. Так, трактат Гауденция, появившийся в науч-
ном обиходе, возможно, одно или два столетия спустя после времени жиз-
ни Птолемея190, уделяет много внимания различным «видам». Например, 
он указывает на «виды окраски ладов» (e‡ dh croi aˆ tоn genоn. — Gaud. 
Isag. 5), подразумевая различные интервальные структуры тетрахордных 
ладов: «Окраска же то, посредством чего отличаются между собой [лады191], 
находящиеся в одном и том же [звуковом] пространстве» (croi¦ dš ™sti, kaq' јn 
diafšroien Ёn ўll»lwn oƒ kat¦ tХn aЩtХn tТpon. — Ibid.). Дальнейший текст 
этого источника подтверждает, что в данном случае особый «вид» — это ин-
тервальная структура каждого лада (Ibid.):

190 О Гауденции см. гл. IV, § 6.
191 Scil. t¦ gšnh. Обоснованность такой трактовки подтверждается далее цитируе-

мым фрагментом.
192 Буквально: «поется». Но поскольку ладовые формы действовали не только в во-

кальной, но и на инструментальной музыке, то более целесообразно при переводе 
дать глагол, подразумевающий вообще музицирование.

MelJde‹tai dќ tХ diatonikХn gšnoj tХ 
sЪntonon ™pˆ mќn tХ СxЭ kaq' №mitТ nion

Напряженный диатонический лад 
исполняется192 [снизу] вверх по полу-
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kaˆ tТnon kaˆ tТnon, ™pˆ dќ tХ barЭ 
dБlon жj œmpalin. tХ dќ crwmatikХn 
polueidоj mќn kaˆ aЩtХ melJde‹tai. kaˆ 
kaq' ћn eЌdoj жj ™pˆ para de…gmatoj ™pˆ 
mќn tХ СxЭ kaq' №mitТnion kaˆ №mitТnion 
kaˆ trihmitТnion, ™pˆ tХ barЭ dќ ™nan
t…wj. ™ndќ tщ ™narmon…J gšnei prТei
sin № melJd…a kat¦ tetarthmТrion kaˆ 
tetarthmТrion kaˆ d…tonon.

тону, тону и тону, а [сверху] вниз, —
очевидно, наоборот. Хроматиче-
ский же [лад] разнообразен, и он 
исполняется [особым образом]. Со-
гласно одному виду, например, [сни-
зу] вверх — по полутону, полутону 
и трехполутонию, а [сверху] вниз — 
наоборот193. В энгармоническом же 
ладе мелодия продвигается по [после-
довательности] четверть тона, чет-
верть тона и дитон.

Иначе говоря, здесь «видами» являются интервальные структуры ладов: 
диатонического (1/2т. – 1т. – 1т.), хроматического (1/2т. – 1/2т. – 11/2т.) и эн-
гармонического (1/4т. – 1/4т. – 2т.).

Но это лишь один из вариантов «видов», представленный в трактате Га-
уденция. В том же сочинении описывается и другой, также определяемый 
как «вид» (Ibid. 18):
Tоn dќ tetracТr dwn e‡dh ™stˆn Ѕtoi 
sc»mata tr…a. g…netai dќ taаta, Уtan 
toа aЩtoа megšqouj tоn tetracТrdwn 
swzomšnou kaˆ toа ўriqmoа tоn sus
thmЈtwn № tЈxij mТnh kaˆ № sЪnqesij 
ўllo…wsin lЈbН.

Существуют виды либо формы тет-
рахордов. Они получаются тогда, 
когда тетрахорды сохраняют свои 
интервалы и число [звуков] систем, 
а изменяется только [их] порядок 
и последовательность.

prоton mќn oвn eЌdТj ™sti tХ ўpХ ШpЈthj 
ШpЈtwn ™pˆ ШpЈthn mšswn, ™n ъ tХ 
№mitТnion prоton ™pˆ tХ barЪ. deЪteron dќ 
tХ ўpХ parupЈthj ШpЈtwn ™pˆ parupЈthn 
mšswn, ™n ъ tХ №mitТnion <prоton>194 ™pˆ 
tХ СxЪ. tr…ton dќ tХ ўpХ licanoа ™pˆ li
canТn, ™n ъ tХ №mitТnion mšson.

Поэтому первый вид — от гипаты [те-
трахорда] нижних до гипаты [тетра-
хорда] средних, в котором полутон 
первый снизу; второй [вид] — от пар-
гипаты [тетрахорда] нижних до парги-
паты [тетрахорда] средних, в котором 
полутон <первый> сверху; третий — 
от лиханоса [тетрахорда нижних] 
до лиханоса [тетрахорда средних], 
в котором полутон посредине.

Для понимания этого текста не требуется особых знаний и глубокого осмыс-
ления музыкально-теоретических категорий. Содержание процитирован-
ного фрагмента представляет собой описание механического перемещения 
конструкции диатонического тетрахорда по собственным ступеням с обяза-
тельным сохранением интервалики. Для наглядности это можно предста-
вить в следующей таблице на с. 174.

Совершенно очевидно, что никакого отношения к античной ладовой 
организации эти «виды тетрахорда» не имеют, поскольку ладов со структу-
рой, соответствующей второму (1т. – 1т. – 1/2т.) и третьему (1т. – 1/2т. – 1т.) 
«видам», не существовало. Значит, они представляют собой лишь автома-
тическую перестройку интервальных конструкций одних и тех же ладов. 

193 Очевидно, другие «виды» хроматического лада предполагали различные по ве-
личине акустические варианты полутонов и трехполутония по типу тех, которые 
приводятся у Птолемея: Ptolem. Harm. II 14. Но в сохранившемся тексте Гауденция 
они отсутствуют.

194 В издании К. Яна — tr…ton, что является очевидной ошибкой, даже не требую-
щей аргументации. Поэтому tr…ton здесь заменен на prоton.
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Следовательно, «виды тетрахордов» не отражают особенностей ни ладового, 
ни тонального мышления эпохи195. Действительно, если бы это было иначе, 
то в соответствии с тональными нормативами всех музыкальных цивили-
заций при формировании звукоряда каждой новой тональности, располо-
женной на определенном высотном уровне, должна была сохраняться пер-
воначальная интервально-ладовая последовательность. Ничего подобного 
в данном случае нет.

Аналогичным образом в трактате Гауденция указывается на «виды 
квинты» (Ibid.):
Toа dќ di¦ pšnte e‡dh ™stˆn Ѕ toi sc»ma
ta tšssara. prоton mќn tХ ўpХ ШpЈthj 
mšswn ™pˆ paramšshn, ™n ъ tХ №mitТnion 
prоton ™pˆ tХ barЪ. deЪteron dќ tХ ўpХ 
parupЈthj mšswn ™pˆ tr…thn diezeug
mšnwn, ™n ъ tХ №mitТnion teleuta‹on ™pˆ 
tХ СxЪ. tr…ton dќ tХ ўpХ licanoа mšswn 
™pˆ paran»thn diezeugmšnwn, ™n ъ tХ 
№mitТnion deЪteron ўpХ tšlouj. tštarton 
ўpХ mšshj ™pˆ n»thn diezeugmšnwn, ™n ъ 
tХ № mitТnion deЪteron ўp' ўrcБj.

Существует четыре вида или формы 
квинты. Первый [вид] — от гипаты 
[тет рахорда] средних до парамесы, 
в котором полутон первый снизу; 
второй [вид] — от паргипаты [тетра-
хорда] средних до триты [тетрахорда] 
отделенных, в котором полутон по-
следний сверху; третий — от лихано-
са [тетрахорда] средних до паранэ ты 
[тетрахорда] отделенных, в котором 
полутон второй от конца196; четвер-
тый — от месы до нэты [тетрахорда] 
отделенных, в котором полутон вто-
рой от начала197.

Содержание этого фрагмента также нетрудно воплотить в форме та-
блицы:

ТАБЛИЦА XII
Первый вид
тетрахорда

Второй вид
тетрахорда

Третий вид
тетрахорда

лиханос
1т.

паргипата паргипата
1/2т. 1/2т.

гипата гипата гипата
1т. 1т. 1т.

лиханос лиханос лиханос
1т. 1т.

паргипата паргипата
1/2т.

гипата

195 С полным основанием это можно сравнить, например, с аналогичными вариан-
тами звукоряда C-dur или любого другого. Первый «вид» — c, d, e, f, g, a, h, c1; второй 
«вид» — d, e, f, g, a, h, c1, d1; третий вид —  e, f, g, a, h, c1, d1, e1 и т. д. Совершенно 
очевидно, что эти последовательности не отражают принципов, на которых бази-
руется мажоро-минорная ладотональная система. Аналогичным образом античные 
«виды» не отражают логики древней ладотональной организации.

196 Подразумевается от верхнего конца.
197 То есть снизу.
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ТАБЛИЦА XIII
Первый вид 

квинты
Второй вид 

квинты
Третий вид 

квинты
Четвертый вид 

квинты
нэта

1т.
паранэта паранэта

1т. 1т.
трита трита трита

1/2т. 1/2т. 1/2т.
парамеса парамеса парамеса парамеса

1т. 1т. 1т. 1т.
меса меса меса меса

1т. 1т. 1т.
лиханос лиханос лиханос

1т. 1т.
паргипата паргипата

1/2т.
гипата

Значит, и данная конструкция «видов квинты» также является серией 
автоматических вариантов одной и той же последовательности, заимство-
ванной из системы не соединенных тетрахордов (как при «видах тетрахор-
да»), а отделенных.

При знакомстве со всем этим материалом возникает вполне закономер-
ный вопрос: если представленные «виды» не имеют никакого отношения ни 
к ладовой, ни к тональной организациям, то чем объяснить их появление 
в науке о музыке?

Не следует забывать, что в эпоху Античности научная и учебная лите-
ратура не дифференцировались, а сосуществовали в одних и тех же опусах. 
Об этом свидетельствуют даже названия некоторых памятников: «Руко-
водство по гармонике» (Никомах), «Введение в гармонику» (Гауденций), 
«Введение в музыку» (Алипий). Иначе говоря, каждый трактат совмещал 
в себе обе функции — изложение сформировавшихся научных представле-
ний и одновременно учебное руководство. Этого требовали образовательные 
нормативы «квадривиума», в который музыка входила наряду с другими 
дисциплинами. Для реализации такой задачи в области звуковысотной ор-
ганизации музыки, излагавшейся в гармонике, необходимо было подгото-
вить обучающегося к встрече со всеми возможными вариантами звукового 
пространства. Здесь помощь могли оказать уже знакомые, но несколько 
преобразованные музыкально-теоретические категории. Это интервальные 
последовательности ладов, изъятые из их естественных форм и механиче-
ски трансформированные в различные по конструкции звукоряды. В таком 
же ракурсе использовались различные типы связей тетрахордов, соединен-
ных и отделенных, но уже не ради моделирования модуляций, а для демон-
страции возможных многочисленных структур звукового пространства.

С той же целью использовалась закрепившаяся с пифагорейских времен 
методика представления октавы как соединения кварты и квинты. Свиде-
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тельством этому являются все памятники античного музыкознания. Напри-
мер, после упоминания кварты и квинты у Аристоксена сказано, что «октава 
составлена из указанных симфоний» (™k tоn e„rh mšnwn sumfиnwn sЪnqeton tХ di¦ 
pasоn, — Aristox. Elem. harm. Р. 56). У Никомаха можно прочесть: «разница 
[звучаний] струн [создающих] кварты, квинты и соединения обеих, называе-
мое октавой» (di¦ tes sЈrwn cordоn ўpТ s ta  sij јte di¦ pšnte kaˆ № kat' ўmfotš rwn 
sЪnodon di¦ pa    sоn legomšnh. — Nicom. Enchir. 6). То же самое утверждается 
в трактате Теона Смирнского: «октава состоит из квинты и кварты» (tХ di¦ 
pasоn ™k te toа di¦ pšnte kaˆ di¦ tes sЈ rwn sunt…qetai. — Theon. Smyrn. Р. 61). 
Фактически нет ни одного специального источника, в котором пропущена та-
кая установка. Она естественна для тетрахордного музыкального мышления, 
поскольку по своим размерам октава выходит за рамки принятого ладового 
объема и поэтому может рассматриваться только как нечто составное (напо-
добие современных интервалов, превышающих октаву).

Это обстоятельство также было использовано для учебного освоения 
звукового пространства, и так как октава — соединение кварты и квин-
ты, то звуковая сфера должна была анализироваться также посредством 
особого «инструмента», названного «видами октавы» и представлявшего 
собой соединение трех «видов кварты» и четырех «видов квинты». Одна-
ко для облегчения процесса познания, удобного с точки зрения методики 
и систематизации, каждый из «видов октавы» должен был получить свое 
название. При «видах» кварты (или тетрахорда) и квинты можно было 
ограничиться тремя и четырьмя «видами», определявшимися согласно 
порядковым числительным («первый вид», «второй вид», и т. д.). Но до-
статочно большое количество «видов октавы» (семь) требовало более кон-
кретных и индивидуальных обозначений. Тогда античное музыкознание 
обратилось к старому, уже проверенному методу, связанному с феноменом 
полисемантики, когда один и тот же термин служит для регистрации са-
мых разных объектов.

Хорошо известно, что такой популярный термин, как № Ўrmon…a, мог 
подразумевать столь разнообразные понятия, как «музыка», «стиль», «то-
нальность», «энгармонический лад», «октава», «напев» или «мелодия». 
Особенно часто № Ўrmon…a использовалась в качестве «стиля», связанного 
с искусством племен, населявших Древнюю Элладу, — дорийцев, эолийцев, 
ионийцев, фригийцев, лидийцев. По свидетельству источников, нередко 
даже проходили дискуссии об эстетических достоинствах этих стилей, не об-
ходившиеся без налета античного национализма. Согласно сообщению Афи-
нея (Athen. XIV 624 C, § 19) было известно следующее:
`Hrakle…dhj d' Р PontikХj ™n tr… tJ 
perˆ MousikБj oЩd' Ўrmon…an fhsˆ de‹n 
kale‹sqai tѕn FrЪgion, kaqЈper oЩdќ 
tѕn LЪdion. Ўrmon…aj g¦r eЌnai tre‹j: 
tr…a g¦r kaˆ genšsqai `Ell»nwn gšnh, 
Dwrie‹j, A„ole‹j, ”Iwnaj.

Гераклид Понтийский в третьей 
[книге] своего трактата «О музы-
ке» говорит, что фригийскую [мело-
дию] не нужно называть стилем, как 
и ли дийскую. Ибо есть [только] три 
[стиля], поскольку существуют три 
эллинских племени — дорийцы, эо-
лийцы и ионийцы. 

Другой «терминологический хамелеон» — существительное Р tТnoj 
могло обозначать «звук», «интервал тона» и «тональность». Эта много-
ликость данного термина подтверждена таким сообщением (Arist. Quint. 
De mus. I 10):
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TТnon dѕ kat¦ mousikѕn kaloаmen 
tricоj А g¦r Уper tѕn tЈsin, А mšge qoj 
poiХn fwnБj, oŒon ъ tХ di¦ e/ toа di¦ d/ 
Шpe  ršcei, А trТpon susthmati kТn, oŒon 
lЪ dion А frЪgion.

В музыке мы употребляем [слово] 
«тон» в трех значениях198 — либо 
как «высотность», либо [как] не-
кую величину звучания, на которую 
квинта превышает кварту, либо [как] 
системную тональность, например 
лидийскую или фригийскую.

В этом фрагменте № tЈsij («высотность», подразумевающая точную и опре-
деленную высоту звучания) — это «музыкальный звук», поскольку сло-
во указывает на качество присущее только ему. Превышение квинты над 
квартой — интервал тона и, следовательно, Р tТnoj определяет и эту интер-
вальную величину. Упоминание же прилагательных lЪ dioj и frЪgioj рядом 
с Р tТnoj явно подразумевает «тональность»199. Так, в «Гармонике» Клав-
дия Птолемея, где для определения тональности используется еще термин 
Р tТnoj, сопоставление древней, сравнительно малочисленной системы то-
нальностей с современной автору текста, более разнообразной, приводит 
к следующему заключению (Ptolem. Harm. II 6):
'Epeˆ dќ oЩdќ oЩ proekekТfei to‹j 
palaio‹j № mšcri toЪtwn paraЪxhsij 
tоn tТnwn — mТnouj g¦r Йdeisan tТn te 
dиrion kaˆ tХn frЪgion kaˆ tХn lЪ  dion ˜nˆ 
tТnJ diafšrontaj ўll»lwn.

Так как древним никогда не удава-
лось увеличение до этих [многочис-
ленных] тональностей, они пользова-
лись только дорийской, фригийской 
и лидийской, отличающимися друг 
от друга на один тон200.

В одном из анонимных источников можно найти подтверждение этой ин-
формации: «во времена Полимнеста и Сакада201 существовало три тональ-
ности — дорийская, фригийская и лидийская» (TТnwn goаn triоn Фntwn kat¦ 
PolЪm nhs ton kaˆ SakЈdan, toа te Dwr…ou kaˆ Frug…ou kaˆ Lud…ou. — Ps.-Plut. 
De mus. 1134, § 8). Однако в поздних музыкально-теоретических памятни-
ках Р tТnoj уступает семантику «тональности» другому термину — Р trТpoj 
(который обозначал также и «стиль»), и тогда речь идет уже о более разви-
той тональной системе (Bacch. Isag. rog. 46):
Oƒ oвn toЭj tre‹j trТ pouj °don tej t…naj 
°dousi; — LЪdion, frЪgion, dи rion.

В каких трех тональностях поют пев-
цы? — В лидийской, фригийской, до-
рийской.

Oƒ dќ toЭj ˜ptЈ, t…naj; — Mi xolЪ
dion, lЪdion, frЪgion, dи  ri on, ШpolЪ dion, 
ШpofrЪgion, Шpo  dиrion.

А в каких семи? — Миксолидийской, 
лидийской, фригийской, до рийской, 
гиполидийской, гипофригийской, 
гиподорийской.

Можно было бы привести много подобных свидетельств, демонстри-
рующих полисемантику одних и тех же терминов. Нетрудно заметить, что 
«племенные» названия («дорийский», «фригийский», «лидийский» и дру-
гие) были самыми популярными среди них. Поэтому нет ничего удивитель-
ного в том, что древние теоретики для более успешной дифференциации 
«видов октавы» также использовали и эти широко распространенные назва-

198 Буквально: «трояко».
199 На страницах данной монографии уже приводилось почти аналогичное свиде-

тельство, но из другого источника: Cleon. Isag. 12. См. гл. II, § 6.
200 О причине этого ошибочного утверждения см. гл. V, § 5.
201 Об этих выдающихся древнеэллинских музыкантах VI века до н. э. см. гл. V, § 5.
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ния. Если ими можно было обозначать такие различные категории, как му-
зыкальный стиль и тональности, то добавление к ним еще и «видов» должно 
было восприниматься как нечто естественное. В результате «виды» стали 
именоваться теми же терминами, что и тональности (Gaud. Isag. 19):
Kale‹tai dќ tХ mќn prоton eЌdoj toа di¦ 
pasоn mixolЪdion, tХ dќ deЪteron lЪdi
on, kaˆ tХ tr…ton frЪgion, tХ dќ tštarton 
dи rion, kaˆ tХ pšmpton ШpolЪdion, kaˆ tХ 
›kton ШpofrЪgion, tХ dќ ›bdomon koinХn 
™kale‹to kaˆ lokrikХn kaˆ Шpodиrion.

Первый вид октавы называется мик-
солидийским, второй — лидийским, 
третий — фригийским, четвертый — 
дорийским, пятый — гиполидий-
ским, шестой — гипофри гийским, 
седьмой — общий, он назывался и ло-
крийским, и гиподорийским.

Не исключено, что поводом для использования одних и тех же обозна-
чений для тональностей и видов октавы стало нечто общее в этих катего-
риях, связанных с неодинаковыми высотными уровнями. Действительно, 
тональности представляют собой различные высотные положения конкрет-
ных ладовых образований, а виды октав — отличающиеся по высоте звуко-
рядные конструкции. Но это лишь внешние признаки, никак не связанные 
ни с музыкальным, ни с акустическим содержанием этих двух категорий.

Не была ли сложившаяся терминологическая ситуация причиной для 
возникновения путаницы, в результате которой автор отдельных фрагментов 
текста, введенных в постптолемеевский период в «Гармонику», а вслед за ним 
и ряд новоевропейских музыковедов, отождествляли «виды» октавы с тональ-
ностями202? Однако есть все основания считать, что в распоряжении античного 
музыкознания были средства избежать этого. Укажу лишь на некоторые из них.

Прежде всего издавна было хорошо известно, что музыкальная систе-
ма выражается в трех ладовых формах — диатонической, хроматической 
и энгармонической. У Аристоксена этот факт описывается как «четвертое» 
отличие между системами (Aristox. Elem. harm. Р. 22):

Tѕn dќ tetЈr thn — aЫth d' Гn № kat¦ 
gšnoj — ўnagka‹on kaˆ to‹j sust» ma sin 
ШpЈrcein, t¦ mќnќg¦r aЩtоn ™stˆ diЈtona 
t¦ dќ crwmatik¦ t¦ dќ ™nar mon…a.

Четвертое же отличие — оно было [от-
личием] и по ладу — что обязательно 
существует и в системах, ибо одни из 
них диатонические, другие — хрома-
тические, а третьи — энгармониче-
ские.

Это правило сохранялось на протяжении всей Античности, а при трактовке 
системы как «видов октавы» указанное условие не сохраняется, поскольку 
в таком случае возможны любые звукорядные последовательности и даже 
те, которые никак не связаны с ладовой организацией.

Кроме того, согласно сформировавшимся представлениям во времена 
Аристоксена использовалась 13-тональная система203, а впоследствии она 
стала 15-тональной, о чем свидетельствуют все источники. Поэтому весьма 
легко определить различия между, с одной стороны, 13-тональной и 15-то-
нальной системами, а с другой — семью видами октав, носивших те же са-

202 См., например: Холопов Ю. Н. Древнегреческие лады // Музыкальная энцикло-
педия. Главный редактор Ю. В. Келдыш. Т. 2. М., 1974. Ст. 306; Chailleu J. Le mythe 
des modes grecs // Acta musicologica. Bulletin de la Société Internationale de Musicolo-
gie. 28, 1956. Р. 137–163; Idem. La musique grecque antique. Paris, 1979. Р. 105–119; 
Michaelides S. Op. cit. Р. 121–122; West M. L. Op. cit. P. 177–189 и многие другие.

203 О чем уже кратко сообщалось. См. гл. III, § 3.
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мые «племенные» названия. Для подтверждения этого можно было обра-
титься к любому теоретическому опусу. Вот что сообщается в одном из них 
(Arist. Quint. De mus. I 10):
TТnoi dќ e„sˆ kat¦ mќn 'AristТxenon 
treiska…deka, пn oƒ proslambanТ me noi 
perišcontai tщ di¦ pasоn, kat¦ dќ toЭj 
newtšrouj penteka…deka, пn oƒ mќn pros
lambonТmenoi per…econtai tщ di¦ pasоn 
kaˆ tТnJ toа diЈzeuxin ™faptТmenoi.

По Аристоксену существует 13 то-
нальностей, просламбаноменосы ко-
торых охватываются октавой, хотя 
согласно новым [теоретикам их] 15, 
прослам баноменосы которых охваты-
ваются октавой, достигая тона «по от-
делению».

Сnomzei d' aЩtoЭj oЫtwj 'AristТxenoj: 
Шpodиrioj: ШpofrЪgioi dЪo, Р mќn barЪj, 
Уj kaˆ ШpoiЈstioj kale‹tai, Р dќ СxЪj:

Аристоксен называет их так: гиподо-
рийская; две гипофригийские: одна 
низкая, которая называется и гипои-
онийской, а другая высокая;

ШpolЪdioi dЪo, Р mќn barЪj, Цj kaˆ 
ШpoaiТlioj, Р dќ СxЪj:

две гиполидийские: одна — низкая, 
которая [называется] также гипоэо-
лийской, а другая — высокая;

dиrioj eŒj: одна дорийская;
frЪgioi dЪo, Р mќn barЪj, Цj kaˆ „¦stioj, 
Р dќ СxЪj: 

две фригийские: одна — низкая, ко-
торая [называется] и ионийской, 
а другая — высокая;

lЪdioi dЪo, Р mќn barЪj, Цj nаn a„Тlioj, 
Р dќ СxЪj. 

две лидийские: одна — низкая, ко-
торая ныне [именуется] эолийской, 
а другая — высокая;

mixolЪdioi dЪo, Р mќn barЪj, Цj nаn 
Шperdиrioj, Р dќ СxЪj, Цj nаn ШperiЈstioj.

две миксолидийские: одна — низкая, 
которая ныне [зовется] гиперфригий-
ской, а другая — высокая, которая 
сейчас [называется] гиперионийской;

ШpermixolЪdioj eŒj, Цj kaˆ ШperfrЪ oj. одна гипермиксолидийская, которая 
[именуется] и гиперфригийской.

toЪtoij ШpХ tоn newtšrwn prostšqeintai 
У te ШperaiТlioj kaˆ Р ШperlЪdioj, Уpwj g' 
Ёn ›kastoj barЪthtЈ te œcoi kaˆ mesТth
ta kaˆ СxЪthta.

Новыми [теоретиками] к ним добав-
лены гиперэолийская и гиперлидий-
ская, чтобы каждая могла иметь 
низкую, среднюю и высокую [разно-
видности].

›kastoj d' Ёn aЩtоn №miton…J mќn 
Шperšxei toа protšrou ўpХ toа ba
rutЈtou boulomšnwn Ґrxesqai, №miton…J 
dќ ™lЈttwn œstai, e‡ ge tѕn ўrcѕn ўpХ toа 
СxutЈtou poihsТmeqa. perišcontai mќn oвn 
aЩtоn, жj œfhn, oƒ proslambanТmenoi tщ 
di¦ pasоn kaˆ tТnJ.

Каждая из них будет превышать пре-
дыдущую на полутон, когда хочется 
начать от самой низкой, либо [ка-
ждая] будет ниже на полутон, если 
мы начнем от самой высокой. [Итак], 
как я сказал, их просламбаноменосы 
[охватывают] октаву и тон.

Переводя содержание данного текста в таблицу, в которой даны исход-
ные звуки каждой тональности, получаем вполне определенная картина: 
см.: таблицу XIV на с. 182.

Даже самый поверхностный анализ этой таблицы показывает, что она 
сформирована по системе трех соединенных тетрахордов (правда, не завер-
шенной), но охватывает своими исходными звуками интервал октавы. Ко-
нечно, эту особенность еще предстоит изучить, но уже сейчас не вызывает 
никаких сомнений тетрахордная логика этой организации. Ведь ее «одно-
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именные» тональности отстоят друг от друга на кварту: гиподорийская — 
дорийская, гипофригийская — фригийская, гиполидийская — лидийская 
и т. д. Аналогичным образом можно продемонстрировать 15-тональную 
систему, отличающуюся от 13-тональной только более широким объемом 
и добавленными «гипертональностями». Однако совершено ясно, что виды 
октав не имели никакого отношения к этим двум системам, как и вообще 
к тональной организации музыки. Это достаточно хорошо понимали в древ-
ности все, кто был причастен к музыкознанию, и, следовательно, не должно 
было возникать никакой путаницы, связанной с «племенными» названия-
ми тональностей и видов октавы.

Вместе с тем во второй книге «Гармоники» Птолемея глава 9 гласит: 
«О том, что должны быть установлены только семь тональностей, равных по 
числу видам октавы» (“Oti mТnouj ˜pt¦ de‹ toЭj tТnouj Шpot…qesqai to‹j e‡de
si toа di¦ pasоn „sar…qmouj). В ней содержится обоснование такого подхода 
к данной проблеме, знакомство с которым показывает, что автор этих ар-

ТАБЛИЦА XIV
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гументов не учитывал тетрахордных норм античного мышления (Ptolem. 
Harm. II 9):
”Estw to…nun № prиth kaˆ kuriwtЈth tБj 
kat¦ tХ №rmosmšnon РmoiТthtoj ”Estw

Итак, первое и самое главное про-
явление подобия в музыке204 вновь

to…nun № prиth kaˆ kuriw tЈ  th tБj kat¦ tХ 
№rmosmšnon РmoiТth toj ўpokatЈstasij ™n 
tщ prиtJ pЈlin tоn Рmofиnwn, toutšs
ti tщ di¦ pasоn, tоn periecТntwn aЩtХ 
fqТggwn жj ™pede… xamen ўdiaforoЪntwn 
˜nТj.

ус танавливается в первой среди гомо-
фоний, то есть в октаве, поскольку, 
как мы выяснили, охватывающие ее 
звуки не отличаются от [звучания] 
одного.

Здесь вновь излагается утверждение, которое может ассоциироваться с тем 
же кардинальным принципом октавного мышления. При таких представ-
лениях отстоящие друг от друга на октаву тональности должны квалифици-
роваться как одна и та же (Ibid.):
DiХ kўn ta‹j tоn tТnwn meqarmoga‹j, Уtan 
tХn tщ di¦ pasоn СxЪteron А barЪteron 
qel»swmen metalabe‹n, oЩdšna kinoаmen 
tоn fqТggwn ўe… tinaj kinoаntej ™n ta‹j 
loipa‹j, ўll' aЩtТj te Р tТnoj Р aЩtХj g…
netai tщ ™xarcБj.

Поэтому при перестройке тонально-
стей, когда мы хотим изменить [ка-
кую-нибудь из них] на октаву выше 
или ниже, мы никогда не изменяем 
ни одного из звуков, при некоторых 
изменениях в остальных [случаях], 
но тональность получается той же са-
мой [какой она была] изначально.

Совершенно очевидно, что такое толкование ничем не отличается от ново-
европейского, бытующего в рамках мажоро-минорной октавной системы. 
Однако в конце данной главы трактата Птолемея вдруг неожиданно появ-
ляется обоснование, способное ввести в профессиональную «прострацию» 
любого, вне зависимости от особенностей мышления — тетрахордного или 
октавного (Ibid.):
Ka…toi ge toа mѕ de‹n tщ pl»qei tоn 
Уrwn toа di¦ pasоn metre‹sqai t¦j ™n 
aЩtщ dunЈmeij, ўll¦ tщ pl»qei tоn 
suntiqšntwn aЩtХ lТgwn, parЈdeigma 
prosfušstaton œcomen ўpХ tоn Шp' aЩ
toа periecomšnwn e„dоn.

Ведь функции в ней205 не должны из-
меряться по количеству членов окта-
вы206, а по количеству установленных 
ее пропорций, усвоенный пример 
[чего] мы выводим из охватываю-
щихся ею видов.

Согласно этому тексту функции звуков, входящих в октавное образование, 
определяются не музыкальными отношениями между ними, а пропорция-
ми (oƒ lТ goi). Даже если трактовать данный термин здесь как «отношения», 
то это радикально ничего не изменит, поскольку такие «отношения» опре-
деляются «количеством» (tщ pl»qei). В заключение главы, в качестве итога, 
ее автор подтверждает уже многократно высказанные идеи (Ibid.):
`Ept¦ g¦r mТna taаta pЈntej Ўpaxaplоj 
Шpotiqšmeqa, tоn poioЪntwn aЩt¦ 
fqТggwn Сktл tugcanТntwn, kaˆ oЩdќ

Вообще нами установлено их207 все-
го только семь, хотя создающих ее208 

звуков оказывается восемь и никто

204 Буквально: «то, что гармонизовано».
205 То есть в октаве.
206 Очевидно, подразумеваются звуки, составляющие октаву.
207 Имеются в виду тональности.
208 То есть октаву.
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eŒj Ёn e‡poi tХn ўpХ toа barutЈtou, fšre 
e„pe‹n, ™pˆ tХ barЭ lamba nТmenon ›teron 
eЌdoj poie‹n toа prиtou, kaˆ ™pˆ t¦ aЩt¦ 
ўpХ toа СxutЈtou.

не мог бы сказать, что от более низко-
го [звука октавы, или], как говорит-
ся, при взятом низком [звуке], созда-
ется другой вид [октавы, отличный] 
от первого, поскольку тот же [вид со-
храняется] от самого высокого.

Столь же странной предстает глава 11 второй книги «Гармоники», оза-
главленная вполне определенно: «О том, что не следует повышать тональ-
ности на полутон» (“Oti oЩ de‹ kaq' №mitТnion paraЪxeain toЭj tТnouj). Кроме 
уже известных «октавных аксессуаров», систематически упоминаемых ав-
тором, здесь приводится, судя по всему, главное доказательство, призван-
ное убедить в справедливости идеи, высказанной в самом названии главы. 
Его содержание заставляет лишь изумляться, поражаться и недоумевать. 
Обсуждая не принимаемую автором текста концепцию полутоновой тональ-
ной дифференциации звукового пространства, он указывает на дефект та-
кой конструкции (Ibid. II 11):
TБj men g¦r toа Шpodwr…on, fšre e„pe‹n, 
tН dunЈmei mšshj sunezeugmš nhj tН kat¦ 
tѕn qšsin tоn mšswn ШpЈtV, tБj dќ toа 
Шpofrug…ou tН tоn mšswn parupЈtV.

Так, например, говорится209, что при 
гиподорийской [тональности] меса по 
функции совпадает с гипатой [тетра-
хорда] средних по положению, а при 
гипофригийской тональности — 
с паргипатой [тетрахорда] средних.

tХn lambanТmenon metaxЭ toЪtwn 
tТnon — kaloЪmenon dќ Шp' aЩtоn barЪ 
teron ШpofrЪgion, par' ™ke‹non СxЪ te
ron — de»sei tѕn aЩtoа mšshn Ѕtoi ka
t¦ tѕn ШpЈthn œcein, жj kaˆ Р Шpodи  rioj, 
А kat¦ tѕn parupЈthn, жj kaˆ Р СxЪteroj 
ШpofrЪgioj, oв sumba…nontoj, ™peid¦n 
e„j ўll»louj meqarmozиmeqa tХn koinХn 
fqТggon e„lhfТtaj tТnouj, kinhq»setai 
mќn oбtoj ™pitaqeˆj А ca lasqeˆj №mi
ton…J tщ d™ tѕn aЩtѕn ™n ˜katšrJ tоn 
tТnwn dЪnamin œcein.

Между ними тогда появляется то-
нальность, называемая ими более 
низкой гипофригийской, [ради от-
личия ее] от той более высокой — 
[фригийской]. А это будет требовать, 
чтобы ее меса соответствовала либо 
гипате, как и гиподорийская тональ-
ность, либо паргипате — как более 
высокая гипофригийская, при кото-
рой, когда мы меняем между собой 
тональности, получая общий звук, 
то оказывается, что он изменяется, 
повышаясь или понижаясь на полу-
тон, ради того, чтобы сохранить одно 
и то же значение в каждой из тональ-
ностей.

Судя по всему, основная претензия, предъявляемая оппонентам в этом 
«петляющем» и весьма «зигзагообразном» тексте сводится к одному поло-
жению. Согласно ему при полутоновом делении звукового пространства 
между исходными звуками тональностей, представленных гипатой и пар-
гипатой, должна якобы появиться еще одна тональность. Однако ни один 
из дошедших до нас вариантов тональной системы не предполагает этого, 
поскольку между данными двумя звуками полутоновое расстояние — наи-
меньший интервал межтональных дистанций. Поэтому главное доказатель-
ство создателя процитированного текста отпадает само по себе.

Все это заставляет задуматься над рядом важных обстоятельств.

209 Здесь указывается мнение сторонников полутонового расстояния между смеж-
ными тональностями.
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Вряд ли можно сомневаться, что рассмотренные здесь аспекты тек-
ста «Гармоники» Птолемея являются поздней интерполяцией. Но когда 
она была сделана и из какой эпохи столь радикальные изменения попали 
в трактат? Вопрос весьма сложный, поскольку ответ на него связан с не-
сколькими факторами. Во-первых, следует обратить внимание на отсут-
ствие соответствующего комментария Порфирия к этой идее, что могло 
бы внести некоторую ясность в проблему. Сам этот факт лишь усилива-
ет подозрение, поскольку предыдущие и последующие идеи Птолемея 
Порфирий достаточно тщательно обсуждает. Не было ли в распоряжении 
Порфирия текста трактата Птолемея без указанных октавных атрибутов? 
Второе важное обстоятельство связано с сочинением Боэция, где присут-
ствует указание на «восьмую тональность, которую добавил Птолемей» 
(Athue hic est octavus modus, quem Ptolomaeus superadnexuit. — Boet. 
De instit. mus. IV 17). То есть ту тональность, которая превысила традици-
онное число видов октавы и согласно вышепроцитированным фрагментам 
не отличается от расположенной октавой ниже. Если учитывать, что по-
ставторская история текста Боэция вообще не исследована, а судьба трак-
тата Птолемея изучена только частично, то остается лишь надеяться, что 
в будущем музыкальное антиковедение попытается ликвидировать такие 
пробелы. Хотя надежд на это крайне мало, так как сохранившиеся самые 
ранние рукописи трактата Боэция датируются только Х веком210. Это оз-
начает пять столетий «мертвой зоны», в которую уже никогда невозможно 
будет проникнуть.

Что же касается сути обсуждаемой здесь проблемы, то о ней нужно ска-
зать следующее.

Птолемей был приверженцем традиционных форм музыкальных си-
стем. Утверждая необходимость ограничиться только семью тональностя-
ми, он высказывал, скорее всего, свое несогласие с некими не упомянутыми 
им оппонентами. Во всяком случае содержание указанных глав направлено 
на защиту вполне конкретных теоретических положений. Не исключено, 
что это вызвано некоторыми обстоятельствами, возникшими в музыкаль-
ной практике и получившими «отголосок» в музыкознании: появление 
гармоников, наблюдавших за различными событиями художественного 
творчества более пристально, чем прежде. Например, нельзя исключать, 
что усовершенствования музыкальных инструментов могли способство-
вать расширению их диапазонов и, как результат, увеличению количества 
используемых тональностей. Поэтому теория музыки должна была реаги-
ровать на новые тенденции музыкальной практики. Но Птолемей придер-
живался старых воззрений и был убежден, что любые изменения в этой 
области неприемлемы. Не случайно, среди своих аргументов он упоминает 
только голос, который в отличие от инструментов с точки зрения диапазон-
ных и регистровых возможностей в Античности практически оставался не-
изменным (Ptolem. Harm. II 12):
Tѕn fwnѕn ™mfilocиrwj ўnastršfesqai 
kaˆ katag…nesqai perˆ t¦j mšsaj mЈlista

Голос охотно повышается и пони-
жается преимущественно в средних

210 Codex Bambergensis HI. N. 19 (F. NRO. 2), датируемый палеографами IX веком, 
отличается тем, что четвертая и пятая книги трактата Боэция выписаны в нем дру-
гим почерком, чем предыдущие три (см. Notarum explicatio // Boet. De instit. mus. 
P. 175). Это вносит сомнение в достоверность предложенной датировки.
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melJd…aj. СligЈkij ™pˆ t¦j Ґkraj 
™kba… nousan di¦ tХ tБj par¦ tХ mštrion 
calЈsewj А katatЈsewj ™p…ponon kaˆ 
bebiasmšnon.

регистрах211, редко достигая пре-
делов [диапазона] из-за трудности 
и необходимости расслабления или 
напряжения при [отходе] от нормы.

Кроме того, указанные выше наблюдения над спецификой музыкальной 
практики рано или поздно должны были показать, что тональное освоение 
звукового пространства осуществляется не только так, как теоретически это 
представлялось издавна. Гармоники видели такой процесс в форме движения 
по ступеням «канонизированных» ладов, хотя в действительности требовалась 
более «мелкая» дифференциация интервальных расстояний. Ведь по традици-
онно сложившимся воззрениям существовали «три древнейшие [тональности], 
называемые дорийской, фригийской и лидийской (toЭj tre‹j toЭj ўrcaiotЈtouj, 
kaloumšnouj dќ dиrion kaˆ frЪgion kaˆ lЪdion. — Ibid. II 10). Подобная триада пол-
ностью соответствовала нормам трехступенных ладово-тетрахордных органи-
заций. Так, структура диатонического лада (или любого другого) теоретически 
рассматривалась как «основание» для формирования тональностей, что может 
быть представлено в следующей таблице, где исходные ступени тональностей 
ассоциируются с конкретными звуками музыкальной системы:

ТАБЛИЦА ХV
Ступени Диатоника Тональности

Ia212 меса гипердорийская
1т.

III лиханос лидийская
1т.

II паргипата фригийская
½

I гипата дорийская

Однако при более внимательном наблюдении за практикой должно было 
стать очевидным, что в действительности все происходило несколько ина-
че, как и было зафиксировано античной теорией впоследствии, но уже в по-
стптолемеевские времена:

ТАБЛИЦА ХVa
Ступени Диатоника Тональности

Ia меса гипердорийская
1/2  т.

IIIa ионийская
1/2  т.

III лиханос лидийская
1/2  т.

211 Совершенно очевидно, что термин melJd…a здесь выступает именно в таком зна-
чении.

212 Знаком Ia отмечен верхний тетрахордный устой тетрахордного лада, функцио-
нально идентичный нижнему, то есть ступени I.
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IIa эолийская
1/2  т.

II паргипата фригийская
1/2  т.

I гипата дорийская

Для постоянной полутоновой тональной дифференциации звукового простран-
ства теории понадобились новые «тональные названия», что не представляло 
никаких трудностей. Арсенал названий народностей, принятых в качестве 
определения тональностей, был в Древней Греции достаточно многочислен.

Нужно предполагать, что попытки «перестройки» теоретической фор-
мы тональной системы начались еще во времена Птолемея. Но, как следует 
из текста «Гармоники», приверженность к научным традициям (к музы-
кальной практике автор этого труда не имел никакого отношения) выну-
дила его выступить против полутоновой дифференциации тональных рас-
стояний. Методы, которыми он это осуществлял, также отражают уровень 
музыкознания его эпохи.

д) Критик и продолжатель пифагорейских традиций
Анализируя далее проблемы, изложенные в «Гармонике» Птолемея, 

нужно сказать, что в трактате не последнее место отводится критике пифа-
горейской концепции симфонных и диафонных интервалов, основывавшей-
ся не на музыкальных особенностях звуков, а на их пропорциональных вы-
ражениях. Причем, проявляющийся здесь подход полностью соответствует 
научным критериям времен Птолемея, а в его основе лежит несогласие с пи-
фагорейской «арифметической методологией» обращения с «музыкальны-
ми» пропорциями (Ptolem. Harm. I 6):
Tоn g¦r prиtwn toЭj lТgouj aЩtоn poi
oЪntwn ўriqmоn ўfairoаntej ˜katšrou 
monЈda Шpќr tБj ™x ўmfo‹n РmoiТthtoj kaˆ 
toЭj loipoЭj ўriqmoЭj Шpotiqšmenoi tоn 
ўnomo…wn, ™f' пn Ёn taаta ™lЈttona fa…
nhtai, sumfwnotšraj eЌna… fasin, kaˆ 
pЈnu gelo…wj.

От каждого из начальных чисел, 
созда ющих эти пропорции, они213, 
ради [сохранения] подобия, вычи-
тают из обоих [чле нов] единицу и, 
устанавливая разность214 остальных 
чисел, утверждают, что чем меньше 
[разность], тем [интервал] более сим-
фонный, и это весьма смешно. 

Иначе говоря, Птолемей с иронией относится к некоторым пифагорейским 
«операциям» с пропорциональными выражениями интервалов. Однако, 
несмотря на это он достаточно последовательно продолжает некоторые их 
традиции.

Так, в «Гармонике» много места отведено методикам работы с «лабора-
торными» инструментами, созданными для демонстрации математических 

213 Пифагорейцы.
214 Цитируя этот фрагмент 30 лет тому назад в публикации, посвященной музы-

кально-теоретической концепции Леонарда Эйлера, я переводил t¦ ўnТmoia как 
«коэффициент» (см.: Герцман Е. Леонард Эйлер и история одной музыкально-тео-
ретической идеи // Развитие идей Леонарда Эйлера и современная наука. Москва, 
1988. С. 324 и сл.). Представляется, что это, с одной стороны, не противоречит тек-
сту Птолемея (поскольку разность чисел, составляющих пропорцию, в данном слу-
чае является показателем их симфонности), а с другой — соответствует воззрениям 
Эйлера на gradus suavitatis («степень приятности»).
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выражений интервалов, но никогда не использовавшимися в музыкальном 
искусстве: «канон» (Р kanиn) и «геликон» (Р ˜likиn). Если первый хорошо 
известен благодаря частому упоминанию в источниках, то второй был менее 
распространен. О нем Птолемей сообщает следующее (Ibid. II 2):
G…noito d' Ёn № kat¦ tХn СktЈcor
don kanТna toа di¦ pasоn crБsij kaˆ 
kaq' ›teron trТpon par¦ tХ kaloЪme non 
Фrganon ˜likоna, pepoihmšnon to‹j ўpХ 
tоn maqhmЈtwn e„j tѕn œndeixin tоn ™n 
ta‹j sumfwn…aij lТgwn...

Могло бы состояться использование 
восьмиструнного канона и другим 
способом на инструменте, называе-
мом геликоном, созданном учеными 
ради показа пропорций для симфо-
ний...

Само же название этого инструмента, по мнению комментатора «Гармоники» 
Порфирия, возникло «от горы Геликон, где согласно мифам хороводили Му-
зы» (ўp' Фrouj `Elikоnoj, Уpou Moаsai muqeЪ ontai coreЪein. — Porph. In Harm. 
Ptol. comm. Р. 57)215.

Методикам работы с этими инструментами посвящен ряд глав всех 
трех книг трактата Птолемея. В первой книге — главы 8 и 11. Одна из них 
называется «Каким образом достоверно будут указываться пропорции сим-
фоний на однострунном каноне» (T…na trТpon ўdistЈktwj deicq»sontai tоn 
sumfwniоn oƒ lТ goi di¦ toа monТcordou kanТ noj), а другая — «Как можно, чтобы 
восьмиструнным каноном было продемонстрировано и для чувства, что ок-
тава меньше шести тонов» (Pоj Ёn kaˆ di¦ tБj a„sq»sewj ™pideicqe…h tХ di¦ 
pa sоn œlatton ћx tТnwn di¦ СktacТrdou kanТnoj). Основное содержание этой 
главы сосредоточено на доказательстве, что кроме пяти тонов в октаву вклю-
чены и два малых полутона («лиммы»), которые по своей величине меньше 
подлинного полутона216.

Во второй книге эти же методики с различными изменениями излага-
ются даже в трех главах:

Глава 2: «Об использовании канона в сравнении с инструментом, на-
зываемым геликон» (Perˆ cr»sewj toа kanТnoj par¦ tХ kaloЪmenon Фrganon 
˜likоna);

Глава 12: «О неудобстве однострунного канона» (Perˆ tБj duscrhst…aj 
toа mo nocТrdou kanТnoj);

Глава 13: «О том, что сведущий в музыкознании Дидим предложил при-
способить к канону» (Perˆ пn D…dumoj Р mousikХj œdoxe prospoie‹n tщ kanТni)217.

После разновидностей интервалики в науке о гармонике всегда обсуж-
дались проблемы музыкальной системы в целом, а также такие сложные ее 
разновидности, как лады и тональности. Следует отметить, что собственно 
общему понятию системы как музыкально-теоретической категории Птоле-
мей отводит фактически только две главы второй книги:

Глава 4: «О полной системе и что она [охватывает] только две октавы» 
(Perˆ sust»matoj tele…ou kaˆ Уti mТnon toioаto tХ dˆj di¦ pasоn);

Глава 5: «Как получаются названия звуков по тесису и динамису» (Pоj 
aƒ tоn fqТggwn Сnoma s… ai prХj tѕn qšsin ™klambЈnontai kaˆ tѕn dЪnamin). Для 
истории античного музыкознания последняя из указанных глав представ-
ляет особый интерес, и поэтому следует на ней остановиться более подробно.

215 Геликон (Р `Elikиn) — горная гряда в Беотии, посвященная Аполлону и Музам, 
располагающаяся между озером Копаидой и Коринфским заливом.

216 О лимме см. гл. IV, § 4.
217 Об этом Дидиме см. гл. VI, § 4 «д».
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е) Тесис и динамис
Сама музыкальная система в тексте трактата представлена весьма про-

сто: «Полной называется система, содержащая все симфонии, вместе с ви-
дами каждой»218 (Tšleion dќ sЪsthma lšgetai tХ perišcon pЈsaj t¦j sumfwn…
aj met¦ tоn kaq' ˜kЈsthn e„dоn. — Ibid. II 4). Такое определение означает, 
что в рамках двойной октавы она является неким набором, содержащим не 
только интервалы кварт, квинт, октав, ундецим, дуодецим (то есть «сим-
фоний»). Кроме того, она также включает поступенные звукоряды тех же 
«видов», отличающиеся друг от друга положением полутона или отдели-
тельного тона. Цель подобной характеристики очевидна: дать понять, что 
музыкальная двухоктавная система может допускать чуть ли не любое зву-
корядное «наполнение». В действительности же она предполагала не все 
последовательности «видов», а только те, которые соответствовали интер-
вальным структурам трех ладовых организаций (диатоники, хроматики 
и энгармонии). Однако нет ни одного свидетельства, указывающего на то, 
что «виды» кварт, квинт и октав хоть как-то влияли на организацию музы-
кальной системы.

В рассматриваемой главе второй книги птолемеевой «Гармоники» си-
стема представлена так (Ibid. I 5):
ToЭj d™ toа tщ Фnti tele…ou kaˆ dˆj di¦ 
pasоn fqТggouj — penteka…deka sunis
tamšnouj di¦ tХ koinХn ›na g… nesqai toа 
te barutšrou kaˆ toа Сxu  tšrou di¦ pasоn 
kaˆ mšson pЈntwn.

В существующей полной и двухоктав-
ной [системе] установлено 15 звуков, 
поскольку [в ней] один [звук] об щий 
для более низкой и более высокой 
октавы, [являющийся] центральным 
для всех [остальных].

Подобная трактовка, характеризующая «месу» как музыкально-смысловой 
центр системы, аннулирует главную ее структурную единицу, отражающую 
особенности античного ладового мышления — тетрахордную организацию. 
В трактате Аристоксена «Гармонические элементы», где впервые указано 
на функциональные особенности ладообразований, «меса» столь же важ-
ный звук, как и другие, выполняющие свои «динамисы» (aƒ dunЈmeij)219  — 
«гипаты», «нэты» и «парамеса». Эволюция системы сложилась так (и для 
этого были серьезные объективные причины220), что термин «меса» (вместе 
с «парамесой») не получил своих «дубликатов», как это произошло с други-
ми названиями звуков. Поэтому у Аристоксена «динамисное» своеобразие 
«месы» описывается на основе ее смысловых контактов с другими звуками, 
а сама «меса» никогда не представляется как нечто особенное. Но если под-
ходить к античной музыкальной системе не с тетрахордной, а с октавной 
позиции, тогда появляются условия для выделения этого звука как  важ-
нейшего.

Однако, несмотря на то, что функциональная концепция Аристоксена 
не получила должного развития в античном музыкознании, нельзя ука-
зать ни одного другого авторитетного источника, кроме «Гармоники» Пто-
лемея, в котором бы «месе» придавалось столь важное музыкально-смыс-
ловое значение. Это отделяет толкование системы в данном трактате от 
других подлинно античных и датированных памятников. Даже текст 

218 То есть с «видами» кварты, квинты и октавы.
219 См. § 1 «в» данной главы.
220 О них см.: Герцман Е. Пифагорейское музыкознание. С. 192–225.
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трактата Псевдо-Аристотеля, содержащий нередко сомнительную инфор-
мацию221, представляет «месу» лишь как некий «акустический центр», по 
которому можно «настраивать» всю систему, если представлять ее в виде 
струнного инструмента (Ps.-Aristot. Probl. XIX 20)222. Правда, нечто по-
хожее на усиленное внимание к «месе» можно обнаружить в одной фра-
зе анонимного опуса, автором которого принято называть «Клеонидом»: 
«По месе узнаются и значения остальных звуков, ибо становится ясно, как 
каждый из них относится к месе» (ўpХ dќ tБj mšshj kaˆ tоn loipоn fqТg
gwn aƒ dunЈmeij gnwr…zontai, tХ g¦r pоj œcein ›kaston aЩtоn prХj tѕn mšshn 
fanerоj g…netai. — Cleon. Isag. 11). Но при ближайшем знакомстве с содер-
жанием всего параграфа Клеонида становится ясно, что речь идет не об 
октавной трактовке системы, а об описании места «месы» в тетрахордной 
ее организации (Ibid.):
”Esti dќ mšsh, fqТggou dЪnamij, ъ sum
bšbhke kat¦ diЈzeuxin ™pˆ mќn tХ СxЭ 
tТnon œcein ўsЪnqeton ўpaqoаj Фntoj toа 
sust»matoj, ™pˆ dќ tХ barЭ d…tonon Ѕtoi 
sЪnqeton А ўsЪnqeton. kat¦ dќ sunaf»n, 
ъ sumba…nei triоn tetracТrdwn sunhm
mšnwn Ѕtoi toа mšsou СxutЈtJ eЌnai, 
А toа СxutЈtou barutЈtJ.

Меса же — это значение звука, по ко-
торому получается, что при отделе-
нии223, когда существует несоставная 
неизменная система, [отделитель-
ный] тон оказывается над [ней], а под 
[ней] — дитон224: либо составной, 
либо несоставной. При стыке же, ког-
да получается [система] трех соеди-
ненных тетрахордов, [меса] является 
самым высоким [звуком] среднего 
[тетрахорда] или самым низким [зву-
ком] самого высокого [тетрахорда].

Следовательно, в вопросе трактовки музыкальной системы текст трак-
тата Птолемея явно отличается от всех других.

В главе 5 второй книги этого памятника рассказывается о расположе-
нии остальных звуков по отношению к месе (Ptolem. Harm. II 5):
Potќ mќn par' aЩtѕn tѕn qšsin, tХ СxЪ
teron Ўplоj А barЪteron, СnomЈzomen 
mšshn mќn tХn e„rhmšnon koinХn tоn dЪo 
di¦ pasоn, proslambanТmenon dќ tХn 
barЪtaton kaˆ n»thn Шper bola…wn tХn 
СxЪtaton, eЌta toЭj mќn met¦ tХn pros
lambanТmenon ™pˆ tХ СxЭ mšcri tБj mšshj 
ШpЈthn ШpЈtwn kaˆ parupЈthn ШpЈtwn 
kaˆ licanХn ШpЈ twn kaˆ ШpЈthn mšswn 
kaˆ parupЈthn mšswn kaˆ licanХn 
mšswn...

Когда мы называем месу просто по 
ее положению относительно более 
высокой или более низкой [октавы 
и] названной общим [звуком] для 
двух октав, [тогда] просламбаноме-
нос — самый низкий [звук], а нэта 
[тетрахорда] верхних — [название] 
для самого высокого [звука]. Затем 
от просламбаноменоса вверх до месы 
[мы называем звуки] гипатой [тетра-
хорда] низких, паргипатой [тетра-
хорда] низких, лиханосом [тетрахор-
да] низких...

Так совершается описание почти всей системы, целью которого является 
выяснение «положения» (№ qšsij) каждого из звуков и в связи с этим осоз-
нание его «значения» (№ dЪnamij). Следовательно, по «тесису» определяет-

221 См. гл. V, § 2.
222 Этот параграф процитирован в разделе монографии, указанном в предыдущей 

сноске.
223 Подразумевается система отделенных тетрахордов.
224 Об этом интервале см. гл. III, сноску 72.
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ся «динамис» каждого звука. В этом есть своя логика, поскольку «место» 
звука связано с его интервальными взаимоотношениями с окружающими, 
а они выражаются в определенных акустических величинах, которые от-
ражают значение каждого звука в ладовой организации. Ведь именно она 
требует соответствующего акустического воплощения. Иначе говоря, по-
скольку ладофунциональное содержание предопределяет акустическую 
форму своего выражения, то последняя может стать показателем ладовых 
признаков конкретного звука. Для того чтобы такая методика правильно 
«работала» при анализе сведений античных источников, она должна рас-
сматриваться в рамках тетрахордных единиц музыкальной системы. Если 
же она приспосабливается к октавным или даже двухоктавным построени-
ям, то в результате формируются сомнительные выводы. Именно так проис-
ходит в обсуждаемом тексте «Гармоники», где все внимание вновь сосредо-
точено на месе (Ibid.):
Potќ dќ par¦ tѕn dЪnamin aЩt»n, tХ prТj 
ti pоj œcon, ъ dѕ prТteron ™far  mТsantej

Когда же [мы осознаем] ее225 по зна-
чению, словно [элемент] связанный

ta‹j qšsesi t¦j kat¦ tХ ka  loЪmenon 
ўmetЈbolon sЪsthma dunЈ meij toа dˆj 
di¦ pasоn, †na koin¦j ™p' aЩtoа poi
hsЈmenoi t¦j kathgor…aj tоn te qšsewn 
kaˆ tоn dunЈmewn metalam  bЈnwmen 
aЩt¦j ™pˆ tоn Ґllwn.

с чем-то, по которому прежде [ее] зна-
чения координировались с положе-
ниями [других звуков] в так называ-
емой двухоктавной немодулирующей 
системе, [то это делается для того,] что-
бы созданные для нее общие признаки 
мы изменяли на другие, согласно по-
ложениям и значениям.

Следовательно, результаты такого выявления «динамиса» по «тесису» 
были заранее обречены, так как они соотносились не с тетрахордными 
структурами.

Однако здесь важно установить: с какой целью был введен принцип 
определения «динамиса» по «тесису»? Ответ на этот вопрос дает сам текст 
анализируемой главы «Гармоники», в которой предлагается переместить 
«месу» с ее традиционного положения в иное и осмыслить, к чему приведет 
такая перестановка (Ibid.):
TХn g¦r ›teron tоn ™n tщ dˆj di¦ pasоn 
dЪo tТnwn ўpХ tБj tН qšsei mš shj 
™klabТntej kaˆ paraqšntej aЩtщ kaq' 
˜kЈteron mšroj dЪo tetrЈcorda sunhm
mšna tоn ™n tщ УlJ tessЈrwn.

Взяв другой [звук, отстоящий] 
в двойной октаве от месы по положе-
нию [на расстоянии] двух тонов226, 
и прилагая к нему с каждой стороны 
два соединенных тетрахорда из всех 
четырех [мы получаем новую месу].

В тексте сообщается, что такая трансформация, как и любая другая 
подобная, потребует преобразования всей системы, поскольку нужно будет 
изменить на те же два тона всю остальную конструкцию. Если же перемены 
произошли с положением другого звука, то это влечет за собой и соответ-
стувующую реорганизацию (Ibid.):

225 То есть месу.
226 Совершенно верно заметил  издатель «Гармоники» Птолемея И. Дюринг, что 

в данном случае оборот dЪo tТnoi подразумевает не «два звука», а «два тона», то есть 
два интервала, каждый из которых равен тону. См. Numeri pinguius impressi locos 
insigniores indicant // Ptolem. Harm. P. 144.
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EЌta tХn ›teron tТnon tщ loipщ kaˆ ba
rutЈtJ tоn diasthmЈtwn ўpodТntej, 
mšshn mќn tН dunЈmei kaloаmen ўpХ tБj 
tТte katastЈsewj tХn barЪ te ron tБj 
Сxutšraj diazeЪxewj, kaˆ paramšshn 
tХn СxЪteron, proslambanТmenon dќ 
kaˆ n»thn Шperbola…wn tХn barЪ teron 
tБj barutšraj diazeЪxewj, kaˆ ШpЈthn 
ШpЈtwn tХn СxЪteron.

Затем, согласуя другой звук с остав-
шимся и самым низким из интер-
валов, мы тогда называем месой по 
значению более низкий [звук] от 
установления более высокого отделе-
ния227, [называя] парамесой более вы-
сокий [звук], а просламбаноме носом 
и нэтой [тетрахорда] верхних — более 
низкий [звук] от более низкого отде-
ления, и гипатой [тетрахорда] низ-
ких — более высокий звук.

Все это явные признаки описания тональной модуляции, при которой 
традиционная система переносится на иной высотный уровень и соответ-
ственно перестраивается вся ее интервальная конструкция (Ibid.):
Metabibazomšnwn g¦r tН qšsei tоn 
dunЈmewn oЩkšti to‹j aЩto‹j tТpoij 
™farmТzousin oƒ tоn ˜stиtwn А kinou
mšnwn Уroi.

Когда изменяются значения [звуков] 
по [их] положениям, тогда отношения 
уже не соответствуют тем же местам 
постоянных и подвижных [звуков].

Следовательно, сопоставление «тесиса» и «динамиса» — результат стрем-
ления теоретически зафиксировать перестановки, связанные с процессом 
тональной модуляции, чтобы новые «положения» звуков соответствовали 
и изменившимся их «значениям».

В результате проведенного обзора складывается впечатление, что в пто-
лемеевское повествование о взаимоотношениях «тесиса» и «динамиса», осно-
ванное на тетрахордном понимании системы, изредка вторгаются совершен-
но иные критерии, стремящиеся повернуть логику таких связей в «октавную 
сферу». Конечно, предложенный вывод, как и многие другие, высказывае-
мые в данной монографии, должен быть проанализирован самым тщатель-
ным образом. Во всяком случае автор этих строк посчитал целесообразным 
привлечь внимание к противоречиям текста «Гармоники» Птолемея.

ж) Музыкальные лады в математическом оформлении
Проблемы ладовых образований автор «Гармоники» обсуждает в пяти 

главах первой книги:
Глава 12: «О разделении ладов и каждого из тетрахордов по Аристок-

сену» (Perˆ tБj kat¦ 'AristТ xe non tоn genоn kaˆ tоn kaq' ›kaston tetracТr dwn);
Глава 13: «О делении ладов и тетрахордов по Архиту» (Perˆ tБj kat¦ 

'ArcЪton tоn ge nоn kaˆ tоn tetracТrdwn diairšsewj);
Глава 14: «Доказательство того, что ни одно [из этих] делений не сохра-

няет подлинную музыкальность» ('ApТdeixij toа toа mhdetšran tоn diairšsewn 
sózein tХ tщ Фnti ™mmelšj);

Глава 15: «О делении тетрахордов по верной пропорции  и  что очевид-
но — по ладу» (Perˆ tБj kat¦ tХ eЬlogon kaˆ tХ fainТmenon tоn kat¦ gšnoj 
tetra cТr dwn diairšsewj);

Глава 16: «Сколько существует для слуха более привычных ладов и ка-
кие они» (PТsa ™stˆ t¦ sunhqšstera ta‹j ўkoa‹j gšnh kaˆ t…na).

227 Здесь под «отделением» подразумевается тоновое расстояние между месой и па-
рамесой.
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Этой же теме посвящена и первая глава второй книги «Гармоники»: 
«Как чувством можно найти пропорции обычных ладов» (Pоj Ёn kaˆ di¦ tБj 
a„sq» se wj lhf qe‹en oƒ tоn sun»qwn ge nоn lТgoi).

Согласно Птолемею «лад в гармонии — это некоторое отношение меж-
ду собой звуков, установленных в симфонии кварты» (Gšnoj ™n Ўrmon…v poi¦ 
scšsij prХj ўll»louj tоn suntiqšntwn fqТggwn tѕn di¦ tessЈrwn sumfwn…an. — 
Ibid. I 12). Здесь текст «Гармоники» не отходит от подлинных античных 
традиций. Но максимум внимания автор уделяет не особенностям связей 
звуков, а различным формам интервалики (так называемым crТai — «окра-
скам»). Птолемей тщательно обсуждает и критикует интервальные величи-
ны, предложенные Аристоксеном, а также Архитом Тарентским, которого 
представляет как «самого сведущего из пифагорейцев в музыке» (mЈ lista 
tоn Puqagore…wn ™pimelhqeˆj mousikБj)228. Поэтому все указанные главы бук-
вально переполнены самыми различными пропорциональными выражени-
ями интервалов. Это свидетельство того, что Птолемея, как и многих его 
современников, больше интересовали акустико-математические аспекты, 
нежели собственно музыкальные.

Чтобы понять критерии александрийского ученого, использовавшиеся 
им при оценке тех или иных математических воплощений тетрахордных 
ладов, достаточно обратиться к некоторым его высказываниям, изложен-
ным в заключительной главе первой книги «Гармоники». Представляя свои 
воззрения на эту проблему, Птолемей начинает их с сообщения об общепри-
нятом в Античности отношении к данному вопросу (Ibid. I 16):
Kaˆ mšntoi tоn ™kteqeimšnwn genоn t¦ 
mќn diatonik¦ pant' Ёn eЫroimen sun»qh 
ta‹j ўkoa‹j, oЩkšti d' Рmo…wj oЬte tХ 
™narmТnion, oЬte tоn crwma tikоn tХ 
malakТn, Уti oЩ pЈnu ca… rou si to‹j 
sfТdra ™klelumšnaij tоn єqоn.

Среди представленных ладов диато-
нические считались полностью осво-
енными слухом. Но не так [восприни-
мались] энгармонический и мягкий 
среди хроматических, поскольку не 
очень ра дуют сильно расслабленные 
этосы.

Как известно, согласно древним представлениям «этос» (tХ Гqoj — «харак-
тер») — комплекс многих данных, соотносившихся с самыми различными 
областями жизни и искусства, помогавший современникам оценить то или 
иное явление229. В процитированном фрагменте подтверждается давно из-
вестный факт: диатонические лады, в отличие от хроматических и энгар-
монических, воспринимались как естественные, что говорит об их давнем 
использовании в музыкальной практике.

Нужно обратить внимание, что каждая из трех разновидностей ан-
тичных ладов (диатоника, хроматика и энгармония) в приведенном от-
рывке дается in plurale numero. Это обусловлено тем, что в науке о музыке 
на протяжении длительного исторического периода самым активным 
образом обсуждались различные акустические формы одних и тех 
же ладовых разно видностей. Более того, некоторые из них получили 
индивидуальные названия. Например, Птолемей в своем трактате 
анализирует пять вариантов предлагаемых им структур диатоники 
(Ptolem. Harm. II 14):

228 Подробнее о работе Архита Тарентского в области музыки см. гл. VI, § 3.
229 О некоторых музыкальных аспектах «этоса» см. гл. V, § 2.
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двухтоновая диатоника – diЈtonon ditonia‹on 256:243 – 9:8 – 9:8
тоновая диатоника – diЈtonon tonia‹on 28:27 – 8:7 – 9:8
мягкая диатоника – diЈtonon malakТn 21:20 – 10:9 – 8:7
напряженная диатоника – diЈtonon sЪntonon 16:15 – 9:8 – 10:9
ровная диатоника – diЈtonon РmalТn 12:11 – 11:10 – 10:9

Ему же принадлежат два варианта хроматики:

мягкая хроматика – crоma malakТn 28:27 – 15:14 – 6:5
напряженная хроматика – crоma sЪntonon 22:21 – 12:11 – 7:6

Насколько все эти теоретические эксперименты были связаны с музы-
кальной практикой — навсегда останется тайной. Но сопоставление таких 
данных со сведениями источников дает возможность понять, какими кри-
териями руководствовались ученые, предлагая тот или иной вариант кон-
кретного лада. В данном случае нас интересуют воззрения Птолемея.

Продолжая развивать высказанную мысль, он пишет (Ibid. I 16):
Kaˆ œti kat¦ tѕn e„j dЪo lТgouj toа Уlou 
tetracТrdou tomѕn to‹j ™g gu tЈ tw tБj 
„sТthtoj kaˆ ™fexБj die… lhp tai lТgoij, 
toutšsti tщ te ™pˆ j/ kaˆ tщ ™pˆ z/, d…ca dia…
rousi tѕn Уlhn tоn Ґkrwn Шperoc»n. aЩtТ 
te oШn di¦ t¦ proeirhmšna prosforиtaton 
fa… ne tai ta‹j ўkoa‹j, aЩtТ te oвn di¦ 
t¦ proei rhmšna prosforиtaton fa…netai 
ta‹j ўkoa‹j.

И еще, согласно делению всего те-
трахорда на две пропорции близкие 
к равенствам, он230 последовательно 
распадался по пропорциям 7 : 6 и 8 : 
7, [так как] они по-разному делят все 
превышение крайних [звуков тетра-
хорда]231. Итак, согласно ранее ска-
занному, это [деление] представляет-
ся самым приемлемым для слуха.

Автор не скрывает, что в этом вопросе для него важнее всего отсутствие 
большой разницы между интервалами, делящими тетрахорд, крайние звуки 
которого составляют кварту — 4 : 3. А поскольку, по бытовавшим тогда науч-
ным представлениям, эту пропорцию нельзя разделить поровну, то Птолемей 
предлагает дифференцировать тетрахорд на две части, которые мало отли-
чаются друг от друга. Именно поэтому он приводит два указанных интерва-
ла (7 : 6 и 8 : 7) с минимальной разницей между ними (49 : 48). Совершенно 
очевидно, что такой подход не имеет никакого отношения к музыкальной ор-
ганизации тетрахорда, а является лишь способом воплощения собственных 
представлений о самом лучшем из «математических этосов». Содержание 
следующего фрагмента того же текста ничем существенным не отличается от 
предыдущего, хотя в нем речь идет уже о трех интервалах, составляющих те-
трахорд, что значительно ближе к его ладовой организации (Ibid. I 16):
Kaˆ ›teron №m‹n ШpobЈllei gšnoj 
Рrmwmšnoij ўpХ tБj par¦ t¦j 
„sТthtaj sunistamšnhj ™mmele…aj kaˆ 
skopoumšnoij, e‡ tij œstai prТsforaj 
sЪntaxij toа di¦ tessЈrwn ™xarcБj e„j 
tre‹j toЭj par…souj lТgouj diaireqšntoj 
™n ‡saij pЈlin Шperoca‹j.

Нам, побуждаемым и интересую-
щимся [пропорциями] музыкального 
объединения посредством равенства, 
[проведенный анализ] показыва-
ет другой лад. [Он получится] если 
аналогичным образом выстроенную 
кварту, вначале разделенную на 
три равные пропорции, затем вновь

230 То есть тетрахорд.
231 Здесь термин «превышение» (№ Шperoc») обозначает интервал между верхним 

звуком тетрахорда и нижним, то есть — тетрахордный ладовый объем.
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[разделить] превышениями [близки-
ми] к равенству.

suntiqšasi mќn g¦r kaˆ tХ toioаto gšnoj 
У te ™pˆ q/ lТgoj kaˆ Р ™pˆ i/ kaˆ Р ™pˆ ia/.

Ведь [тогда] создается именно такой 
лад, где пропорции232 10 : 9, 11 : 10, 
12 : 11.

Так достигается птолемеевский идеал интервальных пропорций для ди-
атонического тетрахорда, поскольку каждая из предъявленных пар отно-
шений отличается минимально: в первой разница составляет 121 : 120, а во 
второй — 100 : 99. В вышеприведенном перечне эта последовательность 
определяется как «ровная диатоника» (diЈtonon РmalТn), которая, очевидно, 
современникам представлялась как «выровненная», поскольку ее интерва-
лы минимально отличались друг от друга.

Значит, все это подтверждает продолжающийся во времена Птолемея 
громадный разрыв между теорией музыки и ее практикой.

з) В отрыве от музыкальной практики
Последний раздел науки гармоники, «мелопея», представлен в трактате 

Птолемея предельно кратко, поскольку он фактически лишь ограничивается 
перечислением терминов, обозначающих ту или иную форму мелодического 
движеня: «эпипсалмос», «синкрусис», «анаплока», «катаплока», «сирма». 
Прежде чем ознакомиться с самим птолемеевским текстом, необходимо вы-
яснить семантику указанных терминов, поскольку в противном случае этот 
фраг мент «Гармоники» может оказаться непонятным.  Задача осложняется 
тем, что при установлении искомых значений нужно попытаться установить, 
какова могла быть их музыкальная функция, лишь на основании общей эти-
мологии, весьма далекой от музыки. В результате весь этот терминологиче-
ский ряд всегда являлся проблемным для исследователей и переводчиков233.

«Эпипсалмос»: Р ™piyЈlmoj, от глагола yЈllw — «бряцать [по струнам]» 
и приставки ™pi, обозначающей в данном случае либо «пребывание на чем-
то», либо «прибавление» к чему-то. Вполне возможно, что первоначально 
этот термин подразумевал аккомпанемент пению, то есть некое «прибавле-
ние» к вокальному звучанию. К сожалению, пока ничего более конкретного 
невозможно сказать об этом термине234.

«Синкрусис»: № sЪgkrousij — «совместное бряцание». Не исключено, 
что «синкрусис» когда-то обозначал ансамблевое музицирование с другими 
струнными инструментами, а шире — и с духовыми235.

«Анаплока» (№ ўnaplТkh) и «катаплока» (№ kataplТkh) — два термина, в ос-
нове которых лежит существительное «плока» (№ plok» — «переплетение»), 

232 При переводе пришлось изменить единственное число Р lТgoj.
233 Поэтому в процессе его представления целесообразно напомнить самые ранние 

новоевропейские и недавние трактовки терминов. См. следующие сноски.
234 Очевидно, к такому заключению пришел не только автор настоящей моногра-

фии, но и один из греческих исследователей: «эпипсалма — аккомпанемент на 
струнном инструменте, бряцаемый пальцами» («Epipsalmos — an accompaniment 
on a stringed instrument struck by the fingers». — Michaelides S. Op. cit. P. 106). 
В XVII веке Р ™piyЈlmoj трактовался как succentus («подпевание»). Cм.: Klaud…ou 
Ptolema…ou `Armonikоn bibl…a G/. Ex Codd. MSS. Undecim, nunc primum Graece editus. 
Johannes Wallis. Oxonii 1682 (далее — Wallis.). P. 158.

235 С. Михаэлидис совершенно иного мнения, поскольку согласно его воззрениям 
«синкрусис — быстрая смена двух звуков, разновидность трели» («synkrousis — rapid 
alteration of two notes, sort of trill». — Michaelides S. Op. cit. P. 312). Изложенная здесь
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сопровождаемое разными приставками, обозначающими здесь «вверх» (ўnЈ) 
и «вниз» (katЈ). Очевидно, «плока» подразумевала «переплетающуюся» ме-
лодическую линию, которая иногда характеризовалась как движение, «пере-
скакивающее» через звуки, нарушая поступенное их расположение. Во вся-
ком случае в позднем источнике именно так представлена эта форма мелопеи: 
«Плока — то, что продвигается интерваль ными скачками» (Plokѕ dš ™stin № 
di¦ tоn Шper batоn diasthmЈtwn. — Arist. Quint. De mus. I 12)236.

«Сирма»: tХ sЪrma — «платье с длинным шлейфом». Это существитель-
ное восходит к глаголу sЪrw («тащить», «волочить»), который трудно ассо-
циировать с конкретным мелодическим движением, поскольку его можно 
«приспособить» к самым различным формам. Однако, скорее всего, оно под-
ходит к характеристике «тянущегося» длительного звука. Возможно впо-
следствии слово tХ sЪrma было заменено на «тонэ» (№ ton»), трактовавшееся 
следующим образом: «Тонэ — остановка на продолжительной длительности, 
совершаемая при одном произнесении звука» (tonѕ dќ № ™pˆ ple…ona crТnon mo nѕ 
kat¦ m…an ginomšnh profor¦n tБj fw nБj. — Cleon. 14)237.

Сам же фрагмент Птолемея, содержащий всю эту терминологию, пред-
ставляет собой текст, в котором перечисляются приемы музицирования, 
недоступные на каноне, но распространенные среди исполнителей на дру-
гих струнных инструментах, использовавшихся в музыкальной практике 
(Ptolem. Harm. II 12)238:
“Wste ўpesterБsqai tоn ™n tН cei
rourg…v kall…stwn — lšgw dќ oЌon 
™piyalmoа, sugkroЪsewj, ўnaplokБj, 
kataplokБj, sЪrmatoj kaˆ Уlwj tБj di¦ 
tоn Шperbataоn fqТggwn sump lokБj — 
di¦ tХ tѕn kroЪousan ce‹ra m…an oбsan 
m»te t¦j me…zouj diastЈ seij Ъperba…nein 
dЪnasqai ∙vd…wj, m»te dЪo diaferТntwn 
¤ma ¤ptesqai tТpwn.

Поэтому [ему239] недоступно [множе-
ство] самых прекрасных [из методов, 
применяемых] в инструментальном 
исполнительстве. Я говорю [о таких] 
как [способность] аккомпанемента240, 
восходящее и нисходящее «перепле-
тение» [звуков] при совместном му-
зицировании241, про должительность 
[их звучания]242 и вообще совмест-
ное «переплетение» посредством 
«скачущих» звуков, из-за того, что 
бряцающая рука не способна легко 

первая характеристика, как «быстрая смена двух звуков», присутствует и в автори-
тетном Оксфордском словаре (LS. P. 1667). Во всех этих случаях дается ссылка на 
трактат Птолемея, но нигде не аргументируется подобная трактовка. SЪgkrousij для 
Иоганна Валлиса — ictuum concursus («соревнование бряцаний». — Wallis. P, 158).

236 В латинском переводе эти два термина были представлены так: № ўnaplТkh — 
implicatio («переплетение»), № kataplТkh — replicatio («обратное дижение»). См.: 
Wallis. P, 158. С. Михаэлидис вносит некоторые детали в такую трактовку: «ана-
плока — быстрое восходящее движение звуков», а «катанаплока — быстрое нисхо-
дящее движение звуков»» (anaploke — a progression of ascending [rapid] notes. — Mi-
chaelides S. Op. cit. P. 17; kataploke — a progression of rapid descending notes. — Ibid. 
P. 162).

237 Для Иоганна Валлиса tХ sЪrma — tractus («протяженность»), см. Wallis. P. 158.
238 В переводе этого отрывка обсужденные выше термины даны в тех «описатель-

ных значениях», в которых они представлены в результате проведенного анализа, 
а в подстрочных примечениях — в своей транслитерационной форме.

239 То есть канону.
240 «Епипсалмос».
241 «Анаплока» и «катаплока» при «синкрусисе».
242 «Сирматос».
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перескакивать на большие расстоя-
ния и одновременно достигать раз-
ных мест [на струне]243.

Обсуждая возможные причины столь краткого упоминания всех аспек-
тов «мелопеи», нужно сразу же отбросить предположение, что во времена 
Птолемея этот раздел гармоники был еще недостаточно развит. Использую-
щаяся в тексте столь разнообразная специальная терминология свидетель-
ствует о том, что упомянутые категории мелопеи достаточно основательно 
изучались. Поэтому столь индифферентное отношение к ним Птолемея, 
скорее всего, вызвано, тем, что его меньше всего интересовали проблемы 
непосредственного музицирования, поскольку он всегда был сосредоточен 
лишь на вопросах исключительно теоретических244.

Это в полной мере подтверждается огромным вниманием Птолемея не 
только к «гармонии сфер», но и к проявлениям «музыкальности» в самых 
различных областях природы и духовного мира человека, которым факти-
чески посвящена вся третья книга «Гармоники»:

Глава 4: «О том, что значение гармонизованного содержится во всем 
совершенном по природе, а проявляется больше всего через человеческие 
души и небесные движения» (“Oti № toа №rmosmšnou dЪ namij p©si mќn to‹j te
leiotšroij t¦j fЪseij ™nupЈrcei, katafa…netai dќ mЈlista diЈ te tоn ўnqrwp…nwn 
yucоn kaˆ tоn oЩra n…wn forоn);

Глава 5: «Каким образом симфонные [интервалы] соответствуют на-
чальным отличиям души вместе с [их] собственными видами» (Pоj ™farmТ
zei t¦ sЪmfwna ta‹j prиtaij diafora‹j tБj yucБj met¦ tоn o„ke…wn e„dоn);

Глава 6: «Сравнение ладов по гармонизации и [разновидностей] глав-
ных добродетелей» (Parabolѕ tоn te toа №rmosmšnou genоn kaˆ tоn kat¦ toЭj 
prиtaj ўretЈj);

Глава 7: «Каким образом модуляции гармонии схожи с особыми моду-
ляциями души» (Pоj aƒ toа №rmosmšnou metabolaˆ ™o…kasi ta‹j peristatika‹j 
tоn yucоn metabola‹j);

Глава 8: «О подобии полной [музыкальной] системы и круга зодиака» 
(Perˆ tБj РmoiТ thtoj toа tele…ou sust»matoj kaˆ toа di¦ mšswn tоn zJd…wn 
kЪklou);

Глава 9: «Каким образом симфонные и диафонные [интервалы] подоб-
ны тому, что в зодиаке» (Pоj t¦ toа №rmosmšnou sЪmfwna kaˆ diЈfwna Рmo…wj 
œcei to‹j ™n tщ zJdiakщ);

243 В конце ХХ века этот же перечень инструментальных исполнительских приемов 
представлен такой последовательностью: ««Добавленный аккомпанемент, одновре-
менно бряцающие звуки, быстро перемещающающиеся вниз или верх, исполняемые 
легато, и в целом мелодическом переплетении, которое продолжается далее через 
некоторые отдельные звуки» («...added accompaniment, the plucking of notes togeth-
er, transilient motion in ascent or descent, legato playing, and in general melodic inter-
weaving that proceeds through notes some distant apart…» (см.: Barker. GMW. Vol. II: 
Harmonic and Acoustic Theory. Edited by Andrew Barker. Cambridge University Press. 
Cambridge,1989. P. 341).

244 Для истории античного музыкознания важно отметить, что почти весь терми-
нологический арсенал, связанный с мелопеей и появляющийся в тексте Птолемея, 
не использовался при описании этого раздела гармоники в других источниках (ис-
ключение составляет только plok»). Это обстоятельство заставляет задуматься над 
причинами, способствовавшими такой ситуации: не является ли она еще одним по-
водом для сомнений в принадлежности этого отрывка Птолемею?
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Глава 10: «О том, что движение светил по долготе схоже с последова-
тельностью в звуках» (“Oti tН kat¦ mБkoj kin»sei tоn ўstšrwn tХ ™fexБj ™n to‹j 
fqТggoij œoiken);

Глава 11: «Как нисходящее движение светил сравнивается с ладами 
в гармонии» (Pоj № kat¦ bЈqoj k…nh sij tоn ўstšrwn to‹j ™n Ўrmon…v gšnesei pa
rabЈlletai);

Глава 12: «О том, что переходам светил по широте соответствуют мо-
дуляции по тональностям» (“Oti kaˆ ta‹j kat¦ plЈ toj parТdoij tоn ўstšrwn 
™n armТzousin aƒ kat¦ toЭj tТnouj metabola…);

Глава 13: «Об аналогии между тетрахордами и положениями по отно-
шению к солнцу» (Perˆ tБj ўnalog…aj tоn tetracТrdwn kaˆ tоn prХj tХn јlion 
schmatismоn);

Глава 14: «По каким первым числам могут быть сопоставлены посто-
янные звуки полной [музыкальной] системы с первыми сферами в космосе» 
(KatЈ tinaj Ёn prиtouj ўriqmoЭj parablhqe‹en oƒ toа tele…ou sust»matoj ̃ stоtej 
fqТggoi ta‹j prиtaij tоn ™n tщ kТsmJ sfa…raij);

Глава 15: «Каким образом могли бы сравниваться в числах пропорции 
собственных движений» (Pоj Ёn lambЈnointo di¦ tоn ўriqmоn oƒ tоn o„ke…wn 
kin»sewn lТgoi);

Глава 16: «Как могли бы сравниваться сочетания планет с [сочетания-
ми] звуков» (Pоj Ґn aƒ tоn planwmš nwn sunoikeiиseij parabЈllointo ta‹j tоn 
fqТggwn).

При анализе всех подобных глав, внешне далеких от музыкального 
искусства, необходимо все же выявлять те стороны информации, которые 
прямо или косвенно способны предоставить материал для более глубокого 
понимания особенностей музыкальной практики и художественного мыш-
ления.

В целом, дошедший до нас текст «Гармоники» Птолемея воспринима-
ется как переживший многие поздние вмешательства и посторонние им-
плантации. Причем, складывается впечатление, что такие «вставки» осу-
ществлялись не только в византийское, но и в поствизантийское время.

и) Комментатор Птолемея и один из его современников
К сожалению, нет никаких сведений о том, как была воспринята со-

временниками птолемеевская «Гармоника». Ведь это фундаментальный 
труд, равного которому, очевидно, не было ни в Элладе, ни в Древнем Риме 
со времен Аристоксена. Такое предположение делается не только на основе 
дошедших до нас трактатов, но и по свидетельствам древних авторов самых 
различных исторических периодов. Известно, что сочинение Птолемея впо-
следствии сопровождалось в рукописях многочисленными комментариями 
схолиастов. Однако пока не удалось установить, когда они были сделаны: 
сразу же после того как «Гармоника» вошла в научный обиход или спустя 
какое-то время. Самая ранняя из дошедших до нас датирующихся подоб-
ных работ — опус философа III века Порфирия (из финикийского города 
Тир), ученика Плотина — основателя неоплатонизма.

Поэтому исследователи считают Порфирия также неоплатоником и те-
ософом, воззрения которого имели как серьезных оппонентов, так и привер-
женцев. Но все согласны, что он оставил заметный след в жизни интеллек-
туальных течений, к развитию которых имел непосредственное отношение. 
В историю же музыкального антиковедения он вошел благодаря своей ра-
боте «Комментарии на “Гармоники” Птолемея» (E„j t¦ Ўrmo nik¦ Ptolema…ou 
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ШpТmnhma). Она представляет собой обширный труд, почти вдвое превышаю-
щий трактат Птолемея, но по неизвестным причинам прокомментированной 
оказалась лишь первая книга «Гармоники», которой посвящено 73 подроб-
ных комментария, и всего восемь разъяснений для семи глав второй книги. 
Согласно сохранившемуся тексту сочинения Порфирия, остальные разделы 
птолемеевского трактата остались вне его толкований. Поэтому одна из задач 
музыкального антиковедения — выяснить обстоятельства, способствовав-
шие возникновению такого положения.

Действительно, самые ранние рукописи, содержащие «Комментарии» 
Порфирия и датируемые палеогроафами XIII веком (Codex Venetus Marcianus 
gr. app. cl. VI/10, coll. 1300 и Codex Vaticanus gr. 186)245, содержат матери-
ал, освещающий только первую книгу трактата Птолемея. Эту же традицию 
продолжают и более поздние рукописи246. Кроме того, в ряде манускриптов 
прокомментирована лишь часть первой книги: Codex Vindobonensis gr. 176, 
Codex Monacensis gr. 215, Codex Berolinensis Phillippicus gr. 1553247. Таким 
образом, рукописная картина «Комментариев» весьма разнообразна и свиде-
тельствует о непростой жизни этого опуса на протяжении десяти столетий. 
Присутствие в манускриптах нескольких вариантов текста говорит о том, 
что к нему могли иметь доступ самые различные «редакторы» и «соавторы». 
Такое обстоятельство необходимо учитывать при анализе содержания этого 
памятника.

Сам же трактат Порфирия кроме собственных комментариев включает 
в себя как буквальные цитаты из «Гармоники», так и переданные в свобод-
ной форме. Например, он создает отдельные толкования каждого из поло-
жений начальной главы первой книги птолемеевского сочинения, которые 
становятся своеобразными заглавиями небольших разделов:

«Гармоника — это воспринимаемая способность различений высоты 
и низины в звучаниях» (`Armonik» ™sti dЪnamij kata lhptikѕ tоn ™n to‹j yТfoij 
pe rˆ tХ СxЭ kaˆ tХ barЭ diafo rоn. — Ptol. Harm. I 1).

«Звук — свойство ударенного воздуха, первое и самое естественное248 
из того, что слышится» (YТfoj dќ pЈqoj ўšroj plhssТmenou, tХ prоton kaˆ ge
nikиtaton tоn ўkoustоn. — Ibid.).

«Критерии гармонии — слух и разум, [но действующие] не одним и тем 
же способом: слух — по [музыкальному] материалу и [его] восприятию, 
а разум — по [анализу] формы и [ее] причине» (Kaˆ krit»ria mќn Ўrmon…aj 
ўkoѕ kaˆ lТgoj, oЩ kat¦ tХn aЩtХn dќ trТpon, ўll' № mќn ўkoѕ  par¦ tѕn Ыlhn kaˆ 
tХ pЈqoj, Р dќ lТgoj par¦ tХ eЌdoj kaˆ tХ a‡tion. — Ibid.).

При обсуждении любых аспектов «Комментариев» нужно иметь в виду, 
что его автор философ и, как уже указывалось, приверженец «неоплатониз-
ма». Это означает, что воззрения ученого были тесно связаны с пифагоре-
измом и, следовательно, его музыкально-теоретические представления не 
могли избежать этого влияния. Такой подход ко многим проблемам теории 
музыки в «Комментариях» проявляется постоянно. Некоторые разделы 
сочинения буквально наполнены «пропорциональной эквилибристикой», 
за которой зачастую невозможно разглядеть музыкальную суть рассматрива-

245 См.: Mathiesen Th. Op. cit. № 273, 210.
246 См. Ibid. № 163, 170, 195, 197, 200.
247 См. Ibid. № 5, 20, 34.
248 Буквально: «самое родовое», то есть от природы присущее этому явлению.
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емых проблем249. И вообще гегемония математического подхода присутству-
ет в трактате почти повсеместно.

Например, при описании организации ладов подобная тенденция совер-
шенно очевидна (Porph. In Harm. Ptol. comm. P. 151):
De‹ d' e„dšnai, Уti ™n tщ tetracТr dJ, Ц dѕ ™n 
lТgJ ™pitr…tJ sun…statai, oƒ mќn Ґkroi 
˜stоtšj e„si: lТgen g¦r ўe… pot' ™p…tri
ton œcousin: oƒ dќ mšsoi ka  t¦ t¦ gšnh tБj 
Ўrmon…aj kinoаntai.

Необходимо знать, что в тетрахор де, 
который устанавливается в эпитрит-
ной пропорции, крайние звуки по-
стоянны. Ведь [его250] пропорция всег-
да эпитритная, а срединные [звуки] 
изменяются в соответствии с ладами 
музыки251.

™peˆ g¦r Р ™p…tritoj ˜k tоn ™pimor…wn 
sun„statai diafТrwj kaˆ tr…a œcei tХ 
tetrЈcordon diast»mata: diЈforoi g¦r 
™pimТrioi lТgoi tre‹j tХn ™p…triton lТgon 
sunistоsin.

Поскольку эпитритное [отношение] 
составляется по-разному из эпимор-
ных [пропорций], тетрахорд имеет 
три интервала. А различные эпимор-
ные пропорции составляют эпитрит-
ную пропорцию.

Автор этого фрагмента убежден, что квартовые рамки ладообразований 
обусловлены природой эпитритной пропорции, а не музыкальной логикой. 
По его мнению, именно по этой причине крайние звуки тетрахордного лада 
неизменны, в отличие от тех, которые расположены внутри этих границ. 
Более того, он искренне верит, что три интервала, составляющие ладовую 
конструкцию, и даже разновидности ладов (диатоника, хроматика и энгар-
мония) — также следствие особенностей эпитритной пропорции, которая 
может делиться «по-разному» (diafТrwj). Иначе говоря, согласно миро-
возрению Порфирия первично математическое выражение ладовых форм, 
а сама их музыкальная природа — вторична.

Конечно, такую методологию можно рассматривать как типичную для 
Античности. Однако не следует забывать, что наряду с ней существовала 
и другая, заявленная Аристоксеном, не получившая достойного развития, 
хотя именно она предопределила дальнейшую эволюцию европейского му-
зыкознания. Современникам же Птолемея и Порфирия, естественно, это 
было неизвестно. Поэтому нет ничего удивительного, что они объединились 
в критике воззрений Аристоксена, о чем свидетельствует несколько разде-
лов «Комментариев» Порфирия. Одним из примеров этого может служить 
следующий фрагмент, фактически представляющий собой повторение на-
чального раздела 13 главы первой книги «Гармоники» (Ibid. P. 138–139):
Oбtoj mќn dѕ kўntaаqa fa…netai mhdšn 
ti toа lТgou front…saj жj ™pˆ tоn sum
fwniоn, ўll¦ to‹j metaxЭ mТ noij tоn 
fqТggwn diast»masin, жj topiko‹j oвsi 
crhsЈmenoj diиrise t¦ gšnh, kaˆ oЩ ta‹j 
tоn fqТggwn prХj ўll»louj Шperoca‹j,

Он252 и здесь не проявляет никако-
го понимания пропорции как [про-
явления] симфоний, а [занимается] 
только интервалами между звуками, 
пользуясь [ими] как [звуковыми] про-
странствами при определении ладов,

249 Она подобна той «звукорядной эквилибристике», которую активно использова-
ли музыковеды XIX–XХ веков.

250 Подразумевается тетрахорд.
251 Как это часто бывает, здесь № Ўrmon…a выступает в значении «музыка».
252 То есть Аристоксен.
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™x пn tХ kat¦ dЪ namin diЈsthma qe
wre‹tai. toаto d' ™s tˆn oЩdќn ›teron А dЪo 
fqТggwn ўno mo…wn № kat¦ phlikТthta 
poi¦ scšsij, У ™sti lТgoj.

а не [в качестве] превышений [одних] 
звуков над другими, по которым ин-
тервал рассматривается в [своем] зна-
чении. А ведь это253 есть ничто иное, 
как отли чие двух звуков по величине 
какого-то отношения, которое явля-
ется пропор цией.

Здесь ладофункциональное содержание аристоксеновского «динамиса» 
(№ dЪnamij)254 коренным образом трансформировано, хотя используется тот же 
термин. Если Аристоксен рассматривал созвучия, ориентируясь на ладовое 
значение составляющих его звуков, то Порфирий, вслед за Птолемеем, счита-
ет необходимым заменить такой анализ пропорциональным выражением ин-
тервала. Ведь Аристоксен оценивал интервал по его музыкальным качествам, 
тогда как для Порфирия важно здесь «превышение» (№ Шperoc») одного звука 
над другим, то есть величина интервала, выражавшаяся в форме пропорции.

Вместе с тем он нередко весьма основательно разъясняет суть идей, вы-
сказанных Птолемеем, например о системе ладов (Ibid. Р. 136):
Toа dќ gšnouj prиth mšn ™stin жj e„j 
dЪo diaforЈ: kat¦ tХ malakиte ron, Ц ka
loаsin ™narmТnion, kaˆ kat¦ tХ sun
tonиteron, Ц kaloаsi diatonikТn. ™sti 
dќ malakиteron mќn tХ sunaktikиteron 
toа Ѕqouj, suntonиteron dќ tХ diasth
matikиteron.

Первое [свообразие] лада выража-
ется в двух отличиях: по мягкости, 
которое называют энгармонией, и по 
напряженности, которое именуют ди-
атоникой. Бóльшая мягкость прояв-
ляется в бóльшей суженности этоса, 
а бóльшая напряженность — в бóль-
ших расстояниях [между звуками].

deutšra d' жj e„j tr…a: toа mќn tr… tou 
metaxЭ pоn tоn e„rhmšnwn dЪo tiqemšnou: 
kaˆ toаto mќn kale‹tai crw matikТn.

Второе [своеобразие выражается] в тре-
тьем отличии, поскольку третье ус-
танавливается между двумя указанны-
ми и оно называется хроматикой.

tоn dќ loipоn ™narmТnion mќn tХ mala
kиteron aЩtoа, diatonikХn dќ tХ sun
tonиteron.

Среди остальных [ладов] — энгармо-
нический мягче его255, а диатониче-
ский напряженнее.

Изложенную здесь мысль о трех ладах, противоположные характеристики 
которых проявляются в «мягкости» и «напряженности», можно предста-
вить в следующей таблице:

«мягкость» «напряженность»
энгармония хроматика диатоника

1/4т.– 1/4т.– 2т. 1/2т. – 1/2т. –11/2т. 1/2т. – 1т. – 1т.

В этом случае важно понять, на чем основывается такая классифи-
кация, вызванная разной интервальной конструкцией каждого из ладов: 
на чувственном восприятии или на рациональной оценке? Ведь источники, 
авторы которых далеки от науки о музыке, свидетельствуют о том, что не-
редко этим же определением «мягкий» (mala kТj) характеризовались стили 
музыки. Например, в одном из платоновских диалогов обсуждается вопрос, 

253 Подразумевается упомянутое в конце предыдущего предложения «значение» 
(№ dЪ namij).

254 См. § 1 «в» настоящей главы.
255 То есть «мягче» хроматики.
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«какие из стилей мягкие и пиршественные?»256 (T…nej oвn malaka… te kaˆ sum
potikaˆ tоn Ўrmo niоn; — Plat. Resp. III 398e)257. В приведенном фрагменте из 
трактата Порфирия показателем для понимания авторской позиции явля-
ется фраза: «бóльшая суженность этоса» (tХ sun ak ti kи teron toа Ѕqouj). Если 
«этос» здесь является эстетической оценкой, то «бóльшая суженность» его 
явно указывает на размеры интервалов, которые в «мягкой» ладовой по-
следовательности намного меньше, чем в «напряженной». Следовательно, 
и эстетические категории в представлении неоплатоника были неразрывно 
связаны с величиной интервалов.

В связи с описанием различных ладовых форм в сочинениях Порфирия 
и Птолемея нельзя не обратить внимание на определение тоновой диатони-
ки как stereТn, что могло обозначать «твердое», «крепкое», «плотное», «су-
ровое». Поэтому есть основание трактовать подобную характеристику, с од-
ной стороны, как оценку структуры (первые три из приведенных значений), 
а с другой — как эстетическое впечатление, вызванное слуховой реакцией 
(«суровое»). Так, в одной главе «Гармоники» сказано, что «среди диатоник 
тоновая ... соответствует плотным [ладам] на лире» (tonia‹on tоn diato nikоn 
... to‹j te ™n tН lЪrv stereo‹j ™farmТsei. — Ptolem. Harm. I 16). В другой главе 
упоминается о наличии «твердых кварт» (tоn stereоn di¦ tessЈ rwn. — Ibid. 
II 1), а в третьей утверждается следующее (Ibid. II 16):
Perišcetai dќ t¦ mќn ™n tН lЪrv ka
loЪmena stere¦ tТnou tˆnoj ШpХ tоn toа 
tonia…ou diatТnou ўriqmоn toа aЩ tou tТ
nou.

На лире так называемые суровые 
[лады]258 какой-либо тональности ох-
ватываются числами тоновой диато-
ники той же самой тональности.

Таким образом, тоновая диатоника характеризуется как «плотная» или 
«суровая». Это определение из «Гармоники» оказалось в опусе Порфирия 
(Porph. In Harm. Ptol. comm. Р. 154):
Stere¦ dќ tetrЈcorda kale‹tai t¦ œconta 
tХn diaxeuktikХn tТnon, taЩtХn d' e„pe‹n 
t¦ diatonikЈ.

Плотными называются тетрахорды, 
имеющие отделительный тон. Это 
то же самое, что обозначать [их как] 
диа тонические.

Конечно, автор подразумевал отделительный тон, располагавшийся 
между тетрахордами. Однако следует отметить, что ни в одном другом ан-
тичном специальном источнике (как датированном, так и недатированном) 
такой эпитет, как stereЈ, не применялся ни к одной музыкально-теоретиче-
ской категории. Ведь речь идет об эпохе музыкознания, когда вся термино-
логия была строго установлена и передавалась из поколения в поколение, 
а изменения происходили крайне редко. Но даже если такие преобразова-
ния случались, то они отражались в различных источниках. Ничего подоб-
ного нельзя сказать относительно определения stereТn, которое появляется 
только в указанных фрагментах Птолемея и Порфирия.

Все это способствует формированию недоверия к таким отрывкам как 
к подлинным текстам этих авторов. Конечно, в данном случае существует 
контраргумент: неужели нужно признать одинаковое посторонее внедрение 

256 Имеются в виду музыкальные сопровождения пиршественных застолий.
257 В принятом русском переводе: «А какие же лады разнеживают и свойственны 

застольным песням» (Платон. Государство. Перевод А. Н. Егунова // Платон. Со-
чинения в трех томах. Том 3, часть 1. М., 1971. С. 182).

258 Scil. t¦ gšnh.
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в оба источника? Не выглядит ли высказанное предположение неправдопо-
добно?

Конечно, оно должно быть многократно проверено, а что же касается 
контраргумента, то нужно учитывать два обстоятельства. Во-первых, как 
уже упоминалось, неизвестно кем и когда были написаны комментарии ко 
второй книге «Гармоники», где присутствует stereЈ259. Во-вторых, не нуж-
но забывать, что «Комментарии» Порфирия дошли до нас, как правило, 
в тех же рукописях, в которых выписаны «Гармоники» Птолемея. Это озна-
чает, что к текстам обоих сочинений был совершенно одинаковый доступ, 
что не исключает их «одновременных редакций». Причем, как показывает 
проведенный анализ, случай с ste reТn — не единственный вызывающий  по-
дозрение.

Обратим внимание на используемый Птолемеем, а вслед за ним 
и Порфирием термин «тропос» (Р trТpoj), имевший много значений: «на-
правление», «способ», «характер», «обычай», «стиль». В неспециальной 
литературе, отдельные отрывки которой связаны с музыкальной темати-
кой, этот термин появляется в значении «стиль». Например, у Платона 
можно прочесть, что «нигде стили музыки не изменяются без [трансфор-
мации] важнейших государственных обы чаев» (oЩdamoа g¦r kinoаntai 
mousikБj trТpoi Ґneu politikоn nТmwn tоn meg…s twn. — Plat. Resp. IV 424а). 
Иногда этот термин с той же семантикой можно обнаружить даже в специ-
альных источниках, когда речь заходит не о музыкально-теоретических 
категориях, а при описании исторических событий. Так, в одном из них 
сказано, «что никто не может подражать стилю Олимпа» (жj mhdšna dЪ
nasqai mim»sa sqai tХn 'OlЪmpou trТpon. — Ps.-Plut. De mus. 1137, § 18). 
Но на протяжении огромного исторического периода «тропос» никогда не 
использовался для обозначения конкретных музыкально-теоретических 
единиц260. Впервые в этом значении его можно зафиксировать в тексте 
«Гармоники» Птолемея.

В начальной главе второй книги «Как чувством можно найти пропор-
ции обычных ладов» (Pоj Ёn kaˆ di¦ tБj a„sq» se wj lhfqe‹en oƒ tоn sun»qwn 
ge nоn lТgoi), при описании методики работы на монохорде сказано (Ptolem. 
Harm. II 1):
Tоn dѕ par¦ to‹j kiqarJdo‹j melJ
doumšnwn tetracТrdwn pepoi»sqw prо 

Среди тетрахордов, исполняемых ки-
фародами, пусть будут выстроены,

259 В связи с этим см. факты, представленные в сноске 111 гл. V.
260 В Оксфордском словаре ошибочно указано, что Р trТpoj мог обозначать «лад» 

(mode. — LS. P. 1827) и в качестве доказательства указано на XIV олимпийскую 
оду Пиндара, посвященную «Асопиху Орхоменскому [победившему] на ристали-
ще» ('Asw p…cwi 'Orcomšniwi stad…ei), где якобы Р trТpoj выступает в таком значении. 
В действительности же пиндаровская фраза Ludщ g¦r 'Asиpicon ™n trТpJ ™n melštaij 
t' ўe…dwn œmelon (Pind. Carm. XIV 25–26) обозначает «я пришел, воспевая Асопиха 
в лидийском стиле по темам [его побед]». Очевидно, автор этой словарной статьи не 
знал, что в античную эпоху не существовало лидийского, фригийского и дорийского 
ладов. Этими терминами обозначались либо стили, либо тональности. Самые осно-
вательные переводчики понимают это. Например, в русском переводе обсуждаемая 
фраза дана так: «Я пришел воспеть бережной песнею на лидийский лад того, чье 
имя Асопих» (Пиндар. Вакхилид. Оды. Фрагменты. Издание подготовил М. Л. Гас-
паров. М., 1980. С. 57). Здесь оборот «на лидийский лад» — означает не музыкаль-
ный лад, а «на лидийский манер», «по лидийскому образцу».



204

ton tХ ўpХ n»thj mšcri paramšshj di¦ 
tessЈrwn tоn kaloumšnwn trТpwn tоn 
kaloumšnwn trТpwn.

прежде всего, так называемые квар-
товые тропосы от нэты до парамесы.

Здесь речь идет о квартовых образованиях, ограниченных нэтой и параме-
сой тетрахорда отделенных, то есть о конкретной ладовой форме:

h c d e
парамеса трита паранэта нэта

В главе 16 той же книги «О том, что исполняется на лире и кифаре» (Perˆ 
tоn ™n lЪrv kaˆ kiqЈrv melJdoumšnwn) этот термин появляется в более слож-
ном тексте, где Птолемей излагает свои воззрения на музыкальные структу-
ры ладов и тональностей. Но это осуществляется вне музыкальной логики, 
поскольку вместо звуков и их взаимоотношений, выражающихся в интер-
вальных связях, здесь фигурируют исключительно «числа» (oƒ ўriqmo…). Они 
являются индексами пропорциональных выражений интервалов, пределы 
которых ограничиваются объемом описываемых ладовых образований. 
Поэтому существительное oƒ ўriqmo… выступает здесь в значении «пропор-
ции»261 (Ptolem. Harm. II 16):
Tоn dќ ™n tН kiqЈrv melJdoumšnwn t¦j 
mќn tr…taj perišcousin oƒ ўpХ n» hj toа 
tonia…ou diatТnou ўriqmoˆ toа Шpodwr…ou 
tТnou.

Для тех, кто играет на кифаре, пропор-
ции гиподорийской тональности от 
нэты тоновой диатоники охватывают 
триты.

T¦ dќ Шpšrtropa Рmo…wj oƒ toа to ia…ou 
diatТnou ўriqmoˆ toа frug…ou.

Пропорции фригийской [тонально-
сти] тоновой диатоники аналогично 
[создают] «гипертропосы».

T¦j dќ parupЈtaj oƒ toа m…gmatoj toа 
malakoа diatТnou toа dwr…ou. 

[Пропорции] же смешанной мягкой 
диатоники дорийской [тональности 
охватывают] паргипату.

ToЭj dќ trТpouj oƒ toа m…gmatoj toа 
suntТnou crиmatoj toа Шpodwr…ou.

[Пропорции] смешанной напря-
женной хроматики гиподорийской 
[тональности также образуют] «тро-
посы».

Не известно, как обстояло дело с пониманием процитированного фраг-
мента в эпоху жизни автора этого текста, но в настоящее время вряд ли 
можно сказать о нем что-то определенное. Очевидно, здесь описываются 
ладовые образования диатоники и хроматики, расположенные на соответ-
ствующей тональной высоте — фригийской, дорийской и гипердорийской. 
Но приводящиеся координаты указанных категорий не только недостаточ-
ны, но и непонятны.

261 Это не единственный подобный случай когда Р ўriqmТj подразумевает «пропор-
цию». Так, в одном авторитетном источнике рассказывается как Пифагор «обна-
ружил согласующееся и ничем не отличающееся выражение [симфоний] посред-
ством пропорции» (kaˆ sЪm fw  non eЫris ken ™n ¤pasi kaˆ ўpa rЈl lakton tѕn di' ўriqmoа 
ka tЈlh yin. — Nicom. Enchir. 6). Да и в анонимных источниках можно встретить 
такие обороты, в которых «пропорции» представлены как Р ўriqmТj: «гемиольное 
отношение 768 : 512» (№mi Тlion ўriqmТn tina tХn yxh prХj tХn fib), «эпитритное отно-
шение 288 : 216» (™p…triton ўriqmТn tina, tХn sph prХj tХn si$) или «некое гемиоль-
ное отношение 1296 : 864» (№miТliТn tina ўriqmХn tХn 

/
as&$ prХj t¦ wxd. — Ps.-Nicom. 

Excerpta. 2).
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Действительно, в первом абзаце данного фрагмента262 такими ориенти-
рами для гиподорийской тональности, о которой идет речь, являются два 
звука: нэта и трита. Расстояние между ними равно либо двум тонам, если 
подразумеваются звуки одного тетрахорда, либо сексте — если имеются 
в виду звуки разных тетрахордов. В античном музыкознании такие интер-
валы не могут служить какими-либо индексами, так как не являются пока-
зателями конкретных ладотональных аспектов.

Во втором абзаце сказано, что «аналогично» (Рmo…wj), то есть как опи-
сано в непонятном предыдущем разделе, создаются «гипертропосы» фри-
гийской тональности. Вне зависимости от того, как автор здесь понимает 
термин «тропос» (trТ poj), в сфере описываемых звуковысотных категорий 
слово «гипертропос» (ШpertrТpoj) должно обозначать нечто, расположенное 
над «тропосом». Среди феноменов, упомянутых в тексте (фригийская то-
нальность и тоновая диатоника), это может быть только тональность, в свя-
зи с чем допустимы два варианта. Согласно одному из них, фригийская то-
нальность является «гипертропосом» по отношению к «гипофригийской» 
(ШpofrЪ gioj), которая по положениям позднеантичной тональной системы 
расположена на кварту ниже фригийской. По второму варианту над фри-
гийской тональностью выстраивается «гиперфригийская» (ШperfrЪgioj), 
расположенная на кварту выше фригийской и способная квалифицировать-
ся как «гипертропос» по отношению к ней.

Третий абзац анализируемого отрывка полностью «безмолвный», так 
как присутствующее в нем название звука «паргипата» без дополнитель-
ных сведений не способно служить информацией. То же самое нужно ска-
зать и о содержании последнего абзаца.

Итак, весь этот фрагмент вызывает самые разнообразные предположе-
ния: мог ли написать его столь основательный знаток теории музыки, как 
Птолемей? Не испорчен ли этот текст в процессе своей рукописной жизни? 
Не является ли он поздней вставкой, написанной тем, кто плохо ориентиро-
вался в системе звукового пространства, принятой в античной науке о му-
зыке? На все эти вопросы пока ответов нет. Более того, нет никакой уве-
ренности, что Птолемей знал о существовании познеантичной 15-тональной 
системы, в основе которой были установлены пять тональностей (дорий-
ская, фригийская, эолийская, лидийская и ионийская) и два дополнитель-
ных их высотных варианта — «гипо» и «гипер». В анализируемом тексте 
невозможно найти таких определений, как «гипертональности», а также 
прилагательного a„Тlioj. Что же касается обозначения „Јstioj, то его ис-
пользование не имеет ничего общего с тональностью263. Кроме того, по про-
цитированному отрывку не ясно, в каком значении даны термины trТpoj 
и Шpšrtropoj — как обозначение лада или тональности.

Все это вместе взятое, сопоставленное с содержанием фрагмента, дает 
основание сомневаться, что его написал сам Клавдий Птолемей.

Это подозрение усиливается тем, что термин «тропос» в позднеантич-
ной системе обозначал «тональность», поскольку даже заглавия нотографи-

262 Для удобства анализа текст этого отрывка специально дифференцирован на аб-
зацы.

263 В тексте упоминается об «этосах, которых кифароды называют лидийскими 
и ионийскими» (Ѕqesin, § kaloаsin oƒ kiqarJdoˆ lЪdia kaˆ „Јstia. — Ptolem. Harm. 
I 16).
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ческих таблиц, содержащих знаки соответствующих тональностей, вклю-
чали в себя данный термин264:

«Ноты гиполидийского тропоса в диатоническом ладе» (`Upolud…ou 
trТpou shme‹a kat¦ tХ diЈtonon gšnoj),

«Ноты лидийского тропоса в диатоническом ладе» (Lud…ou trТpou shme‹a 
kat¦ tХ diЈ to non gšnoj),

«Ноты гиперлидийского тропоса в диатоническом ладе» (`Uperlud…ou 
trТpou shme‹a kat¦ tХ diЈtonon gšnoj) и т. д.

В «Гармонике» Птолемея trТpoj, как определение музыкальной катего-
рии, появляется всего два раза265: в приведенном выше фрагменте (Ptolem. 
Harm. II 16), где его значение невозможно установить, и в другом разделе 
сочинения с семантикой, которая имеет все основания трактоваться по-раз-
ному. При описании работы с каноном Птолемей пишет (Ibid. II 1):
Tоn dѕ par¦ to‹j kiqarJdo‹j melJ
doumšnwn tetracТrdwn pepoi»sqw prо
ton tХ ўpХ n»thj mšcri paramšshj di¦ 
tessЈrwn tоn kaloumšnwn trТpwn.

Из используемых кифародами те-
трахордов, называемых тропосами, 
построим, прежде всего, кварту — 
от нэты до парамесы.

Действительно, под «тропосом» здесь можно понимать интервал кварты, 
хотя автор мог подразумевать и лад, обрамленный квартовыми звуками. 
Кроме того, если имелось в виду высотное положение данного тетрахорда 
(от нэты до пара месы) в рамках всей музыкальной системы, то не исклю-
чено и значение «тональности». Следовательно, и в этом случае нельзя сде-
лать определенные выводы о семантике trТpoj.

Теперь остается только сопоставить все приведенные данные с коммен-
тарием Порфирия по поводу птолемеевского использования термина «тро-
пос» (Porph. In Harm. Ptol. comm. Р. 153–154):
TrТpouj d' ™ntaаqa kale‹ Р Ptole ma‹oj 
t¦ toа №rmosmšnou gšnh, ¤per ШpХ tоn 
kiqarJdоn malak¦ crиmata kale‹tai: 
trТpoi dќ toiaаta gšnh pros agoreЪontai, 
diТti œnestin ™x aЩtоn potќ mќn ™pˆ tќ 
™narmТnion, potќ d' ™pˆ tХ diЈtonon Гqoj 
tršpeqai.

Здесь «тропосами» Птолемей назы-
ает лады музыки266, которые кифаро-
дами называются мягкими хрома-
тическими. Такие лады именуются 
«тропосами», потому что предстоит 
переходить иногда из них в энгармо-
нический этос, а иногда — в диатони-
ческий.

Единственно достоверным в этом фрагменте является указание на этимо-
логию существительного Р trТpoj, как производного от № trop» («поворот»), 
происшедшего, в свою очередь, от глагола tršpw («поворачивать»). Так 
автор подводит смысл термина к своему пониманию музыкального лада, 
который действительно способен «поворачивать» от одной своей формы 
к другой: от диатонической — к хроматической, а от нее — в энгармониче-
скую и наоборот. Вместе с тем, та же этимология не противоречит использо-
ванию термина «тропос» в качестве тональности, поскольку эта категория 

264 Со строго научной точки зрения в приводящихся здесь заглавиях нотографиче-
ских таблиц Р trТpoj нужно переводить как «тональность». Но для «терминологичес-
кой наглядности» он в данном случае представлен в транслитерационной форме — 
как «тропос».

265 Значительно чаще этот термин встречается в «служебном» качестве, типа tХn 
aЩtХn trТpon («тем же способом»).

266 Буквально: «того, что гармонизовано».
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также связана с постоянными перемещениями из одной высотной области 
в другую.

Но самый главный вывод, касающийся обсуждаемого комментария, 
состоит в том, что Порфирий не мог быть его автором, поскольку он хорошо 
знал, что у Птолемея для определения лада постоянно применяются такие 
терминологические образования, как gšnoj diatonikТn, gšnoj ™narmТnion, gšnoj 
crwmatikТn (см., например, Ptolem. Harm. I 12–13 и многие другие ). Это 
свидетельство того, что для создателя «Гармоники», как и для всех музы-
кальных теоретиков античности, современное понятие «лад» выражалось 
словом tХ gšnoj (буквально — «род»). Более того, сам Порфирий совершенно 
ясно высказывается по этому вопросу во многих разделах своих коммента-
риев. Чтобы убедиться в этом, приведу только один из них (Porph. In Harm. 
Ptol. comm. Р. 135)267:
Tѕn dќ oвn dia…resin toа di¦ tessЈrwn 
oЩ tѕn aЩtѕn eЌnai pantacН sumbšbhken, 
Ґllwt' Ґllwj sun…stasqai: prХj g¦r t¦ 
gšnh kaˆ diairšseij tоn tetracТrdwn 
g…nontai Ґllwj mќn ™n tщ ™narmon…J, 
Ґllwj d' ™n tщ crwma tikщ kaˆ Ґllwj ™n 
tщ diatonikщ.

Получалось [так], что деление кварт 
совершалось не всегда одинаково, 
а по-разному. Ведь деление тетрахор-
да по ладам [также] осуществляется 
по-разному в энгармонии, по-разно-
му в хроматике и по-разному в диато-
нике.

Следовательно, Порфирий сам использовал для указания на лад не Р trТpoj, 
а tХ gšnoj.

Таким образом, комплекс всех этих данных вынуждает сделать вполне 
определенный вывод: обсуждаемый фрагмент текста «Гармоники» с «тро-
посами» имеет много смысловых дефектов и не соответствует традициям 
античного музыкознания, а потому не может быть признан подлинным. 
Во всяком случае, и эта проблема требует дальнейшего изучения.

В «Комментариях» Порфирия небезынтересно описание неодинаковой 
эмоциональной оценки различных регистров звучания. Но так как в антич-
ном теоретическом музыкознании понимание регистра было самым тесным 
образом связано с трактовкой тональности, то в далее цитируемом фрагмен-
те это проявляется в полной мере (Porph. In Harm. Ptol. comm. Р. 174):
`Hme‹j d' oЩc ›neka mТnon tоn Сxutšrwn 
kaˆ barutšrwn fwnоn tѕn kat¦ tоn tТnwn 
metabolѕn zhtoаmen — жj fšre genšsqai 
СxЪteron mТnon А barЪ teron tХ mšloj toа 
aЩtoа Аqouj fulas somšnou ўe…:

Мы изучаем [это]268 не только ради [по-
знания] более высоких и более низких 
звучаний при модуляции тональнос-
тей, [не] только для того, чтобы осу-
ществлялся более высокий или более 
низкий мелос. [Ведь при этом] всегда 
сохраняется тот же самый этос.

prХj taаta g¦r № tоn СrgЈnwn ™p… tasij 
kaˆ Ґnesij ўparke‹, Уtan ўpotelБtai tХ 
aЩtХ mšloj А kat' Сxufwn…an А kat¦ ba
rufwn…an — ўll¦ zhtoа men kaˆ tѕn toа 
Ѕqouj metabolѕn potќ mќn ўrcomšnou ўpХ 
tоn Сxutšrwn, potќ d' ўpХ tоn  barutšrwn, 
Фte oЩ prХj ˜kЈtera t¦ mšrh toа mšlouj

Для этого достаточно повышения 
и понижения инструментов, когда 
исполняется тот же мелос либо по вы-
сокозвучному [регистру], либо низ-
козвучному. Но мы изучаем также из-
менение этоса, начиная иногда с более 
высоких, а иногда — с более низких

267 См. также: Porph. In Harm. Ptol. comm. Р. 6, 81, 118, 139.
268 Имеется в виду система тональностей.
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t¦ tБj fwnБj sunapart…zetai, ўll' ўeˆ pro
katal»gei ™f' ћn mќn mšroj tucХn tХ tБj 
fwnБj toа mšlouj, ™f' ћn dќ tХ pšraj toа 
mšlouj tБj fwnБj.

[тональностей], поскольку такие 
пределы мелоса соответствуют [воз-
можностям] голоса. Ведь всегда 
в одном случае раньше завершается 
допус тимый предел голоса [по срав-
нению с границей] мелоса, а в дру-
гом — окончание мелоса [в сравнении 
с возможностями] голоса.

йste tХ ўrcБqen ™farmТzon tН dia
stЈsei mšloj pН mќn ўpole…pon, pН d' 
™pi lambЈnon, ˜terТthta toа Ѕqouj poie‹n.

Потому что начальный мелос, 
согласо ванный c протяженностью 
[диапазона], где-то теряется, а где-то 
достигает [предела, а в результате] 
возникает разлад с этосом.

Чтобы верно понять содержание этого текста, нужно, прежде всего, учиты-
вать, что с древнейших времен в Элладе для эмоционально-художествен-
ного восприятия музыки большое значенние имел регистр звучания. Это 
своеообразие античной слуховой реакции отмечено в ряде источников. Ско-
рее всего, здесь следует видеть отголоски архаичной эпохи, где постепенно 
сформировалась эмоциональная особенность слуховой перцепции различ-
ных регистров, ассоциировавшаяся с неодинаковыми по характеру музы-
кальными жанрами и даже образами. Причиной этого стали объективные 
физиологические факторы269. Однако в процессе дальнейшей эволюции на 
смену старым средствам музыкальной выразительности стали приходить 
новые, по силе своего воздействия значительно превосходившие архаич-
ные. Поэтому «регистровая реакция» стала постепенно ослабевать. Однако 
она не сразу исчезла из обихода, и это заметно по начальному разделу про-
цитированного фрагмента, где представления о регистре связаны с тональ-
ностью.

Автор обращает внимание, что при тональных модуляциях, посред-
ством которых можно было достичь любых регистров, этос музыкально-
го произведения не изменяется. Это важное свидетельство свершившейся 
эволюции и понимания того, что при переносе музыкального материала 
в различные звуковые регистры его образно-художественное содержание 
не трансформируется. По мнению Порфирия, освоение таких регистров во 
многом зависит от диапазоново-тесситурных возможностей инструмента 
и голоса. Следовательно, здесь имеется в виду обычная для практики любой 
эпохи способность разных инструментов и вокалистов исполнять одни и те 
же музыкальные произведения, перемещая их в разные регистры и не пре-
образуя этим их образного содержания.

Представляя сочинение Порфирия, нельзя пройти мимо ряда разделов, 
связанных со сложными и еще мало изученными проблемами, уже обсуж-
давшимися при анализе «Гармоники» Птолемея. Речь идет о музыкальной 
системе как образовании, включающем в себя модели однотональной и моду-
лирующей структур, а также музыкально-теоретической трактовке звуков 
октавы как «гомофонии». Конечно, первая мысль сопоставить содержание 
столь спорных аспектов античного музыкознания в двух этих источниках 
может показаться малопродуктивной. Ведь Птолемей был для Порфирия 

269 См.: Герцман Е. Восприятие разновысотных звуковых областей в античном музы-
кальном мышлении // Вестник древней истории. М., «Наука», 1971. № 4. С.181–194.
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авторитетом в области гармоники, и вряд ли он мог противоречить ему. Од-
нако нужно учитывать, что в некоторых вопросах, освещающихся в «Ком-
ментариях», он иногда критикует автора «Гармоники». Кроме того, даже 
в тех случаях, когда Порфирий следует в своих воззрениях за Птолемеем, 
в его трактовке могут содержаться сведения, интересные для музыкально-
го антиковедения и для лучшего понимания причин тех или иных мнений 
и их истоков. Все это, вместе взятое, вынуждает вначале остановиться на 
порфирьевском комментарии, посвященном музыкальной системе. Особен-
но важно здесь осмыслить его объяснения, почему система, включающая 
в себя однотональную и модулиционную модели, все же называется «немо-
дулирующей» (Ibid. 158–159):
OЩdќ g¦r ™ke‹no lšgetai ўmetЈbo lon, 
жj mѕ metabЈllon kat¦ t¦ tr…a gšnh 
tБj melJd…aj, Уpou ge kaˆ kat¦ pЈnta 
metabЈllei, А kat¦ d…esin, d…e  sin kaˆ 
d…tonon, жj ™n tщ ™narmon…J, А kat¦ 
№mitТnion, tТnon kaˆ tТnon, жj ™n tщ dia
tonikщ, А kat¦ №mitТnion, №mitТnion kaˆ 
trihmitТnion, жj ™n tщ crwmatikщ:

Та [система] называется немодули-
рующей не потому, что она [действи-
тельно] немодулирующая по трем 
ладам мелодии, поскольку она моду-
лирует по всем [ладам]: либо по ди-
есису, диесису и дитону — как в эн-
гармонии, либо по полутону, тону 
и тону — как в диатонике, либо по 
полутону, полутону и трехполуто-
нию — как в хроматике.

taаta dќ pЈnta ўpХ baršoj ™pˆ tХ СxЪ, 
™pˆ tХ ўnЈpalin, Уtan ўpХ Сxšoj ™pˆ 
tХ barЭ melJdБtai. oЩ di¦ toаto oвn 
ўmetЈbolon tХ ўmetЈbolon, ўll¦ di¦ tѕn 
toа tТnou dЪnamin, Цj diazeug nЪei t¦ dЪo 
di¦ pasоn, kaˆ tšleion sЪsthma kaqistґ 
tХ dˆj di¦ pasоn.

Таковы все [последовательности] 
сни зу вверх или наоборот, когда они 
испол няются сверху вниз. Итак, 
не из-за того [система называется] 
немодулирующей, что она [в самом 
деле] немодулирующая, а из-за зна-
чения тона, который разделяет ее на 
две октавы и полная система включа-
ет двойную октаву.

OЩ kat¦ dТxan жj tХ sugke…menon ™k di¦ 
pasоn kaˆ di¦ tessЈrwn ™n tщ sunt…
qesqai ¤ma t¦ tr…a tetrЈcorda, ўll¦ 
kat' ўl»qeian ™n tщ pЈnta t¦ e‡ dh toа te 
di¦ tessЈrwn, toа te di¦ pšn te, toа te di¦ 
pasоn ™mfa…nesqai ™n toЪtJ. œsti mќn 
oвn kaˆ lšgetai meta  bolikХn kaˆ aвqij 
ўmetЈbolon ™nant…a, toа tТnou toЪtou 
toа diazeuk tikoа А parТntoj А le…pontoj.

[Она немодулирующая] не из-за пред-
ставления, что она составлена из ок-
тавы и кварты, при образовании чего 
одновременно [присутствует] три 
тетрахорда, а согласно истине, по-
скольку в ней проявляются все виды 
кварты, квинты и октавы. Поэтому 
она называется модулирующей и на-
оборот — немодулирующей, из-за 
этого отдели тельного тона — либо 
присутствую щего, либо отсутствую-
щего.

Прежде всего, автор текста фиксирует общеизвестное: несмотря на то, 
что система называется немодулирующей, ни для кого не было секретом, 
что она приобретает форму различных ладов, поскольку может воплощать-
ся как диатоническая, хроматическая и энгармоническая. Значит, с этой 
точки зрения ее содержание не соответствует принятому названию «немо-
дулирующая».

Затем Порфирий обращает внимание на отделительный тон, помещаю-
щийся в системе между месой и парамесой. Поэтому возникает ожидание, 
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что далее будут объяснены причины влияния этого тона на формирование 
модуляционной модели270. Однако рассуждения автора сводятся к тому, что 
в зависимости от присутствия или отсутствия такого тона она «называет-
ся модулирующей и наоборот — немодулирующей» (lšgetai meta  bo li kХn kaˆ 
aвqij ўmetЈbolon ™nant…a). Подобное толкование двух возможностей систе-
мы полностью соответствует ее природе, где указанный тон способствует 
моделированию изменений функций ступеней тетрахордов и тем самым те-
оретически имитирует тональную модуляцию. Но изложенное в процити-
рованном фрагменте предложение, касающееся «видов» кварт, квинт и ок-
тав, искажает подлинную картину, поскольку эти «виды» никак не связаны 
с тональной организацией, и, следовательно, — с определением системы 
(«модулярующей» или «немодулирующей»). Очевидно, что упоминание 
«видов» в данном случае является лишь влиянием концепции, присутству-
ющей в тексте «Гармоники» Птолемея. Если она действительно принад-
лежит александрийскому ученому, то ее, конечно, нужно определить как 
ошибочную, если же это результат поздней «редакции», тогда к данному 
фрагменту нужно относиться соответствующим образом.

В некоторых случаях мысль, кратко затронутая Птолемеем, у Порфи-
рия получает более пространное описание. Например, стремясь объяснить 
принятую в тексте Птолемея дифференциацию звуков и интервалов, он пи-
шет (Porph. In Harm. Ptol. comm.160):
'Epeˆ dќ tоn fqТggwn oƒ mќn eЬ
foroi mТnon ™mmele‹j, oƒ dќ metšcontej 
kaˆ РmoiТthtТj tinoj sЪmfwnoi, oƒ d' 
РmoiТthtoj РmТfwnoi, o‰ dѕ kaˆ ўnt…fwn
oi lšgontai.

Потому что среди звуков одни легко 
воспринимаются лишь [в качестве] 
мело дических, а другие — участвуют 
[в фор мировании интервалов] и бла-
годаря ка кому-то подобию [между 
ними они] сим фонные, третьи же — 
гомофонные по по добию, которые на-
зываются также анти фонами.

Трудно сказать, насколько понятнее современникам Порфирия 
стала интервально-звуковая концепция Птолемея без объяснения смысла 
«подобия» (№ РmoiТthj) и сути «антифонии» (Р ўnt…fwnoj — «ответное зву-
чание»)271. Первым из этих терминов определяли согласованность звуков, 
причины которой музыкознание в те времена еще не могло установить. По-
этому всегда в таких случаях речь шла о некоем «подобии» без каких-либо 
пояснений.

Второй же термин на протяжении длительного исторического перио-
да вообще отсутствует в датированных музыкально-теоретических источ-
никах. Его также нет и в «Гармонике» Птолемея. Впервые он появляется 
в сочинении Порфирия, когда излагаются не цитируемые, а пересказывае-
мые воззрения Дионисия Галикарнасского272, согласно которым октавные 
«звуки называются антифонами» (ўnt… fw noi oƒ fqТggoi lšgontai. — Porph. 
In Harm. Ptol. comm. P. 104). Вторично тот же термин встречается в выше 
приведенном фрагменте, среди сохранившихся комментариев ко второй 
книге «Гармоники», принадлежность которых Порфирию, по мнению ряда 
исследователей, весьма сомнительна.

270 См. соответствующие разделы данной главы: § 1 «в», § 3 «е».
271 См. сноску 183 данной главы.
272 О нем см. гл. VI, § 4 «з».
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Это также достаточно загадочная проблема, учитывая, что он, как 
комментатор, явно уступавший Птолемею в музыкально-теоретических 
знаниях, был ограничен и в вопросах специальной терминологии. Во вся-
ком случае, в его тексте трудно обнаружить такой determinator, который 
отсутствовал бы в «Гармонике». К этим наблюдениям нужно добавить, что 
ўnt… fw noj нельзя найти не только в источниках по гармонике, созданных до 
эпохи Порфирия, но и в позднеантичных273. Кроме того, следует учитывать, 
что ўnt… fw noj встречается весьма часто и становится наиболее популярным 
термином в источнике, происхождение которого и авторство остются неиз-
вестными274.

Все это расширяет «теневую сторону» сочинения Порфирия и требует 
обстоятельного изучения, поскольку появление ўnt… fw noj в комментариях 
к «Гармонике», где такой термин отсутствует, представляется достаточно 
проблематичным.

Можно привести еще один пример интерпретации Порфирием птолеме-
евского текста. Так, одна из глав «Гармоники» начинается со следующего 
предложения (Ptolem. Harm. II 3):
T¦ mќn oвn perˆ t¦j sumfwn…aj kaˆ 
t¦j ™mmele…aj tоn kat¦ tХ ўpТyalma 
keimšnwn fqТggwn qewroЪmena ... №m‹n 
Шpotetupиsqw.

Пусть будут определены рассматри-
ваемые нами симфонии и мелодичес-
кие последовательности, [возника-
ющие] в результате «апопсалмы» 
вибрирующих звуков.

Очевидно, понимание термина «апопсалма» вызывало трудности не 
только у наших современников275, но и во времена Порфирия. Причем 
основа этимологии этого слова не должна была вызывать никаких со-
мнений, поскольку оно произошло от широко известного глагола yЈllw 
(«бряцать»). Распространенными были названия струнных инструмен-
тов «псалтинга» (№ yЈltigx. — Hesych. s. v.) и «псалтирий» (tХ yalt»ri
on. — Polluc. IV 59). Всем были известны определения профессий музы-
кантов, играющих на этих инструментах, мужчин и женщин, — «псалт» 
(Р yЈlthj или Р yalt»r) и «псалтрия» (№ yЈltria), и аккомпаниаторов 
хора — «хоропсалт» (Р coro yal t»r или coroyalt»j) и «хоропсалтрия» 
(№ coroyЈltria)276.

Для осмысления же термина «апопсалма» (tХ ўpТyalma), скорее всего, 
основное «неудобство» было связано с согласованием значения приставки 
ўpo (указывающей на отделение) и семантики существительного «псал-
мос» (Р yalmТj — звучание вибрирующей струны). Чтобы способствовать 
выявлению сути этого термина, Порфирий дает такое его определение, 
считая, что «апо псалмы» (t¦ ўpoyЈlmata), это то, «посредством чего струны 

273 Единственным исключением является трактат Гауденция, где однажды упоми-
нается, что «меса — антифон по отношению к просламбаноменосу» (mš shn tХn prХj 
toа ton ўnt… fw non <scil. proslamba nТmenon>. — Gaud. Isag. 20).

274 Подробнее об этом источнике см. гл. V, § 2.
275 Это проявляется при объяснении данного термина даже таким авторитетным изда-

нием, как Оксфордский древнегреческо-английский словарь, в котором tХ ўpТyalma 
представлена так: «the part of the string  which the musician plucks» (LS P. 228).

276 Нужно обратить внимание, что подобное содержание термина Р ™piyЈlmoj  плохо 
согласуется с его семантикой, проявляющейся в тексте Птолемея (см. сектор «з» 
данного параграфа). Возможно, это результат того, что и в античную эпоху суще-
ствовали расхождения в его толковании.



212

дают отзвуки» (...kaq' § toЭj Ѕcouj aƒ cordaˆ ўpodidoаsin. — Porph. In Harm. 
Ptol. comm. P. 158). Конечно, нужно признать, что и такое толкование не 
помогает уяснению глубинного значения этого термина277.

Таким образом, в «Комментариях» Порфирия просматривается стрем-
ление не в меру возможностей истолковать терминологическую орбиту 
трактата Птолемея и различные аспекты его тематики.

Другая, не менее важная ценность опуса Порфирия состоит в том, что 
в нем выписаны фрагменты из не дошедших до нас сочинений о музыке 
или пересказ содержащихся в них воззрений. Здесь можно найти сведения 
о трактовках некоторых музыкально-теоретических категорий в работах 
перипатетика Адраста, пифагорейца Архита, «сведущего в музыкознании» 
Дидима, некоего Дионисия, знаменитого Гераклида Понтийского, Птоле-
маиды из Кирены, Трасилла, Теофраста, Элиана, Панетия Родосского и дру-
гих. Благодаря свидетельствам Порфирия появляется возможность хотя бы 
узнать минимальные сведения о некоторых несохранившихся трудах по му-
зыкознанию278.

Вместе с тем, одна из важнейших задач музыкального антиковедения 
состоит в необходимости сосредоточить внимание на выявлении поздних 
интервенций в тексты всех источников и особенно «Гармоники» Птолемея 
и «Комментариев» Порфирия. При самом большом уважении к письмен-
ным памятникам Античности, к ним нельзя относиться как к «священной 
корове», неприкасаемой для анализа, достоверной и недостоверной инфор-
мации. Без тщательного изучения этой сложнейшей проблемы научные воз-
зрения рискуют оказаться в плену логических и исторических заблужде-
ний. Чем быстрее это станет ясно, тем скорее музыкознание освободится от 
сомнительных представлений, вызванных полным отсутствием исследова-
ний в данной области.

Сейчас же, когда эта задача еще не решена, можно высказать только 
самое общее суждение.

Как показывает содержание всего комплекса сохранившихся рукопи-
сей античных памятников музыкознания, внедрение в них прекратилось 
лишь в последние столетия существования Византийской империи (при-
близительно XII–XV века). Следовательно, мышление «интервентов» было 
ограничено рамками Средневековья, а это означает, что часто проявляюще-
еся в обнаруженных «имплантациях» стремление выстроить логику музы-
кальных категорий под «октавные рамки» не нужно связывать с новоевро-
пейской музыковедческой средой. Скорее всего, это результат стремления 
систематизировать весь звуковысотный материал под те критерии, которые 
всегда представлялись объективными и не зависящими от беспрерывно ме-
няющегося музыкального языка в искусстве. В сознании самых различных 
поколений такое направление ассоциировалось с «октавной моделью», ко-
торая акустически всегда воспринималась слухом однозначно, и здесь те-
ория и практика постоянно были едины. Что же касается более глубокого 
функционального осмысления явлений, то они всегда были затруднительны 
для науки о музыке и поэтому не получали широкого распространения. По-

277 Представляется, что перевод термина tХ ўpТyalma, отвечающий его содержа-
нию, должен означать «отдельное звучание струны», издающей конкретный звук.

278 См. гл. 6, о других особенностях обсуждаемого сочинения Порфирия, не затро-
нутых здесь, см. гл. VI, § 1.
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этому все говорит о том, что поздние вставки в древние источники — след-
ствие исторического уровня музыкознания, обусловленное стрем лением 
аттестовать все в соответствии с теми параметрами, которые казались наи-
более убедительными.

*              *
*

Завершая обзор источников, созданных в II и III веках, следует от-
метить, что в рассматриваемый период, когда создавали свои труды Теон 
Смирнский, Никомах, Клавдий Птолемей и Порфирий, латиноязычные 
писатели также продолжали попытки осваивать грекоязычное музы-
кознание. Кроме упомянутого выше Витрувия279, до нас дошло еще одно 
сочинение, содержащее, среди прочего, и музыкально-теоретические 
фрагменты. Это опус Цензорина (Censorinus) «Книга о дне рождения» 
(De die natali liber), создание которого принято относить к III веку, то есть 
к времени Порфирия. Трактат Цензорина посвящен некоему Квинту Це-
реллию (Quintus Caerellius) и, по-видимому, был преподнесен ему ко дню 
рождения.

Три его главы (10, 12 и 13) излагают некоторые положения теории му-
зыки, знание которой, согласно тексту, необходимо для понимания сути 
природы, проявляющейся всегда и во всем. Автор видит это даже в заро-
ждении человеческого плода, возникновение которого «следует тракто-
вать более основательно, так как [его природа] обязательно соприкасается 
с астрологией, музыкой и арифметикой» (cura maiore tractandus est, quod 
quaedam necesse est de astrologia musique et arithmetica attingere. — Cens. 
De die nat. 7). В этом тексте все специальные музыкальные термины даются 
по-гречески или в латинской транслитерации.

Глава 10 посвящена определению музыки как науки, а также таким по-
нятиям, как интервал и симфония. Причем ничего оригинального автор не 
предоставляет читателю. Так, он повторяет ту дефиницию, которая, соглас-
но древнеримской традиции, была известна еще со времен энциклопедиста 
Марка Теренция Варрона (116–27 годы до н. э.) и присутствует в VII книге 
его «Disciplinarum libri»: «Музыка — наука хорошей гармонии» (musica est 
scientia bene modulandi. — Ibid. X 3)280. Аналогичным образом представлены 
Цензорином и основные музыкально-теоретические категории. Например, 
интервал характеризуется как «разница, при которой один звук более высо-
кий, а другой — более низкий, что называется “диастемой” [то есть интерва-
лом]» (discrimen vero, quo alter fqТggoj acutior est, alter gravior, appellatur 
diЈsthma. — Ibid.). Такая разновидность интервалов, как «симфония», да-
ется не по математическим параметрам, а по эстетическим: «симфония — 
приятная согласованность двух различных звуков, соединенных между 
собой» (est autem symphonia duarum vocum disparium inter se iunctarum 
dulcis concentus. — Ibid. X 6). Затем перечисляются основные «симфонии» 
(кварта, квинта и октава) и излагаются два разных толкования величины 
октавы — аристоксеновское и пифагорейское. В заключение же пересказы-

279 См. гл. II, § 3 «в» и гл. IV § 2.
280 См.: Holzer E. Varroniana // Programm des Gymnasiums Ulm. 1890. См. также: Wil-

le G. Musica Romana. Die Bedeutung der Musik im Leben der Rӧmer Amsterdam. 1967. 
S. 410–420.
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§ 4
Известный Марциан Капелла

и неизвестный Аристид Квинтилиан
а) Глава из латинского трактата

Предпоследним античным, датированным латиноязычным авторским 
источником, является сочинение, называющееся «О бракосочетании Фи-
лологии и Меркурия» (De nuptiis Philologiae et Mercurii). Считается, что его 
автор — Марциан Капелла, полное имя которого Martianus Minneius Felix 
Capella, — жил в первой половине V века. Само произведение по жанру пред-
ставляет некое соединение belles-letters и популярной научной литературы, 
повествующее о самых общих сведениях по различным наукам. В основе сочи-
нения Марциана Капеллы лежит сюжет, не заимствованный из свода мифоло-
гических преданий, но с участием мифологических персонажей.

Известное древнеримское божество Меркурий желает жениться, и по 
совету Аполлона выбор падает на мудрую деву Филологию, в персонифици-
рованном образе которой запечатлено уважение Античности к филологиче-
скому знанию. Во дворце Юпитера, на небесах, происходит бракосочетание, 
где Филология получает в качестве свадебного подарка семь «служанок», 
каждая из которых олицетворяет одну из наук artes liberales. Это отражено 
в названиях глав сочинения (кроме двух первых):

Глава III — De arte grammatica
Глава IV — De arte dialectica

вается «кузнечная легенда» об открытии Пифагором пропорциональных 
выражений интервалов281.

В главе 12 сочинения Цензорина можно найти сведения о «музыкаль-
ной терапии», а следующая глава отведена «гармонии сфер», которую ав-
тор начинает с высказывания, приписывающегося самому Пифагору: «Весь 
мир порожден музыкальной пропорцией» (totum mundum musica factum 
ratione. — Ibid. XIII 1). Затем описывается интервальная структура «косми-
ческого звукоряда», в котором расстояния между планетами, измеренные 
в «стадиях» (stadii), переведены в интервалы (Ibid. XIII 3–6). Полученный 
результат почти полностью соответствует системе двух отделенных тетрахор-
дов античной музыкальной системы в энгармоническом ладе (одно из откло-
нений, присутствующее в тексте, может быть следствием дефекта рукописи).

Этим фактически ограничивается музыкальная тематика в сочинении 
Цензорина. Следовательно, данный памятник может служить лишь одним 
из незначительных штрихов античной интеллектуальной жизни, но как 
источник для познания древней музыкальной цивилизации он мало инфор-
мативен и содержит лишь фрагментарные сведения, которые в своем более 
полном варианте дошли до нас в иных источниках282.

281 О ней см. гл. VI, § 2.
282 Один из исследователей античной науки высказывается о Цензорине так: «Если 

судить по работам Цензорина, то у меня сложилось впечатление, что Цензорин не 
обладал значительными познаниями в астрономии» (Newton R. Op. cit. Р. 355). Та-
кое же заключение можно сделать и относительно познания Цензорина в области 
музыки. Очевидно, он был осведомлен лишь о том информационном минимуме, ко-
торый был общепринят среди ученых, не углублявшихся в изучение сложных про-
блем науки о музыке.
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283 Об этом инструменте см. гл. II, сноску 6.
284 Как известно, Пан, Сильван, Фавн — греко-римские мифологические персо-

нажи, имевшие отношение к музыке. См.: Герцман Е. Музыка Древней Греции 
и Рима. СПб., 1995. С. 50–54 и др.

285 Буквально: «творили».
286 Testudo — «черепаха». Согласно мифу (см. том II, гл. I, § 2), первая лира была 

сделана из панциря черепахи. В одном из сочинений Лукиана Самосатского этот по-
пулярный миф о божестве огня и кузнечного дела Гефесте передан так: «[Гефест] 
где-то нашел мертвую черепаху, [и] изобрел из нее [музыкальный] инструмент» 
(Celиnhn pou nekr¦n eШrлn Фrga non ўp' aЩtБj sunep»xato: — Luc. Dial. Deor. 7, 4). По-
этому нередко celиnhn и testudo употреблялись в значении «лира».

287 Буквально: «пение».

Глава V — De rhetorica
Глава VI — De geometria
Глава VII — De arithmetica
Глава VIII — De astronomia
Глава IX — De Harmonia

В каждой такой главе сообщаются основные сведения, относящиеся к кон-
кретной науке. Причем это представлено как выступление «служанок», 
рассказывающих о своих областях знаний.

Последняя глава посвящена музыке, где действует персонифициро-
ванная Гармония. Здесь автор достаточно подробно описывает «мифоло-
гический антураж», сопровождавший как подготовку к свадьбе, так и ее 
проведение с участием многочисленных божеств эллинского и римского 
пантеонов. Поскольку целью данной главы является повествование о музы-
ке, то, естественно, упомянуты не только божества, имевшие к ней самое 
непосредственное отношение, но и мифологические герои, прославившиеся 
как мастера музыки. Вот один из таких «пейзажей» (Mart. Capel. De nupt. 
Philol. et Mercur. IX 906):

Verum per medium quidam agrestes 
canorique semidei, quorum hircipedem 
pandura, Silvanum harundinis enodis 
fis tula sibilatrix, rurestris Faunum 
tibia de cuerunt. verum sequens 
heroum praecluis enituit admiratione 
conventus. Nam Orpheus Amphion 
Arionque doctissimi aurata omnes 
testudine consonantes flexanimum 
pariter edidere concentum.

По центру [расположились] некото-
рые сельские полубоги, играющие 
[на инструментах]. У них пандура 
козлоногого [Пана], гибкая свистя-
щая тростниковая дудка Сильвана 
[и также] деревенская тибия283 Фав-
на284. А далее, вызывая восторг, бли-
стала следующая [за ними] эпическая 
компания. Действитель но, [это были] 
самые достойные [мастера] — Орфей, 
Амфион и Арион, все они в одно и то 
же время музицировали285 на золотой 
лире286 согласованную стройную му-
зыку287.

Затем среди свадебного веселья прозвучало объявление (Ibid. IX 899):

Nunc igitur praecellentissimam femi-
narum Harmoniam quae Mercurialium 
sola superest audiamus.

А сейчас мы слушаем замечательней-
шую из женщин, Гармонию, которая 
самая последняя из меркуриевых 
[служанок].

Прежде всего Гармония начинает напоминать о своих заслугах в самых 
различных областях художественного творчества (Ibid. 924):
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Psaltas cordacistas sambucos hyd-
raulas per totum orbem ad commodum 
humanae utilitatis inveni.

Я изобрела псалтов, кордацистов288, 
[а также] самбуки и гидравлосы289 
[и распространила их] по всему миру 
для блага человеческого использова-
ния.

После такой общей и достаточно скромной прелюдии Гармония пере-
ходит к главной части своего выступления — к изложению «правил» (prae-
cepti) музыки, а точнее — основных музыкально-теоретических положений 
гармоники и ритмики. Причем в самом начале своей речи Гармония объ-
являет, что, прежде всего, она расскажет о правилах, существующих для 
«мелодических» (melici) образований, то есть звуковысотных, а затем — 
ритмических. Иначе говоря, она следует тому же разделению, которое было 
принято в античной науке о музыке. Затем, чтобы продолжить «мелодиче-
скую часть» своей речи, она рассказывает об интервалах, способствующих 
реализации поступенного мелодического движения, — о тоне, полутоне 
и диесисе (Ibid. 929):

Sed iam ad artis praecepta desiliam, 
ut nupturae virgini promissum munus 
inpendam. et quoniam officium meum 
est bene modulandi soliertia quae 
rhythmicis et melicis astructionibus 
continetur prius. de melicis dissertabo.

Но теперь, чтобы выполнить обе-
щанный [дар] вступающей в брак 
невесте, я перехожу290 к правилам 
искусства, поскольку моя задача291 — 
создание хорошей гармонии, которая 
содержится в ритмах и мелодических 
образованиях. Сначала же я буду об-
суждать [искусство] в мелодических 
формах.

Dico quicquid rite sonuerit aut tonum 
esse aut hemitonium aut quartam toni 
quae diesis appellatur.

Я утверждаю, любое, что правильно 
звучит, [является] либо тоном, либо 
полутоном, либо четвертью тона, ко-
торый называется «диесисом».

Verum tonus est spatium cum legitima 
quantitate, qui ex duobus sonis diversis 
inter se in vicem continetur. hemi-
tonium dicitur quod toni medium 
tenet, diesis vero distantiae tres sunt.

Действительно, тон — это прост-
ранство надлежащего размера, кото-
рое в последовательности сос тавляется 
из двух различных между со бой 
звуков. Полутоном называется то, 

288 Я посчитал целесообразным оставить этот термин в транслитерированной фор-
ме, поскольку он может подразумевать различные понятия. Прежде всего, это те, 
которые танцуют бурный и разнузданный танец с непристойными движениями, 
именовавшийся «кордакс» (Р kТrdax, лат. cordax). Однако при такой трактовке тер-
мина непонятно, почему он оказался среди перечня музыкантов-инструментали-
стов и инструментов. Не имел ли в виду автор музыкантов, сопровождавших на сво-
их инструментах указанный танец? Кроме того, термин cordacistes можно связать 
с латинским вариантом греческой № cord» («струна») — corda или chorda. В этом 
случае cordacistes — «струнники», то есть исполнители на струнных инструментах.

289 «Самбика» или самбикс» (№ sambЪkh или № sЈmbux) — древнеэллинский струн-
ный инструмент. О нем см.: Герцман Е. Из истории древней музыки. СПб., 2006. 
С. 87–89. «Гидравлос» (Р Ыdrauloj или Р  Ыdraulij, от Ыdroj — «водяной» и Р aЩlТj — 
«авлос», иногда встречается название tХ ШdraulikХn Фrganon — «гидравлический ин-
струмент») — античный инструмент (предок органа), звукоизвлечение на котором 
основано на действии сжатого воздуха, приводящегося в движение водяными насо-
сами. Подробнее о нем см.: Герцман Е. Античный орган. СПб., 2004.

290 Буквально: «прыгаю».
291 Дословно: «должность», «служба».
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что достигает середины тона. Диесис 
же представляет собой три [возмож-
ных] расстояния.

Далее следует описание трех разновидностей диесиса: четвертой части тона 
(tetartemoria) для энгармонического лада, третьей части тона (tritemoria) — 
для хроматического. Третья же разновидность отсутствует, поскольку текст 
в этом месте явно имеет лакуну.

Что же касается процитированного текста, то его содержание написано 
в музыкально-теоретических традициях и полностью соответствует приня-
тым в античном музыкознании положениям. Правда, со строго пифагорей-
ской точки зрения, к автору могли быть претензии, касающиеся трактовки 
полутона. Ведь оборот quod toni medium tenet («достигает середины тона») 
противоречит этим воззрениям, согласно которым существует не точный по-
лутон, а «лимма» (tХ le‹mma) — меньшая половина тона и превышающая ее 
бóльшая половина тона — «апотома» (№ ўpotom»)292. Однако в данном случае 
трудно сказать, было ли это элементарной оплошностью автора или отра-
жением его музыкально-теоретических взглядов, которые в данном вопросе 
следовали не пифагорейской, а аристоксеновской концепции. Возможно, 
последующий обзор содержания рассматриваемой главы Марциана Капел-
лы поможет ответить на этот вопрос.

Далее излагается античная музыкальная система, представленная как 
с греческими названиями ее звуков, так и с их латинским переводом. Вот 
только один начальный образец этого обширного раздела: «Первый сре-
ди них [звук] у греков называется “просламбаноменос”, а у латинян его 
называют “дополнительный”» (quorum primus dicitur apud Graecos pros
lambanТmenoj, apud Romanos vero idem dicitur adquisitus. – Ibid. 931). Анало-
гичным образом перечисляются все звуки античной музыкальной системы. 
Необходимо отметить, что это самый полный латиноязычный вариант ее 
ономастики, сохранившийся в источниках, созданных до появления трак-
тата Боэция. Однако не следует думать, что это результат работы самого 
Марциана Капеллы. Его текст, неоднократно демонстрирующий дилетант-
ский уровень понимания музыкально-теоретического материала, — одно 
из свидетельств того, что он не мог сам осуществить перевод названий всех 
звуков, составляющих музыкальную систему. Скорее всего, он заимство-
вал эту латинскую терминологию из какой-нибудь рукописи, которая до 
нас не дошла. Частичным подтверждением такого предположения может 
служить трактат Боэция «О музыкальном установлении». В одной из глав 
этого сочинения, называющейся «Какими наименованиями обозначает зву-
ки Альбин» (Quibus nominibus nervos appellaverit Albinus), автор сообщает, 
как этот человек, о котором история не сохранила никаких сведений, пере-
вел на латынь названия тетрахордов античной музыкальной системы. Речь 
идет о тетрахордах, носивших следующие наименования:

«тетрахорд нижних [звуков]» (tetrЈ cor don tоn ШpЈtwn)
«тетрахорд средних» (tetrЈ cor don tоn mšswn)
«тетрахорд соединенных» (tetrЈcordon tоn sunhm mšnwn)
«тетрахорд отделенных» (tХ tetrЈcordon tоn diezeugmšnwn)
«тетрахорд верхних» (tetrЈ cor don tоn Шperbola…wn)

292 Эти два интервала в современной теории музыки отождествляются с «диатони-
ческим» и «хроматическим» полутонами.
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Боэций сообщает об этом так (Boet. De instit. mus. I 26):

Albinus autem earum nomina Latina 
oratione ita interpretatus est, ut hypa-
tas principales vocaret, mesas medias, 
sy nemmenas conjunctas, diezeug-
menas disiunctas, hyperboleas excel-
lentes.

Альбин же по-латыни так истолко-
вал их293 названия [в своей] речи: 
[звуки тетрахорда] «нижних» он на-
звал principales, [тетрахорда] «сред-
них» — «medias, [тетрахорда] «соеди-
ненных» — conjunctas, [тетрахорда] 
«верхних» — excellentes.

Дал ли Альбин латинские названия звукам каждого из этих тетрахор-
дов — неизвестно. Однако трудно представить структуру античной системы 
в музыкально-теоретическом обиходе Римской империи с тетрахордами, 
которые обрели латинские названия, а составляющие их звуки остались со 
своими греческими «именами». Поэтому можно предполагать, что Марци-
ан Капелла заимствовал их названия у Альбина.

Вообще, стремление Марциана Капеллы познакомить соотечествен-
ников с греческой специальной терминологией ощущается во многих 
фрагментах сочинения. Так, например, представляя основные интервалы, 
он обращает внимание именно на их ономастику, которая объясняется одно-
временно с описанием акустической структуры интервалов и их пропорци-
ональными выражениями (Mart. Capel. De nupt. Philol. et Mercur. IX 933):

Ex supra dictis itaque sonis, qui et sin-
gulis et omnibus tropis rite conveniunt 
sunt symphoniae tres, quarum prima 
est dia tessЈrwn, quae Latine appellator 
ex quattuor, et recipit sonos quattuor 
spatia tria productiones duas et dimi-
diam, nam prius tonum productionem 
vocavi, est autem hemitoniorum quinque 
<...>294 dišsewn decem, diesis vero [in-
terpretatio] est sic ut supra dixi quarta 
pairs toni.

Итак, из вышеназванных звуков, ко-
торые правильно согласуются в от-
дельных и во всех тональностях, 
сущест вуют три симфонии, из кото-
рых первая «диатессарон», что по-ла-
тыни обозна чает295 «из четырех», 
и она включает в себя четыре звука, 
три [интервальных] пространства296, 
[а также] два с половиной «протяже-
ния» (ведь раньше я назвал «протяже-
нием» — тон), но пять полутонов <...> 
[и] десять «диесисов», а диесис, как 
сказано выше, четвертая часть тона.

Sed haec symphonia est in epitriti ra-
tione. epitritus autem dicitur qui et 
nume rum ternarium habet et trium

Эта симфония выражается в эпит-
ритной пропорции. Эпитритом же 
на зывается [отношение], которое

293 То есть тетрахордов.
294 Начиная с издания Марка Мейбома (Antiquae musicae auctores septem. Graece 

et Latine. Marcus Meibomius restituit ac notis explicavit. Т. II. Amstelodami, 1652. 
Р. 180), все исследователи и издатели совершенно справедливо признают следую-
щую далее фразу («quae ad productiones plenas et integras mediatenus valent») оши-
бочной и попавшей в текст по недоразумению. Поэтому здесь она выпущена.

295 Дословно: «называется».
296 В английском переводе spatia tria передано как three steps (Martianus Capel-

la and the Liberal Arts. Vol. II: The Marriage of  Philology and Mercury. Translated by 
W. H. Stahl and R. Johnson with E. L. Burge. Columbia University Press. New-York — 
Oxford, 1977. Р. 361). Конечно, это прежде всего неверное толкование семантики 
spatia, уже не говоря о том, что в данном месте речь идет об акустической, а не о ла-
довой особенности интервала, когда требовалось бы его представить как расстояние 
между конкретными ступенями ладообразования.
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tertiam, quod est unus, ut sunt 
quattuor ad tres.

имеет число 3 и превышающее [его] на 
треть297.

Аналогичным образом далее представлены квинта и кварта.
Затем Марциан Капелла излагает основы античной тональной системы, 

где также дает параллельную греческую и латинскую ономастики (в при-
водящемся далее переводе греческие термины даны в кавычках). Первая 
часть этого раздела полностью соответствует теоретическим положениям 
его эпохи (Ibid. 935):

Tropi vero sunt quindecim sed princi-
pales quinque, quibus bini cohaerent, 
id est Lydius cui adhaerent ШperlЪ
dioj et ШpolЪdioj, secundus Iastius cui 
sociatur ШpoiЈstioj et ШperiЈstioj, item 
Aeoli us cum Шpoaiol…J et Шperaiol…J, 
qua tus Phrygius cum duobus ШpofrЪ
giJ et ШperfrЪgiJ, quintus Dorius cum 
Шpo dwrЪJ et ШperdwrЪJ.

Существует 15 тональностей, но 
[только] пять основных, с которыми 
связывают [еще] две [группы по пять 
тональностей]. Это лидийская, с ко-
торой связывают «гиполидийскую» 
и «гиперлидийскую». Вторая ионий-
ская, с которой объединяются «ги-
поионийская» и «гиперионийская». 
Также эолийская с «гипоэолийской» 
и «гиперэолийской». Четвертая фри-
гийская с двумя — «гипофригий-
ской» и «гиперфригийской». Пя тая 
дорийская — с «гиподорийской» 
и «гипердорийской».

Продолжение описания «теории» тональностей сохранилось в испорченном 
тексте с грамматически изуродованными формами греческих слов298. Поэ-
тому издатель памятника Франциск Ейссенхардт представил свой вариант, 
заключив его в угловые скобки (Ibid.):

Verum inter hos tropos est quaedam 
amica concordia, qua sibi in vicem ger-
mani sunt, ut inter Шpodиrion et Шpo frЪ
gion, <et item ШpoiЈstion et Шpoa…lion, 
item conveniens aptaque responsio in-
ter ШpofrЪgion et ШpolЪdion, qui tam-
quam duplices copulantur. mediae vero 
graviorum troporum his. qui acutiores 
sunt pros  lambanТmenai>fiunt.

Однако между этими тональностя ми 
существует какое-то дружеское со-
гласие, поскольку в последовательно-
сти [звуков] они содержат в себе нечто 
братское, как между «гиподорийской» 
и «гипофригийской», <а также «ги-
поионийской» и «гипоэолийской», 
такая же согласованность и связность 
между «гипофригийской» и «гиполи-
дийской», которые соединяются как 
двойники, так как месы их низких то-
нальностей  являются «просламбано-
меносами» высоких>.

Для того, кто хотя бы поверхностно знаком с античной тональной систе-
мой, совершенно очевидно, что в «исправленном» тексте перепутаны назва-
ния тональностей и вместо издательских вариантов должны быть указаны 
другие. Ведь между упомянутыми здесь просламбаноменосом и месой ок-
тавное расстояние, а расположенные на таком же удалении друг от друга 

297 То есть 4 : 3.
298 Прилагательное ШpoiЈstioj в рукописях представлено в таких вариантах — 

Шpoiast…oum, ШpoiЈstiom, ШpoiЈstiom, ШpoiЈstium; ШpoaiТlioj – как ШpereТlium; Шper   lЪ 
dioj — как Шper lЪ  dium, ШperlЪdiom; ШpofrЪgioj — как ШpofrЪgioum (Martiani Capel lae. 
De nuptiis Philologiae et Mercurii. Ed. Fr. Eyssenhardt. Lipsiae 1866. P. 352).
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тональности — «гиподорийская» и «гиперфригийская», «гипоионийская» 
и «гиперэолийская», «гипофригийская» и «гиперлидийская». Иначе го-
воря, во всех перечисленных парах тональностей «вторая» должна быть 
не с приcтавкой Шpo, а Шper. В связи с этим следует обратить внимание, что 
в испорченном переписчиками тексте присутствуют эти гипертональности, 
которые исключены из версии издателя299. Значит, путаница в данном слу-
чае создается не только копировальщиками, и все это негативно влияет на 
последующую жизнь таких памятников письменности, а опосредованно — 
и на музыкальное антиковедение.

Задача состоит в том, чтобы выяснить истоки и причины присутству-
ющих в тексте Марциана Капеллы отступлений от античной теории, вне 
зависимости от того, являются ли они следствием вмешательства поздних 
редакторов (средневековых или новоевропейских) или отражают воззрения 
самого автора. Это весьма сложная проблема, требующая временного отхода 
от анализа обсуждаемого опуса, что вызвано сформировавшимися с конца 
XIX века научными представлениями, касающимися музыкальных аспек-
тов сочинения Марциана Капеллы. Согласно им, ряд важных положений он 
заимствовал из трактата некоего Аристида Квинтилиана300. С тех пор судьба 
в науке обоих памятников неразрывно связана, и предлагаемый в данной 
монографии обзор источников не может игнорировать эту традицию. Имен-
но это обстоятельство вынуждает на какое-то время отойти от анализа со-
чинения Марциана Капелы, чтобы представить основные положения труда 
Аристида Квинтилиана. Ведь он является не только своеобразным вспомо-
гательным «инструментом» при изучении девятой книги «О бракосочета-
нии Филологии с Меркурием», но также одним из важнейших информа-
торов по музыкальному антиковедению. Поэтому необходимо знание его 
особенностей для дальнейшего сопоставления некоторых его фрагментов 
с соответствующими отрывками из латинского сочинения Марциана Ка-
пеллы. Возможно, это поможет решить возникшую задачу: принадлежат ли 
самому Марциану Капелле воззрения, присутствующие не только в проци-
тированном пассаже, но и во многих других, или они результат «плагиата».

При этом необходимо иметь в виду, что в античной авторской среде не 
существовало понятия «плагиата» в современном значении301. Как раз на-
оборот, чем больше приводилось в том или ином тексте древних воззрений 
(как с ссылками на источники, так и без них), тем ценнее он считался. Такое 
отношение было вызвано преклонением перед древностью и ее наукой. Од-
нако для исследователя сопоставление того или иного высказывания кон-
кретного автора с первоисточником является одним из средств познания 
состояния музыкознания и его отдельных областей: либо они развиваются, 

299 См. предыдущую сноску.
300 См.: Deiters H. Studien zu den griechischen Musikern. Überdas Verhältnisdes 

Martianus Capellazu Aristides Quintilianus // Programm des Marien-Gymnasium. Po-
sen,1881; Martianus. Capella and the Liberal Arts. Vol. II: The Marriage of  Philolo-
gy and Mercury. Translated by W. H. Stahl and R. Johnson with E. L. Burge. Colum-
bia University Press. New-York — Oxford, 1977. Р. 362 (note 56), 364 (note 61), 369 
(note 80), 370 (note 82), 373 (note 93), 380 (note 107); Aristides. Quintilianus. On Mu-
sic. In Three Books. Translation, with Introduc tion, Commentary, and Annotations by 
Thomas J. Mathiesen. Yale University Press. New Haven and London 1983. Р. 4–10.

301 Как известно, этот термин греческого происхождения (от глагола plagiЈzw — 
«изменять», «лавировать») в латинском обиходе приобрел несколько иное значе-
ние: plagium («похищение») и plagius («похититель»).
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либо нужно констатировать «застой». Поэтому взаимоотношения «парал-
лельных» текстов Марциана Капеллы и Аристида Квинтилиана могут ока-
заться своеобразным индикатором этой проблемы.

б) Греческий опус
Кто такой Аристид Квинтилиан ('Ariste…dhj KoЋntilianТj) и что собой 

представляет его трактат «О музыке» (Perˆ mousikБj)? Самая ранняя сохра-
нившаяся рукопись этого сочинения датируется  рубежом XII–XIII веков. — 
Codex Venetus Marcianus gr. App. Cl. VI/ 10, col. 1300 (fol. 146–191)302. 
Об авторе не сохранилось никаких сведений, он не упоминается ни в одном 
источнике, и это обстоятельство до сих пор не дает возможности выяснить 
время его жизни. Поэтому единственным средством хотя бы приблизитель-
но установить эпоху создания опуса является его содержание и наблюдения 
над использованием его другими авторами.

Судя по публикациям, все исследователи в настоящее время согласны 
в том, что трактат Аристида Квинтилиана был создан на рубеже III–IV веков. 
«Нижней» границей при формирования такого мнения является упомяну-
тое в тексте имя убитого в 43 году Цицерона, а «верхней» — фрагменты тек-
ста Аристида Квинтилиана, которые, по мнению аналитиков, присутствуют 
в сочинении Марциана Капеллы, поскольку в более ранних источниках они 
не обнаружены. Комплекс всех этих проблем требует тщательного изучения.

Аналогичная работа необходима и с текстом самого Аристида Квинти-
лиана, некоторые высказывания которого трудно согласовать с известны-
ми фактами. Так, например, в его сочинении странно читать об одной из 
причин, якобы явившейся импульсом для создания трактата (Arist. Quint. 
De mus. I 2):
”Eti ge mѕn kaˆ di¦ tХ mhdšna sce
dХn e„pe‹n tоn palaiоn ™ntelоj toЭj 
perˆ aЩtБj lТgouj miґ katabalšsqai 
pragmate…v, ўll¦ kat¦ mšroj ›kaston 
kaˆ diesparmšnwj per… tinwn ™xhg» sa 
sqai, kaˆ t¦j mќn ple…staj ўrc¦j aЩ tБj 
kaˆ fusik¦j a„t…aj sesiwphkš nai, aЩtoа 
dš pou perˆ tѕn tecnolog…an kaˆ tѕn tоn 
melоn crБsin tѕn spoudѕn ka tateqe‹sqai.

И еще, из-за того [я начал писать] 
([о чем], пожалуй, нужно сказать), 
потому что никто из древних [писа-
телей] не выпустил ни одного сочине-
ния, [в котором велись бы] речи пол-
ностью о ней303, а передавались [лишь 
сведения] по каждой [области отдель-
но] и разрозненно [сообщалось лишь] 
о некоторых [категориях музыки]. 
К тому же замалчивались многие 
ее основы и естественные причины, 
а [авторы] направляли свое внимание 
[только] на технологию и использова-
ние мелосов.

Даже если оставить в стороне «своеобразие» содержания этого фраг-
мента, он противоречит общеизвестным в Античности фактам, поскольку 
здесь не принимаются во внимание многие посвященные музыке работы 
(как дошедшие до нас, так и утраченные), созданные знаменитыми учены-
ми. Однако, несмотря на все искажения реального положения дел в проци-
тированном фрагменте, Аристид Квинтилиан не первый, утверждающий, 
что до него наука о музыке ничего не достигла. Аналогичную черту можно 
отметить даже в таком выдающемся памятнике, как трактат Аристоксена, 

302 Mathiesen Th. Op. cit. № 273.
303 То есть о музыке.
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в котором автор настаивает на том, что прежде, до него, «никто не пытал-
ся изучить» (oЩdeˆj oЩd' ™pece… rei kata man qЈ nein. — Aristox. Elem. harm. Р. 6) 
интервальные величины в диатоническом и энгармоническом ладах. Более 
того, по его мнению, «никто никогда не имел никакого понятия» (oЩdeˆj pe rˆ 
oЩdenХj pиpot' œschken œnnoi an. — Ibid. P. 9) о диапазонах изменения высоты 
«подвижных» звуков тетрахордов в различных ладах. Подразумевая здесь 
такие категории, как «повышение», «понижение», «высота», «низина» 
и «высотность»304, Аристоксен настаивал на том, что «никто ничего не гово-
рил о них» (oЩdeˆj g¦r oЩdќn pe rˆ toЪ twn e‡rhken). — Ibid. P. 6).

Но такое сопоставление никак не помогает выяснить время создания 
трактата Аристида Квинтилиана. Значит, исследование этой проблемы 
должно продолжаться, поскольку она имеет большое значение для понима-
ния важных сторон истории античного музыкознания.

Сочинение Аристида Квинтилиана состоит из трех книг и начинается 
обращением: «Мои дорогие друзья, Евсебий и Флорентий» (р timиtato… moi 
˜ta‹ roi EЩsšbie kaˆ Flwršntie). Им автор рассказывает о преимуществах му-
зыки над другими науками и искусствами: над живописью (grafik»), меди-
циной („atrik»), гимнастикой (gumnastik») и диалектикой (dialektik»). Нуж-
но отметить, что такого «набора» не знала ни одна образовательная система 
Античности — ни trivium, ни quadrivium. Не свидетельствует ли это о том, 
что представления автора были достаточно далеки от подлинных научно-об-
разовательных дисциплин античной эпохи?

Вместе с тем, он следует обычаям древних писателей, согласно которым 
перед началом работы над сочинением «призываются Музы и глава Муз — 
Аполлон» (Moаsa… te ka loаn tai kaˆ 'ApТl  lwn Mousоn ™pi stЈthj. — Arist. Quint. 
De mus. I 3). Более того, свое произведение он фактически завершает следу-
ющими словами:
Pollѕ cЈrij moushgštV qeщ tщ te ™j tТde 
tѕn Рrmѕn protreyamšnJ kaˆ ™j tšloj 
ўgagТnti tѕn ™pice…rhsin.

Большая благодарность Богу, пред-
водителю Муз, направившему [наше] 
стремление к этой [цели] и приведше-
му [наше] начинание к завершению.

Вместе с тем, такое демонстративное обращение к богам древнеэллинского 
пантеона мало согласуется с «чисто» римским nomen автора трактата (Aris-
tides Quintilianus), который по крайней мере должен был бы заменить Moа
sa… на Camenae. Не является ли это умышленной стилизацией «под древ-
ность»?  Однако вполне возможно, что этот римлянин, как и многие его 
соотечественники-ученые, писавший на греческом языке, решил сохранить 
древнеэллинскую мифологическую ономастику. Вместе с тем крайне стран-
но, что когда он, описывая общую греко-римскую древность, использует обо-
рот № patrˆj aЩtоn («их страна»). Правда, и этому можно найти объяснение: 
римлянину, живущему спустя более десяти столетий после архаичной эпохи 
(если считать период III–IV веков временем жизни Аристида Квинтилиана), 
трудно себя рассматривать потомком соплеменников того далекого периода.

Но все эти сомнения усиливаются, когда становится ясно, что имя Ари-
стида Квинтилиана не упоминается ни в одном специальном музыкально-
тео ретическом трактате, созданном после III века, как в период Антично-
сти, так и Средневековья. Действительно, если это сочинение было доступно 
Марциану Капелле, то его должны были знать и авторы более поздних исто-

304 См. гл. IV, § 1 «а».
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рических периодов. А ведь в этих источниках упоминаются и нередко цити-
руются в переводе на латинский выдержки не только из знаменитых греко-
язычных сочинений Аристоксена, Никомаха и Птолемея, но даже из мало 
известных Гауденция и Алипия305.

Более того, колебания по этому вопросу расширяют свою амплитуду 
при знакомстве с результатами исследований более поздних специальных 
памятников. Так, в трактате византийского автора Мануила Вриенния 
«Гармоники», датирующимся XIII веком, зафиксировано 43 «общих» ме-
ста с сочинением Аристида Квинтилиана306. Ряд аналогичных communes 
loci обнаруживается и в опусе «О музыке» византийского историка рубежа 
XIII–XIV веков Георгия Пахимера307. Однако имя Аристида Квинтилиана 
в них отсутствует. Если же эти сведения сопоставить с тем, что первая до-
шедшая до нас рукопись, содержащая сочинения Аристида Квинтилиана 
(Codex Venetus Marcianus gr. App. Cl. VI/ 10 (col. 1300), fol. 146–191)308, 
но без указания автора, датируется рубежом XII–XIII веков, а его имя появ-
ляется только в манускрипте XIII столетия. (Codex Vaticanus gr. 192, olim 
672, fol. 164–194)309, то задача установления времени создания его трактата 
усложняется еще в бóльшей степени.

Поэтому сравнение «параллельных мест» в сочинениях Марциана Ка-
пеллы и Аристида Квинтилиана имеет определенное значение при выясне-
нии самых различных сторон всех указанных проблем. Совершенно очевид-
но, что это должен быть ряд автономных серьезных исследований, тематика 
которых выходит за рамки данной монографии. Здесь же целесообразно об-
ратить внимание лишь на некоторые аспекты подобных аналогий.

Однако прежде чем их рассматривать, необходимо понять, что собой 
в целом представляет трактат Аристида Квинтилиана.

Его три книги можно охарактеризовать как разнонаправленные по содер-
жанию и достаточно самостоятельные опусы, в которых собственно музыкаль-
ной теории посвящена только первая. Именно в ней, согласно публикациям ис-
следователей, присутствуют фрагменты «параллельные» с текстом Марциана 
Капеллы. Здесь звуковысотным сторонам музыки отведено всего 9 глав (от 4 
до 12), а метро-ритмическим — 17 (от 13 по 29). Последняя группа начинается 
с определения: «Ритм — это система из длительностей, установленных в ка-
ком-то порядке» (`RuqmХj to…nun ™stˆ sЪsthma ™k crТnwn katЈ tina tЈxin sugkeimš
nwn. — Ibid. I 13). Если учитывать, что весь комплекс этих 17 глав фактически 
не связан с музыкой, а отражает сложившиеся представления о поэтическом 
стихосложении, то, следовательно, собственно музыкальным аспектам в пер-
вой книге отведено сравнительно мало места. Это же наблюдение подтвержда-
ют и две другие книги этого сочинения Аристида Квинтилиана.

Вторая книга посвящена ряду разнообразных тем, отражающих мно-
гочисленные воззрения на различные стороны жизни человека и общества, 
где музыка служит лишь неким «объединителем». Так, в главах 4 и 5 рас-
сматриваются вопросы ее влияния на человека, в главах 1, 3 и 6 — ее участие 

305 О них см. далее.
306 См. The Harmonics of Manuel Briennius. Edited with translation, notes, introduc-

tion, and index of words by G. H. Jonker Groningen, 1970. Р. 404.
307 См.: Vincent A. J. H. Notice sur divers manuscrits grecs relatifs à la musique. Paris 

1847. Р. 384–553.
308 Mathiesen Th. Op. cit. № 273.
309 Ibid. № 215.
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в воспитании. Но самая большая группа глав (2, 8, 17, 18) сосредоточена на 
анализе таких проблем, как музыка в природе и вселенной, а также в душе 
человека, поскольку «душа как некая гармония» (жj Ўrmon…a tij № yuc»). 
В этих разделах для подтверждения излагаемой точки зрения приводятся 
разнообразные доказательства, а в том числе — и стихи Гомера.

Особняком стоят главы 7, 12 и 15, посвященные бытовавшим представ-
лениям о взаимодействии звуковысотных и ритмических аспектов музыки. 
Оно характеризуется как контакты «своеобразных мелосов и ритмов му-
зыки» (tБj mousikБj „diaitЈtwn melоn kaˆ ∙uqmоn) или «ритма по отношению 
к гармонии» (∙uqmoа prХj Ўrmon…an). В результате, звуковысотная область 
определяется такими терминами, как «мелос» и «гармония». Если было бы 
известно время жизни Аристида Квинтилиана, то указанные главы могли бы 
стать важным объектом изучения бытовавших в его эпоху суждений о взаи-
модействии этих двух кардинальных категорий музыкального мышления — 
звуковысотных и ритмических. Но вполне обоснованное подозрение, что его 
текст был создан в постантичные времена и содержит не авторские представ-
ления, а заимствования из неизвестных рукописей самых различных перио-
дов, может аннулировать такую надежду. Она не подтверждается также еще 
одной группой глав (13, 14, 16), которые, очевидно, являются фрагментами 
чьих-то воззрений на «органику» (№ Сr ganik») — то есть на часть античной 
науки о музыке, посвященной инструментоведению. Завершает же вторую 
книгу сочинения Аристида Квинтилина глава 19, в которой описываются 
персонажи античной музыкальной мифологии и их деяния310.

Третья книга этого трактата еще больше отклоняется от собственно 
музыкальных проблем и почти полностью сосредоточена на обсуждении 
областей знаний, входивших в компетенцию тех, кого именовали «фило-
софами». Цель такого направления вполне очевидна: показать, что нор-
мы, существующие в музыке, действуют во всех областях природы. Кратко 
эта мысль высказана в таких словах: «Музыка имеет свое начало во всем» 
(mousikѕn dѕ kaˆ aЩtѕn ўrcѕn mќn ™ce‹n ™k tоn Уlwn. — Arist. Quint. De mus. 
III 7). Затем автор старается продемонстрировать ее проявление в различ-
ных музыкально-теоретических категориях.

Часть из них сопоставляется с некоторыми аспектами немузыкальных 
сторон жизни человека, которые нашим современникам, даже понимаю-
щим причины их появления, кажутся весьма экстравагантными. Так, каса-
ясь симфонных интервалов, Аристид Квинтилиан пишет (Ibid. III 11):
”Eti ge mѕn tХ tr…a tugcЈnein t¦ prо
ta sЪmfona sust»mata tѕn tria di kѕn 
toа pantХj Шpofa…nei fЪsin. t¦ mќn 
g¦ r aЩtоn famen ўsиmata kat¦ tХ di¦ 
pasоn tšleion, t¦ dќ sиmata ka  t¦ tХ 
di¦ tessЈrwn, t¦ dќ tѕn ™n mš sJ fЪ sin 
keklhrwmšna kat¦ tХ di¦ pšnte.

И еще получается, что первые три 
симфонные системы обнаруживают 
триадную природу всего [мира]. Ведь 
мы утверждаем, что одни из них бес-
телесны, как совершенная октава, 
другие — телесны, как кварта, а тре-
тьи, как квинта, — поставлены при-
родой между ними311.

310 Исключая достаточно большой заключительный фрагмент, вновь возвраща-
ющий читателя к ладовым формам. По справедливому мнению исследователей, 
он попал в данную главу случайно и не соответствует ее содержанию (см. Antiquae 
musicae auctores septem. Graece et Latine. Marcus Meibomius restituit ac notis expli-
cavit. T. II. Amstelodami 1652. Р. 111, commentarii P. 308–309).

311 Буквально: «в середине».
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Аналогичным образом сопоставляются с различными сферами не толь-
ко тетрахорды музыкальной системы, но также виды кварт, квинт и октав. 
Вот один из таких образцов (Ibid. III 15):
Tоn dќ di¦ pšnte triоn Фntwn pЈ
lin t¦ Уmoia sunarmТttontej Рmo…oij 
tХn pršponta perˆ ˜kЈstwn lТgon poi 
hsТmeqa:

Так как существуют три квинты, 
в свою очередь гармонизующие по-
добные [системы312] с подобными, мы 
выскажем суждение, соответствую-
щее каждой [из квинт].

tХ mќn g¦r  di' ШpЈtwn kaˆ mšswn ™n mќn 
ўnqrиpou fЪsei geаsin kaˆ Ўfѕn ¤ma 
dhlo‹ di¦ tѕn ™n ўnti tЪ  poij aЩtоn ™nšr
geian, ™n dќ tщ pantˆ gБn kaˆ Ыdwr di¦ 
tѕn ™pˆ tХ mšson ™p…shj ∙op»n:

Одна [из них] подобно [тетраходу] 
нижних и средних демонстрирует 
[проявление] в природе человека од-
новременно вкуса и осязания, бла-
годаря противоположности их дей-
ствия, а во вселенной [эта квинта 
подобна] земле и воде, благодаря оди-
наковому значению центра.

tХ dќ kat¦ sunhmmšnwn <nšmomen>313 
pou mќn Сsfr»sei, Уpou dќ ўšri, di' §j 
e„r»kamen a„t…aj:

Другая [квинта], <соответствуя> 
[тет рахорду] соединенных, [показы-
вает] иногда обоняние, иногда — воз-
дух, по причинам, которые мы ука-
зали.

tХ dќ kat¦ diezeugmšnwn Цpou mќn 

ўkoН te kaˆ РrЈsei...
Третья [квинта], подобно [тетрахор-
ду] отделенных [соответствует] ино-
гда слуху и зрению...

В таких текстах не следует искать логики, касающейся упоминаемых му-
зыкально-теоретических категорий. Их нужно рассматривать лишь как 
характерную примету времени, когда ученые продолжали даже таким спо-
собом подтверждать древнюю идею пифагорейцев, что все в природе регу-
лируется одними и теми же законами. Поэтому трудно было обойтись без 
параллелей с таким популярным феноменом, как душа человека, с которой 
сравнивается «двойственная» пропорция октавы, выражающаяся отноше-
нием 2 : 1 (Ibid. III 16):
”Eti mѕn kaˆ tѕn duЈda toа di¦ pa
sоn tН genikН tБj yucБj duЈdi para
blhtšon, tХ mќn prТteron tщ praktikщ 
kaˆ ўlТgJ mšrei, tХ d' ›teron tщ logi  kщ 
kaq' РmoiТthta paratiqšntaj.

А еще необходимо сравнить двой-
ственность октавы с двойственностью 
души по происхождению: первую — 
с практической и иррациональной 
[ее] частями, а вторую — с разумной, 
[что] устанавливается по подобию.

Все аналогичные сопоставления сменяются другими, уже совершенно 
иными, достигая чуть ли не «вселенских» масштабов. Например, система 
тональностей сравнивается с «лунными днями» (Ibid. III 13):
”Eti mѕn ™n tН tоn trТpwn oЮj kaˆ tТnouj 
™kalšsamen ™kqšsei ›kastoj mќn aЩtоn, 
e„ kat¦ t¦ tr…a gšnh me mig mšnwj grЈfoi
to, tХn tоn e„kosioktл plhrиseien <Ёn>314

Еще при разъяснении каждого из 
этих тропов, которых мы называем 
и тональностями, если они записыва-
ются смешанно в трех ладах, то можно

312 Scil. t¦ sust»mata.
313 Конъектура издателя Р. Уиннингтона-Ингрэма.
314 Это вставка издателя текста Р. Уиннингтона-Ингрэма.
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ўriqmХn ‡son Фnta to‹j selhniako‹j 
fws…n.

будет достигнуть числа 28, равного 
лунным [дням]315.

Ко всем подобным параллелям нужно относиться с пониманием причин 
их появления, вызванных либо особенностями мышления эпохи, либо попыт-
ками стилизации «под древность». Однако, даже сознавая эти объективные 
обстоятельства, следует признать, что они дают предельно мало материала для 
познания античной музыкальной культуры. В результате, наиболее инфор-
мативной оказываются упомянутые выше девять глав первой книги тракта-
та Аристида Квинтилиана, излагающие положения музыкознания и, по сло-
жившимся представлениям, ставшие основой для музыкально-теоретичес ких 
фрагментов текста Марциана Капеллы.

в) Сопоставление
Прежде всего, необходимо проверить, насколько верны подобные 

утверждения. Такой анализ целесообразно начать с раздела трактата, по-
священного общей «структуре» музыки как искусства. В этой части сочине-
ния Марциана Капеллы, как и во многих других, появляются специальные 
греческие термины, которые могли быть заимствованы у Аристида Квинти-
лиана. Поэтому следует обсудить их «параллельное» использование обоими 
авторами.

У Марциана Капеллы субстантивированное прилагательное tХ e„dikТn 
(«эйдикон»), как и существительное tХ eЌdoj («эйдос» — «вид»), происшед-
шее от глагола e‡dw («видеть», «познавать»), указывает на «разновидность» 
искусства и его своеобразие316. Правда, в латинском тексте объяснение этого 
термина дано весьма расплывчато (см. далее).

Другой термин, применяемый Марцианом Капеллой, tХ ўpergastikТn 
(«апергастикон», от глагола ўper gЈzomai — «воспроизводить», «создавать»), 
подразумевает творческое «созидание». Семантика следующего терминоло-
гического образования tХ ™xaggeltikТn («эксангельтикон»), истоки которо-
го восходят к глаголу ™xaggšllw («уведомлять», «выражать»), в контексте 
фрагмента Марциана Капеллы указывает на «исполнение». В том же самом 
значении появляется и tХ ˜rmhneutikТn («герменевтика»), как известно, обо-
значающая «истолкование». В тексте сочинения «О бракосочетании Фило-
логии и Меркурия» эти термины представлены в разделе, где сама Гармония 
называет пифагорейца Ласа Гермионского317, первым приобщившего людей 
к музыке. Здесь же представлен процесс создания музыкального произведе-
ния, как это виделось в те времена (Mart. Capel. De nupt. Philol. et Mercur. 
936; все обсуждавшиеся греческие термины в переводе даны в кавычках):
...e„dikХn ўpergastikХn ™xaggel tikТn, 
quod etiam ˜rmhneutikТn dicitur. 

...«материя», «сотворение», «испол-
нение», которое называется также 
«ин терпретацией»318.

et e„dikТn est, quod ex perseveranti-
bus et similibus consonabat, id est sono

«Материя» — это то, что согласовы-
валось [состоящим] из постоянных

315 О том, что речь идет именно о «лунных днях», говорит весь контекст главы.
316 У Аристида Квинтилиана этот термин встречается при описании «различий си-

стем, которые подразделяются на виды» (tоn genikоn sisthmЈtwn § mќn eˆj e„dik¦ di
aire‹tai. — Arist. Quint. De mus. I 9).

317 О нем подробнее см. гл. VI, § 3.
318 Буквально: «истолкование».
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numeris atque verbis. sed quae ex his 
ad melos pertinent, harmonica dicun-
tur; quae ad numeros, rhythmica; quae 
ad verba, metrica.

и сходных [элементов], то есть [выра-
жавшееся] звучанием [стихотворного] 
размера и слова, но которые относятся 
к [науке] о мелосе, называемой гармо-
никой. [А также] относящиеся к [сти-
хотворным] размерам — ритмике, кото-
рая [представлена] словом [и] метрикой.

ўpergastikТn est quidam materiae trac-
tus efficiens exercitium eius, cuius tres 
itidem partes melopoi…a  lБyij plok».

«Сотворение» — некий процесс, из-
готавливающий художественную об-
работку319 того [звукового] материала 
[и] также имеющий три части — «ме-
лопею», «лепсис», «плоке»320.

™xaggeltikХn autem ad expositio-
nem pertinere videtur et habet partes 
Сrgani kХn тdikХn ШpokritikТn.

«Исполнение» же относится к тому, 
что достигается воспроизведением 
и имеет [следующие] части: «инстру-
ментальную», «вокальную» [и] «ак-
терскую».

Как мы видим, представленный здесь сложный набор терминов отражает не 
только общий взгляд на создание музыки как последовательность опреде-
ленных творческих актов, но и включает в себя некие конкретные особен-
ности музыкального материала (в третьем абзаце приведенного текста321). 
Анализ этого фрагмента показывает, что некоторые его положения плохо 
систематизированы.

Так, согласно тексту, ўpergastikТn («сочинение») представляет собой, 
прежде всего, название целого раздела гармоники, в которую входит часть, 
озаглавленная № melopoi…a («мелопея»), предназначавшаяся для описания 
различных мелодических форм322. В их перечне, среди других, упоминают-
ся — «лепсис» (№ lБyij) и «плока» (№ plok»). В контексте соответствующего 
раздела трактата Аристида Квинтилиана, первый термин подразумевает не-
кое «исходное положение» (Arist. Quint. De mus. I 8):
LБyij mšn, di' Оj eШr…skein tщ mou  sikщ 
perig…netai ўpХ po…ou tТpou tБj fwnБj tХ 
sЪsthma poihtšon, pТ te ron Шpatoeidoаj 
А tоn loipоn ti noj:

«Исходное положение» — то, по-
средством которого музыканту удает-
ся обнаружить, от какого места 
звуча ния необходимо создать систе-
му: либо от гипатоподобных [звуков], 
либо от какого-то из остальных».

Это означает, что речь идет о первых шагах творческого процесса сочинения 
музыки, когда композитор решает проблему выбора регистра, который дол-
жен соответствовать характерам образов произведения. Конечно, в данном 
случае термин oƒ Шpatoeide‹j обозначает не звуки, выполняющие функции 
I ступени тетрахордно-ладовой организации («гипаты»), а лишь регистр 
звучания «тетрахорда низких» (tХ tetrЈcordon tоn Шpatоn).

319 Так описательно пришлось перевести efficiens exercitium, что обусловлено не 
только контекстом предложения, но и этимологией exercitium — от глагола exerceo, 
среди многих значений которого есть и «обрабатывать».

320 Об этих терминах см. далее.
321 Как и в других разделах данной монографии, цитируемые фрагменты источни-

ков дифференцированы на абзацы, ради более удобного анализа их содержания.
322 О них см.: Герцман Е. Следы встречи двух музыкальных цивилизаций (III, 

гл. 2, § 7).
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Мелопея, обозначаемая вторым из указанных терминов, «плока» 
(№ plo k» — «плетение», «переплетение»), представлена Аристидом Квинти-
лианом так (Ibid.):
Plokѕ dš ™stin № di¦ tоn Шperba tоn di
asthmЈtwn А fqТggwn dЪo А kaˆ plei
Тnwn œna proЋemšnh tТnon, Ѕtoi t¦ barša 
toЪtwn А t¦ СxЪtera protЈt tou sa kaˆ tХ 
mšloj ўpergazomšnh.

«Плока» — это то, что продвигает ся 
интервальными скачками, либо [че-
рез] два звука, либо [через] много или 
[через] один тон, либо [через] много 
[тонов], устанавливая вначале более 
низкие из них323, либо более высокие 
и [так] создается мелос.

Именно так описывается «скачкообразное» мелодическое движение.
Следовательно, у Аристида Квинтилиана «лепсис» и «плока» — два со-

вершенно разных объекта. Их представление в одном смысловом ряду, как это 
в тексте Марциана Капеллы, мог сделать только тот, кто весьма далек от по-
нимания таких категорий. Вместе с тем, не исключено, что появление «мело-
пеи» в столь странном ракурсе, является поздней вставкой. Однако насколько 
справедливо такое предположение, может показать только дальнейший ана-
лиз текста Марциана Капеллы. Если указанный эпизод единственный, тогда 
действительно можно вести речь о постороннем вмешательстве. Ну а если по-
добные казусы появляются весьма часто — тогда следует сделать иной вывод.

В латинском трактате завершается описание общей структуры музыки 
упоминанием конкретных сфер исполнительского искусства: «инструмен-
тального» (Сr gani kТn), вокального (тdikТn) и актерского (ШpokritikТ).

После знакомства с этой концепцией, представленной в сочинении 
Марциана Капеллы, необходимо ее сопоставить с той, которая изложена 
в трактате Аристида Квинтилиана (Arist. Quint. De mus. I 5; использующи-
еся здесь термины, присутствующие у Марциана Капеллы, или выполняю-
щие их функции в переводе даны курсивом):
TБj dќ pЈshj mousikБj tХ mšn ti qew 
rhtikХn kale‹tai tХ dќ praktiТn: kaˆ qe
wrhtikХn mќn ™sti tТ te toЭj tecni koЭj 
lТgouj aЩtБj kaˆ t¦ kefЈlaia kaˆ t¦ 
toЪtwn mšrh diaginоskon, kaˆ œti t¦j 
Ґnwqen ўrc¦j kaˆ fusik¦j a„  t…aj kaˆ 
prХj t¦ Фnta sumfwn…aj ™pis keptТmenon. 

Во всей музыке что-то называется 
теоретическим, а [что-то] — прак-
тическим. Теоретическое — то, что 
определяет технические ее прави-
ла324, главные категории и их части, 
а также [указанные] выше первона-
чальные основы и естественные при-
чины325 и то, что рассматривает сущ-
ность симфоний.

PraktikХn dќ tХ kat¦ toЭj tecnikoЭj 
™nergoаn lТgouj kaˆ tХn skopХn meta 
diоkon, У dѕ kaˆ paideutikХn kale‹ tai. 

Практическое же то, что совершается 
по техническим правилам и исследует 
цель, которая именуется воспитанием.

323 То есть звуков.
324 Конечно, это несколько модернизированный оборот, но совершенно точно пе-

редающий смысл текста, так как использующееся здесь прилагательное tecnikТj 
прои зошло от глагола tecnЈw, который, среди прочего, обозначает «создавать», 
«изобре тать», «устраивать». Таким образом, речь идет о нормах организации «изо-
бретенного» музыкального материала, закрепленных в особых «правилах» (oƒ lТgoi).

325 Подразумевается «то, что относится к совершенному мелосу, — движение голоса 
и тела, и еще длительности и ритмы [образованные] из них» (t¦ dќ perˆ mšloj tšleion 
sumba…nonta k…nhsij fwnБj te kaˆ sиmatoj, œti dќ crТnoi kaˆ oƒ ™k toЪtwn ёuqmo…. — Arist. 
Quint. De mus. I 4). «Движение голоса и тела» — пение и танец.
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TХ mќn oЬn qewrhtikХn e‡j te tХ fu 
sikХn kaˆ tecnikХn diaire‹tai: пn toа 
mќn fusikoа tХ mšn ™stin ўriqmhti kТn, 
tХ dќ Рmиnumon tщ gšnei, У kaˆ perˆ tоn 
Фntwn dialšgetai, toа dќ tecnikoа mš  rh 
tr…a, ЎrmonikТn ∙uqmikТn metrikТn. tХ dќ 
praktikХn e‡j te tХ crhstikХn tоn proei
rhmšnwn tšmnetai kaˆ tХ toЪtwn ™xag
geltikТn:

Итак, теоретическое подразделяется 
на естественное и техническое. Среди 
них одно естественное арифметиче-
ское, а  другое — одноименное с про-
исхождением326, которое определяет 
сущности. Техническое же [имеет] 
три части: гармоническую, ритми-
ческую [и] метрическую. Практиче-
ское подразделяется на применение 
тех [категорий], о которых было ска-
зано ранее, и их исполнение327.

Kaˆ toа mќn crhstikoа mšrh melo poi …a 
ёuqmopoi…a po…hsij, toа dќ  ™xag geltikoа 
СrganikХn тdikТn Шpokriti kТn, ™n ъ 
loipХn kaˆ swmatikaˆ kin» seij РmТlogoi 
to‹j Шpokeimšnoij mšle  si paralambЈnon
tai.

Части же применения [музыки]: ме-
лопея, ритмопея, поэзия, а [части] 
исполнения [ее] — инструменталь-
ная, вокальная и актерская, в кото-
рой также используются телесные 
движения, согласующиеся с уста-
новленными мелосами.

Совершенно очевидно, что процитированные фрагменты Марциана Ка-
пеллы и Аристида Квинтилиана весьма далеки друг от друга как по содер-
жанию, так и по терминологии. Здесь «мелопея», как определение звуко-
высотной стороны музыкального материала, упоминается рядом со своей 
естественной параллелью, но в сфере его ритмической организации — «рит-
мопеей». Завершает эту триаду — «поэзия», напоминающая, что, согласно 
древнейшим представлениям, музыка должна взаимодействовать с поэзи-
ей. Единственное общее у этого отрывка с фрагментом Марциана Капел-
лы — заключительный абзац, однако вряд ли это обстоятельство может сви-
детельствовать о непосредственном заимствовании из сочинения Аристида 
Квинтилиана. Как представляется, он мог быть «экспроприирован» двумя 
авторами из какого-либо другого источника.

Такое заключение подтверждается также использованием терми-
нологии в обоих текстах. Единственный возникающий в них общий тер-
мин — ™xag gel tikТn («эксангельтикон»), не встречается больше ни в одном 
античном источнике по музыке. Что же касается остальных, то в качестве 
детерминантов они также не появляются, хотя как обычные слова изред-
ка встречаются. Например, ўpergastikТj присутствует у Птолемея в опи-
сании противостояний при фазах луны, которые у него ассоциируются со 
слуховым восприятием звуков октавы, поскольку фазы луны «как и зву-
ки октавы благодаря подобному отзвуку воспринимаются единым [зву-
чанием]» (kaqЈper kaˆ oƒ di¦ pasоn fqТg goi toа ˜nХj kat¦ Рmo…an ўnt…lhyin 
ўpergastiko…. — Ptolem. Harm. III 13)328. Но это, конечно, не имеет никакого 
отношения к семантике ўpergastikТn у Марциана Капеллы.

326 То есть — естественное.
327 Другие современные переводчики поступают в данном случае с ™xaggeltikТn бо-

лее осторожно и не идут далее существительного expression (Aristides Quintilianus. 
On Music. In Three Books. Translation, with Introduction, Commentary, and Annota-
tions by Thomas J. Mathiesen. Yale University Press. New Haven and London 1983. 
Р. 77) или глагола express (Aristides Quintilianus. The De Musica // Barker. GMW. 
Vol. II. P. 405).

328 См. также: Arist. Quint. De mus. II 6; III 21.
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Что же касается понятия ˜rmhneutikТn, то в специальных источниках 
оно встречается один-единственный раз у Аристоксена и в другой грамма-
тической форме. Описывая предварительный план изложения материала 
в своем сочинении, он говорит о трудностях, стоящих перед автором, стре-
мящимся во вступительном разделе кратко объяснить суть сложных музы-
кально-теоретических категорий. Здесь существительное № ˜rmhne…a обозна-
чает «объяснение» (Aristox. Elem. harm. Р. 21):
Cale pХn g¦r Шpќr pЈntwn mќn ‡swj tоn 
™n ўrcН lТgon ўnep…lhptТn te kaˆ dihkri
bwmšnhn ˜rmhne…an œconta ∙hqБ  nai, oЩc 
јkista dќ perˆ triоn toЪtwn, fqТggou te 
kaˆ diast»matoj kaˆ sus t»   ma toj.

В начале [трактата] трудно выска зать 
безупречное и столь же тщатель ное 
объяснение всех [теоретических по-
ложений, и] не менее [трудно объяс-
нить] эти три [категории]: звук, ин-
тервал и система.

Комплекс всех этих наблюдений не дает оснований считать, что источ-
ником последнего процитированного фрагмента Марциана Капеллы послу-
жил текст Аристида Квинтилиана или какого-либо другого из известных 
памятников античного музыкознания.

Но, конечно, анализ, ограничивающийся лишь одним потенциально 
возможным параллельным фрагментом, явно недостаточен, чтобы делать 
общие выводы. Необходимо тщательное сопоставление и других аналогич-
ных отрывков.

Не менее важно понять, существует ли общность или различие в трак-
татах Марциана Капеллы и Аристида Квинтилиана при описании такой 
важной категории, как интервал: у первого — spatium («пространство»), 
а у второго — tХ diЈsthma («расстояние»). У латиноязычного автора интер-
вал, обозначенный транслитерацией греческого слова (diastema), представ-
лен так: «Интервал — это пространство звучания голоса, которое ограни-
чивается высоким и более низким звуком» (Diastema est vocis spatium, quo 
acuta et gravior includitur. — Mart. Cap. IX 948). Грекоязычный же автор 
дает более основательное определение (Arist. Quint. De mus. I 7):
DiЈsthma dќ lšgetai dicоj, koinоj kaˆ 
„d…wj, kaˆ koinоj mќn p©n mšgeqoj tХ ШpТ 
tinwn perЈtwn РrizТmenon: „d…wj dќ kat¦ 
mousikѕn g…netai diЈsthma mš geqoj fwnБj 
ШpХ due‹n fqТggwn peri gegrammšnon.

[Термин] интервал понимается дво-
яко, в общем и специальном329 [значе-
ниях]: в общем — это всякая величи-
на, определяемая некими пределами, 
а в частном — в музыке интервал ока-
зывается величиной звучания, огра-
ниченной двумя звуками.

Здесь вряд ли есть повод говорить не только об общности текстов, но даже об 
их источниках.

Весьма показательно для понимания компетенции Марциана Капеллы 
в области музыки его дифференциация интервалов на «составные» и «несо-
ставные». В одном из фрагментов сказано (Marc. Cap. IX 948–949):

Atque in spatiis alia sunt conposita, alia 
disjuncta. et conposita sunt quae per 
ordinem currunt, inconposita autem

И среди интервалов одни составные, 
другие — несоставные. Составные 
те, которые образуются [из звуков, 
следующих в системе] по порядку330,

329 Буквально: «частном».
330 Иначе говоря, в этом случае интервал образуется из смежных звуков, «посту-

пенных», то есть выражается поступенным движением.
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quae ex diversis sibi in vicem 
copulantur.

несоставные — которые в [своем] ме-
сте  сочетаются из противоположных 
[по расположению]331.

Если сопоставить содержание этого фрагмента с известным положени-
ем античного музыкознания, согласно которому «несоставным является 
интервал, охватываемый двумя смежными звуками» ('AsЪnqeton d' ™stˆ 
diЈsthma tХ ШpХ tоn ˜xБj fqТggwn perie cТ menon. — Aristox. Elem. harm. Р. 75), 
то становится совершенно очевидно, что это объяснение у Марциана Капел-
лы перепутано и представлено как раз наоборот: «составные» (conposita) 
характеризуется как образованные из звуков следующим per ordinem («по 
порядку»), то есть поступенно, а «несоставные» (inconposita) — как ex di-
versis («из противоположных»). Вряд ли здесь можно говорить об ошибках 
переписчиков.

Что же касается определения этой пары интервалов у Аристида Квин-
тилиана, то оно соответствует всем теоретическим положениям, принятым 
в античном музыкознании (Arist. Quint. De mus. I 7):
Tоn dќ diasthmЈtwn t¦ mšn ™sti sЪn  qeta, 
t¦ dќ ўsЪnqeta, ўsЪn  qeta mќn t¦ ШpХ tоn 
˜xБj periecТmena fqТggwn, sЪn qeta dќ t¦ 
ШpХ tоn mѕ ˜xБj.

Среди интервалов есть состав-
ные и несоставные. Несоставные 
охватыва ются последовательными 
звуками, а составные — непоследова-
тельными.

При знакомстве с этим фрагментом следует оценить трактовку составных 
интервалов: она допускает возможность их деления на более мелкие. Это 
указание методически было полезно тем, кто приобщался к теории музыки, 
поскольку оно помогало представить реальную звуковую ситуацию и пере-
осмыслить ее в рамках теоретической системы.

Следовательно, и в данном случае нет оснований считать, что текст 
Марциана Капеллы как-то связан с сочинением Аристида Квинтилиана. 
Оба они излагают общепринятые музыкально-теоретические категории, 
близкие или похожие характеристики которых изложены во многих са-
мых различных памятниках. Поэтому у каждого из авторов была достаточ-
но широкая возможность «консультироваться» с многочисленным рядом 
источников. Причем не следует забывать, что каждый из них мог быть зна-
ком и с недошедшими до нас, и в этом случае установление «первого адреса» 
невозможно. Вместе с тем, рассмотренные параллели показывают: по той 
методологии, согласно которой оба автора выбирали интересующие их дан-
ные, и по способу их внедрения в собственный текст, пока нет убедительных 
оснований для подтверждения заимствований Марциана Капеллы у Ари-
стида Квинтилиана.

То же самое можно наблюдать и в особенностях изложения музыкаль-
ной системы. Первый из них, начиная с объяснения полисемантики гре-
ческого термина Р tТnoj и переходя к системе, сообщает: «Итак, этот “тон” 
в большинстве случаев называется также “звуком”. В каждой отдельной 
и во всех тональностях существуют звуки числом 18» (Tonus igitur idem 
plerumque appellatur et sonus. verum soni sunt per singulos quosque ac per 
omnes tropos numero XVIII. — Marc. Cap. IX 931). Та же самая информа-
ция у Аристида Квинтилиана представлена совершенно иначе (Arist. Quint. 
De mus. I 6):

331 То есть в данном случае интервал образуется из «непоступенных» звуков.
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FqТggoj mќn oвn ™sti fwnБj ™mme
loаj mšroj ™lЈciston: fqТggwn dќ du
nЈmeij Ґpeiroi mšn e„si tН fЪsei, aƒ dќ 
paradedomšnai sull»bdhn kaq' ›kaston 
tоn genоn e„kosioktи.

Звук — наименьшая часть музы-
кального звучания. По значению 
в при роде существует бесконечное 
[множест во] звуков. Но вообще в ка-
ждом из [то нальных] ладов использу-
ется332 28 [зву ков].

Здесь оборот kaq' ›kaston tоn genоn подразумевает, что каждая тональность 
может быть представлена в системе не только в одном из трех античных ла-
дов, но и во всех одновременно.

Если при сравнении этих отрывков определять их «контакты» друг 
с другом по внешним признакам, тогда действительно может возникнуть 
мысль о «плагиате», поскольку в таком случае их разница сводится факти-
чески только к определению количества звуков системы: у одного автора их 
18, а у другого — 28. Однако, анализируя их отличия с музыкально-теоре-
тической точки зрения, внешне незначительные отклонения могут свиде-
тельствовать о более глубоких явлениях.

Действительно, Марциан Капелла говорит лишь об однозначности тер-
минов tonus и sonus, а Аристид Квинтилиан затрагивает более сложный 
воп рос. Он акцентирует внимание на разнице между бесконечным числом 
звуков, использующихся в музыке вообще, и достаточно ограниченным, 
когда дело касается музыкальных функций каждого из них. Иначе говоря, 
он указывает на музыкальное значение (№ dЪnamij) звука, о чем Марциан Ка-
пела видимо не догадывался. Даже если допустить, что, работая над сочи-
нением Аристида Квинтилиана, он перевел № dЪnamij как numerus (во что 
трудно поверить) или до предела упростил текст, то сопоставление различ-
ных форм музыкальной системы, представленных обоими авторами, свиде-
тельствует о более серьезных несоответствиях.

Действительно, цифры 18 у Марциана Капеллы и 28 у Аристида Квин-
талиана говорят о том, что в сочинении первого из них система изложена 
только в диатонической форме, а у второго во всех трех ладовых разновид-
ностях. Причем интересно отметить, что Аристид Квинтилиан, представив 
различные варианты лишь III ступени тетрахордно-ладовой организации, 
не упомянул аналогичные ладовые версии II ступени.

Эта разница двух источников и указанные прежде индивидуальные осо-
бенности каждого из них (см. выше) со всей очевидностью говорят о том, что 
Марциан Капелла, обладая весьма ограниченными знаниями в теории му-
зыки и дилетантскими представлениями о них, включил в свой текст толь-
ко диатонические формы ступеней. Если добавить трудности, возникавшие 
при переводе с греческого на латинский, то отсюда следует единственный 
правдоподобный вывод: и в этом случае Марциан Капелла использовал ка-
кой-то другой источник, а не трактат Аристида Квинтилиана.

Приведенный сопоставительный материал можно было бы без труда рас-
ширить. Но даже представленных «параллелей» достаточно для серьезных 
сомнений в том, что Марциан Капелла, создавая IX книгу своего опуса «О бра-
косочетании Филологии и Меркурия», основывался на сочинении Аристида 
Квинтилиана. Значит, нет убедительных оснований датировать эпоху жизни 
последнего предмарциановским периодом III–IV веков. Поэтому я считаю, что 
трактат «О музыке» Аристида Квинтилиана пока остается недатированным.

332 Соответствующее стилистике изложение последнего предложения потребовало 
передать причастие aƒ paradedomšnai в форме глагола.



233

§ 5
Энциклопедист-компилятор Боэций

Это заглавие отражает особенность трактата Аниция Манлия Торквата 
Северина Боэция (Anicius Manlius Torquatus Severinus Boethius) «О музы-
кальном установлении» (De institutione musica) в рамках истории античной 
науки о музыке. Родившийся на закате не только Древнеримской Империи, 
но и античной цивилизации (приблизительно в 480 году), он, благодаря сво-
ему литературному наследию, оказался неким информационным мостом 
между музыкознанием уходящей эпохи и последующими периодами333. Бу-
дучи свидетелем краха всех нравственных и интеллектуальных ценностей 
Античности, Боэций стремился сохранить для потомков сведения о них. 
Его основательное знание греческого языка во многом способствовало такой 
направленности работы. Поэтому он создал серию комментариев к тракта-
ту Аристотеля «Об истолковании»334 и осуществил перевод двух его «Ана-
литик». Кроме того, он прокомментировал «Топики» Цицерона. Сюда же 
следует добавить ряд сочинений по логике и диалектике335. Интересуясь 
различными областями античной культуры, он не мог пройти мимо музы-
ки, поскольку работал в сфере образовательного квадривиума. Из этой об-
ласти сохранились только два его сочинения: «De institutione arithmetica» 
и «De institutione musica»336. Благодаря последней музыкальное антикове-
дение располагает многими сведениями, которые могли не сохраниться, 
если бы не были зафиксированы в трактате «О музыкальном установле-
нии», который является их единственным «хранителем».

В связи с этим важно обратить внимание на одну особенность его сочи-
нений. Дело в том, что одновременно со столь активным интересом к языче-
ской Античности, он был христианином, и тематика ряда его трудов была 
связана с христианской теологией: «Каким образом Троица — единый Бог, 
а не три Бога» («Quomodo Trinitas unus Deus ac non tres Dii», иногда это со-
чинение называется просто «О Троице» — «De Trinitate»), «Провозглаша-
ется ли по существу [весть] о божественности Отца, Сына и Святого Духа» 
(«Utrum Pater et Filius et Spiritus Sanctus de Divinitate Sub stantialiter 
Praedicentur»), «О всеобщей вере» («De Fide Catholica»), «Против Евти-
хия и Нестория337» («Contra Eutychen et Nestorium») и другие. Все эти об-
стоятельства должны были способствовать его интересу и к христианской 
музыке, которая ко времени жизни Боэция имела уже свою достаточно 
обширную историю. Однако никаких следов такого внимания к ней в его 
наследии нельзя обнаружить. Скорее всего, это обусловлено направленно-
стью деятельности Боэция, который был ученым-теоретиком, полностью 

333 Подробнее об этом см.: Герцман Е. Боэций и европейское музыкознание // Сред-
ние века. Выпуск 48. «Наука», 1985. С. 23–243.

334 Boethii Commentarii in librum Aristotelis Pep… ˜rmhne…aj. Ed. C. Meiser. Leipzig, 
1877–1880.

335 Герцман Е. Музыкальная Боэциана. С. 21–24.
336 Boеtii. De institutione arithmetica libri duo. De institutione musica libri quinque 

accedit geometria quae fertur Boetii, ed. G. Friedlein. Leipzig, 1867. Из трактата о гео-
метрии сохранились лишь фрагменты. См. там же С. 372–428.

337 Евтихий (рубеж IV–V веков) — основатель монофизитства. Согласно учению моно-
физитов, человеческое в Христе поглощается божественным. Константинополь ский 
патриарх Несторий (V век) — основоположник несторианства, противопоставляю-
щего человеческую и божественную природу Христа.
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отдаленным от художественной практики. Все сведения об античной музы-
ке он заимствовал, в основном, из письменных теоретических источников. 
Судя по всему, в его время еще не было аналогичных образцов, освещающих 
музыку христианских общин. Что же касается уже появлявшихся с III по 
V век описаний истории христианства, в которых изредка приводятся све-
дения и о музыкальном быте христиан, то они вряд ли могли заинтересовать 
его, поскольку научное мышление Боэция было направлено на конкретные 
теоретические категории. Теория христианской музыки делала тогда лишь 
первые свои шаги, и информация о ней не выходила за пределы той части 
клира, которая была непосредственно связана с практикой богослужебной 
музыки.

После трагически оборвавшейся жизни Боэция338 и начавшегося ак-
тивного распространения его литературного наследия особую популярность 
приобрел труд «О музыкальном установлении».

Этот большой трактат состоит из пяти книг, которые все сохранились, 
за исключением части последней. Однако благодаря уцелевшему оглавле-
нию можно установить тематику утраченных разделов. Но и без них опус 
Боэция представляет собой фундаментальный труд, который по праву мож-
но назвать «энциклопедией античного музыкознания», поскольку в нем 
собраны все доступные ему сведения о развитии древней музыкально-тео-
ретической мысли. Музыкальной практики же он фактически не касается, 
за исключением попу лярных преданий, известных по многим другим источ-
никам. Боэций не скрывает их и называет имена авторов, которых условно 
можно разделить на три группы339. Одна включает сохранившееся наследие 
Аристоксена, Никомаха и Птолемея, в другую входят создатели идей, дошед-
ших до нас благодаря «пересказам» более поздних писателей (пифагорейцы 
Архит и Филолай, а также Гиппас). Третью же группу составляют абсолютно 
неизвестные личности для исторического музыкознания (Альбин и Гистией 
Колофонский).

Для того, чтобы в обзоре источников по музыкальному антиковедению 
кратко осветить собранный Боэцием поистине громадный арсенал самых 
разнообразных музыкально-теоретических воззрений, нет другого пути, 
кроме уже использовавшегося в данной монографии прежде: представить 
оглавление каждой книги, отражающей ее тематику340, и сопроводить 
небольшими комментариями, если таковые понадобятся. В процессе же 
дальнейшего изложения материала достаточно часто цитируются фраг-
менты из труда Боэция, и они смогут стать дополнительной информацией 
для формирования представлений как об авторе, так и о содержании его 
сочинения.

Первая книга содержит 34 главы, среди которых встречаются темати-
ческие повторения и разделы, содержащие обсуждение разных сторон од-
них и тех же положений. Кроме того, в сочинении полностью отсутствует 

338 После обвинений в измене он был казнен (в 524 или в 526 году) по приказу 
остготского властителя Западной Римской империи Теодориха Остготского (493–
526 годы), у которого Боэций служил в качестве magister officiorum, то есть в долж-
ности первого министра.

339 Здесь упомянуты только те авторы, которые работали в области науки о музыке.
340 Как и в предыдущих подобных случаях, неизвестно, принадлежат ли эти за-

главия Боэцию или они сделаны позже. Во всяком случае, дошедший до нас текст 
сочинения содержит это оглавление, точно отражающее содержание трактата.
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традиционная последовательность «частей» гармоники, принятая в антич-
ном музыкознании. Вообще в трактате Боэция невозможно обнаружить ка-
кую-либо упорядоченность, и это свидетельствует о том, что он стремился 
изложить собранные из различных источников сведения, не задумываясь 
над их тематической последовательностью. В результате складывается впе-
чатление, что в абсолютном большинстве случаев не автор сочинения ру-
ководил излагаемым материалом, а сам материал вынуждал компилятора 
текста то отходить от конкретной темы, переключаясь на другую, то вновь 
возвращаться к ней. Доказательством этого может служить хотя бы тот 
факт, что план своего сочинения он излагает не в начале трактата, а только 
в XV главе первой книги, которая называется «О порядке изложения ма-
териала341, то есть [о порядке] рассуждений» (De ordine theorematum id est 
speculationum):

His igitur ita propositis dicendum vi-
detur, quot generibus omnis cantile-
na342 texatur, de quibus armonicae in-
ventionis disciplina considerat. Sunt 
autem haec: diatonum, chroma, armo-
nia. De quibus ita demum explicandum 
est, si prius de tetra chordis disseremus 
et quemadmodum auctus nervorum nu-
merus, quo nunc plu ralitatis est, usque 
pervenerit. Id autem fiet, si prius com-
memoremus, quibus proportionibus 
symphoniae musicae misceantur.

Очевидно, представляется необходи-
мым высказаться по таким темам: 
в скольких ладах сочиняется музы-
ка, о каких открытиях повествует на-
ука гар моники. Но обсуждают [здесь 
и] этот [вопрос]: диатонику, хрома-
тику [и] энгармонию343. О которых 
[именно] в та ком [порядке] следует 
излагать [мате риал], если только 
прежде мы разберем [тему] о тетра-
хордах, и каким образом увеличено 
число звуков344 [системы], которое 
сейчас достигло множества. Это и бу-
дет представлено [читателю], если, 
конечно, прежде мы упомянем, ка-
кими пропорциями образуются му-
зыкальные симфонии.

Иначе говоря, сам автор «плавает» в тематическом океане без какого-либо 
конкретного плана.

Глава I первой книги представлена в оглавлении как «Вступление» 
(Proemium) с последующим кратким указанием тематики: «Музыка по [сво-
ей] природе связана с нами, и она либо улучшает, либо ухудшает нравы» 
(Musicam naturaliter nobis esse conjunctam et mores vel honestare vel everte-
re). Здесь излага ются весьма распространенные в Античности рассуждения 
о пользе хорошей музыки и вреде плохой. Для этого используются аргумен-
ты, популярные не только в древности, но и в любую эпоху, когда отсту-
пление от традиций рассматривается как отклонение не только от художе-
ственных, но нередко и нравственных норм. Именно в этом ракурсе нужно 
понимать приводящийся в данной главе текст подлинного эпиграфического 
памятника, написанного на дорийском диалекте, в котором изложено по-

341 Буквально: «положений» (имеются в виду музыкально-теоретические установки).
342 Совершенно очевидно, что здесь и во многих других случаях cantilena обознача-

ет «музыку», подобно греческому tХ mšloj.
343 Как в греческих источниках № Ўrmon…a нередко подразумевает ™narmТnion gšnoj, 

так в данном фрагменте armonia обозначает enarmonium genus.
344 Буквально: «струн».
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становление чиновников Спарты о творчестве выдающегося древнеэллин-
ского музыканта Тимофея Милетского345.

Следующая глава носит такое название: «Существуют три музыки; 
[и это раздел], в котором [говорится и] о силе [воздействия] музыки» (Tres 
esse musicas; in quo de vi musicae). Ее основная идея сводится к следую-
щему:

Et prima quidem mundana est, secun-
da vero humana, tertia, quae in quibus-
dam constituta est instrumentis, ut in 
cithara vel tibiis ceterisque, quae can-
tilenae famulantur

Их346 существует три. Первая — ми-
ровая, вторая — человеческая, а тре-
тья — использующая какие-то ин-
струменты, подобно кифаре, тибиям 
и прочим [инструментам], которые 
сопровождают пение.

В этой триаде первая представляет своеобразную дань знаменитой пифаго-
рейской концепции «гармонии сфер», согласно которой космос озвучен бла-
годаря разным звукам, издающимся в результате движения небесных тел. 
А вторая и третья отражают эстетические критерии ранней эпохи антич-
ной культуры, когда приоритет вокального музицирования преобладал над 
инструментальным. Именно поэтому одна из них, связанная с вокальным 
исполнительством, названа «человеческой», а другая — «инструменталь-
ной», словно создающаяся не человеком, а инструментом. Очевидно, как 
и все остальные идеи, присутствующие в трактате «О музыкальном установ-
лении», так и эта заимствована Боэцием из какого-то источника. Но впослед-
ствии она широко распространилась в музыкознании (особенно в Средние 
Века) именно благодаря сочинению Боэция.

Этот раздел трактата сменяется серией пяти глав, из которых первая по-
священа описанию физической природы звука, а остальные — изложению ос-
нов математического выражения интервалов, использующихся на протяжении 
всего опуса:

III De vocibus ac de musicae 
elementis.

3 О звуках как элементах му-
зыки.

IV De speciebus inaequalitatis. 4 О видах неравенства347.
V Quae inaequalitatis species conso-

nantiis deputentur.
5 Какие виды неравенств счита-

ются симфониями.
VI Cur multiplicitas et superparticu-

laritas consonantiis deputentur.
6 Почему симфониям предназна-

чаются кратные и сверхчаст-
ные отношения.

VII Quae proportiones quibus conso-
nantiis musicis aptentur.

7 Какие пропорции пригодны 
для музыкальных симфоний.

В латиноязычных источниках, созданных до эпохи Боэция, невозмож-
но обнаружить многочисленные и хорошо известные в Античности призна-
ки, вкладывавшиеся впоследствии в музыкально-теоретическое понятие 
consonantia, поскольку оно использовалось без своей противоположности — 
dissonantia. Например, когда Марциан Капелла описывал такое греческое 
определение, как «диафонический» — diЈ fwnoj («несогласующийся»), 

345 Тимофей Милетский (TimТqeoj Р Mil»sioj) — выдающийся древнеэллинский ки-
фарод V века до н. э., композитор и, как считают филологи, поэт-дифирамбист. Под-
робнее о нем и о филологических воззрениях на его творчество см. том II, гл. Х, § 7.

346 То есть «музык».
347 Подразумеваются разновидности пропорций.
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являвшееся постоянной противоположностью «симфонного» — sЪmfwnoj 
(«согласующийся», «созвучный»), то он вводил в текст причастие от гла-
гола dissentio («отличаться», «не согласовываться») (Marc. Cap. IX 947): 
DiЈ fwnoi autem id est dissentientes sunt qui cum percussi fuerint in vicem 
discrepant («“Диафонные” [звуки] являются несогласующимися, которые 
при исполнении348 отличаются [друг от друга]»). Приблизительно та же са-
мая ситуация наблюдается и в выше перечисленных главах Боэция, хотя 
в одной из них (VII) упоминаются кварта, квинта, октава и прочие интер-
валы, квалифицировавшиеся античной теорией музыки как consonantia. 
Однако здесь представлены исключительно их математические выражения, 
осаждающиеся также без противопоставления с dissonantia.

Сама же терминологическая пара consonantia и dissonantia в латинском тек-
сте возникает в VIII главе первой книги трактата Боэция, носящей название «Что 
такое звук, интервал и симфония» (Quid sit sonus, quid intervallum, quid conso-
nantia). Более того, здесь даны определения как одного, так и другого созвучия:

Consonantia est acuti soni gravisque 
mistura suaviter uniformiterque 
auribus accidens.

Симфония — это сочетание высокого 
и низкого звуков, оказывающееся при-
ятным и единообразным для слуха349.

Dissonantia vero est duorum sonorum 
sibimet permixtorum ad aurem veniens 
aspera atque iniucunda percussio. Nam 
dum sibimet misceri nolunt et quodam-
modo integer uterque nititur perveni-
re, cumque alter alteri offìcit, ad sen-
sum insuavitcr uterque transmittitur.

Диафония — это достигающие слуха 
нестройные и неприятные удары двух 
издающихся звуков. Они не желают 
соединяться друг с другом и некото-
рым образом противятся сочетаться 
между собой, а чувством определяют-
ся [как] неблагозвучные друг к другу.

Таким образом, есть основания считать, что именно трактат Боэция 
стал источником, от которого в европейском музыкознании Нового време-
ни появилась эта терминологическая пара музыкальных противоположно-
стей, consonantia и dissonantia, пришедших на смену их греческим прототи-
пам — sumfw n…a и diafwn…a.

Следующие три главы сочинения «О музыкальном установлении» опять 
возвращаются к музыкально-математической концепции пифагорейцев. 
В одной из них приводятся аргументы, призванные убедить в беспомощно-
сти слуха (как и остальных чувств) для научного познания музыкальных 
категорий. В двух остальных главах вновь обсуждаются пропорциональные 
выражения интервалов и рассказывается знаменитая «кузнечная легенда» 
об открытии Пифагором интервальных пропорций350:

IX Non omne judicium dandum 
esse sensibus, sed amplius ra-
tioni esse credendum; in quo de 
sensuum fallacia.

9 Не всякое мнение следует осно-
вывать на чувствах, а больше 
нуж но доверять разуму. [Глава], 
в которой [повествуется] об обман-
чивости чувств.

348 Буквально: «при ударе», «при бряцании». Такое понимание процесса возникно-
вения звука идет со времен древних пифагорейцев, тщательно изучавших физиче-
ские аспекты возникновения звука.

349 Еще в самом конце третьей главы первой книги Боэций предвосхищает это опре-
деление одним небольшим предложением: «Ибо симфония — это согласованное со-
звучие различных звуков, сосредоточенное в одном [звучании]» (Est enim consonan-
tia dissimilium inter se vocum in unum redacta concordia).

350 О ней см. гл. VI, § 2.
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X Quemadmodum Pythagoras 
pro portiones consonantiarum 
investi gaverit.

10 Каким образом Пифагор обнару-
жил пропорции симфоний.

XI Quibus modis variae a Pytha-
gora proportiones consonantia-
rum per pensae sint.

11 Какими способами Пифагором 
определены разные пропорции 
симфоний.

Основное содержание XII главы, называющейся «О разделении звуков и их 
объяснение» (De divisione vocum earumque explanatione), посвящено описанию 
разницы между музыкальным и немузыкальным звукодвижениями известны-
ми по многим источникам. У большинства античных авторов речь идет только 
о вокальном звуке (№ fwn» или vox), так как на примере голоса легче объяснить 
отличия между музыкальным и немузыкальным. Причем Боэций приводит со-
ответствующие греческие прилагательные и дает их перевод:

Omnis vox aut snec»j est, quae conti-
nua, aut diasthmatik», quae dicitur 
cum intervallo suspensa. Et continua 
quidem est, qua loquentes vel prosam 
orationem legentes verba percurrim-
us.

Каждый голос является либо sunec»j, 
что [понимается как] «слитное», либо 
diasthmatik», как именуется  [звуча-
ние], направленное «интерваликой». 
«Слитное» [звучание] то, которым 
мы пользуемся при разговоре или уп-
ражняясь в ораторском искусстве.

Следующие две главы отведены изложению античных представлений 
о факторах, регулирующих диапазоны человеческих голосов, и об особенно-
стях распространения звука, достигающего в конечном счете слуха:

XIII Quod infinitatem vocum 
humana natura finiverit.

13 Почему человеческая природа 
ограничила бесконечность голоса.

XIV Quis modus sit audiendi. 14 Каков способ слушания.

Затем вновь следует целый ряд глав, возвращающих тематику на пи-
фагорейские «музыкально-математические рельсы». Причем следует об-
ратить внимание, что Боэций, как и другие латиноязычные авторы, для 
обозначения интервалов пользуется транслитерированными греческими 
терминами, где кварта — di¦ tessЈrwn (diatessaron), квинта — tХ di¦ pšnte 
(diapente) и октава — tХ di¦ pasоn (diapason):

XVI De consonantiis proportio-
num et tono et semitonio.

16 О симфониях пропорций, тоне 
и полутоне.

XVII In quibus primis numeris 
semito nium constet.

17 В каких первых числах выража-
ется полутон.

XVIII Diatessaron a diapente tono 
distare.

18 Кварта отличается от квинты на 
тон.

XIX Diapason quinque tonis et 
duobus semitoniis iungi.

19 Октава состоит из пяти тонов 
и двух полутонов.

Особо следует обратить внимание на ХХ главу, называющуюся «О добав-
лениях струн и их названиях» (De additionibus chordarum earumque nomini-
bus). Она содержит комплекс сведений о развитии музыкальной системы, 
существовавших в среде античных теоретиков. Как уже указывалось, она 
описывалась в виде особой лиры, охватывающей двухоктавный диапазон, где 
каждая струна — конкретный звук системы. В процессе ее изучения возник-
ли представления об исторической эволюции этого комплекса, согласно кото-
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рым его первоначальный звуковой объем выражался значительно меньшими 
размерами. Иначе говоря, сложное развитие системы, отражавшее измене-
ния, происходившие в теоретическом осмыслении музыкального мышления, 
сводилось к механическому увеличению струн инструмента. Такая идея мог-
ла восприниматься как подлинная только в том случае, если бы она поддер-
живалась необходимыми для античного сознания сведениями о конкретных 
личностях, осуществлявших добавление струн. Как свидетельствует текст 
Боэция, такая задача была решена, и его повествование о трансформации 
«лирной системы» начинается с 4-струнного образца и завершается 11-струн-
ным (Boet. De instit. mus. I 20). Среди тех, кто добавлял струны, — божество 
Меркурий и малоизвестный мифологический персонаж Кореб (Coroebus)351, 
а также знаменитые реальные музыканты Гиагнис и Терпандр. В этом же 
списке перечислены нигде более не упоминающиеся Ликаон Самосский, Про-
фраст Пиерийский и Гистией Колофонский. На этом заканчивается каталог 
«реформаторов», представленный в трактате Боэция. Однако впоследствии, 
как известно, система стала еще шире, достигнув 18 звуков, но у Боэция даль-
нейший процесс ее развития не освещается.

Следующие три главы первой книги посвящены ладам (диатоническо-
му, хроматическому и энгармоническому) и описанию высотных уровней 
одних и тех же ступеней в различных ладовых формах:

XXI De generibus cantilenae. 21 О ладах музыки.
XXII De ordine chordarum nomini-

busque in tribus generibus.
22 О последовательности звуков 

и их названиях в трех ладах.
XXIII Quae sint inter voces in singulis 

generibus proportiones.
23 Какие пропорции звуков352 су-

ществуют в отдельных ладах.

Затем Боэций вновь возвращается к конструкции музыкальной систе-
мы и рассматривает разные типы соединения тетрахордов. Здесь он опять 
пользуется транслитерацией греческих терминов, называя общий звук 
соединенных тетрахордов словом synaphe, что является латинской транс-
крипцией греческого № sunaf» («стык»), а систему отделенных тетрахордов 
определяет как diazeuxis — латинским вариантом № diЈzeuxij («отделение»):

XXIV Quid sit synaphe. 24 Что такое «синафе».
XXV Quid sit diazeuxis. 25 Что такое «диадзевксис».

После краткого сообщения о том, «Какими наименованиями обозна-
чает звуки Альбин» (Quibus nominibus nervos appellaverit Albinus)353, ав-
тор возвращается к проблемам, частично осаждавшимся прежде. Речь идет 
о новом освещении идеи «гармонии сфер», которой посвящена глава XXVII: 
«Какие звуки354 сопоставимы с какими звездами» (Qui nervi quibus sideribus 

351 Кореб (KТroibuj) — «юный мигдонид Коребус» (juvenisque Coroebus Mygdonides; 
то есть потомок фригийского царя Мигдона), защитник Трои, убитый во время од-
ного из сражений Троянской войны (Vergil. Aeneis. II 342). «Кореба сына Мигдона» 
(KТroibuj Р MЪgdonoj) также упоминает и Павсаний (Paus. Gr. descr. Х 27, 1).

352 Буквально: «между звуками».
353 Фрагмент из этой главы был процитирован в разделе, посвященном Марциану 

Капелле: гл. IV, § 4 «а».
354 Буквально: «струны», поскольку речь вновь идет о музыкальной системе, пред-

ставлявшейся большой лирой.
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comparentur). Следующие шесть глав отведены более глубокому освоению 
темы, связанной с симфониями, чем это было в главе VIII:

XXVIII Quae sit natura consonantia-
rum.

28 Какова природа симфоний.

XXIX Ubi consonantiae repperian-
tur.

29 Когда получаются симфонии.

XXX Quemadmodum Plato dicat 
fieri consonantiam.

30 Каким образом создается сим-
фония по Платону.

XXXI Quid contra Platonem Nico-
machus sentiat.

31 Что Никомах полагает, вопре-
ки Платону.

XXXII Quae consonantia quam meri-
to praecedat.

32 О превосходстве симфоний по 
качеству.

XXXIII Quo sint modo accipienda, 
quae dicta sunt.

33 Как следует понимать сказан-
ное.

Завершает первую книгу трактата XXXIV глава под названием «Кто та-
кой музыковед» (Quid sit musicus). Конечно, подобная трактовка греческого 
термина Р mousikТj и латинского musicus c трудом может быть восприня-
та в XXI веке, поскольку между современным «музыковедом» и античным 
ученым, работавшим в области науки о музыке, действительно огромная 
разница. Но, несмотря на это, есть все основания проводить такие парал-
лели, поскольку каждая эпоха формирует ту или иную специальность в за-
висимости от своих потребностей. Именно это отметил Боэций, завершая 
первую книгу своего трактата. По его тексту можно понять не только от-
ношение современников к тем, кто занят в научно-музыкальной области, 
но и посвятивших себя практике музицирования.

Tria igitur genera sunt, quae circa ar-
tem musicam versantur.

Существует три типа [людей], кото-
рые «вращаются» вокруг музыкаль-
ного искусства.

Unum genus est, quod instrumentis 
agitur, aliud fingit carmina, tertium, 
quod instrumentorum opus carmenque 
dijudicat. Sed illud quidem, quod in 
instrumentis positura est ibique totam 
operam consumit, ut sunt citharoedi 
quique organo ceterisque musicae in-
struments artificium probant, a musi-
cae scientiae intellectu sejuncti sunt, 
quoniam famulantur, ut dictum est: 
nес quicquam afferunt rationis, sed 
sunt totius speculationis expertes.

Первый — тот, который занимается ин-
струментами, другой — сочиняет пес-
ни, [а] третий — который судит о про-
изведении для инструментов и песне. 
Тот же, который растрачивает [время] 
на сочинения для инструментов и этим 
[ограничивает] весь [свой] труд, как 
делают кифароды и те, которые испол-
няют сочинение на органе и других му-
зыкальных инструментах, — отдале-
ны от понимания музыкальной науки, 
потому что они прислуживают [и] как 
сказано: они ничего не дают разуму и не 
сведущие во всем умозрительном.

Secundum vero musicam agentium 
genus poetarum est, quod non potius 
speculatione ac ratione, quam natura-
li quodam instinctu fertur ad carmen. 
At que idcirco hoc quoque genus a mu-
sica segregandum est.

Второй [тип] воодушевленных 
твор цов музыки, который больше 
[руководствуется] не умозрением 
и ра зумом, а при [создании] пес-
ни пользуется неким естественным 
вдохновением. И потому этот тип от-
делен от музыки [как науки].
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Tertium est, quod iudicandi peritiam 
sumit, ut rythmes cantilenasque to-
tumque carmen possit perpendere. 
Quod scilicet quoniam totum in rati-
one ac speculatione positum est, hoc 
proprie musicae deputabitur, isque est 
musicus, cui adest facultas secundum 
speculationem rationemve propositam 
ac musicae convenientem de modis ac 
rythmis deque generibus cantilenarum 
ac de permixtionibus ac de omnibus, 
de quibus posterius explicandum est, 
ас de poetarum carminibus iudicandi.

Третий [тип] — тот, который пред-
принимает попытку суждения 
[и] способен определить ритмы, ме-
лодии, а также [вообще] все песнопе-
ние. Ибо эта [деятельность], конечно, 
основана на разуме и умозрении, что 
особенно будет предназначаться [на-
уке о] музыке. И [музыковед] тот, 
кому в согласии с установленным 
и подобающим для музыки умозре-
нием и разумом, доступна способ-
ность суждения о ладах и ритмах, так 
же как и о жанрах музыки, об [их] 
смешениях и о всех [других катего-
риях], о которых должно быть объяс-
нено [в данном опусе; им] также [при-
суще] суждение о творцах [музыки].

Таково античное понимание профессий, связанных с музыкой. Оно высказано 
столь ясно и определенно, что не требует никаких толкований. Вместе с тем, 
целесообразно обратить внимание на некоторые особенности этого сообщения.

Боэций, указывая на первый в его классификации тип музыкантов-
инст рументалистов (quod in instrumentis … consumit), по непонятной при-
чине упоминает кифародов (citharoedi), которые, как известно, не только 
играли на кифаре или лире, но и пели. Строго следуя своему подразделе-
нию, он должен был написать citharista. Эту неточность нужно отнести либо 
к невниманию самого Боэция, либо к поздней, постбоэциевой, редакции 
данного фрагмента. Однако такая оплошность не способна исказить общего 
представления по данному вопросу, бытовавшему в древности.

Ко второму типу относятся как композиторы, так и поэты, создающие 
песни. Но поскольку в сознании древних творцы песен по совершенно опре-
деленным причинам представлялись единой личностью, то это и отражено 
в тексте Боэция. Наконец, третий тип — самый достойный, по его и обще-
принятому мнению, занимающийся анализом и оценкой конкретного про-
изведения и его исполнения.

Вторая книга трактата Боэция начинается двумя главами, выполняю-
щими функцию вступления. В первой, собственно «Вступлении» (Proemi-
um), автор поясняет задачу: «Предыдущая книга изложила все то, что сей-
час я предложил бы обсудить более тщательно» (Superius volumen cuncta 
digessit, quae nunc diligentius demonstranda esse proposui). Глава же II, на-
званная «Зачем Пифагор учредил философию» (Quid Pythagoras esse philo-
sophiam constituerit), не имеет никакого отношения к музыке и содержит 
лишь размышления, больше подобающие софистам времен древнегреческой 
классики, нежели musicus, написавшему свой опус уже на пороге Средневе-
ковья. Остальные 28 глав второй книги посвящены концепции пропорци-
онального выражения интерва лов. Для формирования общего представле-
ния об этом разделе трактата Боэция здесь приводятся названия этих глав:

III De differentiis quantitatis et 
quae cui sit disciplinae deputata.

3 О различиях количества и кому 
какая предназначена наука.

IV De relativae quantitatis dif-
feren tiis.

4 О различиях относительно-
го количества.
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V Cur multiplicitatis ceteris ante-
cellat.

5 Почему многократность  луч-
ше остальных [пропорций].

VI Quid sint quadrati numeri de-
que his speculatio.

6 Что такое квадратные числа 
и их исследование.

VII Omnem inaequalitatem ex 
aequa litate procedere eiusque 
demonstratio.

7 Каждое неравенство возни-
кает из равенства и доказа-
тельство этого.

VIII Regulae quotlibet continuas 
proportiones superparticulares 
inveniendi.

8 Правила нахождения лю-
бых не прерывных сверх-
частных пропорций.

IX De proportione numerorum, qui 
ab aliis metiuntur.

9 О пропорции чисел, кото-
рые измеряются другими 
[числами].

X Qui ex multiplicibus et superpar-
ticularibus multiplicatis fiant.

10 Какие [пропорции] возни-
кают при умножении мно-
гократных и сверхчастных 
[отношений].

XI Qui superparticulares quos mul-
tiplices efficiant.

11 Какие сверхчастные про-
порции образуют много-
кратные.

XII De arithmetica geometrica 
armo nica medietate.

12 Об арифметическом, гео-
метричес ком и гармониче-
ском среднем.

XIII De continuis medietatibus et di-
sjunctis.

13 О слитных и раздельных 
средних.

XIV Cur ita appellatae sint 
digestae superius medi-
etates.

14 Почему описанные выше 
средние так названы.

XV Quemadmodum ab aequalitate 
supradictae processerint medi-
etates.

15 Как из равенства образуются 
вышеописанные средние.

XVI De armonica medietate deque ea 
uberior speculatio.

16 О гармоническом среднем 
и бо лее подробное его иссле-
дование.

XVII Quemadmodum inter duos 
termi nos supradictae medi-
etates vicissim locentur.

17 Каким образом вышена-
званные средние попере-
менно помещаются среди 
двух членов [пропорции].

XVIII De consonantiarum merito vel 
modo secundum Nicomachum.

18 О сути и числе симфоний по 
Никомаху.

XIX De ordine consonantiarum sen-
tentia Eubulidis et Hippasi.

19 Мнение Евбулида и Гиппа-
са355 о порядке симфоний.

355 Об Евбулиде, занимавшемся наукой о музыке, не сохранилось никаких свиде-
тельств. Трактат Боэция — единственный источник, в котором он упомянут в таком 
контексте. Поэтому трудно связать этого Евбулида с его знаменитым тезкой, учи-
телем Демосфена и представителем мегарской школы философии. Гиппас — уче-
ный пифагорейской школы V–IV веков до н. э., сочинения которого не сохранились, 
за исключенем нескольких цитат и ряда фрагментов в свободном пересказе более
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XX Sententia Nicomachi, quae qui-
bus consonantiis opponantur.

20 Мнение Никомаха о том, 
какие симфонии каким про-
тивопоставляются.

XXI Quid oporteat praemitti, ut 
diapason in multiplici genere 
demonstretur.

21 Что должно быть предпосла-
но тому, [когда] октава бу-
дет объяснена в многократ-
ном роде [неравенства].

XXII Demonstratio per inpossibile di-
apason in multiplici genere esse.

22 Доказательство того, что 
октава невозможна в сверх-
частном роде [неравенства].

XXIII Demonstratio diapente, diates-
saron et tonum in superparticu-
lari esse.

23 Доказательство того, что 
квинта, кварта и тон нахо-
дятся в сверхчастном отно-
шении.

XXIV Demonstratio diapente et dia-
tessaron in maximis superpar-
ticularibus esse.

24 Доказательство того, что 
квинта и кварта [выража-
ются] в больших сверхчаст-
ных отношениях.

XXV Diapente in sesqualtera, diates-
saron in sesquitertia esse, to-
num in sesquioctava.

25 Квинта выражается отно-
шением 3 : 2, кварта — от-
ношением 4 : 3, тон — отно-
шением 9 : 8.

XXVI Diapason ac diapente in tripla 
proportione esse, in quadrupla 
bis diapason.

26 Дуодецима выражается  трой-
ной пропорцией, а двойная 
октава — четверной.

XXVII Diatessaron ac diapason non 
esse secundum Pythagoricos 
consonantias.

27 Ундецима, согласно пифа-
горейцам, не является сим-
фонией.

XXVIII De semitonio, in quibus minimis 
numeris constet.

28 О полутоне: в каких наи-
меньших числах он уста-
навливается.

XXIX Demonstrationes non esse CCX-
LIII ad CCLVI toni medietatem.

29 Доказательство того, что 
[отношение] 243 к 256 не 
является [точной] полови-
ной тона.

XXX De maiore parte toni, in quibus 
minimis numeris constet.

30 О большей части тона: 
из каких наименьших чи-
сел она состоит.

XXXI Quibus proportionibus diapente 
ас diapason constent et quoniam 
diapason sex tonis non constet.

31 В каких пропорциях уста-
новлены квинта и кварта 
и почему октава не состоит 
из шести тонов.

Все 16 глав третьей книги с небольшими отступлениями фактически 
«вращаются» вокруг одной темы, внешне связанной с акустической струк-
турой тона, но в действительности затрагивают две более сложные пробле-
мы. Одна из них — неосознанное стремление античных теоретиков музыки 
к познанию взаимоотношений между ладовыми организациями и их акусти-

поздних авторов (см.: Diels H. Op. cit. Bd. 1. S. 36–39). Посвященная Гиппасу схолия 
к сочинению Платона «Федон» приводится в гл. IV, § 2 «а».
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ческим воплощением. Ведь интервальные последовательности трех исполь-
зовавшихся в практике и зафиксированных музыкознанием ладовых форм 
отличались различными величинами интервалов: диатоника с последова-
тельностью (снизу вверх) 1/2т. – 1т. – 1т., хроматика с иным рядом 1/2т. – 1/2т. – 
11/2т. и энгармония с другими расстояниями между звуками: 1/4т. – 1/4т. – 2т. 
Однако акустическая организация каждого лада являлась следствием изме-
няющихся функциональных отношений между звуками. Основная ладото-
нальная задача каждой из ступеней оставалась традиционной: II и III ступе-
ни во всех случаях являлись «неустоями», а обрамляющие их крайние звуки 
кварты, «охраняющие» ладовый объем, — «устоями»356. В разных античных 
ладах те же самые функции ступеней либо усиливались, либо ослаблялись, 
а реализации таких изменений способствовали особые акустические усло-
вия. Иначе говоря, в этом случае, как и во многих других, действовал закон, 
согласно которому акустические изменения ладовых форм — лишь следствие 
происходящих функциональных «колебаний», происходящих в ладовой си-
стеме, всегда существовавшей с подвижной динамикой.

Но, конечно, ничего этого не знали античные теоретики, и для них ин-
тервальный состав ладов был ведущим и основополагающим фактором, тре-
бовавшим изучения. Поэтому все их внимание было сосредоточено на иссле-
довании закономерностей, проявляющихся при изменениях интервальных 
величин в каждом из ладов. Основа такого подхода была заложена пифа-
горейцами, для которых главным средством познания всегда оставались 
математические операции. С этой точки зрения было видно, что квартовая 
величина ладового объема при всех вариантах оставалась постоянной, а все 
перемены происходили лишь с «внутренними» тремя интервалами. Самый 
простой анализ показывал: увеличение интервалов в верхней части тетра-
хорда приводит к их уменьшению в нижней и наоборот. Причем в такой 
ситуации особое внимание привлекали малые интервалы, непростые как 
для восприятия, так и для математической регистрации. Этим объясняется 
большой интерес к данной проблеме, который в истории античного музы-
кознания выражался в частом обращении к методам деления тона на более 
мелкие интервалы и к особенностям их величин.

Завершая описание третьей книги трактата Боэция, следует отметить, 
что ее главы можно условно разделить на несколько групп. Здесь вновь од-
нотематические среди них нередко излагаются не подряд, а «разбросаны» 
по всей книге. Первая такая группа демонстрирует указанный выше инте-
рес античных ученых к проблеме деления тона. Это выражается как дис-
куссией с Аристоксеном, так и изложением принципов, которым следовали 
такие знаменитые пифагорейцы как Филолай и Архит:

I Adversum Aristoxenum de-
monstra tio superparticularem 
proportionem dividi in aequa 
non posse atque ideo neс tonum.

1 Вопреки [мнению] Аристоксена, до-
казательство того, что сверхчаст ная 
пропорция не может делиться на 
равные части, а также почему тон не 
может [делиться таким же образом].

V Quemadmodum Philolaos 
tonum dividat.

5 Каким образом Филолай делит 
тон.

356 Несмотря на некоторые стилистические «шероховатости», эти два термина 
(«устой» и «неустой»), получившие распространение в отечественном теоретическом 
музыкознании, достаточно точно определяют функции ступеней в ладообразованиях.
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XI Demonstratio Archytae super-
parti cularem in aequa dividi non 
posse eiusque reprehensio.

11 Доказательство Архита, что сверх-
частная пропорция не может де-
литься на равные части, и его 
опровержение.

Во второй группе глав обсуждаются различные методы вычисления ве-
личины полутона:

II Ex sesquitertia proportione 
subla tis duobus tonis toni di-
midium non relinqui.

2 При вычитании двух тонов из про-
порции 4 : 3 не остается половины 
тона.

III Adversum Aristoxenum de-
monst rationes diatessaron 
consonantiam ex duobus tonis 
et semitonio non constare in-
tegro nес diapason tonis sex.

3 Вопреки [мнению] Аристоксена, 
доказатель ство того, что симфония 
кварты не состоит из двух тонов 
и точного полутона, а октава — из 
шести тонов.

IX De toni partibus per conso-
nantias sumendis.

9 O частях тона, устанавливаемых 
посредством симфоний.

X Regula semitonii sumendi. 10 Правило определения полутона.
XIII Quod semitonium minus maius 

quidem sit quam XX ad XVIIII, 
minus vero quam XVIIII S357 ad 
XVIII S.

13 Меньший полутон больше, чем 
20 :18, и меньше, чем 191/2 : 181/2.

Следующая группа глав третьей книги посвящена исследованию так 
называемой «коммы» (tХ kТmma или comma) — разницы между большим 
и малым полутонами, то есть между «апотомой» и «лиммой358:

IV Diapason consonantiam a sex 
tonis commate excedi et qui 
sit minimus commatis nu-
merus.

4 Симфония октавы отличается от 
шести тонов коммой, и каково ми-
нимальное число для [математи-
ческого выражения] коммы.

VI Tonum ex duobus semitoniis 
et commate constare.

6 Тон состоит из двух меньших по-
лутонов и коммы.

VII Demonstratio tonum duobus 
semi toniis commate distare.

7 Доказательство того, что тон отли-
чается от двух полутонов коммой.

VIII De minoribus semitonio 
intervallis.

8 Об интервалах меньших, чем по-
лутон.

XII In qua numerorum propor-
tione sit comma et quoniam in 
ea, quae maior sit quam LXXV 
ad LXXIIII minor quam 
LXXIIII ad LXXIII.

12 В какой пропорции чисел сущест-
вует комма и почему она [бывает] 
в той, которая больше, чем [отно-
шение] 75 : 74, [и в той], которая 
меньше, чем [отношение] 74 : 73.

Содержание последней группы глав третьей книги сосредоточено на 
сравнении малого полутона «лиммы» с «коммой»359:

XIV Semitonium minus maius quidem 
esse tribus commatibus, minus 
vero quattuor.

14 Меньший полутон больше трех 
комм и меньше четырех.

357 S — аббревиатура для semis («половина»).
358 Один из фрагментов текста Боэция, посвященный этой проблеме, см. в гл. VI, § 3.
359 О проявлении ладовых особенностях, выражающихся звуками, находящимися 

друг от друга на интервалах лиммы и апотомы, см. гл. V, § 1.
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XV Apotomen maiorem esse quam 
quat tuor commata, minorem 
quam quinque, tonum maiorem 
quam octo, minorem quam novem.

15 Апотома больше, чем 4 коммы 
[и], меньше, чем 5, [а] тон боль-
ше 8 [комм] и меньше 9.

XVI Superius dictorum per numeros 
demonstratio.

16 Доказательство вышесказанно-
го посредством чисел.

Даже столь краткий и поверхностный обзор тематики ясно показывает, что 
целью исследований античного музыкознания являлась не музыкальная 
проблематика, а математический анализ акустических величин. При та-
ком подходе все внимание направлялось на те звуковые объекты, которые 
можно выразить математически. В результате важнейшей целью стало не 
взаимоотношение звуков между собой, а интервальные расстояния между 
ними. Это не упрек, а лишь констатация одной из главных особенностей на-
уки о музыке того исторического периода. Сюда следует добавить, что сам 
Боэций больше интересовался такими аспектами материала и поэтому вы-
бирал из источников соответствующие сведения.

Та же самая тенденция продолжается и в первых двух главах четвертой 
книги. В первой из них каждый звук рассматривается в качестве элемента 
интервала и, как следствие такой трактовки, обсуждаются «симфонные либо 
диафонные звуки» (consonae vel dissonae voces). То есть фактически «статус» 
звука зависит от того, в каком интервале он окажется. При таком подходе, ког-
да отдельный звук квалифицируется лишь как составная часть интервала, то, 
по сложившимся представлениям, каждый из них должен исчисляться мате-
матически. Значит, «различие звуков заключается в количестве» (vocum dif-
ferentias in quantitate consistere), что закреплено в названии I главы четвертой 
книги. В следующей главе вновь происходит возвращение к излюбленной теме: 
«Различные воззрения на интервалы» (Diversae de intervallis speculationes).

Изменение тематики начинается только с III, IV, а продолжается в XVI 
и XVII главах, где речь заходит о нотации, о чем и говорят соответствующие 
рубрики: «Наименование музыкальных нот греческими и латинскими бук-
вами» (Musicarum notarum per graecas ac latinas litteras nuncupatio) и «Рас-
положение музыкальных нот с соответствующими звуками в трех ладах» 
(Musicarum notarum per voces convenientes dispositio in tribus generibus).

Боэций, пересказывая доступные ему сведения о нотации, не может ни-
как отойти от двух традиционных «струнных толкований» звуковысотных 
параметров. Он, подобно многим его современникам и предшественникам, 
не мыслит музыкальную систему иначе, как только своеобразную лиру или 
кифару. При описании звуков различной высоты он постоянно придержива-
ется старого и весьма популярного в источниках метода работы с каноном, 
благодаря которому при соответствующем «делении» струны возникают 
звуки неодинаковой высоты. Чтобы в этом убедиться, достаточно познако-
миться только с названиями восьми глав обсуждаемой четвертой книги, ко-
торые следуют сразу же за описанием нотной системы360:

360 Боэций везде называет canon (Р kanиn) словом monochordum (tХ monТcordon — 
«однострунник»), поскольку в научном обиходе Античности появились не только 
од нострунные каноны, но и многострунные. Так, Клавдий Птолемей пользуется 
как «одно струнным каноном» (di¦ toа monТcordou kanТ noj. — Ptolem. Harm. I 8), так 
и «восьмиструн ным каноном» (di¦ Сkta cТrdou kanТnoj. — Ibid. I 11), и даже описывает 
методы работы с «15-струнным каноном» (di¦ pentekaidekacТrdou kanТnoj. — Ibid. III 1). 
Об этом же говорит Боэций во вступлении к последней книге трактата (см. далее).
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V Monochordi regularis partitio in 
genere diatonico.

5 Правильное деление монохорда 
в диатоническом ладе.

VI Monochordi netarum hyperbole-
on per tria genera partitio.

6 Деление монохорда нэт361 верх-
них в трех ладах.

VII Ratio superius digestae des-
cripti onis.

7 Способ [образования] выше-
изло женной схемы.

VIII Monochordi netarum diezeugme-
non per tria genera partitio.

8 Деление монохорда нэт отде-
ленных в трех ладах.

IX Monochordi netarum synemme-
non per tria genera partitio.

9 Деление монохорда нэт соеди-
ненных в трех ладах.

X Monochordi meson per tria gen-
era partitio.

10 Деление монохорда средних 
в трех ладах.

XI Monochordi hypaton per tria 
genera partitio et totius disposi-
tio descriptionis

11 Деление монохорда нижних 
в трех родах и расположение 
всей схемы.

XII Ratio superius dispositae 
descrip tionis.

12 Способ [образования] вышеизло-
женной схемы362.

Вполне естественно, что, следуя таким воззрениям, Боэций «приспосо-
бил» их к античной нотации. Ведь она являлась нотографическим вопло-
щением музыкальной системы, каждый звук которой в соответствующих 
ладах и тональностях обозначался конкретным символом, заимствован-
ным из греческого алфавита363. Причем каждый из них мог передаваться 
в нотации точно либо с самыми различными графическими изменениями. 
Поэтому приверженность автора трактата «О музыкальном установлении» 
к укоренившимся в музыкознании обычаям сформировала в его представ-
лении некий своеобразный феномен. Это была «нотная лира», получивша-
яся в результате нового механического соединения музыкальной системы, 
представлявшейся многострунной лирой, и нотографии, знаки которой рас-
сматривались как индикаторы звуков, возникающих при «делении» стру-
ны на монохорде. Несмотря на всю необычность такого «ансамбля», он со 
всей очевидностью проявляется в следующем описании (Boet. De instit. 
mus. IV 3):

Restat nunc quoniam sumus nervum 
secundum praedictas consonantias per-
regulam divisuri, quoniamque neces-

Теперь остается, чтобы мы раздели-
ли струну на указанные симфонии по 
правилу, ибо такое деление [струны]

361 То есть верхнего тетрахорда музыкальной системы, который здесь назван 
«тет рахордом нэт» по его верхнему звуку — nete (n»th), обозначая таким образом 
tetrachordum hyperboleon (tХ tetrЈcordon tоn Шperbola…wn — «тетрахорд верхних 
[звуков]»). В далее приводящихся здесь названиях глав аналогичным образом упо-
минаются и другие тетрахорды системы, также определяемые по «нэте»: netarum 
diezeugmenon, то есть tetrachordum diezeugmenon (tХ tetrЈcordon tоn diezeugmšnwn — 
«тетрахорд отделенных») и netarum synemmenon, что подразумевает tetrachordum 
synemmenon (tХ tetrЈcordon tоn sunhmmšnwn — «тетрахорд соединенных»).

362 Главы VII и XII носят одинаковые названия, но содержание их различно. В первой 
описывается «расположение» звуков самого высокого тетрахорда музыкальной систе-
мы на струне канона, а во второй — интервальные расстояния между «постоянными» 
звуками.

363 Из-за присутствия в арсенале античной нотации архаичной буквы «дигамма» 
(d…gamma — F) буквенную нотографию длительное время считали происшедшей из 
ионийского алфавита.
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sarios sonos tribus generibus cantilenae 
exhibebit ista partitio, musicas inte-
rim notas apponere, ut, cum divisam 
lineam isdem notulis signaverimus, 
quod unicuique nomen sit, facillime 
possit agnosci.

представит звуки, необходимые 
в трех ладах музыки. Пока же [следу-
ет] рассмотреть музыкальные знаки, 
чтобы мы обозначили теми же симво-
лами разделяемую линию [струны], 
дабы легко можно было узнать инди-
видуальное обозначение [каждого 
звука].

В первой части этого фрагмента излагается процедура, всегда сопрово-
ждавшая описание работы с делением струны на монохорде: «разделить» 
(dividere) ее, а после такого «деления» (partitio) она может издать соответ-
ствующий звук. Во второй части отрывка возникший звук переносится 
в плоскость музыкальной системы, где в зависимости от местоположения 
ему «присваивается» соответствующий нотный знак. Даже когда Боэций 
рассказывает в основном достоверные причины изобретения нотации, 
он также не отходит от своих представлений (Ibid):

Veteres enim musici propter conpen-
dium scriptionis, ne integra sem-
per no mina necesse esset apponere, 
excogita vere notulas quasdam, quibus 
nervorum vocabula notarentur, easque 
per genera modosque divisere.

Ибо древние музыканты посредством 
краткой записи (чтобы не всегда нуж-
но было ставить полные наименова-
ния [звуков]) придумали некие ноты, 
которыми обозначались наименова-
ния струн, ради их отличия по ладам 
и тональностям.

То есть все происходит лишь со струнами и, следовательно, исключительно 
со струнными инструментами. Могла ли та же самая нотация использовать-
ся не только для них, но также для духовых и в вокальной музыке? Такой 
вопрос даже не стоял перед мышлением, воспитанном на спекулятивном 
материале.

Содержание двух остальных глав четвертой книги вновь возвращает-
ся к излюбленной теме об интервалах. Это глава XIV «О видах симфоний» 
(De con sonantiarum speciebus) и заключительная XVIII — «Каким образом 
музы кальные симфонии могли бы верно различаться слухом» (Quemadmodum 
indubitanter musicae consonantiae aure dijudicari possint). Не исключено, что 
в последней из указанных глав даже в тексте такого убежденного пифагорей-
ца, как Боэций, стала робко появляться новая для него мысль. Оказывает-
ся, слух не столь беспомощен в области научного познания музыки, каким 
его представляли последователи Пифагора, поскольку с его помощью иногда 
возможно определение некоторых музыкальных категорий. Причем, в этом 
случае сам термин auris («слух») не появляется, но содержание текста может 
привести к мысли об его участии в освоении звучащего материала364:

...si diapason consonantiam tempta-
re vo luero, totam tribus partibus seco

...если я хочу извлечь365 симфонию ок-
тавы, я делю всю [струну] на три части

364 Следует отметить, что Боэций смягчает ситуацию, когда описывает отношение 
пифагорейцев к слуху как к средству научного познания в музыке: «Слухом они 
определяют сами симфонии, а какими интервалами симфонии отличаются между 
собой, они [определяют] не слухом, суждения которого недостаточны, а вверяют 
правилам и разуму» (Ipsas enim consonantias aure metiuntur, quibus vero inter se di-
stantiis consonantiae dif ferant, id iam non auribus, quarum sunt obtusa indicia, sed 
regulis rationique permittunt. — Boet. De instit. mus. I 9).

365 Дословно: «бряцать».
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 atque in unam duasque distribuens ea-
sdem simul vel alterutram pulsans, quid 
consonet vel quid dissonet utraque, co-
gnosce.

 и, распределяя две части в одном [ин-
тервале] и бряцая [их] одновременно 
или разновременно, я узнаю [слу-
хом], что из обеих симфонирует и что 
диафонирует.

Конечно, в этом тексте присутствуют некоторые недоразумения. «Деле-
ние» струны на три части (3 : 1) по пифагорейским положениям дает не ок-
таву, а дуодециму (см., например: Eucl. Sect. can. 19). Если же допустить, 
что автор предполагал воспроизвести три звука для того, чтобы один из 
них находился в октавном отношении к другому (2 : 1), а третий к тому 
же — на расстоянии дуодецимы (3 : 1), то и в этом случае совершенно оче-
виден теоретический тип этого эксперимента. Ведь на одной струне невоз-
можно воспроизвести simul («одновременно») два звука. Кроме того, ок-
тава, как и дуодецима в Античности, всегда рассматривались в качестве 
«симфоний» и поэтому не понятно, что в описываемом опыте Боэций мог 
воспринимать quid consonet vel quid dissonet («что симфонирует, а что ди-
афонирует).

В главе XIII четвертой книги «О постоянных и подвижных звуках» 
(De stantibus vocibus ac mobilibus) достаточно подробно описываются из-
менения высотных уровней II и III ступеней в различных ладах, благодаря 
чему они называются «подвижными», в отличие от крайних звуков тетра-
хордов, квалифицирующихся как «постоянные».

Перед заключительной главой четвертой книги вновь появляются раз-
делы, посвященные нотации, но представленные уже по тональным пара-
метрам:

XV De modorum exordiis, in quo 
dis positio notarum per singu-
los mo dos ac voces.

15 Об основах тональностей, [глава] 
в которой [дается] расположение 
нот по отдельным тональностям 
и [их] звукам.

XVI Descriptio continens modorum 
or dinem ac differentias.

16 Схема, содержащая последова-
тельность и отличия тонально-
с тей.

XVII Ratio superius dispositae 
modorum descriptionis.

17 Обоснование выше изложенной 
схемы расположения тонально-
стей.

Следует отметить, что здесь нотация описывается не в рамках 15-тональ-
ной системы, как это было принято уже на закате Античности366, а толь-
ко в 7-тональной форме, где фигурирует ограниченный ряд тональностей: 
гиподорий ская, гипофригийская, гиполидийская, дорийская, фригийская, 
лидийская и ги пермиксолидийская. Ведь, согласно вызывающим подозре-
ние в «октавной интервенции»367 воззрениям Птолемея, которым следовал 
Боэций, восьмая тональность соответствует первой, находящейся от нее на 

366 См., например, трактат Гауденция (о нем см. следующий параграф настоящей 
главы), явно созданный раньше сочинения Боэция. Хотя в сохранившихся руко-
писях опуса Гауденция содержится не вся 15-тональная система, но приведенные 
тонально-нотографические последовательности включают знаковые наборы, отсут-
ствующие у Боэция и являющиеся единицами 15-тональной системы: гипоэолий-
ская, эолийская и гиперлидийская (Gaud. Isag. 23).

367 См. гл. IV, § 3 «г».
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октавном расстоянии» (Ptolem. Harm. II 8). Трудно сказать, сам ли Боэций 
«изъял» из 15-тональной организации серии нотных звукорядов только 
указанных тональностей или он заимствовал их из какого-то источника. 
В любом случае, в этом можно видеть влияние Клавдия Птолемея, который, 
не зная нотации и, основываясь только на своих теоретических воззрениях, 
считал, что тональностей должно быть восемь (Ptolem. Harm. II 8)368. Что же 
касается трактовки самой «тональности», то в тексте Боэция она получила 
такое определение (Boet. De instit. mus. IV 15):

Ex diapason igitur consonantiae spe-
ciebus existunt, qui appellantur modi, 
quos eosdem tropos vel tonos nomi-
nant.

Из видов октавы возникают симфо-
нии, которые называются «модуса-
ми» [и] которых именуют [также] 
«тропосами» и «тональностями»369.

Sunt autem tropi constitutiones in to-
tis vocum ordinibus vel gravitate vel 
acumine differentes.

Тональности — это системы370, отли-
чающиеся при всех последовательнос-
тях звуков либо низиной, либо высо-
той.

По первому предложению совершенно ясно, что в сознании Боэция или ав-
тора источника, которым он пользовался, понятие тональности ошибочно 
ассоциировалось с «видами октавы». Сама же тональность определена в пол-
ном соответствии с представлениями принятыми в античном музыкознании 
и связана со способностью «переносить» всю музыкальную систему на вы-
сотный уровень любого из ее звуков.

Последняя, пятая книга трактата Боэция, начинается небольшим 
«Вступлением» (Proemium), которым целесообразнее было бы предварить 
предыдущую книгу, где многие главы посвящены разным monochordi — 
как однострунным, так и многострунным:

Potest enim alia quoque esse divisio, 
in qua non unus tantummodo nervus 
adsumitur, qui positis proportionibus 
dividatur, verum octo, atque 
huiusmodi fiat cithara, ut in pluribus 
et quanti necessarii sint nervi tota pro-
portionum ratio quasi oculis subiecta 
cernatur.

Может существовать также и другое 
разделение [монохорда], в котором 
используется не только одна стру-
на, которая делится установленны-
ми пропорциями, а восемь, и [тогда] 
получается кифара, чтобы зритель-
но371 распознавалась любая последо-
вательность пропорций со многими 
струнами, сколько [их] необходимо.

Однако в сохранившихся рукописях такое вступление открывает пятую 
книгу, в которой описываемый материал не имеет ничего общего с моно-
хордом. В ней он впервые расположен так, что отдаленно напоминает не-
которые разделы гармоники и их последовательность в рамках этой дис-
циплины. Действительно, три главы посвящены общим представлениям 
о гармонике и ее методам:

368 См. гл. IV, § 3 «в».
369 Такой перевод обусловлен не только тавтологией, присутствующей в латинском 

тексте (qui и quos), но и другой его особенностью: все используемые здесь термины 
(modus, tropus, tonus) в данном контексте обозначают «тональность». Это обуслов-
лено тем, что в латинском языке существовали эти моносемантические варианты, 
тогда как в русском они отсутствуют.

370 Буквально: «установления», «положения».
371 Дословно: «словно зрением».
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II De vi armonicae et quae sint 
eius instrumenta iudicii et quo-
nam us que sensibus oporteat 
credi.

2 О значении гармоники, каковы 
инструменты ее суждения и до 
какой степени следовало бы до-
верять ощущениям.

III Quid sit armonica regula vel 
quam intentionem armonicae 
Py thagorei vel Aristoxenus vel 
Pto lomaeus esse dixerunt.

3 Что такое гармонический ка-
нон, или как пифагорейцы, 
Аристоксен и Птолемей опреде-
ляли цель гармоники.

IV In quo Aristoxenus vel 
Pythago rici vel Ptolomaeus 
gravitatem at que acumen con-
stare posuerint.

4 Как Аристоксен, пифагорейцы 
и Птолемей определяют низину 
и высоту.

Следующие две главы, как и полагается в гармонике, представляют разли-
чия музыкального и немузыкального звуков:

V De sonorum differentiis Pto-
lomaei sententia.

5 Мнение Птолемея о различиях 
в звуках.

VI Quae voces armoniae sint ap-
tae.

6 Какие звуки пригодны для гар-
монии.

Дальнейшие главы, также в порядке, установленном в гармонике, отведе-
ны различным аспектам интервалики. Как и всегда, здесь больше всего вни-
мания уделяется пропорциональным выражениям интервалов:

VII Quem numerum proportionum 
Pythagorici statuant. 

7 Какое число пропорций уста-
навливают пифагорейцы.

VIII Quod reprehendat Ptolomae-
us Py thagoricos in numero 
proportio num.

8 Как Птолемей опровергает пи-
фагорейцев [в проблеме] о чис-
ле пропорций.

IX Demonstratio secundum Ptolo-
ma eum diapason et diatessaron 
con sonantiam esse.

9 Доказательство Птолемея, что 
ундецима — симфония.

X Quae sit proprietas diapason 
con sonantiae.

10 Каково свойство симфонии ок-
тавы.

XI Quibus modis Ptolomaeus 
conso nantias statuat.

11 Какими способами Птолемей 
устанавливает симфонию.

XII Quae sint aequisonae, quae 
conso nae, quae emmelis.

12 Какие [звуки] гомофонные, 
консонирующие и еммелис.

XIII Quemadmodum Aristoxenus 
inter valla consideret.

13 Как рассматривал интервалы 
Аристоксен.

XIV Descriptio octachordi, qua 
osten ditur diapason minorem 
esse sex tonis.

14 Схема октохорда, в котором 
обнаруживается, что октава 
меньше шести тонов.

Ну и вновь, согласно последовательности принятой в гармонике, в пяти сле-
дующих главах описываются разновидности ладов:

XV Diatessaron consonantiam 
tetra chordo contineri.

15 В тетрахорде содержится сим-
фония кварты.

XVI Quomodo Aristoxenus vel to-
num dividat vel genera eiusque 
divisio nis dispositio.

16 Как Аристоксен делит тон 
и лады, а также схема этого де-
ления.
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XVII Quomodo Archytas tetrachor-
da di vidat eorumque descrip-
tio.

17 Как Архит делил тетрахорды 
и их таблица.

XVIII Quemadmodum Ptolomaeus 
et Aristoxeni et Archytae 
tetrachordorum divisionem 
reprehendat.

18 Как Птолемей опровергает де-
ление тетрахордов Аристоксена 
и Архита.

XIX Quemadmodum Ptolomaeus 
tetrachordorum divisionem fi-
eri dicat oportere.

19 Каково должно быть деление 
тетрахордов по Птолемею.

На этом завершается сохранившийся текст трактата Боэция.
Однако, как уже указывалось, благодаря уцелевшему оглавлению есть 

возможность узнать тематику утраченных разделов. В принципе, они не 
вносят ничего нового и как многие предыдущие основаны на «Гармонике» 
Птолемея. Судя по заглавиям, в них затрагивались некие стороны уже об-
суждавшихся проблем. Так, две главы из них вновь посвящены математи-
ческому выражению интервалов:

XX Quemadmodum ex aequalitate 
fiat inaequalitas proportio-
num.

20 Каким образом из равенства 
пропорций возникает неравен-
ство. 

XXI Quemadmodum Ptolomaeus 
dividat diatessaron in duas 
partes.

21 Каким образом Птолемей делит 
кварту на две равные части.

Во втором из этих параграфов Боэций, возможно, рассказывал о том, 
что у Птолемея выражено делением тетрахорда на две пропорции — 7 : 6 
и 8 : 7  (Ptolem. Harm. 1 14)372. Содержание этого фрагмента сводится к тому, 
что математические формы звуковых категорий, способных делиться на 
равные части или близкие к ним по размерам, воспринимаются слухом как 
приятные. Согласно такой «концепции», члены указанных пропорций (то 
есть интервалы) якобы мало отличаются друг от друга величиной, что и от-
ражает их звуковое «подобие» (№ РmoiТthj). Очевидно, при таком утвержде-
нии в сознании автора возникала октава с ее простейшим математическим 
отношением — 2 : 1. Затем предлагалось делить тетрахорд не на равные 
части, а на две весьма близкие по размерам пропорции. Это были отноше-
ния 7 : 6 и 8 : 7, характеризующиеся тем, что каждое из них превышает 
размеры общепринятого тона 9 : 8, но в сумме они дают интервал кварты: 
(7 : 6) х (8 : 7) — 4 : 3. Причем за этой математической иллюстрацией нет 
никакого музыкального смысла, поскольку нормы античного мышления, 
отражавшиеся в теоретических категориях, не требовали таких единиц, 
как половина кварты, даже приблизительная. Хотя при дальнейшем изло-
жении материала станет ясно, что отдельно такие интервалы встречаются 
в источниках. Так, интервал 7 : 6 был зарегистрирован в «напряженной 
хроматике» Птолемея, а интервал 8 : 7 — в диатонике Архита, а также 
в «мягкой» и «тоновой» диатонике Птолемея373. Но вместе, в одном ладовом 
образовании, они, естественно, отсутствовали. Следовательно, все это было 

372 См. гл. IV § 3 «ж».
373 См.: Ptolem. Harm. II 14. Упоминаемые здесь теоретики являются создателями 

математических форм, перечисляемых акустических последовательностей.
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продолжением пифагорейского влияния на музыкознание, целью которого 
всегда оставались математические операции, вне зависимости от их связи с 
музыкальными нормативами.

Как следует из сохранившихся заглавий, тематика утраченных заклю-
чительных девяти глав была сосредоточена на демонстрации акустических 
разновидностей ладов:

XXII Quae sint genera spissa, quae 
minime et his quomodo sint 
proportiones aptandae et 
enarmo nii divisio Ptolomaei.

22 Какие существуют пикнонные 
лады374, какие меньше всего 
[пикнонные] и каким образом 
у них должны быть организова-
ны пропорции и деление энгар-
монии Птолемеем.

XXIII Chromatis mollis divisio Pto-
lomaei.

23 Деление мягкой хроматики 
Птолемеем375.

XXIV Chromatis incitati divisio 
Ptolomaei.

24 Деление напряженной хромати-
ки Птолемеем376.

XXV Dispositio spissorum generum 
Ptolomaei cum numeris et 
proportionibus.

25 Распределение пикнонных 
ладов Птолемеем по числам 
и пропорциям.

XXVI Diatonici mollis divisio Pto-
lomaei.

26 Деление мягкой диатоники 
Птолемеем377.

XXVII Diatonici incitati Ptolomaei 
divisio.

27 Деление напряженной диатони-
ки Птолемеем378.

XXVIII Diatonici toniaei Ptolomaei 
divisio.

28 Деление тоновой диатоники 
Птолемеем379.

XXIX Dispositio divisorum generum 
cum numeris et proportioni-
bus.

29 Распределение делений ладов 
по числам и пропорциям.

XXX Diatonici aequalis Ptolomaei 
divisio.

30 Деление ровной диатоники 
Птолемеем380.

Таков тематический силуэт фундаментального труда Боэция, который 
оказался последним датированным авторским памятником, созданным 
в античную эпоху.

374 Совершенно очевидно, что genera spissa — латинский вариант pukn¦ gšnh, 
и именно поэтому дан перевод «пикнонные лады». Об этом понятии см. гл. 5, сно-
ску 41.

375 У Птолемея — crоma malakТn (Ptolem. Harm. 1 12, I 16).
376 У Птолемея — crоma sЪntonon (Ibid.).
377 У Птолемея — diatonikХn malakТn (Ibid. I 12, II 1, II 16).
378 У Птолемея — diatonikХn sЪntonon (Ibid.).
379 У Птолемея — diЈtonon tonia‹on (Ibid. I 12, I 14, II 1).
380 У Птолемея — diЈtonon РmalТn (Ibid. I 16).

§ 6
Начало сближения теории с практикой

Один из источников по музыкальному антиковедению, который мо-
жет быть датирован лишь приблизительно, — трактат некоего Гауденция 
(Gaudšntioj), озаглавленный «Введение в гармонику» (‘Armonikѕ e„ sagwg»). 
О его создателе не сохранилось никаких сведений, а самый ранний дошед-
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381 Mathiesen Th. Op. cit. № 234.
382 Флавий Магнус Аврелий Кассиодор (Flavius Magnus Aurelius Cassiodorus) — пи-

сатель и церковный деятель, жизнь и деятельность которого принято датировать 
485/487 — ок. 580 года. Именно эти краткие замечания Кассиодора, способствую-
щие относительной и условной датировке, дали повод включить изучение трактата 
Гауденция в раздел монографии, в которой рассматриваются датированные автор-
ские сочинения. Во всяком случае, этим опус Гауденция, отличается от всех неда-
тированных музыкально-теоретических памятников Античности, лишенных даже 
самых приблизительных хронологических ориентиров.

383 Другие исследователи датируют этот памятник либо II–III веками (Michaelides 
S. The Music of Ancient Greece. An Encyclopaedia. London, 1978. P. 121), или даже 
таким продолжительным сроком, как от II до V века (Zaminer F. Musik im archaischen 
und klassischen Griechenland // Die Musik des Altertums. Hrsg. A. Riethmüller und 
Fr. Zaminer, unter Mitarbeit von E. Hickmann, L. Manniche, S. A. Rashid, E. Werner. 
Regensburg, 1989. S. 263).

ший до нас текст этого сочинения содержится в той части рукописи Codex 
Vaticanus gr. 2338, которая палеографически определяется рубежом XII–
XIII веков381.

Весьма относительную помощь для предположительной хронологиче-
ской ориентации, касающейся времени создания данного источника, спо-
собно оказать высказывание Кассиодора, жившего в VI веке382 (Cass. Instit. 
II 5, 1):

Gaudentius quidam, de musica 
scribens, Pythgoram dicit huius rei 
invenis se primordia ex malleorum 
sonitu et chordarum extensione 
percussa, quem amicus noster vir 
dissertissimus Mutia nus transtulit in 
Latinum, ut ingenium eius assumpti 
operis qualitas indicaret.

Некий Гауденций, пишущий о музы-
ке, говорит, что Пифагор обнару жил ее 
первопричины по звучанию молотов 
и бряцающим натянутым струнам. 
Искуснейший муж, наш друг Муциан 
перевел [сочинение Гауденция] на ла-
тынь так, что качество созданного тру-
да доказало его талант.

На основании этих слов можно допустить, что сочинение Гауденция 
было известно уже в латинской версии, как минимум, столетием раньше. 
Ведь его перевод с греческого должен был осуществиться не сразу, а после 
того как трактат получил распространение, поскольку вряд ли возникла бы 
потребность заниматься переводом неизвестного и непопулярного опуса. 
Поэтому с большой долей условности трактат Гауденция можно датировать 
приблизительно III–V веками383.

Вместе с тем, столь основательный филолог, как Ингемар Дюринг, еще 
в 30-х годах ХХ века в издании «Комментариев» Порфирия к «Гармонике» 
Клавдия Птолемея указал на фрагменты текста, с его точки зрения, явля-
ющиеся заимствованными из сочинения Гауденция. Если такое заимство-
вание может быть подтверждено, то появляется повод для еще более ран-
ней датировки его трактата (поскольку Порфирий — автор III века). Однако 
сопоставительный анализ отрывков, указанных И. Дюрингом, с сохранив-
шимся текстом Гауденция и другими источниками, не свидетельствует 
в пользу его мнения.

Например, И. Дюринг указывает на присутствующее у Порфирия опре-
деление: «Музыкальный звук — это вариант шума, выражающегося на од-
ной высотности» (FqТggoj ™stˆ yТfoj ptо sij kat¦ m…an tЈsin ™kferТmenoj: — 
Porph. In Harm. Ptol. comm. Р. 86). Он считает, что оно попало в трактат 
Порфирия «от Гауденция», хотя в действительности это не совсем так, по-
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скольку данная дефиниция у него несколько иная: «Музыкальный звук — 
это вариант звучания на одну высотность» (FqТggoj dќ ™stˆ fwnБj ptо sij ™pˆ m…
an tЈsin. — Gaud. Isag. 2). Представляется, что Гауденций, как автор, более 
сведущий в области музыки, чем Порфирий, никогда не смог бы использо-
вать при определении музыкального звука слово Р yТfoj («шум»). Да и дело 
не только в таких деталях, пусть и весьма показательных. Ведь подобная 
характеристика присутствует во многих источниках. У Клеонида можно 
прочесть почти то же самое: «Итак, музыкальный звук — это вариант мело-
дического звучания на одну высотность» (FqТggoj mќn oвn ™sti fwnБj ptоsij 
™mmelѕj ™pˆ m…an tЈsin. — Cleon. Isag. 1). А у Вакхия лишь переставлены не-
которые слова: «Вариант мелодического звучания на одну высотность» (Fw
nБj ™mmelouj ptоsij ™pˆ m…an tЈsin. — Bacch. Isag. 4).

То же самое можно сказать и относительно порфирьевского определе-
ния интервала как «того, что охватывается двумя звуками» («tХ periecТme
non tХ ШpХ dЪo fqТggwn. — Porph. In Harm. Ptol. comm. Р. 91), которое, по мне-
нию И. Дюринга, также принадлежит Гауденцию. Действительно такая 
формулировка присутствует в его опусе: «Интервал — это то, что охваты-
вается двумя звуками» (DiЈs th ma dš ™sti tХ ШpХ dЪo fqТggwn periecТmenon. — 
Gaud. Isag. 3). Однако почти аналогичный текст можно встретить и в трак-
тате Клеонида: «Интервал — это то, что охватывается двумя различными по 
высоте и низине звуками» (DiЈsthma dќ periecТmenon ШpХ dЪo fqТggwn ўnomo…wn 
СxЪ thti kaˆ barЪthti. — Cleon. Isag. 1).

Таким образом, все эти фрагменты относятся к той категории, которую 
принято именовать communes loci, и они не могут использоваться в качестве 
руководства для датировки сочинения Гауденция.

В своем опусе Кассиодор еще раз упоминает его имя, но по иному по-
воду. Здесь речь идет о музыкально-теоретическом сочинении некоего Аль-
бина (его имя называет также Боэций: Boet. De instit. mus. I 26) в связи со 
следующей ситуацией (Cas. De mus. 15):

…apud Latinos autem vir magni ficus 
Albinus librum de hac re compen-
diosa brevitate conscripsit, quem in 
bibliotheca Romae nos habuisse atque 
studiose legisse retinemus. qui si forte 
gentili incursione sublatus est, habetis 
hic Gaudentium <...> quem si sollicita 
intentione relegitis, hujus scientiae 
vobis atria patefacit.

…у латинян же благородный муж 
Альбин написал сжато по этой теме384 
книгу, которую мы помним, что бра-
ли в библиотеке в Риме и усердно 
читали. Если же она, возможно, по-
хищена [во время] нападения языч-
ников, то вы имеете Гауденция <...> 
[и] если вы вновь перечитаете [его 
трактат] с вни манием и усердием, 
то он раскроет перед вами преддверие 
своей науки.

Не исключено, что под «нападением» язычников Кассиодор имел 
в виду знаменитый разгром Рима вандалами в июне 455 года. Если верна 
такая версия, то латинский перевод трактата Гауденция мог быть сделан 
даже в IV веке и со временем содержащие его рукописи оказались в разных 
библиотеках. Поэтому ничто не противоречит тому, что греческий текст, 
возможно, был написан даже столетием раньше, то есть в III веке. Вот фак-
тически все, что можно предполагать относительно времени создания сочи-
нения Гауденция.

384 То есть о музыке.
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Во всех рукописях оно озаглавлено «“Введение в гармонику” философа Га-
уденция» (Gaudent…ou filosТfou `Armonikѕ e„sagwg»). Был ли он действительно 
философом в античном понимании? Не является ли это определение лишь ха-
рактеристикой, возникшей в рукописной традиции? Не имеем ли мы дело с осо-
бым «маневром» поклонников данного опуса, чтобы привлечь к нему внимание 
читателей? Судя по всему, на эти вопросы уже никогда не будет найден ответ.

Что же касается содержания самого трактата, то он, возможно, пер-
вый приблизительно датируемый специальный музыкально-теоретический 
источник, в котором вполне определенно в некоторых сферах начинают коор-
динироваться взаимоотношения теории с музыкальной практикой. Конечно, 
такая направленность характерна не для всего текста сочинения, а лишь для 
нескольких параграфов. Но это весьма важные свидетельства, знаменующие 
собой стремление к уменьшению разрыва между теорией и музицированием.

Такая черта проявляется уже в самом начале сочинения, в стихотвор-
ном эпиграфе:

«'Ae…dw xuneto‹si,
qЪraj d' ™p…qesqe b…bhloi».

«Для понимающих пою,
заприте дверь, непосвященные».

Этот стих говорит о том, что сочинение предназначалось не для систе-
мы «общего образования», то есть не как часть традиционных quadrivium 
или trivium, а тем, кто уже знаком с основами теории и практики музы-
ки, и предполагает заниматься ими далее. Профессиональное кредо автора 
представлено во вступительном разделе, сразу же вслед за эпиграфом:
Tоn Ўrmonikоn lТgwn ЎptТmenoj dika…wj 
Ґn tij prooimiЈsaito. e„sˆ mќn g¦r oбtoi 
perˆ fqТggouj te kaˆ diast»mata kaˆ sus
t»mata, tТnouj te kaˆ metabol¦j kaˆ melo
poiЏaj kat¦ pЈnta t¦ gšnh tБj Ўrmon…
aj. tХn dќ ўkou sТmenon tоn perˆ taаta 
lТgwn ўnagka‹on ™mpeir…v tѕn ўkoѕn 
progegumn©sqai, fqТggouj te ўkoЪein 
ўkribоj kaˆ diast»mata ™piginиskein, 
sЪmfwnТn te kaˆ diЈfwnon, Уpwj tН tоn 
perˆ toЭj fqТggouj „diwmЈtwn a„sq»sei 
tХn lТgon ўkoloЪqwj ™piqeˆj tele…an tѕn 
™pist»mhn pe…rv kaˆ lТgJ nаn hЩxhmšnhn 
™rgЈsaito. Уj dќ oЩdќ fqТggou katakoЪwn 
oЩdќ tѕn ўkoѕn gegumnasmšnoj јkei tоn 
lТgwn ўkousТmenoj. oбtoj ўp…tw t¦j 
qЪraj ™piqeˆj ta‹j ўkoa‹j, ™mfrЈxei g¦r 
t¦ рta kaˆ parлn tщ mѕ proginиskein 
taаta a„sq»sei, perˆ пn oƒ lТgoi. lšgw
men dќ №me‹j ўrxЈme noi to‹j ўkribоj ™n 
tН pe…rv ge gumnas mš noij pe rˆ fwnБj.

Так по справедливости может начать 
всякий, приступая к [изучению] уста-
новлений гармоники385. Эти [установ-
ления] — о музыкальных звуках, 
интервалах, системах, тональностях, 
модуляциях и мелопеи во всех ладах 
гармонии386. Необходимо, чтобы, вос-
принимая положения, относящие-
ся к этим [категориям], слух был бы 
подготовлен опытом: чтобы он точно 
слышал и узнавал интервалы — сим-
фонный и диафонный; чтобы, доба-
вив установление о музыкальных 
звуках к восприятию [их] особенно-
стей, он попытался теперь усвоить 
[их] и разумом, преумножив [свое] со-
вершенное знание. Тот же, который 
не воспринимает музыкальный звук, 
не тренирует слух, окажется слуша-
телем [только] речей. Пусть он уй-
дет, заткнув уши, ибо он заткнет себе 
уши, даже присутствуя [при испол-
нении музыки], поскольку заранее не 
познал чувством то, о чем идет речь. 
Мы же, начиная [свое сочинение],

385 Буквально: «гармонических установлений».
386 То есть в ладах музыки.
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говорим о звучании, [обращаясь] 
к тем, кто основательно упражнялся 
на практике.

Такое вступление — явный отход от традиций, подтверждающийся 
полным уважением к познавательным возможностям слуха, которые на 
протяжении длительного исторического периода античного музыкознания 
либо полностью игнорировались приверженцами пифагореизма, либо при-
нимались частично.

Вместе с тем, очевидный поворот к практике не означает отхода от пла-
на традиционной гармоники. Наоборот, автор строго следует ему, но по воз-
можности дополняет некоторые разделы отдельными деталями, сближаю-
щими теоретические положения с практикой.

Изложив в начальном параграфе повсеместно принятое в Античности 
деление звуков на музыкальные и немузыкальные, он затем повторяет уче-
ние Аристоксена о высотности (Gaud. Isag. 2):
FqТggoj dš ™sti fwnБj ptо sij ™pˆ m…
an tЈsin: tЈsij dќ mo nѕ kaˆ stЈ sij tБj 
fwnБj. Уtan oвn № fwnѕ kat¦ m…an tЈsin 
˜stЈn tai dТxV, tТte famќn fqТ ggon eЌ nai 
tѕn fwnѕn oŒon e„j mšloj tЈ ttesqai.

Музыкальный звук — это вариант 
звучания на одну высотность. Высот-
ность же это неподвижность и оста-
новка звучания. Когда представля-
ется, что звучание установилось на 
одной высотности, тогда мы говорим, 
что звучание является музыкаль-
ным, так как к музыке387 от носится 
[именно] оно.

Затем, впервые в дошедших до нас специальных источниках, после 
определения сути музыкального звука рассматриваются три его аспекта: 
«[Каждому] музыкальному звуку соответствуют тембр388, регистр [и] дли-
тельность» (sumbšbhke dќ tщ fqТggJ croi¦389 tТpoj crТnoj. — Ibid.). Если 
понятие тембра звука в сохранившихся памятниках вообще никогда не 
обсуждалось390, то регистр иногда подразумевался как само собой разу-
меющееся, однако никто прежде не пытался дать ему теоретическое объ-
яснение. Что же касается длительности, то речь о ней велась обособлен-
но от звука, в рамках ритмики и без связи с музыкальным материалом. 
Проявля ющееся же в сочинении Гауденция новое направление, которое 
сближает процесс познания обеих сторон музыкального языка, звуковы-
сотного и ритмического, — еще одна черта, указывающая на поворот тео-
рии к практике.

Обсуждение особенностей трех указанных характеристик музыкально-
го звука в рассматриваемом памятнике дано не в той последовательности, 
в которой они перечислены в выше процитированном предложении. Но при 
описании почти каждого из них проявляются трудности, возникавшие пе-
ред музыкально-теоретической мыслью при стремлении дать объяснение 
этих категорий.

387 Буквально: «к мелосу».
388 Дословно: «окраска».
389 По свидетельству филологов, № croiЈ является аттическо-ионическим вариан-

том № crТa (Дворецкий И. Х. Древнегреческо-русский словарь. Под редакцией проф. 
С. И. Соболевского. М., 1958. C. 1786).

390 Всегда речь шла об «окраске» (№ crТa) ладов с различной интервальной кон-
струкцией.
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Наиболее «непогрешимым» представляется определение длительности 
(Ibid.):
CrТnoj mќn oвn, kaqХ makro tš rouj ™n 
ple…oni crТnJ kaˆ bra cutšrouj ™n ™lЈt
toni fqeggТmeqa, †na dѕ kaˆ  Р ∙uqmХj fa… 
nhtai cиran œcwn. kat¦ g¦r tХn crТnon 
tоn fqТggwn de‹ t¦ mšlh ∙uqm…zesqai. 

Длительность — то, в течение чего мы 
издаем звук: более продолжитель-
ный при бóльшей длительности и более 
краткий при меньшей, где и обнару-
живается ритм, имеющий место [в му-
зыке], ибо необходимо, чтобы мелосы 
ритмически организовывались391 по 
длительности музыкальных звуков.

Как мы видим, у Гауденция ритмика уже не является «вотчиной» тек-
ста, а ритмические единицы не квалифицируются как аксессуары стихо-
творной стопы или слога, как это было прежде392. В данном фрагменте поня-
тие длительности полностью переведено в звуковую плоскость, и это нужно 
оценивать как важное эволюционное событие.

Однако совершенно очевидно, что такой, безусловно знаменательный 
в истории античного музыкознания акт — лишь первый шаг к познанию му-
зыкального времени. Поэтому автор фактически смог лишь констатировать, 
что ритм — феномен, «имеющий место» (cиran œcwn) в музыке.

Не меньшие трудности возникали при объяснении регистра. Прежде 
всего, нужно отметить, что в этом случае один термин Р tТpoj использовался 
в трех значениях (в предлагаемом переводе они выделены курсивом. — Ibid.):
TТpoj dš ™sti fqТggou, kaqХ toЭj mќn 
barutšrouj, toЭj dќ Сxu tšrouj proi šmeqa. 
toЭj mќn g¦r ™n taЩtщ faino mšnouj tТpJ 
famќn Рmofиnouj, toЭj dќ Сxu tšrouj А 
barutšrouj ™n diafТ roij tТpoij eЌnai 
lšgomen.

Диапазон же музыкального звука — 
[пространство], в рамках которого393 
одни [звуки] мы издаем более низ-
кими, другие — более высокими. 
Мы утверждаем, что в одном и том 
же месте [звукового пространства] 
обнаруживаются однозвучия, а более 
высокие или более низкие [из них] су-
ществуют в различных регистрах.

Действительно, содержание процитированного фрагмента говорит 
о том, что термин Р tТpoj выступает здесь как трехсемантический «хаме-
леон». В самом начале отрывка — это «диапазон», так как речь идет о зву-
ковом пространстве в целом. Затем Р tТpoj используется для  фиксации яв-
ления, которое в новоевропейском музыкознании называется «унисоном» 
(лат. unisonus), тогда как в древней грекоязычной теории музыки оно име-
новалось Р РmТfwnoj («однозвучие»). Наконец, третье значение этого терми-
на — «регистр», поскольку в заключении приведенного текста говорится 
о звуках, присутствующих в разных oƒ tТpoi. Так явно проявляется терми-
нологический дефицит, с которым предстояло постоянно справляться.

Конечно, в определении Гауденция присутствуют явные дефекты. Од-
ним из примеров этого является характеристика диапазона только как зву-
кового пространства для «однозвучия», а иначе — унисонного звучания, 
хотя общеизвестно, что в каждом диапазоне достаточно широкий выбор 
звуков различной высоты.

391 Дословно: «ритмизировались».
392 См. гл. IV, § 1 «б».
393 Буквально: «согласно чему».
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Но самая большая трудность была связана с описанием тембра. Дело 
в том, что в античной теории музыки, как уже указывалось394, термин № crТa 
или № croiЈ («окраска») использовался для обозначения акустических раз-
новидностей ладов. Он также оказался нужным для регистрации «окраски 
звука», то есть его тембра. Однако одновременно с этим нужно было объяс-
нить, что звуки разного тембра могут иметь одинаковую высоту и совместно 
звучать при исполнении одного и того же мелоса. Все преграды, стоявшие 
на пути античных теоретиков в этом вопросе, явно проявляются в следую-
щем фрагменте трактата Гауденция (Ibid.):
Croi¦ dš ™sti, kaq' јn diafš roien Ёn 
ўll»lwn oƒ kat¦ tХn aЩtХn tТpon 
А crТnon fainТme noi, oŒon № toа legomš
nou mšlouj fЪsij ™n fwnН kaˆ t¦ Уmoia.

Окраска же — то, согласно чему от-
личаются между собой [звуки], ока-
зывающиеся в одном и том же месте 
[звукового пространства] или [равные 
по] длительности, словно в звучании 
[проявляется] природа и одинако-
вость395 ука занного мелоса.

Здесь упоминание «отличающихся» звуков, находящихся в «одном 
и том же месте» звукового пространства, — фиксация разнотембровых про-
явлений при одной и той же высоте, а «одинаковость» звучания мелоса — 
попытка рассказать, что одна и та же мелодия может воплощаться исполне-
нием в различных тембрах — разными голосами и инструментами.

Таким образом, несмотря на все трудности и «изъяны» при определе-
нии указанных категорий, текст Гауденция свидетельствует о стрем лении 
расширить аспекты исследования музыкального звука по сравнению со ста-
рой античной традицией.

Следующий по плану гармоники раздел посвящался интервалу, и Га-
уденций, отводя ему третий параграф сочинения, не нарушает издавна 
уста новленного порядка. Правда, здесь невозможно обнаружить никаких 
новшеств, но основательность изложения материала очевидна. Это прояв-
ляется в методе описания самого понятия «интервал» (Ibid. 3):
DiЈsthma dš ™sti tХ ШpХ dЪo fqТg gwn 
periecТmenon. kaˆ dБ lon жj crѕ diafš
rein ўll» lwn toЭj fqТggouj tН tЈsei: e„ 
g¦r tѕn aЩtѕn œcoien tЈsin, oЩdќ diЈsth
ma Уlwj ›stai tБj fwnБj ™pˆ toа aЩtoа 
fainomšnhj tТ pou. № to…  nun diafor¦ toа 
Сxu tšrou pa r¦ tХn barЪteron fqТggon kaˆ 
toа barutš rou par¦ tХn СxЪte ron lšgoit' Ёn 
diЈsthma.

Интервал — это то, что охватывается 
двумя звуками. Очевидно, необходимо, 
чтобы звуки отличались между собой 
высотностью. Ибо если имеется одна 
и та же высотность, то при звучании, 
проявляющемся в одном и том же ме-
сте [звукового пространства], вообще не 
будет никакого интервала. Стало быть, 
интервалом будет называться отличие 
более высокого звука от более низкого 
и более низкого от более высокого.

Далее, во избежание недоразумений, Гауденций представляет два зна-
чения термина «тон» — как интервальную величину и как термин, указы-
вающий «тональность» (Ibid.):
Kaˆ tТnoj mќn dias t»  matoj mšgeqoj kaˆ 
sus th  mЈtwn dќ diaforЈ: Рmиnumoj g¦r

«Тон» — величина интервала, а так-
же отличие систем, ибо [оба имеют]

394 См. гл. IV, § 1 «а».
395 При переводе не удалось сохранить pluralis t¦ Уmoia, но очевидно, что это никак 

не влияет на передачу авторской мысли.
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Р tТnoj. ўll' Уtan жj diЈ sthma lš  ghtai, 
kaˆ e„j №mi  tТnia kaˆ e„j dišseij tšmnetai kaˆ 
sunt…qhsin aвqij t¦ ˜au  toа me… zw diast»
ma ta oŒon trihmitoni a‹a kaˆ d… to na kaˆ 
Уmoia: Уtan dќ жj sus  thmЈtwn diafor¦ 
СnomasqН tѕn pТ  shn tЈsin shma… nei toа 
pantХj sus t»   ma toj.

одно и то же название — «тон». 
Но когда [«тон»] упоминается как 
интервал, то он делится на полутоны 
и диесисы, а затем они составляют 
друг с другом бóльшие интервалы: как 
трехполутоний, дитон396 и подобные. 
Когда же [«тон»] упо минается как раз-
ница систем, то он обоз начает некую 
высотность всей системы.

Несколько следующих параграфов трактата Гауденция отведены для 
описания музыкальной системы и ее разновидностей. Здесь также отсут-
ствуют какие-либо новшества.

Однако, когда автор переходит к изложению материала о ладах, он со-
общает важное сведение о современной ему музыкальной практике, и это 
также весьма знаменательно. Обсуждая особенности диатонического лада, 
он пишет: «Из трех ладов только этот обычно исполняется ныне. Приме-
нение двух других рискует прекратиться» (toаto g¦r mТnon tоn triоn genоn 
™p… pan ™stˆ tХ nunˆ melJdoЭmenon. tоn dќ loipоn duo‹n № crБsij ™kleloipšnai 
kindu neЪei. — Ibid. 6). Безусловно, такая информация не должна остаться без 
внимания, поскольку не исключено, что перед нами свидетельство начав-
шегося на закате Античности процесса ладовой трансформации, которая 
в конечном счете привела к новым ладовым формам эпохи Средневековья. 
Как известно, в византийский период энгармонический лад вообще не ис-
пользовался, а данные о хроматическом весьма расплывчаты и не основы-
ваются на конкретных документах.

Во всяком случае, и в этом сообщении Гауденция также следует видеть 
явные симптомы сближения музыкознания с художественной практикой.

Однако отмеченное «новаторство» этого автора не означает, что в его трак-
тате полностью исключены все следы музыковедческой «стагнации», прояв-
лявшейся в античной науке о музыке. Наиболее ярко они заявляют о себе там, 
где речь заходит о функциональных аспектах музыкальных звуков.

В дошедших до нас памятниках вопрос о «значении» (№ dЪnamij — «ди-
намис») каждого звука в музыкальной системе поднял Аристоксен (Aristox. 
Elem. harm. Р. 99397). Эта выдающаяся для своего времени концепция факти-
чески осталась либо незамеченной, либо не понятой. Частичное исключе-
ние занимает «теория тесиса и динамиса», сохранившаяся в «Гармонике» 
Птолемея398. Во всех же остальных источниках она либо не упоминается, 
либо трактуется неверно. Свидетельством этого могут служить и фрагменты 
трактата Гауденция.

Так, подразумевая систему трех соединенных тетрахордов, он пишет: 
«Динамисы звуков устанавливаются числом одиннадцать» (sunЈgontai 
fqТg gwn dunЈmeij tХn ўriqmХn ›ndeka. — Gaud. Isag. 7). Следовательно, под 
«динамисом» звука здесь подразумевается не ступень тетрахордно-ладовой 
организации, с присущими ей особенностями (определенной направлен-
ностью «тяготения» и конкретной смысловой функцией), а лишь участие 
в звукоряде трех соединенных тетрахордов. Это полное искажение концеп-
ции Аристоксена.

396 То есть интервал, состоящий из двух тонов.
397 Этот фрагмент приведен в гл. IV, § 1 «а».
398 См. гл. IV, § 3 «е».
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То же самое наблюдается и в другом фрагменте текста данного парагра-
фа, в котором можно увидеть прежнюю ошибочную тенденцию (Ibid. ари-
стоксеновский термин № dЪnamij здесь представлен как «значение»):
`Omoа to…nun ™x ўmfotšrwn tоn sus
thmЈtwn fqТggwn sun» cqhsan du  nЈmeij 
tХn ўriqmХn j/ kaˆ k/ ™x пn aƒ Сktл dunЈ
meij aƒ mšcri tБj mšshj ™n ўm fo tšroij 
e„sˆ koina…. loipaˆ Ґra aƒ p©sai dunЈ
meij tоn fqТggwn e„sˆn Сk twka…deka 
tХn ўriqmТn, ™n oŒj pЈn  ta kaˆ °detai kaˆ 
aЩ le‹tai kaˆ kiqar… ze  tai kaˆ tХ sЪmpan 
e„pe‹n melJde‹ tai.

Итак, вместе в обеих системах уста-
новлены значения звуков числом 26, 
среди которых 8 значений, вплоть 
до месы, общие в обеих [системах]. 
Остальные же [организации], в кото-
рых все поется, авлируется, кифарит-
ся и вообще музицируется, [содержат] 
18 значений звуков.

Восемь общих значений — не что иное, как два октавных звукоряда, об-
разующих античную музыкальную систему и содержащих по восемь звуков 
в каждом. Следовательно, функции конкретного звука в сознании автора 
выра жаются не в тетрахордной организации, а в октавной. А цифра 18 — 
это сумма всех звуков системы, состоящей из пяти тетрахордов и выражен-
ных одной ладовой формой. Что же касается числа 26, то это, скорее всего, 
добавленные к 18 звукам диатонической формы системы еще 8 вариантов 
«подвижных» ступеней в хроматическом ладе: четыре для паргипаты 
и лиханоса двух нижних тетрахордов, и еще четыре для триты и паранэ-
ты двух верхних тетрахордов399. Но все это не имеет никакого отношения 
к функциональной концепции Аристоксена.

При анализе следующего параграфа трактата Гауденция не только 
вновь заметны связи теории с музыкальной практикой, но и появление не-
которых теоретических «нововведений». Обе тенденции особенно заметны 
при классификации звуков на симфонные и диафонные. Здесь продолжается 
направление, обнаруженное уже у Теона Смирнского и Клавдия Птолемея, 
но, как и у них, со своими индивидуальными «оттенками» (Ibid. 8):
Tоn dќ ™mmelоn fqТggwn oƒ mšn e„sin 
РmТfwnoi, oƒ dќ sЪm fw  noi, <oƒ dќ diЈf
wnoi>400, oƒ dќ parЈ fwnoi.

Среди музыкальных звуков одни го-
мофонные, другие — симфонные, 
третьи — диафонные, четвертые — 
парафонные.

Как мы видим, в отличие от текста Птолемея, в котором звуки октавы 
квалифицируются как «гомофонии» (РmТfwnoi — «однозвучия»)401, у Га-
уденция ничего подобного нет, и однозвучиями считаются звуки, облада-
ющие одной и той же высотностью402. Что же касается остальных катего-

399 Аналогичные варианты энгармонии не должны были учитываться Гауденцием. 
Такой вывод следует не только из его собственного сообщения об уходе этого ладо-
образования из музыкальной практики (см. вышеприведенный отрывок — Gaud. 
Isag. 6), но и потому что в буквенной нотации (часть системы которой Гауденций 
приводит в заключительном параграфе своего сочинения) не предусмотрена особая 
нотография для звуков энгармонического лада, а только для диатонического и хро-
матического.

400 Вставка Марка Мейбома: С. Gaudentii, philosophi Harmonica introductio. Marco 
Meibomio interprete // Antiquae musicae auctores septem. Graece et Latine. Marcus 
Mei bomius restituit ac notis explicavit. T. I. Amstelodami 1652. P. 11 et notae P. 35a.

401 См. гл. IV, § 3 «в».
402 Позиция Гауденция является еще одним подтверждением, что в соответствую-

щем разделе текста Птолемея, как уже указывалось (см. гл. IV, § 3 «в»), не все в по-
рядке.
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рий, то лучше всего предоставить самому автору возможность высказаться 
(Ibid.):

SЪmfwnoi dš, пn ¤ma krouo mšnwn 
А aЩloumšnwn ўeˆ tХ mšloj toа baru  tšrou 
prХj tХ СxЭ kaˆ toа Сxutšrou prХj tХ 
barЭ tХ aЩtТ, А Уtan oŒoneˆ kr©sij ™n tН 
proforґ duo‹n fqТggoin kaˆ йsper ̃ nТthj 
paremfa…nhtai: tТ te g¦r sumfиnouj eЌna… 
famen aЩtoЪj.

Симфонные [звуки] — те, которые, 
совместно бряцаемые или авлируе-
мые, всегда [порождают] звучание 
более низкого [звука] по отношению 
к высокому и то же самое — более вы-
сокого по отношению к низкому, или 
когда при исполнении двух звуков 
[отмечается] как бы [их] слияние и вы-
является словно единство. Тогда мы 
говорим, что эти [звуки] симфонные.

DiЈfwnoi dš, пn ¤ma krouo mšnwn 
А aЩloumšnwn oЩdšn ti fa… netai toа mš
louj eЌnai toа ba ru tšrou prХj tХ СxЭ 
А toа oxutšrou prХj tХ barЭ tХ aЩtТ, 
А Уtan mh dem…an kr©sin prХj ўll»louj 
™mfa…nwsin ¤ma proferТmenoi.

Диафонные — те [звуки], которые, 
совместно бряцаемые или авлируе-
мые, никоим образом не проявляют 
того же самого звучания более низкого 
[звука] относительно более высокого 
либо более высокого относительно бо-
лее низкого, или когда оба исполня-
емые [звука] не проявляют никакого 
слияния друг с другом.

ParЈfwnoi dќ oƒ mšsoi mќn sumfи  nou kaˆ 
diafиnou, ™n dќ tН kroЪsei fainТmenoi 
sЪm fwnoi: йsper ™pˆ triоn tТnwn fa… netai 
ўpХ parupЈthj mšswn ™pˆ para mšshn kaˆ 
™pˆ dЪo tТnwn ўpХ mšswn diatТnou ™pˆ 
paramšshn.

Парафонные же [звуки] — средин-
ные между симфонным и диафонным 
[вариантами], но при бряцании про-
являющие [себя] симфонными, как, 
например, обнаруживается [в интер-
вале] из трех тонов — от паргипаты 
[тетрахорда] средних до парамесы, 
а также [в интервале] из двух тонов — 
[как] от диатона403 [тетрахорда] сред-
них до парамесы.

Нельзя не обратить внимания, что в случае с симфонией и диафонией 
постоянно упоминается о «совместных бряцаниях» (¤ma krouo mšnwn) двух 
звуков. Заметим также, что при описании парафонных интервалов ничего 
подобного нет. Это еще раз подтверждает высказанное выше предположе-
ние, что изменения в представлении «интервальной концепции» были свя-
заны с отходом музыкальной практики от исключительно одноголосного 
музицирования.

403 «Диатон» (diЈtonoj — «диатонический») — одно из определений III ступени (чаще 
всего — при описании нотации) любого диатонического тетрахорда музыкальной си-
стемы, хотя общепринятые ее названия — «лиханос» для низких тетрахордов или 
«паранэта» для высоких. Когда III ступень отстояла на полтора тона вверх от ниж-
него устоя и на тон вниз от верхнего (e – f – g – a), то такой высотный уровень звука 
определялся как «диатон» (то есть «диатонический»). Очевидно, в сознании многих 
он рассматривался как главный признак диатонического лада, поскольку хроматиче-
ский вариант той же самой ступени (e – f – ges – a) квалифицировался как crwmatik» 
(«хроматический»), но с добавлением «исходного» названия ступени: например, li
canХj mšswn crw ma ti k» («хроматический лиханос [тетрахорда] средних») или paran»th 
diezeugmšnwn crw ma tik» («хроматическая паранэта [тетрахорда] отделенных»). Но по-
скольку в источниках diЈtonoj дается без названия соответствующей ступени, то это 
прилагательное в переводе представлено как существительное («диатон»).
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После изложения остальных разделов гармоники Гауденций в заклю-
чительных параграфах своего трактата дает самый ценный для потомков 
материал, посвященный буквенной нотации. Он представляет ее в трех раз-
новидностях:

`Upolud…ou trТpou shme‹a kat¦ tХ 
diЈtonon gšnoj.

Ноты гиполидийской тональности 
в диатоническом ладе.

`Uperlud…ou trТpou shme‹a kat¦ tХ 
diЈtonon gšnoj.

Ноты гиперлидийской тональности 
в диатоническом ладе.

A„ol…ou trТpou shme‹a kat¦ tХ diЈtonon 
gšnoj.

Ноты эолийской тональности в диа-
тоническом ладе.

Для понимания воззрений современников на причины введения в му-
зыкальную практику нотации определенный интерес представляют следу-
ющие соображения Гауденция (Ibid. 20):
`H tоn mousikоn shme…wn œk qe sij gš gone 
mќn ™pˆ shmeiиsei tоn fqТggwn, Уpwj mѕ 
t¦ СnТ ma  ta kaq' ›kaston grЈ foito, kaˆ 
˜nˆ dќ shme…J dЪnaitТ tij ™pi g inиs kein 
kaˆ ўposhmeioа sqai fqТg gon.

Использование404 музыкальных нот 
было введено для обозначения зву-
ков, чтобы не записывалось название 
каждого и чтобы любой мог по одно-
му знаку узнать и обнаружить [кон-
кретный] звук.

Не исключено, что за таким объяснением скрывается одна из особен-
ностей ранних исторических этапов развития нотации. Согласно ему, пер-
вые попытки письменной фиксации музыкального материала осуществля-
лись при помощи полного названия всех звуков системы и, возможно, даже 
с указанием соответствующего тетрахорда. Постепенно громоздкость этой 
операции сокращалась не только до аббревиатур названий звуков, но и с те-
чением времени каждому звуку музыкальной системы «приписывался» осо-
бый знак — буква греческого алфавита или ее варианты.

Что же касается собственно теории нотации, то она затрагивается Га-
уденцием весьма кратко. Он фокусирует внимание лишь на одном аспекте 
нотной системы, когда различными символами обозначаются неодинако-
вые высотные уровни «подвижных» ступеней в каждом ладу (Ibid):

™peˆ dќ oƒ fqТggoi dia fТrJ tЈsei kinoаn
tai kaˆ oЩk ™pˆ toа aЩtoа tТ pou pЈntwj 
mš nousin, oЩc ˜nХj d»pou qen sh me…ou 
kaq'  ›kaston tоn fqТg gwn, ўll¦ diafТ
rwn ™dšhsen, йste kaˆ tѕn diЈforon tЈsin 
aЩtoа shma…nein.

Так как звуки отличаются различной 
высотностью и вообще не остаются 
неподвижными на одном месте, то 
само собой разумеется, что для каж-
дого звука необходима не одна нота, 
а различные. Поэтому и нотируется 
различная его405 высотность.

OЩc ˜nХj dѕ oвn shme…ou kaq' ›kas   ton tоn 
fqТggwn ™dšhsen, ўl l¦ pleiТ  nwn kaˆ to
soЪtwn, У soisper №miton… oij parauxЈ
ne sqai tоn fqТggwn ›kas toj dЪ na  tai. tХ 
mќn oвn Уsoij parau xЈ ne  sqai dЪnatai

Итак, одной ноты для каждого из 
звуков было недостаточно, а необхо-
димо много и именно столько, на сколь-
ко полутонов может повышаться406 

[и понижаться]407 каждый из звуков.

404 Буквально: «демонстрация», «показ».
405 То есть звука.
406 Дословно: «увеличиваться».
407 Естественное добавление, подразумевающееся, но не оговоренное в тексте.



264

tоn fqТggwn › kas  toj №miton…oij, oЩ 
∙®dion ў fo r… sai. prХj g¦r t¦j katas
keu ¦j tоn СrgЈ nwn kaˆ tѕn dЪnamin tБj 
ўnqrwp…nhj fwnБj t¦ toiaа ta Рr… zetai.

На сколько же полутонов может по-
вышаться [и понижаться] каждый 
из звуков, определить нелегко. Это 
регулируется конструкцией инстру-
ментов и возможностью человеческо-
го голоса.

Безусловно, последнее предложение не соответствует действительно-
сти, поскольку ладовые особенности никак не связаны с «конструкцией ин-
струментов и возможностью человеческого голоса», а зависят от нормативов 
музыкального мышления. Однако в начальной части того же предложения 
присутствует информация, мимо которой не должен пройти историк музы-
ки. По словам Гауденция, высотные изменения каждого звука ограничива-
ются лишь полутоновыми перемещениями, а это означает, что речь уже не 
идет о четвертитоновых интервалах, постоянно упоминавшихся античной 
теорией музыки при описании энгармонического лада. Таким образом, это 
сообщение подтверждает ранее сказанное Гауденцием о том, что исполь-
зование хроматического и диатонического ладов «рискует прекратиться» 
(™k le loi pšnai kindu neЪei. — Ibid. 6, см. выше).

Итак, его трактат показывает, что античное теоретическое музыкозна-
ние сделало явный шаг к сближению теории с музыкальной практикой. Наи-
более ярко и убедительно это проявилось во внедрении в науку о музыке та-
кого важного фактора практического музицирования, как нотация, ставшая 
обязательной теоретической категорией, требующей научного обоснования.

Этим циклом музыкально-теоретических памятников, в который 
входят работы Аристоксена, Теона Смирнского, Никомаха, Птолемея, 
Марциана Капеллы, Боэция и, очевидно, Гауденция, завершается список 
специальных источников, которые наука может датировать. Более того, 
в подлинности их авторства нет сомнений, исключая, конечно, поздние вне-
дрения в их тексты, над выявлением и анализом которых музыкальному 
антиковедению предстоит еще много и активно работать.

Однако история сохранила достаточно многочисленный комплекс 
письменных материалов, о времени создания которых можно строить лишь 
различные предположения. Кроме того, имена их авторов, указанные в со-
хранившихся рукописях, вызывают явное недоверие, поскольку содержа-
ние этих текстов зачастую «не согласуется» с сформировавшимися пред-
ставлениями об этих писателях. Вместе с тем, совершенно очевидно, что эти 
опусы созданы либо во времена Античности, либо в Византии и, возможно, 
включают сведения, заимствованные из утраченных трактатов. С этой точ-
ки зрения они, безусловно, являются ценными источниками, мимо кото-
рых невозможно пройти. Но сообщаемая ими информация может оказаться 
полезной только в том случае, если ее достоверность будет проверена путем 
тщательного анализа, при сопоставлении с самыми различными данными, 
полученными из авторитетных источников. Именно таким материалам 
и посвящена следующая глава «Введения в музыкальное антиковедение».



265

ГЛАВА V
НЕДАТИРОВАННЫЕ ИСТОЧНИКИ

НЕОПОЗНАННЫХ АВТОРОВ
§ 1

Вокруг Евклида

Краткий обзор источников, которым посвящена настоящая глава, це-
лесообразно начать с двух музыкально-теоретических сочинений, в боль-
шинстве рукописей приписывающихся Евклиду (EЩkle… dhj), знаменитому 
математику рубежа IV–III веков до н. э. (ученые зачастую расходятся в опре-
делении точных дат его жизни)1. Например, в манускрипте XVI столетия 
Codex Monacensis gr. 104, продолжающем «семейство» более ранних анало-
гичных образцов, на л. 157[158]–168[169] изложены два трактата, предваря-
ющиеся следующими рубриками: «“Введение в гармонику” Евклида» (EЩk
le…dou e„sagwgѕ Ўrmo ni k») и «“Деление канона” Евклида» (EЩkle…dou katatomѕ 
kanТnoj)2. Таких письменных памятников с подобными заглавиями сохра-
нилось достаточно много (см., например, кодексы того же исторического 
периода Codex Parisinus gr. 2456, fol. 197[196v.]–210[209]; Codex Parisinus 
gr. 2457, fol. 321–339 и другие)3.

Однако в других рукописях оба эти трактата представлены иначе. Так, 
в манускрипте XV века Codex Contabrigensis Universitatis gr. 1464 на л. 1 выпи-
сано такое заглавие: «“Введение в гармонику” Клеонида» (Kleone…dou e„sagwgѕ 
Ўrmo ni k»). А с л. 8 без какого-либо названия и указания авторства начинает из-
лагаться текст «Деления канона»: E„ №suc…a e‡h kaˆ ўkinhs…a, siwpѕ Ёn e‡h («Если 
бы существовали покой и неподвижность, то было бы безмолвие»)4. Аналогич-
ная ситуация и в других рукописях XV–XVI веков: см., например, Codex Lond-
inensis Musei Britannici add. 27863, fol. 108 и Codex Bononiensis gr. 24325 и др. 
Согласно традиции, если после изложения сочинения определенного автора да-
ется другое, без упоминания его создателя, то ad silentium подразумевается — 
Toа aЩtoа («того же [автора]»). Но сведения об этом Клеониде отсутствуют во 

1 В одной из своих предыдущих публикаций я уже обсуждал некоторые проблемы 
недатированных и анонимных источников (см.: Герцман Е. В. Тайны истории древ-
ней музыки. С. 48–163). В связи с этим в настоящем издании указаны лишь самые 
основные аспекты данной проблемы или внимание сосредоточено на тех из них, ко-
торые прежде не рассматривались.

2 См. Mathiesen Th. Op. cit. № 17.
3 Ibid. № 85, 86.
4 Ibid. № 121.
5 Ibid. № 131, 128.
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всем своде античных источников. Это ставит перед исследователями практиче-
ски неразрешимую задачу, поскольку нет возможности хотя бы приблизитель-
но установить время создания «Введения в гармонику», а оно намного важнее, 
чем даже определение личности автора. Ведь информация об эпохе появления 
того или иного опуса и содержащихся в нем идей отражает один из этапов эво-
люции музыкознания, а это — путь к верной оценке его истории.

Еще больше усложняет понимание общей картины манускрипт 
XIV века Codex Matritensis gr. 4678, где на л. 142[143] начинается изложе-
ние «Деления канона» Евклида. Но несколько ранее, на л. 137[138], после 
указания в качестве автора некоего Зосима (Zиsimoj), следует весь текст 
«Введения в гармонику», то есть того трактата, который в других источни-
ках приписывается то Евклиду, то Клеониду6.

Об этом Зосиме античная историография также хранит полное молча-
ние, кроме одной рукописи, датирующейся палеографами XII веком: Codex 
Venetus Marcianus graecus app. Cl. VI/3 (coll. 1347). Здесь оба рассматривае-
мых трактата объявляются евклидовскими, но после изложения последне-
го предложения «Деления канона», на л. 17, присутствует такое сообщение: 
«Деление канона Евклида успешно исправил в Константинополе Зосим» 
(EЩkle…dou kanТnoj kata tomѕ Zи simoj diиrqou ™n KwnstantinoupТlei eЩtucоj)7. 
Причем та же самая ремарка присутствует и в рукописи XV века Codex 
Venetus Marcianus gr. 322 (coll. 711), fol. 103[104v.]8. Совершенно очевидно, 
что подобная информация не облегчает поиск истины, а наоборот — 
затрудняет. Что исправил в тексте Евклида Зосим? Что в дошедших до нас 
рукописях сочинения принадлежит Евклиду, а что — Зосиму?

Не является ли этот Зосим «святейшим Зосимом» (Р ƒerиtatoj Zиsimoj), 
который предположительно мог иметь отношение к созданию одного стран-
ного и пока остающегося загадочным опуса из рукописи XI века Codex 
Venetus Marcianus 299 (хотя исследователи склонны относить сам текст это-
го сочинения либо к VII–VIII, либо к VIII–IX векам9). Вот один из отрывков 
этого непонятного текста10:
Kaˆ tХ aЩloЪmenon ¤pan А kiqarizТmenon 
™stin А ўpХ tоn tessЈrwn sugke…menon 
stocоn, А ўpХ tоn triоn, А ўpХ tоn dЪo 
mТnwn, А ™x ˜nТj. Kaˆ Уtan ™k tоn triоn 
ШpЈrch sugke…menon, ™x ўnЈgkhj ™stˆn 
А ўpХ ™nТj, kaˆ dЪo, kaˆ triоn, А ўpХ dЪo 
kaˆ tessЈrwn kaˆ ˜nТj: А ўpХ tessЈrwn 
kaˆ ˜nТj, kaˆ dЪo. Kaˆ РpТtan П ўpХ dЪo 
sugke…menon tХ mšloj pЈntwj, А ўpХ ˜nХj 
kaˆ dЪo ™stˆn, А ўpХ dЪo kaˆ triоn, А ўpХ

Все, играемое на авлосе или кифаре, 
состоит из четырех элементов или из 
трех, или из двух, или из одного. Ког-
да оно оказывается организованным 
из трех [элементов], то обязательно 
из 1-го, 2-го, 3-го, или из 2-го, 4-го, 
1-го, либо из 4-го, 1-го, 2-го. И если весь 
мелос составлен из двух [элементов], 
то либо из 1-го и 2-го, либо из 2-го 
и 3-го, либо из 3-го и 4-го, либо из 4-го

6 Ibid. № 59.
7 Ibid. № 270.
8 Ibid. № 264.
9 Berthelot M., Ruelle Ch.-Em. Collection des anciens des alchimistes grecs. Vol. I. 

Paris, 1887. P. 433–438. На протяжении всего текста здесь используется термин 
Р stТcoj («цель», «предположение», «догадка») вместо ожидаемого и, как представ-
ляется, соответствующего содержанию фрагмента — tХ stoice‹on («элемент», «ос-
нова»). Хотя по мнению филологов, Р stТcoj мог обозначать «опору», «основание» 
(LS. P. 1650), что по семантике сближает его с tХ stoice‹on. Поэтому в предлагаемом 
переводе этот термин переводится как «элемент».

10 Ibid.
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g/ kaˆ d/, А ўpХ tessЈrwn kaˆ ˜nТj, А ўpХ 
˜nХj kaˆ g/ А ўpХ dЪo kaˆ tessЈ rwn, А ўpХ 
˜nХj kaˆ dЪo. Kaˆ Уtan dќ ўpХ mТnou 
sun teqН stocoа ˜nХj, РmologoЪmenon А ўpХ 
˜nТj ™stin А ўpХ dЪo А ўpХ triоn А ўpХ 
tessЈrwn: kaˆ Ґllwj eЌnai ўdЪnaton…

и 1-го, либо из 1-го и 3-го, либо из 2-го 
и 4-го, либо из 1-го и 2-го. И если он 
составлен только из одного элемента, 
то естественно, либо из 1-го, либо из 
2-го, либо из 3-го, либо из 4-го, а ина-
че невозможно…

Единственно допустимым в настоящее время толкованием этой блуждаю-
щей сре ди четырех элементов «галлюцинации» является ее сопоставление 
с нормами тетрахордного мышления. При их функционировании, дей-
ствительно, основа звукового комплекса математически (а не музыкаль-
но) ограничивается четырь мя звуковыми элементами. Иногда такая связь 
может проявляться и в действии знаменитой пифагорейской «тетрады»11 
(№ tetrЈj — «четверка», «четверица»), воплощающейся в пропорциях, чле-
ны которой не переходят границу четверки:

4 : 1 — двойная октава, 4 : 2 — октава, 4 : 3 — кварта, 3 : 2 — квин-
та, 2 : 1 — вновь октава12. Вместе с тем, не исключено, что высказанная 
в процитиро ванном фрагменте «идея» представляет собой неудачную по-
пытку теоретически систематизировать формы мелодического поступенно-
го движения.

Но все это не имеет никакого отношения к проблеме авторства двух 
вы ше указанных трактатов. Очевидно, истина в этом вопросе уже никогда 
не смо жет быть установлена, поэтому единственное, что остается сделать 
в данной ситуации:

а) сопоставить сведения об этих двух сочинениях, сохранившихся 
в других источниках;

б) сравнить основные положения и особенности изложения материала 
в каждом из опусов.

При помощи первого из указанных методов можно попытаться хотя бы 
приблизительно установить историческое время появления трактата в на-
учном обиходе, и полученные данные соотнести с имеющимися сведениями 
о предпо лагаемой эпохе. Не исключено также, что имя упомянутого в руко-
писи автора поможет напасть на верный след. В данном случае это, к сожа-
лению, только имя Евклида, поскольку все остальные остаются неизвест-
ными. Второй предла гаемый способ дает основание определить, насколько 
едины или противоречивы воззрения, содержащиеся в каждом из тракта-
тов. Если они антоганистичны, то вряд ли можно поверить, что их написал 
один человек. Вместе с тем, в античной литературе (а в том числе и музы-
коведческой) нередко присутствуют примеры, указывающие на различные 
взгляды одного и того же автора в разных сочине ниях13. Но, несмотря на 
это, подобный анализ весьма полезен для решения хотя бы части задачи 

11 Она нередко представлена в источниках как «тетрактис» (№ tet rak tЪj), см. гл. IV, 
§ 1 «г».

12 Вообще исследователям необходимо заняться содержанием этого источника, 
поскольку осмысление того, что сейчас остается непонятным, может привести 
к открытию неизвестного. К сожалению, со времени публикации этого памятника 
в XIX веке (см. сноску 9 данной главы), он практически не привлекал внимания 
музыковедов, поскольку «отталкивала» его загадочность, а любой анализ требовал 
результатов, которых никто не мог представить.

13 На один такой факт уже указывалось в связи с литературным наследием Боэция 
(см. гл. IV, § 5), в котором «языческий» трактат «О музыкальном установлении», 
а также комментарии к работам Аристотеля и Цицерона, присутствуют рядом с ци-
клом христианско-богословских опусов того же Боэция.



268

по осмыслению конкретного источника. Кроме того, в обоих сочинениях 
могут быть кратко затронуты какие-то незначительные и побочные «смыс-
ловые штрихи», способствующие познанию проблем, связанных с этими 
памятниками.

Следовательно, прежде всего необходимо выяснить период появления 
«Деления канона» и «Введения в гармонику» в научной жизни Антично-
сти. Эти поиски естественно начать с анализа имеющихся в распоряжении 
науки данных, касающихся «Деления канона», приписывающегося Евкли-
ду. Однако сведения об этом сочинении совершенно отсутствуют в специ-
альных источниках по музыке на протяжении длительного исторического 
времени. И самое удивительное заключается в том, что даже пять столетий 
спустя после Евклида, вплоть до II века включительно, в источниках, посвя-
щенных описанию работы с «каноном» и «монохордом» (одно из названий 
однострунного канона), невозможно обнаружить имя Евклида и название 
приписывающегося ему трактата. А ведь речь идет действительно о знаме-
нитом авторе и об инструмен те, сопровождавшем античную науку о музыке 
со времен пифагорейцев («ка нон» в музыкальной практике никогда не ис-
пользовался).

Действительно, Никомах в одной главе своего сочинения упоминает 
«монохорды, которые многие люди называют фандурами, а пифагорей-
цы — канонами» (tЈ te monТ cor da fa…ne sqai, § dѕ kaˆ fan doЪ rouj kaloа sin oƒ 
po llo…, kanТnaj d` oƒ Puqa go riko…. — Nicom. Enchir. 4). В другом разделе он 
даже опи сывает процесс получения интервальных пропорций в результате 
работы с каноном (Ibid. 10). Более того, как показывает фрагмент его тек-
ста, Никомах прекрасно знал, кто до него занимался таким исследованием, 
но имя Евклида среди них отсутствует. Так, описывая план одного из пара-
графов своей будущей работы, он сообщает (Ibid. 11):
Kaˆ prosekqhsТmeqa tХn toа Pu qa
gorikoа legomšnou kanТ noj kata to mѕn 
ўkribоj kaˆ ka t¦ tХ boЪlh ma toа de toа 
didas kЈlou sunteteles mš nhn, oЩc жj 
'Eratosqšnhj par» kousen А QrЈ sul loj, 
ўll' жj Р LokrХj T… mai  oj, ъ kaˆ PlЈtwn 
parhko loЪ qhsen, ›wj toа ˜p takai ei ko
si plas… ou.

Мы приложим также [к этому со-
чинению] деление так называемо-
го пифагорейского канона, состав-
ленное точно и по замыслу самого 
Учителя14, [но] не как [предлагали] 
Эратосфен и Трасилл, [знающие эту 
проблему] по наслышке, а как Тимей 
Локрский, которому следовал и Пла-
тон, вплоть до образования 27-крат-
ности15.

Разве не странно, что Никомах, известный в свое время математик, пе-
речисляя исследователей, обнародовавших результаты работы с каноном, 
не назвал имя знаменитого Евклида?

То же самое можно сказать и о трактате другого математика II века Те-
она Смирнского. Он не только часто упоминает о «так называемом каноне» 
(™pˆ toа legomšnou kanТ noj. — Theon. Smyrn. Р. 57), но и целый раздел своего 
сочинения отводит описанию основ работы с этим инструментом (Ibid. P. 87):

14 То есть Пифагора.
15 Об Эратосфене Киренском см. гл. VI, § 4 «б». Предположение о том, кого Нико-

мах мог здесь подразумевать под именем Трасилла, см. в изд.: Герцман Е. Никомах 
из Герасы. С. 22–32. Тимей Локрский — пифагореец, персонаж диалогов Плато-
на «Тимей» и «Критий», а «27-кратности» — одна из «музыкально-космических» 
идей, изложенных в трактате Платона «Тимей» (о ней см. там же. С. 649–661).
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`H dќ toа kanТnoj katato mѕ g… ne tai di¦ 
tБj ™n tН dekЈdi te traktЪoj, ї sЪgkeitai 
™k mo nЈ  doj duЈdoj triЈ doj tetrЈdoj, a/ b/ 
g/ d/: œcei g¦r ™p… triton, №miТ lion, diplЈ
sion, tri plЈ si on, te traplЈsion lТgon.

Деление же канона осуществляет-
ся в десятке16 посредством четвери-
цы, которая образуется из единицы, 
двойки, тройки [и] четверки — 1, 2, 
3, 4, — ибо она содержит эпитрит-
ное17, гемиольное, удвоенное, утроен-
ное [и] учетверенное отношение.

Более того, Теон Смирнский, подобно Никомаху, упоминает, очевидно, са-
мого популярного «канонщика» Трасилла, начиная свой рассказ о его мето-
де со следующей фразы: «Трасилл делит его18 так» (diai re‹ dќ aЩ tХn Р QrЈsulloj 
oЫtwj. — Ibid. P. 87). При завершении этой части вновь возникает то же са-
мое имя: «Так осуществляется деление канона, представленное Трасиллом» (kaˆ 
№ mќn ШpХ Qra sЪl lou pa ra dedomšnh katatomѕ toа ka nТ noj пde œcei. — Ibid. P. 93). 
Однако о Евклиде и его «Делении канона» — ни слова.

Но самое удивительное, что такой ученый, как Клавдий Птолемей, по-
святивший многие главы своего трактата описанию исследований, прове-
денных с помощью многих разновидностей канона (Ptolem. Harm. I 11, II 2, 
12–13, III 1)19, также ничего не знает о сочинении Евклида.

Однако уже комментатор Птолемея, Порфирий, не только хорошо зна-
ком с «Делением канона» Евклида, но и в своем опусе излагает 16 его пара-
графов из дошедших до нас 20 (Porph. In Harm. Ptol. comm. Р. 99–103). Кроме 
того, затрагивая одну из дискуссий, проходивших в античной науке — назы-
вать ли пропорцию интервалом или интервал пропорцией, — он приводит 
мнение Евклида, высказанное в § 6 «Деления канона» (Ibid. P. 92–93):
KaqЈper kaˆ DionЪsioj Р `Alikar
nasseЭj kaˆ 'ArcЪtaj ™n tщ Perˆ mou
sikБj kaˆ aЩtХj Р stoiceiwtѕj EЩkle…dhj 
™n tН kanТnoj katatomН ўntˆ tоn lТgwn 
t¦ diast»mata lšgousin.

Как и Дионисий Галикарнасский, 
а также Архит в [сочинении] «О му-
зыке», да и сам основоположник20 
Евклид в «Делении канона» вместо 
пропорций называют интервалы.

Р mќn g¦r EЩkle…dhj lšgei: “TХ diplЈsion 
diЈsthma ™k dЪo tоn meg…stwn ™pimor…wn 
sunšsthken, œk te toа №mi ol…ou kaˆ ™k 
toа ™pitr…tou”.

Ведь Евклид говорит: «Удвоенный 
интервал составлен из двух наиболь-
ших эпимориев, из полуторного отно-
шения и эпитрита».

Таким образом, вырисовывается достаточно ясная картина: до III века 
никто не знал о сочинении Евклида «Деление канона». Но даже если не при-
нимать во внимание столь очевидного факта, то сопоставление данных трак-
тата Птолемея и Порфирия весьма показательно: автор основного труда «Гар-
моники» не подозревал о существовании подобного опуса, а его комментатор 
не только уже знал о нем, но и привел в своем сочинении бóльшую часть тек-
ста «Деления канона». Складывается такое впечатление, что Порфирий стре-
мился дополнить сведения, содержащиеся в «Гармонике» Птолемея, трак-
татом знаменитого Евклида, который оказался в его распоряжении. А ведь 

16 Имеется в виду сумма цифр, создающих пропорции «симфонных» интервалов: 
1 + 2 + 3 + 4 = 10.

17 Об «эпитрите» и всех далее упоминаемых пропорциях см. гл. IV, § 2 «в».
18 То есть канон.
19 Названия этих глав, отражающих их тематику, приведены выше. См. гл. IV, § 3.
20 Не исключено, что появление здесь термина Р stoiceiwt»j («основоположник») 

вызвано ассоциациями с самым главным и наиболее распространенным сочинением 
Евклида Stoice‹a («Первоначала», «Первоэлементы», «Основы»).
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разница между периодами жизни Птолемея, не знавшего «Деления канона» 
Евклида, и Порфирия, уже цитирующего его, — всего одно столетие.

Нельзя ли такую ситуацию трактовать как первое появление на науч-
ном горизонте Античности сочинения «Деление канона», то есть спустя бо-
лее пяти столетий после жизни Евклида? С этой историей связано еще одно 
знаменательное свидетельство. Боэций, живший двумя столетиями позже 
Порфирия и собравший максимум информации не только о музыкальной 
теории Античности, но и тех, кто ею занимался, в своем трактате о музы-
ке, ни словом не упоминает о «Делении канона» Евклида. Конечно, это не 
означает, что Боэций вообще ничего не знал о его научной деятельности, 
поскольку в сочинении «Ars geometriae» имя Евклида появляется 14 раз21. 
Вместе с тем, «показания» Боэция также не способствуют уверенности 
в том, что Евклид — подлинный автор «Деления канона».

При этом нужно учитывать некое крайне важное обстоятельство.
Свод правил, изложенных в «Делении канона», сформулирован еще 

пифагорейской школой, и они стали столь популярны в научной среде, что 
ими оперировали почти все известные и неизвестные ученые. Поэтому ме-
тодика работы с каноном была широко распространена. Если же это сопо-
ставить со всеми приведенными выше фактами, то появляются достаточно 
серьезные основания считать «Деление канона» не созданным много столе-
тий спустя после Евклида, но приписанным ему22. Поэтому в данной моно-
графии автор «Деления канона» будет именоваться «Псевдо-Евклидом»23.

Как известно, канон (Р kanиn — буквально: «мерило», «линейка») был 
изобретен в пифагорейской среде для «компенсации» дефектов слуха. Ведь 
согласно убеждению последователей Пифагора, посредством его невозмож-
но точное определение не только интервалов, но и вообще всех аспектов зву-
чащей музыки. Подобно тому как достоверные оценки реальности «зрение 
приобретает благодаря циркулю, линейке и диоптру, а осязание — благо-
даря весам» (o† an № mќn Фyij di¦ toа diab»tou kaˆ di¦ toа kanТnoj А kaˆ di¦ tБj 
diТptraj œcei, № d' Ўfѕ di¦ toа zugoа... — Nicom. Enchir. 6), так и слух способен 
стать источником верной информации при помощи изобретенного канона.

Клавдий Птолемей — единственный из античных авторов, в сочинении ко-
торого сохранилось описание канона. Конечно, вполне возможно, устройство 
этого инструмента, представленное в его трактате, отличалось от монохорда не-
посредственных последователей Пифагора. Ведь алек сандрийский ученый жил 
почти шесть столетий спустя после разгрома пифагорейской общины. Но не вы-
зывает сомнений, что принципы канона, зарегистрированные в тексте Птоле-
мея, были характерны и для раннепифагорейских времен (Ptolem. Harm. I 8)24:

21 См. Boetii A. M. T. S. De institutione arithmetica libri duo. De institutione musi-
ca libri quinque accedit geometria quae fertur Boetii, ed. G. Friedlein. Leipzig, 1867. 
Р. 373, 389, 392, 496–408, 412–414, 416, 417.

22 Дополнительные аргументы в пользу такого заключения см. в изд.: Герцман Е. 
Пифагорейское музыкознание. С. 270–275.

23 К такому выводу склоняются многие исследователи. Но, вместе с тем, зачастую 
возникает некоторая нерешительность, мешающая определенно заявить о подлин-
ном положении дел. Подобная черта явно проявляется, например, в форме таких 
информационных сообщений: «Under his name now remains the “Division of the Can-
on”» (Michaelides S. Op. cit. P. 114); «Division of the Canon, which may be a genuine 
work of Euclid’s» (West M. L. Ancient Greek Music. Oxford,1992. Р. 5).

24 Вариант этого перевода опубликован, см.: Герцман Е. Пифагорейское музы-
кознание. С. 267–269.



271

Noe…sqw dѕ kanлn Р kat¦ tѕn ABGD 
eЩqe‹an kaˆ magЈdej prХj to‹j pšrasin 
aЩtoа pantacТqen ‡sai te kaˆ Уmoiai 
sfairi kЈj, жj œni mЈ lis ta, poioаsai t¦j 
ШpХ t¦j cord¦j ™pi fa ne…aj, ј te BE perˆ 
kšntron tБj e„rh mš  nhj ™pifane…aj tХ Z, 
kaˆ № GH perˆ kšntron Рmo…wj tХ Q, lhf
qšntwn te tоn E kaˆ H sh me… wn kat¦ t¦j 
dicotom…aj tоn kur tоn ™pifaneiоn.

Пусть будет задуман канон на прямой 
ABGD и на ее окончаниях [пусть будут 
установлены] совершенно одинаковые 
шарообразные подставки25, насколько 
возможно образующие плоскости под 
струнами. [Подставка] BE в качестве 
центра указанной поверхности [будет 
иметь] Z, а [подставка] GH в качестве 
аналогичного центра — Q, где точки E 
и H получены от деления пополам ша-
рообразных поверхностей.

qšsin ™cš tw san toiaЪthn aƒ magЈdej, 
йs te t¦j di¦ tоn E kaˆ H dicoto mi оn kaˆ 
tоn Z Q kšntrwn ™k ba llomšnaj, toutšsti 
tѕn EZB kaˆ tѕn HQG kaqštouj eЌnai 
prХj tѕn ABGD. 

Пусть подставки будут иметь такое 
положение, чтобы [прямые] проводи-
мые через точки E и H, разделяющие 
пополам [шарообразные поверхности], 
а также через центры Z [и] Q [были 
установлены так]26, чтобы EZB и HQG 
были перпендикулярны к ABGD. 

™¦n to…nun ўpХ tоn A kaˆ D dia te…
nwmen cor dѕn sЪmmetron, жj tѕn AEHD, 
parЈllhlТj te œstai tН ABGD, di¦ tХ ‡son 
Ыyoj œcein t¦j magЈdaj. kaˆ l»yetai kat¦ 
t¦ E kaˆ H shme‹a t¦j ўrc¦j tоn ўpo
yalmЈtwn. ™p' aЩ tоn g¦r poi »setai t¦j 
™paf¦j tоn kur   tоn ™pifane…wn, di¦ tХ t¦j 
EZB kaˆ HQG kaqštouj g…nesqai kaˆ prХj 
aЩt»n. 

Тогда, если от A и D мы натянем соот-
ветствующую струну AEHD, то она будет 
параллельна ABGD, поскольку подстав-
ки имеют равную высоту, и в точках 
E и H будет касаться начал вибрирую-
щих струн27. [Именно] в них он будет 
касаться шарообразных поверхностей, 
поскольку образованные [линии] EZB 
и HQG перпендикулярны и к ней. 

™farmТsantej dѕ tН cordН kanТ nion kaˆ 
metalabТntej ™p' aЩtoа tХ EH mБkoj, †na 
proceirТteron poiи meqa t¦j parametr»seij, 
prоton mќn ™pˆ tѕn ginomšnhn toа Уlou m»
kouj dico tom…an, oŒon tѕn K, kaˆ œti tѕn tБj 
№mi se…aj dicotom…an, жj tѕn L, kata st»
so men Шpagиgia sten¦ eв mЈla ka  ̂ le‹a,

Приладив к струне линеечку28 и взяв на 
ней длину EH, чтобы нам проще было 
сделать измерения сперва на [половине]
разделения всей длины, [в точке] K, 
а затем [осуществить] деление [дру-
гой] половины, [в точке] L, поместим 
[в эти точки] очень узкие и равные 
подвижные подставки. 

25 Судя по контексту, № mЈgadij («магадис»), обычно обозначавший особый мно-
гострунный инструмент, в данном случае подразумевает «подставку».

26 В результате сформировавшегося перевода пришлось отказаться от toutšsti.
27 Так переведен genetivus pluralis tоn ўpo yalmЈtwn, поскольку в его основе лежит 

глагол yЈllw — «бряцать», подразумевающий «бряцание струнами».
28 KanТnion — уменьшительное от kanиn, подразумевающее в данном случае неболь-

шое древко с размеченными делениями.
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А kaˆ nѕ D…a magЈdia ›tera, Шyh lТ te
ra mќn ™ke… nwn brace‹, ўparal lЈk twj 
d' œcon ta, qšsewj ›ne  ken, „sТth toj kaˆ 
Рmoi Т  thtoj kat¦ tБj mšshj toа kur  tи
matoj grammБj, јtij Шp' aЩtѕn œstai tѕn 
toа kanon…ou dicotom…an А pЈ lin tѕn tБj 
№mise…aj dicoto m…an, †na ™¦n mќn tХ EK 
tБj cor  dБj mšroj „sotТnon eШr…s kh tai
tщ KH kaˆ œti tХ KL tщ LN, dБlon 
№m‹n aЩtБj П tХ kat¦ tѕn sЪstasin 
ўparЈllakton.

Или, клянусь Зевсом, [пусть это бу дут] 
иные подвижные подставки, [кото-
рые] немного выше тех, но не отлича-
ющиеся от них [равным] положением 
и подобием средней линии шарообраз-
ной [фигуры], которая будет под ней29 
с равным делением линейки. Либо 
вновь при делении половины поров-
ну, чтобы если часть струны EK ока-
жется равной KH, и еще KL [равной] 
LN, то для нас стало бы очевидным, 
что она ничем не отличается от нее.

™¦n d' m», metafšrwmen tѕn do ki mas…  an 
™p' Ґllo mšroj, Ѕtoi cor dѕn Ґllhn, ›wj 
Ёn tХ ўkТ louqon dia swqН, toutšsti tХ ™n 
to‹j Рmo…oij kaˆ ўna lТgoij kaˆ „so m»kesi 
kaˆ m…an œcousi tЈ sin РmТtonon.

Если же они не [равны], то мы пере несем 
проверку на другую часть [стру ны], либо 
на другую струну [и будем так делать] 
до тех пор, пока не будет сохранено со-
ответствие, то есть [соответствие] одина-
кового звучания с подобными, соразмер-
ными и равными по длине [отрезками], 
имеющими одно натяжение.

œpeita toа toioЪ tou katalhfqšntoj kaˆ 
katadiaireqšntoj toа kano n…ou to‹j 
™kkeimšnoij tоn sumfwn…wn lТgoij, 
eШr»somen ™k tБj ™f' ›kaston tmБma toа 
magad…ou paragwgБj Рmologoumšnaj 
ta‹j ўkoa‹j ™pˆ tХ ўkribšstaton t¦j tоn 
o„ke… wn fqТ ggwn diaforЈj.

Затем, когда это получено и линейка 
разделена по принятым в симфони-
ях пропорциям, то при отклонении 
подставки на каждую часть мы обна-
ружим наиболее точно соответству-
ющие слуху отличия отдельных зву-
ков.

Судя по этому тексту, канон состоял из следующих частей:
1) прямая линия ABGD канона (eЩqe‹a toа kanТnoj), лежащая в его осно-

вании, к которой приставлялась линейка (kanТnion);
2) натянутая через соответствующие сферические площади и непод-

вижные вертикальные подставки струна AEHD с центральной частью EH, 
расположенной параллельно основанию канона ABGD;

3) неподвижные вертикальные подставки (kЈqetoi magЈdej), делящие по-
полам особые сферические площади, благодаря которым натягивается струна;

4) подвижная вертикальная подставка (magЈdion kinoЪmš non), способная 
своим основанием устанавливаться на самых различных делениях линей-
ки, и своей верхней частью «делить» струну канона.

Что же касается методов работы с этим инструментом, то в их основе ле-
жал один главный принцип: звук, полученный посредством бряцания основ-
ной струны (в описании Клавдия Птолемея EH), сопоставлялся с теми, которые 
возникали от вибрации какой-либо ее части, полученной в результате «деле-
ния» EH. А, как известно, такое сопоставление не могло обойтись без участия 
слуха, несмотря на провозглашенную пифагорейцами его дискредитацию.

Однако не следует думать, что все сочинение Псевдо-Евклида посвяще-
но описанию «деления канона».

Его трактат начинается со своеобразного вступления, посвященного изложе-
нию воззрений пифагорейцев на физические факторы возникновения звука и ка-
сающиеся главных принципов учения об интервалах (Eucl. Sect. can. Praefatio):

29 Под струной.
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E„ №suc…a e‡h kaˆ ўkinhs…a, siwpѕ 
Ёn e‡h: siwpБj dќ oЬshj kaˆ mhdenХj 
kinoumšnou oЩdќn Ёn ўkoЪoito: e„ Ґra 
mš llei ti ўkou sq»sesqai, plhgѕn kaˆ k… 
nh   sin prТteron de‹ genšsqai. йs te ™ pei dѕ 
pЈntej oƒ fqТggoi g… non tai plh   gБj tinoj 
ginomšnhj, plh gѕn dќ ўm» ca   non genšsqai 
mѕ oЩcˆ kin» se wj prТ te ron ge no mšnhj.

Если будет покой и неподвижность, 
то будет безмолвие. Если же суще-
ствует безмолвие и ничто не двигает-
ся, то ни чего невозможно услышать. 
Ведь если чему-то надлежит быть ус-
лышанным, то прежде должны про-
изойти удар и дви жение, так что все 
звуки возникают, когда происходит 
некий удар. А удар не возможен, если 
прежде не происходит движение. 

tоn dќ kin»sewn aƒ mќn puknТtera… e„sin, 
aƒ dќ ўraiТ terai: kaˆ aƒ mќn puknТterai 
Сxutšrouj poioаsi toЭj fqТg  gouj: aƒ dќ 
ўraiТte rai ba rutš rouj.
ўnagka‹on toЭj mќn Сxu tš rouj eЌ nai: 
™pe…per ™k puk no tšrwn kaˆ pleiТ nwn 
sЪgkeintai ki n» se wn: toЭj dќ ba ru tšrouj 
™pe… per ™x ў raiotšrwn kaˆ ™la s sТnwn 
sЪgkeintai kin» sewn... 

Среди же движений одни более уча-
щенные, а другие — более редкие. Бо-
лее учащенные создают более высокие 
звуки, а более редкие — более низкие.
В первом случае обязательно получа-
ются более вы сокие [звуки], так как 
они создаются из более учащенных 
и более быстрых движений30, а во 
втором — более низкие, так как они 
образуются из более редких и более 
медленных движений...

...™k mo r…wn toЭj fqТg gouj sug ke‹ sqai 
fatš on: ™pei  dѕ prosqšsei kaˆ ўfairšsei 
tug cЈnousi toа dšon toj. pЈnta dќ t¦ 
™k mo r…wn sug  ke…mena ў riqmoа lТgJ 
lš  getai prХj Ґllhla, toЭj fqТ g gouj 
ўnagka‹on ™n ў riqmoа lТgJ lš gesqai 
prХj ўll»louj.

...необходимо сказать, что звуки состо-
ят из частиц, так как [посредством их] 
они достигают нужного увеличения 
и уменьшения [движений]. А все, что 
состоит из частиц, выражается между 
собой отношением количества31, по-
этому и звуки обязательно выражают-
ся взаимным отношением количества. 

tоn dќ ўriq mоn oƒ mќn ™n pollapla s…
oni lТgJ lš gon tai: oƒ dќ ™n ™pimor…J: oƒ 
dќ ™n ™pimere‹: йste kaˆ toЭj fqТg gouj 
ўnagka‹ on ™n to‹j toi oЪ toij lТ goij lš
gesqai prХj ўll» louj. toЪtwn dќ oƒ mќn
polla plЈ sioi kaˆ ™ pi mТrioi ˜nˆ С nТmati 
lšgontai prХj ў ll»louj.

Среди количеств одни выража-
ются кратной пропорцией, дру-
гие — эпиморной, а третьи — эпи-
мерной32. Поэтому звуки также 
обязательно выражаются в та-
ких взаимных пропорциях. Среди
них кратные и эпиморные обознача-
ются по отношению друг к другу од-
ним названием33.

Ginиskomen dќ kaˆ tоn fqТg  gwn toЭj mќn 
sumfиnouj Фn taj: toЭj dќ dia fи nouj: kaˆ 
toЭj mќn sumfиnouj m…an kr© sin tѕn ™x

Мы же знаем, что среди звуков 
одни симфонные, другие — диафон-
ные. Симфонные [звуки] создают из

30 Буквально: «более многочисленных движений». Но поскольку они подразуме-
вают такие движения в одну и ту же единицу времени, то есть все основания пони-
мать этот оборот как «более быстрые движения». То же самое относится и к заклю-
чительной фразе этого предложения, где речь идет о «более слабых и меньших» по 
количеству движений.

31 Буквально: «числа».
32 Об этих терминах и их значениях см. гл. IV, § 1 «г».
33 Кратные и эпиморные пропорции указывают интервалы, объединенные одним назва-

нием — sЪmfw noi («симфонии»). Об истории различных трактовок выражения ̃ nˆ С nТmati 
(«одним названием») см.: Герцман Е. Пифагорейское музыкознание. С. 281–285.
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ўmfo‹n poioаntaj: toЭj dќ dia fи nouj oЬ. 
toЪtwn oЫtwj ™cТn  twn e„kХj toЭj sum
fиnouj fqТggouj ™peidѕ m…an tѕn ™x 
ўmfo‹n poioаntai kr©sin tБj fwnБj eЌ
nai tоn ™n ˜nˆ С nТmati prХj ўl l» louj 
legomšnwn ўriq mоn: Ѕtoi pollaplas…ouj 
Фntaj А ™pi mo r… ouj.

обоих единое слияние, а диафонные — 
не [создают]. Поскольку так обстоит 
дело, то логично, что симфонные звуки, 
когда из обоих создают единое слияние 
звучания, то суть [их] количеств выра-
жается по отношению к друг другу од-
ним названием, так как они являются 
либо кратными, либо эпиморными.

Из двадцати теоретических положений, представленных далее в «Де-
лении канона», первые девять практически вообще не относятся к музыке. 
Это очевидно по их  начальным «установлениям»34:

'E¦n diЈsthma pollaplЈsion dˆj sun teqќn 
poiН ti diЈsthma, kaˆ aЩtХ polla plЈsion 
œstai.

Если кратный отрезок, взятый дваж-
ды, создаст некий интервал, то он бу-
дет кратным.

'E¦n diЈsthma dˆj sunteqќn tХ Фlon poiН 
pollaplЈsion, kaˆ aЩtХ œstai pol
laplЈsion.

Если отрезок, взятый дважды, соз-
даст кратное целое, то сам [отрезок] 
является кратным.

'E¦n diЈsthma mѕ pollaplЈsion dˆj 
sunteqН, tХ Фlon oЬte polla plЈ sion 
œstai,  oЬte ™pimТrion.

Если удвоить некратный отрезок, 
то целое не получится ни кратным, 
ни эпиморным.

'E¦n diЈsthma dˆj sunteqќn tХ Фlon mѕ 
poiН pollaplЈsion, oЩd` aЩtХ œstai pol
laplЈsion.

Если отрезок, взятый дважды, не соз-
дает кратного целого, то он сам не яв-
ляется кратным.

Начиная с «установления» 10, речь заходит об интервалах, но не о му-
зыкальных их особенностях, а математических способах выражения. Этому 
посвящены следующие несколько institutiones35:

TХ di¦ pasоn diЈsthma ™sti 
pollaplЈsion.

Интервал октавы — кратный.

TХ di¦ tessЈrwn diЈsthma kaˆ di¦ pšnte 
˜kЈteron ™pimТriТn ™stin.

Интервал кварты и квинты, каждый 
[из них] является эпиморным.

TХ di¦ pasоn ™sti diplЈsion. Октава выражается удвоенной [про-
порцией].

LoipХn dѕ perˆ toа tonia…ou diast»matoj 
dielqe‹n, Уti ™stˆn ™pТg doon.

Остается рассказать о тоновом ин-
тервале, что он представляет [собой] 
эпогдоос36.

Лишь с 14 institutio описываются акустические размеры «главных», 
по представлению пифагорейцев, интервалов:

TХ di¦ pasоn œlatton А ћx tТnwn. Октава меньше, чем шесть тонов.
TХ di¦ tessЈrwn œlatton dЪo tТ nwn kaˆ 
№miton…ou kaˆ di¦ pšnte œlatton triоn 
tТnwn kaˆ №miton…ou.

Кварта меньше двух тонов и полуто-
на и квинта меньше трех тонов и по-
лутона.

34 Во всех далее приводящихся фрагментах термин tХ diЈsthma, который в музы-
кально-теоретических источниках обозначает «интервал», здесь подразумевает 
лишь «отрезок» геометрической линии.

35 Некоторые издатели и переводчики называют их либо theoremata, либо definitiones.
36 О значении термина «эпогдоос» (™pТgdooj) см. гл. IV, сноску 107.
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`O tТnoj oЩ diareq»setai e„j dЪo Ќsa oЬte 
eŒj ple…w.

Тон не может быть поделен на два 
равных [интервала] или на бóльшее 
[число равных] частей.

Утверждение о том, что октава меньше шести тонов, а квинта и кварта — 
соответственно меньше трех с половиной и двух с половиной тонов, осно-
вывается также на пифагорейской теории, где тон делился на две неравные 
части — «лимму» и «апотому»37. Первая из них выражалась пропорцией 
256 : 243 (90 центов), а вторая — 2187 : 2048 (114 центов). Разница между 
ними известна как отношение 524 288 : 531 441, называвшееся «коммой»38 
(tХ kТmma) и составлявшее 24 цента:

Таким образом, анализируемый параграф «Деления канона» свидетельству-
ет об особенностях теоретического толкования некоторых важных явлений. 
Однако как использовались эти интервальные единицы в музыкальной прак-
тике Античности, требует особого изучения, поскольку пока эта проблема не 
исследовалась, а в публикациях отмечались лишь их величины39.

Следующие instutiones 17 и 18 посвящены описанию методов нахожде-
ния III ступеней тетрахордов («лиханосов» и «паранэт») в «геометрическом 
пространстве» канона. Заглавия этих параграфов представлены следую-
щим образом:

Aƒ paranБtai kaˆ aƒ licanoˆ lhfq»son
tai di¦ sumfwn…aj oЫtwj.

Паранэты и лиханосы могут быть уста-
новлены посредством симфонии так40.

Aƒ paripЈtai kaˆ aƒ tr…tai oЩ diairoаsi 
tХ puknХn e„j Ќsa.

Паргипаты и триты не делят пикнон41 
на равные [части].

37 Об этом уже упоминалось, см. гл. IV, сноску 292 и относящийся к ней текст.
38 Аналогичное свидетельство дошло до нас и от Боэция (Boet. De instit. mus. III 4, 

6, 7). См. гл. IV, § 5.
39 Некоторые соображения, связанные с этой тематикой, см. в гл. V, § 7.
40 Далее следует описание способа установления этих звуков.
41 «Пикнон» (tХ puknТn — «сжатие») — важная музыкально-теоретическая катего-

рия, призванная дифференцировать тетрахордные ладовые формы, отличавшиеся 
высотным уровнем II и III ступеней. Если два нижних интервала тетрахорда в сумме 
оказывались меньше, чем один верхний, то такая система называлась пикнонной. 
Если же в сумме они были равны одному верхнему или превышали его, то подобная 
система трактовалась апикнонной (ўpuknТn — «разряженное»). В одном анонимном 
трактате по этому поводу сказано: «Пикнон — [пространство], охватываемое двумя 
[нижними] интервалами, меньшее, чем ос тавшийся [высокий] интервал в симфонии 
кварты» (pЪknon dš ™sti tХ ™k dЪo diasthmЈtwn periecТmenon œlat ton toа kataleipomšnou 
dia st» matoj e„j tѕn di¦ tessЈrwn sum fwn…an. — Anon. De mus. 56). Согласно такой 
дифференциации, разновидности энгармонии и хроматики признавались «пикнон-
ными», тогда как диатоника — «апикнонная». Подробнее об этом см.: Герцман Е.
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Завершается же все сочинение двумя параграфами, освещающими вза-
имоотношения канона со всей музыкальной системой и методикой установ-
ления «подвижных» звуков тетрахордов, изменяющих свой высотный уро-
вень в различных ладах:

TХn kanТna katagrЈyai kat¦ tХ ka
loЪmenon ўmetЈbolon sЪsthma.

Канон выстраивается42 в соответ-
ствии с так называемой немодулиру-
ющей системой.

LoipХn dѕ toЭj feromšnouj labe‹n. Остается найти «подвижные» [звуки 
тетрахорда].

Таков краткий обзор содержания «Деления канона» и фактов, дающих 
основание сделать выводы, насколько справедливо приписывать текст со-
чинения Евклиду.

А как же обстоит дело с авторством «Введения в гармонику» и опреде-
лением эпохи его создания?

Во-первых, имя Клеонид, как уже указывалось, не появляется ни в од-
ном (!) античном источнике. Более того, его не знали даже византийские 
авторы, писавшие о древнем музыкознании (ни Георгий Пахимер, ни Ману-
ил Вриений). Это имя отсутствует и в таких фундаментальных информаци-
онных источниках, как «Словарь» V века Гесихия и энциклопедия Х века 
«Суда».

Во-вторых, содержание этого трактата почти полностью основано на 
«антиматематической» концепции Аристоксена. Достаточно сказать, что 
в нем даже слово Р lТgoj в значении «пропорция» никогда не появляется. 
А ведь без этой семантики не обходился ни один античный опус, посвящен-
ный музыке. Поэтому такого ученого, как Евклид, в основе работ которого 
лежат исключительно математические методы, трудно рассматривать как 
создателя «Введения в гармонику».

Следовательно, этот трактат излагает музыкально-теоретические воз-
зрения, весьма далекие от тех, которым посвящено «Деление канона». 
Именно это обстоятельство побудило исследователей во второй половине 
XIX века, вопреки многочисленным указаниям рукописей, приписываю-
щих «Введение в гармонику» Евклиду, условно (!) считать автором этого со-
чинения Клеонида43. Однако и такое вынужденное допущение об авторстве 
не помогает даже приблизиться к определению времени создания этого опу-
са44. Скорее всего, теоретические положения этого сочинения могли посте-

Принципы организации «пикнонных» и «апикнонных» структур // Вопросы музы-
коведения. Вып. 2, Труды Государственного музыкально-педагогического институ-
та им. Гнесиных. М., 1973. С. 6–26.

42 Буквально: «вычерчивается».
43 Jan K. Die Harmonik des Aristoxenianers Kleonides. Landsberg, 1870.
44 Вместе с тем, по непонятным причинам, среди исследователей принято считать, 

что «Введение в гармонику» было создано во II веке (Michaelides S. Op. cit. P. 67), 
хотя сам исследователь признает, что ничего не известно о жизни автора этого со-
чинения: nothing is know of his life (Ibid.). А некоторые, даже не приводя никаких 
доказательств, «уточняют» эту дату: «Anfange 2. Jahrhundert» (Zaminer F. Zamin-
er F. Musik im archaischen und klassischen Griechenland // Die Musik des Altertums. 
Hrsg. A. Riethmüller und Fr. Zaminer, unter Mitarbeit von E. Hickmann, L. Manniche, 
S. A. Rashid, E. Werner. Regensburg, 1989, 113–206. S. 263). Ну а третьи просто 
фиксируют наличие такого источника, но ничего не говорят о времени его создания. 
См., например: West M. L. Ancient Greek Music. P. 5.



277

пенно формироваться на протяжении длительного исторического периода, 
и собраны в один трактат только на закате Античности или даже во времена 
Византийской империи.

Предлагаемый здесь первый потенциально возможный вариант 
«нижней границы» этого текста основывается на том, что именно тогда 
в среде гармоников стали постепенно отходить от строгих воззрений пи-
фагорейцев, категорически и полностью отрицавших слух как средство 
познания. Иногда даже «прислушивались» к концепции Аристоксена, 
главного оппонента пифагорейцев (и не только в этом вопросе). Так, «Вве-
дение в гармонику» почти постоянно следует аристоксеновским тради-
циям, включая описание тональной системы. Что же касается указанной 
«верхней границы», то она основывается на вкладе византийской куль-
туры в сохранение письменных памятников Античности. Ведь Визан-
тийская империя в течение одиннадцати столетий своего существования 
была не только хранительницей всевозможных античных документов, 
периодом создания их «редакций», а также текстов, приписывающих-
ся самым различным знаменитым авторам древности. Во всяком случае, 
об этом свидетельствуют многие анонимные грекоязычные памятники 
музыкознания.

Структура трактата Клеонида (как сейчас принято именовать его ав-
тора) весьма проста и удобна для познания гармоники. Он начинается с ее 
определения как научной дисциплины и содержит перечисление всех раз-
делов, которые освещаются по общепринятому плану, начиная от музы-
кального звука и кончая мелопеей. Именно о такой последовательности по-
знания «частей» (t¦ mšrh) гармоники говорит первый параграф сочинения 
(Cleon. Isag. 1):

`Armonik» ™stin ™pist»mh qewrh ti k» te 
kaˆ praktikѕ tБj toа №rmos mšnou fЪ
sewj. №rmos  mšnon dќ tХ ™k fqТggwn te 
kaˆ diasthmЈtwn poi¦n tЈxin ™cТn twn 
sugke…menon. mšrh dќ aЩtБj ™stin ˜ptЈ: 
perˆ fqТggwn, perˆ diasthmЈtwn, perˆ 
genоn, perˆ sus th mЈtwn, perˆ tТnwn, perˆ 
me tabolБj, perˆ melopoi…aj.

Гармоника — это теоретическое 
и практическое знание природы того, 
что гармонизуется. А то, что гар-
монизуется, составлено из звуков 
и интервалов, обладающих некой 
упо рядоченностью. Частей же ее45 — 
семь: о звуках, об интервалах, о ладах, 
о системах, о тональностях, о модуля-
циях, о мелопее.

 FqТggoj mќn oвn ™sti fwnБj ptо sij 
™mmelѕj ™pˆ m…an tЈsin.

Итак, звук — это вид музыкального 
звучания на одну высотность.

DiЈsthma dќ periecТmenon ШpХ dЪo 
fqТggwn ўnomo…wn СxЪ thti kaˆ barЪ  thti.

Интервал — это то, что охватывается 
двумя различными по высоте и низи-
не звуками.

Gšnoj dš ™sti poi¦ tessЈrwn fqТg gwn 
dia…resij.

Лад — это некое подразделение четы-
рех звуков.

SЪsthma dš ™sti tХ ™k plei Тnwn А ™nХj 
diasthmЈtwn sug ke… menon.

Система — это то, что составлено из 
многих или одного интервала. 

TТnoj dš ™sti tТpoj tij tБj fw nБj 
dektikХj sust»matoj ўp lat»j.

Тональность — это некое одномерное 
пространство звучания, вмещаю щее 
[звучание] системы.

45 Гармоники.
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Metabolѕ dš ™stin Рmo…ou tinХj e„j 
ўnТmoion tТpon metЈ qesij.

Модуляция — это перемещение че-
го-то неизменного в другое [звуковое] 
пространство.

Melopoi…a dš ™sti crБsij tоn Шpo  keimšnwn 
tН ЎrmonikН pragmate…v prХj tХ o„ke‹on 
™kЈs  thj Шpoqšsewj.

Мелопея же — это применение того, 
что установлено в гармоническом 
учении по отношению к особенности 
каждого сочинения.

Насколько точны определения каждой из перечисленных здесь категорий — 
вопрос, связанный с дальнейшим обсуждением эволюции научного уровня ан-
тичного музыкознания. Сейчас же, в процессе обзора источников, важно усвоить, 
что изложение материала в трактате Клеонида строго следует традиции46.

§ 2

Два Псевдо-Аристотеля

Среди многочисленных работ Аристотеля до нас дошли два сочинения, 
которые еще в XIX веке филологи совершенно справедливо признали под-
ложными. По их мнению, содержание и стилистика этих опусов не позволя-
ют считать, что они созданы знаменитым философом. Такова точка зрения 
большинства исследователей, ставшая общепринятой в настоящее время. 
Название одного из этих трактатов можно перевести как «О том, что слы-
шится» (Perˆ ўkoustоn). Почти весь текст сочинения посвящен описанию 
физических причин возникновения звука (причем, немузыкального) и его 
различным акустическим особенностям. Следовательно, непосредственно 
к музыке он не имеет прямого отношения, за исключением нескольких не-
больших фрагментов, тематику которых можно рассматривать как нечто на-
ходящееся «на стыке» немузыкального и музыкального звукообразований.

Так, например, излагая свои воззрения на процесс производства звуков 
живыми организмами, автор проводит параллель с музыкальным инстру-
ментом (Ps.-Aristot. De audib. 800b 19–26):

`H dќ ўrthr…a makr¦ mќn Уtan П kaˆ sten», 
calepоj œxw tѕn fwnѕn kaˆ met¦ b…aj 
pollБj. di¦ tХ mБkoj tБj toа pneЪmatoj 
for©j. fanerХn d' ™st…n: pЈnta g¦r t¦ toЭj 
trac»louj œconta makroЭj fqšggontai 
bia…wj, oŒon oƒ cБnej kaˆ gšranoi kaˆ 
ўlektruТnej.

Длинная трахея, когда она узкая, 
с трудом и с большим давлением вы-
водит голос наружу из-за длины ды-
хательного пути. Это очевидно, ибо 
все, кто имеет длинные шеи, издают 
звуки сильно, как, например, журав-
ли и петухи.

m©llon dќ toаto katafanšj ™stin ™pˆ tоn 
aЩlоn: pЈntej g¦r calepоj plhroаsi

Это даже яснее в авлосах, ибо все [ав-
леты] с трудом наполняют [воздухом]

toЭj bТmbukaj kaˆ met¦ sunton…aj pollБj 
di¦ tХ mБkoj tБj ўpostЈsewj.

трубки инструментов [и] с большим 
напряжением из-за протяженности 
длины [трубок].

В дальнейшем создатель текста, следуя сформировавшейся в Антично-
сти традиции, при упоминании музыкального звука называет его Р fqТggoj 
(«фтонг»). Однако этим фактически ограничивается дифференциация му-
зыкальных и немузыкальных звуков, поскольку его представления об их 

46 Отдельные выдержки из «Введения в гармонику» уже цитировались в предыду-
щих главах монографии и будут приводиться в последующих.
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отличиях более чем примитивны. Все сводится к характеристике музы-
кальных как sa fe‹j («ясные», «четкие»), поскольку «ясные голоса впол не 
сопоставимы с точностью музыкальных звуков» (safe‹j dќ mЈlista aƒ fw naˆ 
g…g non tai par¦ tѕn ўkr… beian tѕn tоn fqТggwn. — Ibid. 801b, 1–2).

Затрагивая же вопрос о восприятии двух одновременно звучащих зву-
ков различной высоты, автор оценивает такое созвучие с позиций, весьма 
далеких от слуховой реакции (Ibid. 801b, 17–21):
Kaˆ polЭ Вtton, Уtan prosaulН tij ¤ma 
kaˆ ki qar…zV, di¦ tХ sugce‹sqai t¦j 
fwn¦j ШpХ tоn ˜tšrwn. oЩc јkista dќ 
toаto ™pˆ tоn sumfwnоn fanerТn ™stin: 
ўm fotšrouj g¦r ўpokrЪptesqai toЭj 
Ѕcouj sumba…nei Шp' ўll»lwn.

Намного хуже [мы разбираем звуки], 
когда кто-то одновременно играет 
на авлосе и кифаре, из-за того, что 
[одни] голоса смешиваются с други-
ми. Не менее это очевидно и в симфо-
ниях, ибо получается, что одновре-
менные звуки затмевают друг друга.

Вместе с тем, создатель этого текста в некоторых случаях демонстрирует 
вполне определенные знания, касающиеся особенностей звукоизвлечения 
на духовых инструментах. Так, например, он пишет, что «на авлосах и дру-
гих инструментах ясные звуки возникают тогда, когда выдуваемый воздух 
сжат и напряжен» (™pˆ dќ tоn aЩlоn g…gnon tai aƒ fwnaˆ lampra…, kaˆ tоn Ґllwn 
СrgЈnwn, Уtan tХ ™k p‹p ton pneаma puknХn П kaˆ sЪntonon. — Ibid. 802a, 7–9).

Это не единственный фрагмент, дающий повод считать Псевдо-Аристо-
теля достаточно осведомленным относительно отдельных элементов кон-
струкции духовых инструментов и звукоизвлечения. Об этом говорит ряд 
отрывков текста. Так, в одном из них сказано (Ibid. 801b, 33–40):
T¦ g¦r œconta tоn deutšrwn47 t¦j glиt
taj plag…aj malakwtšran mќn ўpod…dwsi 
tѕn fw n»n, oЩc Рmo…wj dќ lamprЈn: tХ g¦r 
pneаma ferТmenon eЩqšwj e„j eЩrucwr…
an ™mp…ptei, kaˆ oЩkšti fšretai sЪntonon 
oЩdќ sunesthkТj, ўll¦ dieskedasmšnon. 
™n dќ ta‹j sugkrotšraij48 glиttaij № fwnѕ

Те [авлосы], которые имеют косые 
язычки двух [тростей49], издают более 
мягкий звук, но он не подобен ясному. 
Ведь распространяемый воздух сра-
зу попадает в широкое пространство 
и уже расходится не напряженным 
и не сгущенным, а рассеянным. Однако

47 Один из последних переводчиков «музыкальных глав» этого сочинения Псев-
до-Аристотеля, Э. Баркер, заменил deutšrwn на zeugоn (см., например: Barker A. 
GMW. Vol. II. P. 103, note 17). Однако представляется, что такая конъектура не 
решает проблему. Дело в том, что t¦ zeЪgh подразумевает пару тростей (см. далее: 
Ps.-Aristot. De audib. 802b 25 и 804a 13). Значит, в данном контексте t¦ zeЪgh и aƒ 
glиttai синонимы, моносемантику которых невозможно совместить с предлагаемой 
в источнике грамматической конструкцией. Поэтому Э. Баркер вынужден тракто-
вать t¦ zeЪgh как «мундштуки» («for those mouthpieces that have their tongues...» — 
Ibid. P. 102–103). Возникающая ситуация дает повод считать, что комментируемое 
место требует дальнейшего изучения.

48 Это рукописный вариант. Ингемар Дюринг, издатель «Комментариев» Порфи-
рия к «Гармонике» Птолемея, в которых представлен текст сочинения «О том, что 
слышится» (об этом см. далее), предложил sug krothtika‹j (см.: Porphyrios. Kommen-
tar zur Harmonielehre des Ptolemaios, hrsg. I. Düring. Göteborg, 1932. Р. 71). Другие 
исследователи были склонны к иным версиям: sug krotw tšraij и sklhrotšraij (см. 
Ibid.). Все они не отличаются по смыслу.

49 Речь идет об особых производившихся из тростника приспособлениях для звуко-
извлечения у ряда духовых инструментов и именующихся в источниках oƒ glоssai 
или oƒ glоttai (буквально: «язычки»). Подробнее о них см.: Герцман Е. Трости для 
авлоса // Вопросы инструментоведения. Сборник рефератов. Выпуск 4. Российский 
институт истории искусств. СПб., 2000. С. 38–42.
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g…netai sklhrotšra kaˆ lamprotšra, Ёn 
pišsV tij aЩt¦j m©llon to‹j ce…lesi, di¦ 
tХ fšresqai tХ pneаma biaiТte ron.

при более жестких язычках — если их 
больше сдавливать губами для того, 
чтобы воздух распространялся [через 
них] под давлением — получается бо-
лее резкий и более ясный звук.

Это наблюдение подтверждается содержанием другого отрывка (Ibid. 802b, 
18–24):
De‹ dќ kaˆ tоn aЩlоn eЌ nai t¦j glиttaj 
pukn¦j kaˆ le…aj kaˆ Рma lЈj, Уpwj Ёn kaˆ 
tХ pneаma diapo reЪhtai di' aЩtоn le‹on 
kaˆ РmalХn kaˆ mѕ di espasmšnon. diХ kaˆ 
t¦ bebregmšna tоn zeugоn kaˆ t¦ pepw kТ
ta tХ s…alon eЩ fwnТtera g…gnetai, t¦ dќ 
xhr¦ kakТ fwna. Р g¦r ўѕr di¦ Шg roа kaˆ 
le…ou fšretai mala kХj kaˆ РmalТj.

Необходимо также, чтобы у авло-
сов были плотные, ровные и глад-
кие язычки, чтобы воздух распро-
странялся сквозь них плавно, ровно 
и без перерывов. Поэтому влажность 
и смоченность пары язычков вызы-
вает бóльшее благозвучие, а сухость — 
скверное звучание. Ведь благодаря [их] 
влажности и ровности воздух распро-
страняется мягко и ровно.

Более того, автор хорошо знает: «если кто-то будет сжимать двойную 
трость50, то преимущественно получится более высокий и более тонкий 
звук» (kaˆ g¦r Ёn pišsV tij t¦ zeЪgh, m©l lon Сxutšra № fwnѕ g…gnetai kaˆ lep
totšra — Ibid. 804a, 12–14)51. Он даже осведомлен о названии и принципах 
действия ближайшего к тростям отверстия авлоса, называвшегося так же, 
как и известный пастушеский инструмент, «сирингой»52 — № sаrigx (Ibid. 
804a, 14–17):
KЁn kataspЈsV tij t¦j sЪriggaj, kЁn 
dќ ™pilЈ bV, pample…wn Р Фgkoj g…g  ne tai 
tБj fwnБj di¦ tХ plБqoj toа pneЪ matoj, 
kaqЈper kaˆ ўpХ tоn pacutš rwn cordоn.

А если кто-то будет закрывать и за-
жимать сирингу, то из-за количества 
воздуха получится [бóльшая] масса 
звука, как [при звучании] более тол-
стых струн.

Конечно, все это не означает, что автор сочинения «О том, что слышит-
ся» был профессиональным авлетом. Но вполне возможно, что в молодости 
он обучался игре на авлосе, как и некоторые другие (но не многие) свобод-
норожденные граждане Эллады, а впоследствии и Римской империи. Кроме 
того, он мог консультироваться с кем-либо из музыкантов. Во всяком случае, 
создатель анализируемого текста уверенно разбирается в акустических па-

50 Очевидно, между губами и зубами, как это обычно делают исполнители на дере-
вянных духовых инструментах.

51 Здесь Сxutšra и leptotšra выступают почти как синонимы, поскольку, по сло-
жившимся в древности «околонаучным» представлениям, низкий звук «широ-
кий», а верхний «тонкий»: «Отчего низкая [струна] удерживает звук более высокой 
[струны]? — Потому ли, что низкая больше? Ибо она похожа на тупой угол, а та — 
на острый» (Di¦ t… № bare‹a tХn tБj Сxe…aj „scЪei fqТggon; — –H Уti me‹zon tХ barЪ; tН g¦r 
ўmble…v œoi ke, tХ dќ tН Сxe…v gwn…v. — Ps.-Aristot. Probl. XIX 8).

52 Аристоксен также упоминает о «самом высоком [звуке], полученном от закры-
тия  сиринги» (ka taspasqe…shj ge tБj sЪriggoj Р toа su r…t tontoj СxЪtatoj. — Aristox. 
Elem. harm. Р. 27). См. об этом: Howard H. The aЩlТj or tibia // Harvard Studies in 
Classical Philology 4, 1893. P. 1–60; Schlesinger K. The Greek Aulos. London 1939 [Re-
print: Gro ningen, 1970]. P. 54; Macran H. The Harmonics of Aristoxenus. P. 243–244. 
Интересный комментарий к таким сообщениям см. в изд.: Landels J. Ancient Greek 
musical instruments of the wood-wind family. P. 130.
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раметрах звучащего материала. Для дополнительного доказательства этого 
можно привести следующий отрывок (Idid. 803b, 34–37):
Aƒ dќ plhgaˆ g… nontai mќn toа ўš roj ШpХ 
tоn cordоn pollaˆ kaˆ kecw  rismšnai, 
di¦ dќ mikrТthta toа meta xЭ crТnou tБj 
ўkoБj oЩ dunamšnhj sun aisqЈnesqai t¦j 
diale…yeij, m…a kaˆ sun ecѕj №m‹n № fwnѕ 
fa…netai.

От струн возникает множество раз-
дельных ударов воздуха. Но из-за 
малой продолжительности53 времени 
[между ними] слух не может ощутить 
промежутки [между звуками], и зву-
чание представляется нам единым 
и непрерывным.

Этот феномен был отмечен также Боэцием, который его описывает, 
ссылаясь на Никомаха (Boet. De instit. mus. I 31):

...Nicomachus fieri consonantiam pu-
tat: Non, inquit, unus tantum pulsus 
est, qui simplicem modum emittat vo-
cis, sed semel percussus nervus saepius 
aerem pellens multas efficit voces. Sed 
quia haec velocitas est percussionis, 
ut sonus sonum quodammodo con-
prehendat, dis tantia non sentitur et 
quasi una vox au ribus venit.

...Никомах считает, что симфония 
получается [так]: существует не толь-
ко один удар, который производит 
простой вид звучания, но однажды 
задетая струна, часто сотрясая воз-
дух, создает много звуков. Однако по-
скольку эта скорость вибрации тако-
ва, что [предыдущий] звук каким-то 
образом захватывает [последующий]
звук, то промежуток [между ними] 
не ощущается, и для слуха возникает 
как бы единое звучание.

Если высказанное предположение о появлении в античном музыкозна-
нии данного воззрения действительно относится к вышеуказанному исто-
рическому периоду, становится ясно, что автор «О том, что слышится» об-
ладал знаниями, еще не известными во времена Аристотеля. Но даже если 
после специального исследования окажется, что Никомах лишь повторял 
мнение древних пифагорейцев, то и в этом случае анализируемый памятник 
остается фактически бесполезным в качестве информационного ресурса для 
музыкального антиковедения. Ведь его содержание ограничивается лишь 
физико-акустической стороной природы звучания. Более того, если даже 
будет доказано, что этот опус все же принадлежит Аристотелю, то и тогда 
он остается в стороне от истории древней музыки и науки о ней54.

Ничего подобного нельзя сказать о другом памятнике, дошедшем до 
нас также под именем Аристотеля и написанном в форме «Вопросоответ-
ника». Он был известен еще в Античности под различными названиями. 
Так, например, Авл Геллий в одной главе своего сочинения упоминает, 
что «Аристотель в книгах “Проблем” написал ... “Отчего, когда предстоит 
сражаться, шагают под авлос? Чтобы [командиры] выявили бесстыдных 
трусов”» (Aristoteles in libris Problematum scripsit ... Di¦ t… ™peid¦n poleme‹n 

53 Буквально: «незначительности».
54 Отдаленность этого текста Псевдо-Аристотеля от подлинной музыкальной аку-

стики такая же, как и аналогичных по содержанию фрагментов из аристотелевских 
сочинений, давно признанных подлинными. См., например, Aristotelis. De anima II 8 
419b–421a или Aristotelis. De gener. Anim. V 7 786 b 12–788 a 3 и другие. Подобные 
памятники письменности являются побочными для музыкального антиковедения, 
отражающими отношение античной науки к звуковым аспектам, окружающим че-
ловека, а не к музыкальному искусству.
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mšllwsi, prХj aЩlХn ™m ba… nousin; †na toЭj deiloЭj ўschmonoаntaj ginиskw sin. — 
Aul. Gel. I 11). Аналогичным образом название этого трактата представлено 
и в другой главе: «В “Проблемах” философа Аристотеля написано так: “По-
чему стыдящиеся краснеют, а боящиеся [вздрагивают], словно укалывают 
[себя]”»55 (In Problematis Aristitelis philosophi ita scriptum est. Di¦ t… oƒ mќn 
a„scu nТ menoi  ™ruqriоsin, oƒ dќ foboЪmenoi жj56 criоsin, paraplhs…wn tоn paqоn 
Фntwn. — Ibid. XIX 6). Однако в сохранившихся разделах «Проблем», посвя-
щенных музыке, таких фрагментов нет, а существуют их варианты, кото-
рые по содержанию имеют мало общего с теми, которые приведены Авлом 
Геллием. Это может свидетельствовать о «подвижности» текста этого сочи-
нения в процессе его многовековой рукописной жизни. Вместе с тем, в дру-
гом разделе того же труда Авла Геллия название обсуждаемого памятника 
несколько изменено: «Существует книга Аристотеля, которая называется 
“Естественно-научные57 проблемы”» (Aristotelis libri sunt, qui Problema-
ta Physica inscribuntur. — Ibid. XIX 4). А в последней книге «Аттических 
ночей» упоминаются сообщения, «выписанные из книги Аристотеля, ко-
торая озаглавлена “Всеобщие проблемы” (ex Aristotelis libro excripta, qui 
Probl»mata ™gkЪklia inscriptus est. — Ibid. XX 4). Таким образом, очевидно, 
речь идет о весьма распространенном опусе, фигурировавшим под различ-
ными вариантами названий и неодинаковыми версиями текста.

Этот объемный труд состоит из 38 tm»mata («секций») с весьма разно-
образной тематикой58: “Osa „atrikЈ («Которые врачевательные»), “Osa perˆ 
o„no po s…an kaˆ mšqhn («Которые о потреблении вина и опьянении»), “Osa 
perˆ ўfrod… sia («Которые о любовных утехах»), “Osa perˆ Шpиpia kaˆ oЩl¦j 
kaˆ mиlwpaj («Которые об ушибах, рубцах и синяках»), 'Epitomѕ fusikоn 
(«Конспект первоначал природы»), “Osa perˆ t¦ eЩиdh («Которые о благо-
вониях»), “Osa perˆ t¦ dusиdh («Которые о зловониях»), “Osa perˆ t¦ Ґyuca 
(«Которые о неживой природе»), “Osa perˆ œm  yuca («Которые о живой при-
роде»), “Osa perˆ qЈmnouj kaˆ lacanиdh («Которые о кустарниках и травах»), 
“Osa perˆ Сpиran («Которые о сборе плодов»), “Osa perˆ tХn ўšra («Которые 
о воздухе»), “Osa perˆ toЭj Ґnemouj («Которые о ветрах»), “Osa perˆ swfrosЪ
nhn kaˆ ўkolas…an, kaˆ ™gkrЈteian kaˆ ўkras…an («Которые о благоразумии 
и распущенности, воздержанности и невоздержанности») и многие другие.

Еще в XIX веке для всех стало очевидно, что это сочинение не могло 
принадлежать знаменитому философу и систематизатору научных зна-
ний59. Тогда же возникла идея, являющаяся до сих пор общепринятой: 
«Проблемы» созданы в Академии учениками и последователями Аристо-

55 Во всяком случае, в греческом тексте нет ничего, что дало бы основание перево-
дить criоsin как «бледнеют». Ср.: Авл Геллий. Аттические ночи. Перевод с латин-
ского, под общей редакцией А. Я. Тыжова, А. П. Бехтер. СПб., 2008 (далее — Авл 
Геллий. Аттические ночи). С. 350.

56 В издании, с которым я работал (Auli Gellii Noctium atticarum libri XX. Perpe-
tuis notis et emendationibus illustraverunt J. Fredericus et J. Gronovii. Lugduni Ba-
tavorum, 1706. P. 840), значится непонятное з, измененное мною на жj. Перевод 
сделан с учетом этого изменения.

57 Буквально: «естественные», «природные».
58 В далее приводящихся названиях секций местоимение Уsa («которые») подразу-

мевает группу проблем, связанных с той или иной тематикой в каждом разделе.
59 Хотя в XVIII веке Жан Баттист Рамо считал это произведение принадлежащим 

Аристотелю. См. Rameau J. Traité d’harmonie. [Paris,] 1722. P. 17.
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теля в IV или III веках до н. э. Историку античной музыки невозможно 
вынести решение по этому вопросу, основываясь на содержании всего па-
мятника. Однако, если оценивать данное сочинение исключительно по тем 
разделам, которые посвящены музыке (о них см. далее), то складывается 
вполне определенное мнение. Их сопоставление с аналогичными по тема-
тике трудами таких учеников Аристотеля, как Аристоксен и Теофраст, 
показывает сомнительность сформировавшегося воззрения. Даже самый 
общий анализ музыкальных разделов «Проблем» выявляет столь низкий 
их уровень, что делает его весьма далеким от подлинных работ последова-
телей Аристотеля времен Аристоксена и Теофраста. Скорее всего, разделы 
этого трактата появились в рукописном обиходе спустя многие столетия, 
поскольку «Проблемы» представляют собой собрание неоднородного ма-
териала. С одной стороны, это достаточно верные наблюдения, правда, не 
всегда соответствующим образом изложенные, а с другой — весьма «стран-
ные» параграфы, которые можно трактовать только как попавшие в текст 
«Проблем» по недоразумению.

Особенно очевидно такие наблюдения проявляются при знакомстве 
с секцией XIX, согласно названию предполагающей обсуждение проблем 
«Которые о гармонии» (“Osa perˆ Ўrmo n… an), то есть о музыке.

Но прежде целесообразно осуществить общий обзор содержания дру-
гой секции XI, тематика которой не связана непосредственно с музыкой, 
но осве щает «звучащую природу», окружающую человека. По термино-
логии авторов в ней изложены проблемы «Которые о звучании» (“Osa perˆ 
fwnБj). Для того чтобы составить о них общее представление, в предлага-
емом далее перечне представлен только главный вопрос ряда разделов без 
его дальнейшего объяснения, поскольку и этого вполне достаточно, чтобы 
понять круг интересов создателей этого текста:

§ 1. Di¦ t… tоn a„sq»sewn ™k ge netБj 
mЈlista tѕn ўkoѕn ph roаntai;

§ 1. Отчего среди чувств, [получен-
ных] от рождения, больше поврежда-
ются [те, которые связаны со] слухом?

§ 2. Di¦ t… oƒ kwfoˆ pЈntej di¦ tоn ∙inоn 
fqšggontai;

§ 2. Отчего все глухие издают звуки 
через ноздри?60

§ 3. Di¦ t… megalТfwnoi pЈntej e„sˆn oƒ 
qermoˆ tѕn fЪsin;

§ 3. Почему все громкоголосые горя-
чи по [своей] природе?

§ 5. Di¦ t… eЩhkoиtera t¦ tБj nuk tТj; § 5. Отчего лучше слышится ночью?
§ 6. Di¦ t… pТrrwqen aƒ fwnaˆ СxЪ terai 
dokoаsin eЌnai;

§ 6. Отчего кажется, что более высо-
кие голоса [находятся] дальше?

§ 7. Di¦ t… aƒ nehlife‹j o„k…ai m©l  lon 
єcoаsan;

§ 7. Отчего свежепокрашенные дома 
лучше резонируют?

§ 8. Di¦ t…, ™Јn tij p…qon kaˆ kerЈ mia 
ken¦ katorЪxV kaˆ pw mЈsV, m©l lon єce‹ 
t¦ o„k»mata, kaˆ ™¦n fršar А lЈkkoj П 
™n tН o„k…v;

§ 8. Отчего, если кто-то закопает и за-
кроет крышкой пустой глиняный со-
суд, то комнаты лучше резонируют, 
если в доме [имеется] бассейн или во-
доем?

§ 9. Di¦ t… dќ m©llon, ™¦n ka to rЪ  xV tij, 
єce‹, А ™¦n m»;

§ 9. Отчего же [предметы] лучше ре-
зонируют, если закопаны, чем если 
не [закопаны]?

60 Этот параграф в дошедших до нас рукописях повторяется также как § 4, поэтому 
он вторично не упоминается.
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§ 10. Di¦ t… tХ Ыdwr tХ yucrХn ™k toа 
aЩtoа ўgge…ou ™kceТ me non СxЪte ron poie‹ 
tХn yТfon;

§ 10. Отчего холодная вода, вылива-
емая из одного и того же сосуда, создает 
более высокое звучание, [чем горячая]?

§ 11. Di¦ t… to‹j єgrupnhkТsin № fw nѕ 
tracutšra;

§ 11. Отчего голос грубее у тех, кто не 
спал?

§ 12. Di¦ t… met¦ t¦ sit…a tЈ cis  ta 
ўporr»gnutai № fwn»;

§ 12. Отчего голос прерывается после 
быстрой еды?

§ 13. Di¦ t… oƒ kla…ontej СxЭ fqšg gontai, 
oƒ dќ gelоntej barЪ;

§ 13. Отчего плачущие издают звуки 
высоко, а смеющиеся — низко?61

§ 14. Di¦ t… oƒ pa‹dej kaˆ t¦ Ґlla tоn zиwn 
t¦ nša СxЪteron fqšggontai tоn tele…wn, 
kaˆ taа ta tБj СxЪthtoj sfodrТthtoj oЬ
shj;

§ 14. Отчего дети и детеныши других 
живых существ издают звучание бо-
лее высоко, чем взрослые, хотя высо-
та происходит от силы?

§ 16. Di¦ t… oƒ Ґgonoi, oŒon pa‹  dej, gu
na‹kej, kaˆ oƒ Ѕdh gšrontej kaˆ oƒ eЩnoа
coi, СxЭ fqšggon tai, oƒ dќ Ґnd rej barЪ;

§ 16. Отчего бесплодные — как дети, 
женщины, [и] уже состарившиеся62, 
а также евнухи — издают звуки вы-
соко, а мужчины — низко?63

§ 17. Di¦ t… aƒ fwnaˆ barЪ terai №m‹n e„sˆ 
toа ceimоnoj;

§ 17. Отчего зимой голоса у нас пони-
жаются?

§ 18. Di¦ t… ™k tоn pТtwn kaˆ tоn ™mštwn 
kaˆ ™n to‹j yЪcesi ba rЪteron fqšggontai;

§ 18. Отчего после пьянства и рвоты 
в стужу издают более низкие звуки? 

§ 19. Di¦ t… ™gguqќn mќn № barutš ra m©l
lon ™xakoЪetai, pТ r rwqen dќ Вtton;

§ 19. Отчего вблизи более низкий [го-
лос] слышится лучше, а издалека — 
хуже?

§ 20. Di¦ t… № fwnѕ Сxutšra fa… ne tai to‹j 
makrotšran ўfes th kТsi, toа Сxšoj Фntoj 
™n tщ tacšwj fšre sqai, tХ dќ makrТ teron 
ferТmenon bra dЪteron ki  ne‹tai;

§ 20. Отчего голос кажется более вы-
соким тем, кто удален [от него] на 
бóльшее [расстояние], хотя высота 
связана с тем, что быстро двигается, 
а двигающееся на большее [расстоя-
ние] движется медленнее?

§ 21. Di¦ t… kaˆ oƒ gegumnasmšnoi kaˆ oƒ 
ўsqene‹j СxЭ fqš g gontai; 

§ 21. Отчего те, кто тренировались 
гим настикой, и слабые издают звуки 
высоко?

§ 22. Di¦ t… to‹j met¦ t¦ sit…a kek  ragТsin 
№ fwnѕ diafqe…retai;

§ 22. Отчего голос портится у тех, кто 
кричит после еды?

§ 23. Di¦ t…, e‡per № fwn» ™s tin ў»r tij 
™schmatismšnoj kaˆ fe rТmenoj, dia lЪetai 
pollЈkij tХ scБma, № dќ єcи, ї g…netai 
plh gšntoj toа toioЪtou prТj ti ste reТn, oЩ 
dialЪetai aЫth, ўll¦ safоj ўkoЪomen 
aЩtБj;

§ 23. Если голос — это некий сфор-
мированный и движущийся воздух, 
форма [которого] часто разрушается, 
а эхо, которое получается, когда такой 
[воздух] ударяется в что-то узкое, то 
почему само [эхо] не разрушается, но 
мы ясно его слышим?64

§ 24. Di¦ t… tоn mќn Ґllwn zówn t¦ nša 
kaˆ n»pia СxЪteron fqšggontai tоn tele…
wn, oƒ dќ mТs  coi barЪteron tоn tele…wn 
bo оn;

§ 24. Отчего детеныши других живых 
существ и младенцы издают звуки бо-
лее высоко, чем взрослые, а телята — 
более низко, чем взрослые быки?

61 Эта же проблема обсуждается также в § 15 и 50.
62 Буквально: «уже старики».
63 Почти этот же текст повторяется в § 34 и 62.
64 Та же самая проблема обсуждается и в § 51.
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§ 25. Di¦ t…, Уtan ўcurwqоsin aƒ Сr
cБstrai, Вtton oƒ coroˆ ge gиnasin;

§ 25. Отчего, когда орхестры усы паны 
соломой, хоры меньше слышны?

§ 26. Di¦ t… pote Р ¤lj, Уtan e„j pаr ™mblh
qН, yofe‹; 

§ 26. Отчего соль трещит, когда ее ки-
дают в огонь?

§ 27. Di¦ t… pote tоn paid…wn œnia, prˆn 
јkein tѕn №lik…an ™n О safhn… zein йra 
aЩto‹j, fqegxЈ mena kaˆ safоj e„pТn
ta pЈlin Рmo…wj diЈgousin, ›wj Ёn ЅlqV 
Р e„wqлj crТnoj;

§ 27. Отчего иногда некоторые из де-
тей, прежде чем достигнуть возраста, 
в котором им пора чле нораздельно 
говорить, они аналогичным образом 
сохраняют [способность] произно-
симых и ясно говорящихся [речей], 
вплоть до того, пока наступает обыч-
ное время [для членораздельных вы-
сказываний]?

§ 28. Di¦ t… œnia yofe‹ kaˆ ki ne‹ tai ™xa…
fnhj, oŒon t¦ kibиtia, oЩdenХj a…s qhtoа 
kinoаntoj; 

§ 28. Отчего некоторые предметы вне-
запно издают звук и двигаются, словно 
ящики, хотя никакое чувство не [ука-
зывает на] двигающийся [предмет]?

§ 29. Di¦ t… oƒ casmиmenoi Вtton ўkoЪ
ousin;

§ 29. Отчего те, кто разевают рот, ху-
же слышат?

§ 30. Di¦ t… „scnТfwnoi pa‹dej Фntej m©l
lon А Ґndrej;

§ 30. Отчего мальчики больше заика-
ются, чем мужчины?

§ 31. Di¦ t… № fwnѕ tršmei kaˆ tоn 
ўgwniиntwn kaˆ tоn dedi Тtwn;

§ 31. Отчего голос дрожит у тревожа-
щихся и боящихся?

§ 32. Di¦ t… oƒ mќn ўgwniоntej ba rЭ fqšg
gontai, oƒ dќ foboЪmenoi СxЪ;

§ 32. Отчего взволнованные [люди] 
произносят звуки низко, а боящие-
ся — высоко?65

§ 33. Di¦ t… eЩhkowtšra № nЭx tБj №mšraj 
™st…n;

§ 33. Отчего легче слышать ночью, 
чем днем?

§ 35. Di¦ t… oƒ „scnТfwnoi oЩ dЪ nan tai di
alšgesqai mikrТn;

§ 35. Отчего заики не могут разгова-
ривать тихо?

§ 36. Di¦ t… dќ ўgwniоntej mќn m©l  lon 
„scnТfwnoi g…nontai, ™n dќ ta‹j mšqaij Вtton;

§ 36. Отчего волнующиеся больше за-
икаются, а при опьянении — меньше?

§ 37. Di¦ t… œxwqen e„j t¦j o„ k…aj e‡sw 
ўkoЪetai m©llon А œswqen œxw;

§ 37. Отчего, [находясь] вне [дома], 
снаружи [кажется, что] внутри дома 
слышно лучше, чем снаружи?

§ 38. Di¦ t… oƒ „scnТfwnoi me lag co liko…; § 38. Отчего заики [являются] мелан-
холиками?

§ 39. Di¦ t… t¦ prЈsa sumfš rei prХj eЩfwn…
an, ™peˆ kaˆ to‹j pšrdixin;

§ 39. Отчего лук-порей способствует кра-
сивому голосу, и даже после куропаток?

§ 40. Di¦ t… t¦ mќn Ґlla СxЪ teron fqšg
getai sfodrТtera Фn ta, Р dќ Ґnqrw poj 
ўsqenоn;

§ 40. Отчего другие [живые суще-
ства], являясь более сильными, из-
дают более высокое звучание, а чело-
век — будучи слабым?

§ 41. Di¦ t… ўkoЪosi m©llon katš contej 
tХ pneаma А ™kpnšon tej;

§ 41. Отчего лучше слышат задер-
живающие дыхание, чем выдыхаю-
щие?66

65 § 53 повторяет то же самое.
66 Вариант этой «проблемы» изложен в § 48: «Отчего мы слышим лучше, задержи-

вая дыхание? (Di¦ t… katšcontej tХ pneа ma m©llon ўkoЪomen;).
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§ 42. Di¦ t… q©tton mќn yofoа si kaˆ 
phdоsin oƒ mikroˆ ¤lej, me… zw dќ yo
foаsi kaˆ phdоsin oƒ megЈloi;

§ 42. Отчего меньшее количество 
соли [на огне] трещит и подскакивает 
быстрее, а большее — трещит и под-
скакивает сильнее?

§ 43. Di¦ t…, ™¦n e„j polЭ pаr ™m bЈlV tij 
tХ aЩtХ mšgeqoj ЎlТj, Вtton yofe‹ А oЩ 
yofe‹;

§ 43. Отчего, если кто-то в много огня 
бросит столько же67 соли, то она мень-
ше трещит или [вовсе] не трещит?

§ 44. Di¦ t… oƒ casmиmenoi Вtton ўkoЪ
ousin;

§ 44. Отчего зевающие хуже слышат?

§ 45. Di¦ t… tБj fwnБj, ™peidѕ ∙Ъ sij t…j 
™sti, fЪsin ™coЪshj Ґnw fšresqai, m©llТn 
™stin eЩ»kooj Ґnwqen kЈtw А kЈtwqen 
Ґnw;

§ 45. Отчего, когда голос, как некое 
течение, обладая по природе [способ-
ностью] двигаться вверх, лучше вос-
принимается сверху вниз, чем снизу 
вверх?

§ 46. Di¦ t… mequТntwn m©llon ўpor 
r»gnutai № fwnѕ А nhfТn twn; 

§ 46. Отчего голос пьяных больше 
прерывается, чем трезвых?68

§ 47. Di¦ t… pote tоn Сxutšrwn fw nоn 
porrиteron ўkoЪousin;

§ 47. Отчего дальше слышат, пожа-
луй, [звуки] более высоких голосов?

§ 49. Di¦ t… tХ mќn fоj oЩ dišr ce tai di¦ 
tоn puknоn, leptТte ron Чn kaˆ pТrrw „Хn 
kaˆ q©tton, Р dќ yТfoj di šrcetai;

§ 49. Отчего свет, который более тон-
кий [чем звук], а также  распростра-
няется дальше и быстрее, не прони-
кает через плотные вещи, а звучание 
проходит?

§ 52. Di¦ t… ˜nТj te kaˆ pol lоn fqeg
gomšnwn ¤ma oЬte ‡soj Р fqТggoj, oЬte 
™pˆ ple‹on gegw nТ sin жj kat¦ lТgon e„j 
tХ pТrrw;

§ 52. Отчего, когда один и многие 
[люди] произносят звук одновремен-
но, то [возникающее общее] звучание 
не является одинаковым и по дали 
[распространения] не соответствует 
множеству [людей его издающих], 
как [должно быть] по [их] соотноше-
нию?

§ 54. Di¦ t… „scnТfwnoi g…non tai; § 54. Отчего получаются заики?69

§ 55. Di¦ t… mТnon tоn Ґllwn zówn 
Ґnqrwpoj g…netai „scnТ fw non;

§ 55. Отчего среди других живых су-
ществ только человек становится заи-
кой?

§ 56. Di¦ t… toа mќn ceimоnoj СxЪ te  ron 
fqšggontai kaˆ n»fon tej, qš rouj dќ kaˆ 
meqЪontej ba rЪteron;

§ 56. Отчего зимой и трезвыми [лю-
дьми] звуки произносят более высоко, 
а летом и пьяными — более низко?

67 Буквально: «такую же величину».
68 Это один из немногих фрагментов данного раздела «Проблем», который может 

дать некоторые сведения о музыкальном быте древности, но не об искусстве. В до-
казательство приведенного утверждения в тексте сказано: «Из-за того ли, что на-
полненность [желудка] быстро разрушает голос? Доказательством этого [служит то, 
что] ни хоры, ни актеры не репетируют после завтрака, [только] будучи натощак. 
[Пьяные] же более наполнены после питья, [и] естественно, что [их] голоса сильнее 
трескаются» (–H di¦ tХ peplhrоsqai tacšwj ўporrhgnЪasi tѕn fw n»n; shme‹on dќ toЪtou: 
oЬte g¦r oƒ coroˆ meletоsin ™x ўr…stou oЬte oƒ Шpokrita…, ўll¦ n»steij Фntej. ™n dќ tН mšqV 
plhršsteroi Фn tej eЩlТgwj m©llon ўporr» gnun tai t¦j fwnЈj).

69 § 60 является повторением той же проблемы.
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§ 57. Di¦ t… № fwnѕ Ыstaton te  lei oаtai 
to‹j ўnqrиpoij tоn fqeggomš nwn;

§ 57. Отчего у людей голос совершен-
ствуется позже, чем у тех [живых су-
ществ], издающих звуки?

§ 58. Di¦ t… № mќn Фyij oЩ di šr ce tai di¦ 
tоn stereоn, № dќ fw nѕ dišrcetai;

§ 58. Отчего зрение не проникает че-
рез твердые предметы, а голос — про-
никает?

§ 59. Di¦ t… g…netai ™lЈttwn mќn № fwnѕ 
™xairoumšnwn, Рmo…a dќ tХn ca raktБra;

§ 59. Отчего голос становится тише, 
когда [люди] удаляются, но [остает-
ся] того же характера?

§ 61. Di¦ t… toа ceimоnoj aƒ fwnaˆ 
barЪterai;

§ 61. Отчего зимой голоса ниже?

Таковы интересы авторов «Проблем» к немузыкальному звуковому 
окружению жизни общества.

Как уже указывалось, собственно музыкальным «Проблемам» посвя-
щена секция XIX — “Osa perˆ Ўrmon…an («Которые о гармонии»), напи-
санная также в форме «вопросоответника». В начале каждого параграфа 
в вопросительной форме излагается «проблема», а затем следует ее разъ-
яснение. Причем сначала оно дается как предположение и вновь со зна-
ком вопроса, а затем освещается уже утвердительно, в повествовательной 
манере.

Однако сразу нужно отметить, что и в данной секции встречаются «про-
блемы», не имеющие никакого отношения к музыке и продолжающие «не-
музыкальные традиции» секции XI. К ним с полным основанием можно от-
нести те параграфы, в которых дается ответ на такие вопросы:

§ 2. Di¦ t… porrwtšrw Р aЩtХj tН aЩtН 
fwnН gegwne‹ met' ўllwn °dwn kaˆ bwоn 
А mТnoj;

§ 2. Отчего один и тот же [человек] 
с одним и тем же голосом слышен 
дальше вместе с другими поющими 
и кричащими, чем [он] один?

§ 11. Di¦ t… № ўphcoаsa Сxutšra; § 11. Отчего эхообразное звучание 
выше [того, от которого оно произо-
шло]?

§ 50. Di¦ t… ‡swn p…qwn kaˆ Рmo…wn, ™¦n 
mќn Р ›teroj kšnoj П, Р dќ ›teroj e„j tХ 
јmisu diЈmes toj, di¦ pasоn sumfwne‹ 
№ єcи;

§ 50. Отчего, если один из равных 
[по величине] и подобных глиняных 
кувшинов пустой, а другой наполнен 
наполовину, то отзвук дает октаву?

Если сюда добавить достаточно большое количество повторов, характерных 
и для секции XI, то становится ясно, что в компилятивном формировании 
текста принимал участие весьма многочисленный «коллектив» в самые раз-
ные времена.

Музыкальные же «проблемы» секции XIX, можно разделить на не-
сколько групп. Одна из них, с изложения которой она начинается, посвя-
щена особенностям восприятия музыки:

§ 1. Di¦ t… oƒ ponoаntej kaˆ oƒ ўpo  
laЪontej aЩloаntai; — –H †na oƒ mќn 
Вtton lupоntai, oƒ dќ m© l lon ca…rwsin;

§ 1. Отчего страдающие и наслажда-
ющиеся авлируют? — Потому ли что 
[при звуках авлоса] первые меньше 
страдают, а вторые больше наслажда-
ются?
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Не исключено, что таким объяснением античная музыкальная эстетика хо-
тела понять задачу участия авлосов не только в пирушках и прочих анало-
гичных мероприятиях, но и в похоронном ритуале70.

В других двух параграфах (5 и 40) высказывается и обосновывается 
весьма популярная мысль:

§ 5. Di¦ t… јdion ўkoЪousin dТn twn Уsa 
Ёn proepistЈmenoi tugcЈnwsi tоn melоn, 
А пn mѕ ™p…stantai; — PТteron Уti m©l
lon dБloj Р tugcЈnwn йsper sko poа, 
Уtan gnwr…zwsi tХ  dТ me non; toаto dќ 
№dЭ qewre‹n; –H Уti №dЭ tХ manqЈnein; 
ToЪtou d' a‡tion Уti tХ mќn lambЈnein tѕn 
™pist»mhn, tХ dќ crБs  qai kaˆ ўna gnwr…
zein ™st…n.

§ 5. Отчего с большим удовольствием 
слушают, когда поют песни, которые 
уже приходилось прежде слышать71, 
чем те, которые неизвестны? — Пото-
му ли, что когда знают, что поется, то 
это лучше, словно очевидное дости-
жение цели? Потому ли, что прият-
но учение? Причина этого в том, что 
в одном случае знание берут, а во вто-
ром — используют и вновь узнают.

Безусловно, здесь представлена ретроградная точка зрения, оправдываю-
щая отсутствие интереса к новому. Но, к сожалению, она отражает факт, 
проявляющийся на протяжении всей истории развития любых искусств, 
а не только музыки. В качестве основы автор этого текста взял представ-
ления о процессе обучения, развитие которого строится исключительно на 
уже приобретенных знаниях. Однако он выпускает из поля зрения другой 
аспект того же просвещения — постоянное приобретение новых сведений, 
понимание которых зависит от широты осознания полученных прежде. 
Очевидно, эта сторона проблемы не понадобилась, поскольку задача состоя-
ла лишь в аргументации приверженности к традициям.

Архаичная эстетическая позиция проявляется не только в изложе-
нии этой проблемы, но и некоторых других. Так, одна из них, скорее все-
го, зародилась в те времена, когда инструментальная музыка как особый 
художественный жанр не существовала. Она являлась чем-то прикладным, 
сопровождая религиозные обряды, государственные торжественные и тра-
гические мероприятия, а также в быту граждан в качестве звукового фона 
различных событий частной жизни. Основным объяснением негативного 
отношения к ней в художественно-музыкальной практике было отсутствие 
текста, без которого современники не могли определить содержание звуча-
щей музыки и ее смысловую направленность72:

§ 10. Di¦ t…, e„ јdion № ўnqrи pou fwnѕ, 
№ Ґneu lТgou °dontoj oЩc №d… wn ™st…n, 
oŒon tereti zТn twn, ўll' aЩ lХj А lЪra; 
А oЩd' ™ke‹ ™¦n mѕ mimБ tai, Рmo…wj №dЪ; — 
OЩ mѕn ўll¦ kaˆ di¦ tХ œrgon aЩtТ. 
№ mќn g¦r fwnѕ №d…wn № toа ўnqrиpou, 

§ 10. Отчего, если приятнее голос чело-
века, но неприятно, когда он поет без 
слов, как щебечут сверчки, разве что 
[это] авлос или лира? Либо [даже] не 
там73, разве в равной степени приятно, 
если нет подражания74? — Конечно,

70 Об эстетике восприятия похоронной музыки с участием авлоса убедительно ска-
зано Плутархом (Plut. Quast. conv. III 8, 657a, § 2). Этот фрагмент из его сочинения 
см. в томе II, гл. Х, § 1.

71 Буквально: «знать».
72 Платон, выражая общепринятое в его время мнение, писал, что «очень трудно 

без слова понять возникающий ритм и гармонию» (pagcЈlepon Ґneu lТgou gig nТ me non 
∙uqmТn te kaˆ Ўr mo n…an gig nиs kein. — Plat. Leg. II 669е).

73 То есть даже не в музыке.
74 Дословно: «если не подражается».
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kroustik¦ dќ m© l lon t¦ Фrgana toа 
stТmatoj. diХ јdion ўkoЪ ein А teret…zein.

не в этом дело. Голос человека прият-
нее, а звучащие инструменты лучше, 
чем уста [нечеловеческие], поэтому 
приятнее слушать [инструменты], 
чем щебетать, [подражая сверчкам].

Излагающееся здесь в весьма запутанной форме воззрение самым тес-
ным образом связано с жанром античной музыки, носившем название 
«теретисма» (tХ terštisma, от глагола teret…zein — «стрекотать» как цикада 
или «щебетать» как ласточка). Древние эллины верили, что цикады и ла-
сточки издают однотипные звуки. Поэтому музыкальные жанры с большим 
количеством вокальных фиоритур и распевов одного слога именовались 
«теретисмами». Согласно словарю Гесихия, «теретикствующие — те [кото-
рые], как бы подражают75 ласточке» (teret…zonta ... ™k metafor©j tБj celdТnoj). 
Как известно, при таком «фиоритурном» способе изложения музыкального 
материала текст теряет свою гегемонию при восприятии художественного 
произведения. Ведь продолжительные распевы отдельных слогов оттесня-
ют его на задний план, а иерархию всецело возглавляет музыка. Не исклю-
чено, что такие преобразования в древности были шагом на пути активного 
внедрения в художественную практику инструментальной музыки, вообще 
лишенной текста. Во всяком случае, все говорит о том, что подобный «тере-
тикствующий» стиль музицирования со временем распространился не толь-
ко в вокальной музыке, но и в инструментальной, где он отличался тем, что 
инструменталист доступными ему средствами «подражал» вокальным «фи-
оритурам». В словаре Гесихия сказано, что «теретисмы — ложные песни, 
как бряцания кифары и песни цикад» (teret…sma: ta тdaˆ ўpathla…, t¦ tБj 
kiqЈraj kroЪ mata, kaˆ t¦ tоn tett…gwn °smata). Совместное упоминание таких 
форм музицирования («бряцания кифары и песни цикад») подтверждает 
высказанные соображения.

Логика же процитированного параграфа «Проблем» фиксирует ряд 
фактов, отражающих особенности отношения современников к указанному 
музыкальному жанру. Автор признается, что без слов нет понимания того, 
кому «подражают» образы произведения. А по сложившимся представле-
ниям, «подражание» реальной жизни и самым различным характерам лю-
дей — основная цель любого искусства76. Человечество должно было пройти 
значительный этап художественного развития, чтобы научиться опреде-
лять музыкальный объект «подражания» без помощи слов. Античность 
только начала этот непростой путь, и поэтому осмысление всех возникав-
ших вопросов было весьма актуально. Вместе с тем, из комментируемого 
текста следует, что отсутствие слова и свершившийся переход «теретисмы» 
из вокального жанра в инструментальный вынуждал давать новые эстети-
ческие оценки. В этом случае пришлось искать положительные черты в ак-
тивно заявлявшей о себе инструментальной музыке. Как известно, в данном 
случае важная задача музыкальной эстетики — осмысление не только ху-

75 Буквально: «посредством метафоры».
76 Аристотель был убежден, что «эпическая поэзия, создание трагедии, и еще ко-

медия и дифирамбическое творчество, [а также] большинство [жанров] авлетики 
и все [разновидности] кифаристики — полностью оказываются подражаниями» 
(`Epopoi…a dѕ kaˆ № tБj tragJd…aj po…hsij œti dќ kwmJd…a kaˆ № diqu ram bopoihtikѕ kaˆ tБj 
aЩlhtikБj № ple… sth kaˆ kiqaristikБj p©sai tugcЈ nou sin oвsai mim»seij tХ sЪno lon. — 
Aristot. Poet. 1, 1447а 14–19).
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дожественного замысла, но и полученного творческого результата. С этой 
точки зрения, она, подобно музыкознанию, следует за изменениями, совер-
шающимися в музыкальной практике, и призвана найти им объяснение. 
Это был необходимый шаг, чтобы не отставать от перемен, происходивших 
в художественном мышлении. Очень важно, что такое направление было 
зафиксировано в одном из памятников музыкознания, пусть даже в доста-
точно запутанной форме.

Еще один музыкально-эстетический критерий Античности высказан 
в следующем параграфе «Проблем»:

§ 9. Di¦ t… јdion tБj monJd…aj ўkoЪ omen, 
™Јn tij prХj aЩlХn А lЪran °dV; ka…toi 
prТscorda kaˆ tХ aЩtХ mšloj °dousin 
ўm fotšrwj. e„ g¦r œti m©llon tХ aЩtХ, 
plšon œdei prХj polloЭj aЩ lhtЈj, kaˆ 
œti јdion eЌnai. — –H Уti tug cЈnwn dБ
loj toа sko poа m©llon, Уtan prХj aЩlХn 
А lЪ ran; tХ dќ prХj polloЭj aЩ lhtaj А 
lЪraj poll¦j oЩc јdion, Уti ўfan…zei tѕn 
тd»n.

§ 9. Отчего с большей приятностью 
мы слушаем монодию, если кто-то 
поет под авлос или лиру? Ведь оба 
[звучания] согласованы, так как они 
исполняют77 тот же самый мелос. Ибо 
если [чего-то] того же самого больше, 
то оно больше радует, [а] при многих 
авлетах оно еще приятнее. — Потому 
ли [приятно] что получается бóльшая
ясность цели, когда [поют] под авлос 
или лиру? Но неприятно [звучание] 
со многими авлетами и многими лира-
ми, когда [их игра] заглушает пение.

Перед нами одна из попыток эстетически осмыслить процесс ансам-
блевого музицирования и дать ему «оправдание». Она сводится к тому, что 
певец и сопровождающий его инструменталист звучат в «унисон», выра-
жающийся термином prТscorda, подразумевающим «по одним струнам», 
то есть общую мелодическую линию. Вместе с тем большое количество 
исполнителей-инст рументалистов, согласно тексту, не должно заглушать 
пения. Хотя здесь никак не отражен отход античной музыки от строгих 
принципов монодии, учитывая возможную позднюю эпоху создания этого 
источника (см. выше). Вполне возможно, что процитированный параграф 
является косвенной защитой одноголосия. Именно тогда «унисонность» 
традиционного ансамблевого музицирования могла демострироваться как 
лучшее качество по сравнению с новым направлением, когда аккомпане-
мент мог отступать от унисона. Во всяком случае, почти то же самое повто-
ряется в § 43. Не исключено, что этот повтор (как и некоторые другие) был 
не столько следствием неудачной организации текста, сколько отражением 
стремления его компиляторов сфокусировать таким образом внимание на 
важных аспектах содержания.

Следующая группа «Проблем» анализируемого раздела трактата Псев-
до-Аристотеля связана с музыкальной системой. Она описывается не во всех 
параметрах, а только в тех, которые составителям очевидно представлялись 
главными. Так, их интересовал, прежде всего, центральный звук — «меса», 
и само объяснение начинается с описания происхождения этого термина. 
Очевидно, обсуждению этого вопроса придавалось большое значение, так 
как ему посвящены два параграфа, отстоящие друг от друга на значитель-
ном удалении. Что же касается их содержания, то, обладая общей основой, 
они предлагают разные варианты.

77 Дословно: «поют».
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В одном параграфе сказано:

§ 25. Di¦ t… mšsh kale‹tai ™n ta‹j Ўrmon…
aij, tоn dќ Сktл oЩk œsti mšson; — –H Уti 
˜ptЈcordoi Гsan aƒ Ўrmon…ai tХ palaiТn, 
t¦ dќ ˜pt¦ œcei mšson.

§ 25. Отчего меса [так] называет-
ся в гармониях, хотя среди восьми 
[звуков] нет среднего? — Потому ли, 
что гармонии были в древности геп-
тахордными, а семь [звуков] имеют 
средний.

Второй, более развернутый, затрагивает новые аспекты:

§ 44. Di¦ t… tоn mќn <Сktл>78 mšsh ka 
le‹tai, tоn dќ Сktл oЩk ™sti mš son; — 
–H Уti ˜ptЈcordoi Гsan aƒ Ўr mon…ai tХ 
palaiТn, t¦ dќ ˜p t¦ œcei mš son; œti ™pei
dѕ tоn me taxЭ tоn Ґk rwn tХ mš son mТnon 
ўr c» t…j ™stin (™stin tоn e„j qЈ teron tоn 
Ґkrwn neu Тntwn ™n tini sust»mati ўn¦ 
mšson Чn ўr c»), toаt' ™stai mšson. ™peˆ 
d' œscata mќn ™stin Ўrmon…aj neЈth kaˆ 
ШpЈth, toЪ twn dќ ўn¦ mšson oƒ loipoˆ 
fqТggoi пn № mšsh kaloumšnh mТnh ўrc» 
™sti qatšrou tetracТrdou, dika…wj mšsh 
kale‹ tai. tоn g¦r metaxЪ tinwn Ґk rwn tХ 
mšson Гn ўrcѕ mТnon.

§ 44. Отчего среди <восьми> [зву ков] 
меса [так] называется, хотя среди 
восьми нет среднего? — Потому ли, 
что в древности гармонии были геп-
тахордными, а семь имеют средний? 
Из-за того, что между крайними [зву-
ками] единственно средним являет-
ся некое «начало» (когда края схо-
дятся <в> другом [звуке] в центре 
какой-либо системы), это и будет 
серединой. Так как границы гармо-
нии79 — нэта и гипата, а между ними 
остальные звуки, то среди них так на-
зываемая меса — единственное «на-
чало» для каждого тетрахорда. Она 
справедливо называется месой, ибо 
среди [звуков], являющихся крайни-
ми, [звук] «начала» был единствен-
ным центром.

Таким образом, читателя, знакомого с функционированием системы, уже 
содержащей в себе как пары соединенных тетрахордов, образующих геп-
тахорд, так и пары отделенных, формирующих октахорд, текст возвра-
щает к тем временам, когда существовало лишь гептахордное соедине-
ние. Именно при такой организации название «меса» (mšsh — «средняя», 
«центральная») было вполне естественным. Более того, это центральное 
положение «месы» отождествляется с неким началом формирования си-
стемы80. Однако, по непонятной причине, новая эпоха в тексте представ-
лена как исключительно октахордная, хотя хорошо известно, что класси-
ческая форма системы включала в себя также и гептахордные соединения 
тетрахордов.

Кроме того, меса представлена в «Проблемах» еще как и акустический 
центр системы:

§ 20. Di¦ t…, ™¦n mšn tij tѕn mšshn kin»sV 
№mоn, ЎrmТsaj t¦j Ґllaj cor  d¦j, kaˆ

§ 20. Отчего если кто-то из нас из-
менит месу, когда другие струны

78 Конъюктура моя, поскольку в рукописях и в классическом издании текстов Ари-
стотеля (Aristotelis. Opera. Edidit Academia Regia Borussica. Volumen secundum. Aris-
toteles Graece ex recensione Im. Bekkeri. Volumen posterius. Berolini, 1831. P. 922) — 
˜ptЈ, что является очевидной ошибкой. Перевод сделан с учетом этого изменения.

79 Буквально: «края гармонии».
80 Подробнее об этом см.: Герцман Е. Пифагорейское музыкознание. С. 192–200.
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crБtai tщ Сr gЈnJ, oЩ mТnon, Уtan kat¦ 
tХn tБj mšshj gšnhtai fqТg gon, lu
pe‹ kaˆ fa…netai ўnЈrmoston, ўll¦ kaˆ 
kat¦ tѕn Ґllhn me lJ d…an: ™¦n dќ tѕn li
canХn Ѕ tina Ґllon fqТg  gon, tТte fa…
netai diafšrein mТnon, Уtan kўke…nV tij 
crБtai; — –H eЩlТ gwj toаto sumba…nei; 
pЈnta g¦r t¦ crhs t¦ mšlh pollЈkij tН 
mšsV crБtai, kaˆ pЈntej oƒ ўgaqoˆ poi
htaˆ puk n¦ prХj tѕn mšshn ўpantоsi, 
kЁn ўpšlqwsi, tacЭ ™panšrcontai, prХj 
dќ Ґllhn oЫtwj oЩdem…an.

нас троены, и будет пользоваться ин-
струментом, то [звучание] раздража-
ет и оказывается негармоничным не 
только когда возникает звук месы, но 
и остальная мелодия. Если же [кто-
то изменит] лиханос или какой-то 
другой звук, тогда обнаружится, что 
отличается только он, когда им кто-
то пользуется? — Так ли это?81 Все 
хорошие мелосы многократно поль-
зуются месой, а все хорошие мастера 
часто обращаются к месе, и если они 
отходят [от нее], то быстро возвраща-
ются [к ней], как ни к какому друго-
му [звуку].

kaqЈper ™k tоn lТgwn ™n… wn ™xai
reqšntwn sundšsmwn oЩk œstin Р lТ goj 
`EllhnikХj, oŒon tХ tš kaˆ tХ ka…, œnioi dќ 
oЩqќn lu poаsi, di¦ tХ to‹j mќn ўnagka‹on 
eЌnai crБsqai pollЈkij, e„ œstai lТgoj, 
to‹j dќ m». oЫtw kaˆ tоn fqТggwn № mšsh 
йsper sЪndes mТj ™sti, kaˆ mЈlista tоn 
ka lоn, di¦ tХ pleis  tЈkij ™nupЈr cein tХn 
fqТggon aЩtБj.

Как из некоторых речей убираются 
союзы — например, «или» и «и», — 
то это уже не эллинская речь. Ведь 
некоторые [слова] не раздражают, 
поскольку необходимо, чтобы они 
многократно использовались, если, 
[конечно, это] будет речь, а не [что-то 
иное]. Так, среди звуков меса подоб-
на союзу и особенно для прекрасных 
произведений, из-за того, что ее звук 
встречается [в них] чаще всего.

Следовательно, меса здесь выступает как звук, по которому словно на-
страивается вся музыкальная система. Такое отношение можно условно 
сравнить с функцией современного гобоя, по конкретному звуку (la) кото-
рого настраивается весь оркестр. Однако античная музыкальная система 
была теоретическим феноменом, в отличие от современной, лишенная «аб-
солютной высоты», а значит, способная воплощаться на любом высотном 
уровне. Во всяком случае, совершенно очевидно, что ни о каком ладотональ-
ном центре здесь не идет речь, а все новоевропейские воззрения, согласно 
которым система имеет такой центр82, не находят подтверждения ни в этом, 
ни в других источниках.

Большое внимание в секции XIX уделяется таким интервальным обра-
зованиям, как антифония и симфония:

§ 16. Di¦ t… јdion tХ ўnt… fw non toа sun
fиnou; — –H Уti m©l lon diЈdhlon g…netai 
tХ sum fwne‹n, А Уtan prХj tѕn sum fw n…an 
°dV. ўnЈg kh g¦r tѕn ˜tš ran Рmofwne‹n, 
йste dЪo prХj m…an fw nѕn ginТ menai 
ўfan… zou si tѕn ˜tšran.

§ 16. Отчего антифон приятнее сим-
фонии? — Потому ли, что симфония 
соз дается более ясно различимой 
[по звукам], чем когда поется по со-
гласованности [антифона]. Ведь [для 
него]83 необходимо, чтобы другой 
[звук] был однозвуч ным [с ним], так 
как получающиеся два [разных зву-
ка] затмевают друг друга.

81 Буквально: «действительно ли это согласуется [с описанным фактом]?»
82 Их обзор см. в книге: Герцман Е. Античное музыкальное мышление. С. 29–34.
83 То есть антифона.
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§ 17. Di¦ t… di¦ pšnte oЩk °dousi ўnt…
fwna; — –H Уti oЩc № aЩtѕ № sЪm  fwnoj 
tН sumfwn…v, йsper ™n tщ di¦ pasоn; 
™ke…nh g¦r ™n tщ bare‹ ўnЈlo gon, жj № 
Сxe‹a ™n tщ Сxe‹: йsper oвn № aЩt» ™stin 
¤ma kaˆ Ґllh. aƒ d' ™n tщ di¦ pšnte kaˆ 
di¦ tettЈ rwn oЩk œcou sin oЫtwj, йste 
oЩk ™m fa…netai Р tБj ўntifиnou fqТggoj: 
oЩ gЈr ™stin Р aЩtТj.

§ 17. Отчего квинту не поют анти-
фонно? — Потому ли, что в симфо-
нии созвучным [оказывается] не один 
и тот же [звук], как в октаве? Ибо та84 
[содержит] внизу соответствие [вы-
сокому звуку], как высокая вверху 
[соответствие низкому звуку]; словно 
один и тот же [звук] является одновре-
менно и тем, и другим. Но в квинте 
и кварте [звуки] соотносятся не так, 
по этому [в них] не обнаруживается 
звук антифона, поскольку отсутству-
ет «тот же самый» [звук].

Здесь нет ничего нового и, как уже указывалось, такое подразделение 
интервалов зафиксировано со времен Клавдия Птолемея и Теона Смирнско-
го85. Это обстоятельство может служить аргументом в пользу того, что дан-
ные параграфы секции XIX «Проблем» не могли быть созданы не только 
непосредственными учениками Аристотеля, но и даже теми, которые следо-
вали учению философа спустя несколько столетий после его смерти.

Безусловно, этот памятник не мог обойтись без влияния концепции 
пифагорейцев, проявляющейся довольно отчетливо в ряде параграфов. Од-
нако в некоторых случаях пифагорейские принципы настолько упрощены, 
что искажают их учение. Свидетельством этого может служить следующий 
фрагмент:

§ 35. Di¦ t… № di¦ pasоn kal l…sth sum
fwn…a; — –H Уti ™n Уloij Уroij oƒ taЪthj 
lТgoi e„s…n, oƒ dќ tоn Ґllwn oЩk ™n Уloij;  
™peˆ g¦r diplas…a № n» th tБj ШpЈthj, oŒa 
№ n»th dЪo, № ШpЈth ›n, kaˆ oŒa № ШpЈth 
dЪo, № n»th tšs sa ra, kaˆ ўeˆ oЫtwj.

§ 35. Отчего октава — самая прекрас-
ная симфония? — Потому ли, что 
ее пропорции выражаются в целых 
числах, а [отношения] остальных — 
не в целых? Так, нэта — это удвое-
ние гипаты, поскольку нэта — [чис-
ло] 2, а гипата — 1, либо гипата — 2, 
а нэта — 4 и так далее.

Здесь в подражание пифагорейской теории интервалов приводятся «ариф-
метические аргументы» для доказательства превосходства октавы над 
другими симфониями. Причем это делается на примере соотношения 
крайних звуков одной и той же пары тетрахордов: гипаты тетрахорда сред-
них и нэты тетрахорда отделенных. В диатоническом ладе этими звуками 
(e – e1) обрамлен следующий фрагмент античной двухоктавной системы: 
см. таблицу на с. 294.

По мнению автора приведенного текста, отношение крайних звуков мо-
гут выражаться одной и той же пропорцией в двух вариантах: либо 2 : 1, 
либо 4 : 2. О возможных других самых разных числовых формах такого же 
пропорционального отношения в тексте умалчивается.

Однако его составитель трактует в указанных пропорциях нэту как 
числа 2 или 4, а гипату как 1 или 2. А это уже явная вульгаризация пифа-
горейской идеи, поскольку в основе ее концепции лежали не числа, пред-
ставляющие звуки, а пропорциональные отношения вибрирующих частей 

84 Вновь антифония.
85 См. гл. IV, § 2 и 3.
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струны. Такое ошибочное толкование говорит, что во времена создания сек-
ции XIX «Проблем» акустико-математические положения пифагорейской 
школы могли уже достаточно искажаться.

Этот пример не единственный среди подобных казусов анализируемого 
источника. Аналогичная «модернизация» проявляется и в следующем па-
раграфе:

§ 41. Di¦ t… dˆj mќn di' Сxeiоn А dˆj di¦ 
tettЈrwn oЩ sumfwne‹, dˆj di¦ pasоn 
dš; — –H Уti tХ mќn di¦ pšnte ™s tˆn 
™n №miol…J lТgJ, tХ dќ di¦ tettЈrwn 
™n ™pitr…tJ; Фn twn dќ №miol…wn triоn 
˜xБj ўriqmоn А ™pitr…twn oƒ Ґkroi 
prХj ўll»louj oЩdšna lТgon ›xousin: 
oЬte g¦r ™pimТrioi oЬte polla plЈsioi 
œsontai. tХ dќ di¦ pasоn ™peid» ™stin ™n 
diplas…J lТgJ, dˆj toЪtou ginomšnou ™n 
tetraplas…J lТgJ Ёn eЌen oƒ Ґkroi prХj 
ўll»louj. йst' ™peˆ sumfwn…a eЬlogon 
™cТntwn fqТ ggwn prХj ўll»louj ™st…n, 
lТgon dќ oƒ mќn tХ dˆj di¦ pasоn diЈ
lei mma œcontej prХj ўll» louj fqТggoi 
œcousin, oƒ dќ tХ dˆj di¦ tettЈrwn А dˆj 
di¦ pšnte oЩk œcou sin, oƒ mќn dˆj di¦ 
pasоn sЪmfwnoi eЌen Ґn, oƒ d' ›teroi oЬ, 
di¦ t¦ e„rhmšna.

§ 41. Отчего двойная квинта86 
или двойная кварта не являются 
симфони ями, как [ею] является двой-
ная октава? — Потому ли что квинта 
выражает ся гемиольной пропорци-
ей, а кварта — эпитритной?87 Когда 
существуют три последовательных 
гемиольных или эпитритных отно-
шения, то [их] крайние [члены] не 
находятся в пропорции друг к дру-
гу, ибо они не будут ни эпиморны-
ми88, ни кратными. Так как октава 
выражается двойной про порцией, 
то если ее удвоить, крайние [члены] 
окажутся между собой в четверной 
пропорции. Поэтому, поскольку сим-
фония — это разумная пропорция 
звуков друг к другу, а звуки, сот-
носящиеся между собой89 [в данном 
случае], имеют интервал двойной

86 О термине di' Сxei©n см. гл. VI, § 3.
87 Об этих пропорциях см. гл. IV, § 2 «в», а также гл. IV, сноски 119 и 261.
88 Об «эпиморной» пропорции см. гл. IV, § 1 «г».
89 Тавтология вызвана трехразовым повторением prХj ўll»  louj («друг к другу», 

«между собой») в греческом тексте.
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октавы, а двойная кварта и двойная 
квинта не имеют [такой пропорции], 
то в результате сказанно го, [звуки] 
составляющие двойную октаву — 
симфонные, а другие — нет.

Обсуждая этот параграф, сразу же необходимо отметить применяемые 
здесь явно неверные термины для обозначения ундецимы и дуодецимы — 
«двойная кварта» и «двойная квинта». Ведь удвоение кварты дает лишь 
септиму, а удвоение квинты — нону, что не имеет ничего общего с определя-
емыми интервалами (ундецимой и дуодецимой). В подлинно же античных 
источниках по музыкознанию эти интервалы называются иначе и в полном 
соответствии с их величиной. Так, ундецима определялась как di¦ pasоn kaˆ 
di¦ tessЈrwn («октава и кварта»), а дуодецима — как di¦ pasоn kaˆ di¦ pšnte 
(«октава и квинта») (см., например, Theon. Smyrn. Р. 51; Ptolem. Harm. I 15, 
II 2). Совершенно очевидно, что искаженные названия возникли как под-
ражание термину «двойная октава» (tХ dˆj di¦ pasоn). Однако самое уди-
вительное состоит в том, что в основе последующей, якобы пифагорейской, 
математической аргументации, лежит именно эта неверная терминология. 
И это также аргумент против принадлежности музыкальной части «Про-
блем» непосредственным ученикам Аристотеля, которые были несравненно 
более основательны в своих знаниях этой области90.

Указанное в процитированном фрагменте удвоение пропорции кварты 
(4 : 3) дало 8 : 6, и квинты (3 : 2) — 6 : 4. Затем рекомендуется из каждой 
пары пропорций создать два ряда трехчленных отношений, где крайние 
представлены меньшим членом основной пропорции и бóльшим удвоенной. 
Так, возникают три последовательности, одна из которых трактовалась как 
пропорциональное воплощение ундецимы — 3 : 4 : 8 (= 8 : 3), а другая — ду-
одецимы — 2 : 3 : 6 (= 3 : 1). Заключительным этапом этой процедуры была 
демонстрация соотношения крайних членов каждого полученного образова-
ния. В результате оказывалось, что пропорция ундецимы (8 : 3) соответство-
вала содержащемуся в тексте утверждению, согласно которому она не могла 
быть «симфонией», поскольку такое отношение — «ни эпиморное, ни крат-
ное». А в случае с дуодецимой получалось все наоборот, так как отношение 
6 : 2 — кратное (3 : 1), и именно это обстоятельство способствовало тому, что 
пифагорейцы признавали дуодециму (в отличие от ундецимы) симфонией. 
Следуя пифагорейскому преданию об открытии симфонных интервалов Пи-
фагором, Гауденций сообщает, что тот, подвешивая соответствующие грузы 
к струнам и бряцая, «создав тройное отношение [то есть 3 : 1], наблюдал сим-
фонию дуодецимы» (triplas…ona dќ poi» saj tХ di¦ pasоn te ¤ma kaˆ di¦ pšnte 
sЪmfwnon ™qeиrei. — Gaud. Isag. 11). Но если Гауденций использует правиль-
ную терминологию, то Псевдо-Аристотель — ошибочную.

Все рассмотренные здесь особенности, содержащиеся в тексте «Проб-
лем», не позволяют относить их создание не только к непосредственным по-
следователям Аристотеля, но и вообще к античной эпохе, где хорошо были 
осведомлены об интервальной теории пифагорейцев и специальной терми-
нологии.

90 Сопоставление с аналогичным использованием этой терминологии в других 
источниках дает основание предполагать византийское происхождение глав трак-
тата Псевдо-Аристотеля, посвященных музыке. См. далее: гл. VII, § 2.



296

В связи с этим, целесообразно обратить внимание на форму обсужда-
емого памятника, написанного как «вопросоответник» (№ ˜rwtapokr…sij). 
Ведь это был самый популярный жанр именно византийской эпохи, исто-
рия которого начинается от мученика Иустина Философа (II век)91, а так-
же знаменитого христианского проповедника IV века Афанасия Алексан-
дрийского92. Он стал распространенным как при изучении музыки в рамках 
византийского квадривиума (убедительным примером которого является 
«Введение в искусство музыки старца Вакхия»93), так и в области церков-
ной музыки. Действительно, именно в такой вопросоотвеной форме изла-
галось абсолютное большинство учебников, именовавшихся «протеорией» 
(№ pro qe w r…a, то есть «элементарной теорией»)94 и описывавших основы не-
вменной нотации, без знания которой не мог состояться ни один церковный 
певчий95.

Вместе с тем, общеизвестно, что в дошедших до нас литературных 
источниках Античности также есть несколько образцов вопросоответни-
ков, явно отличающихся от форм повествования, общепринятых в ту эпоху. 
Это сочинения, сохранившиеся в рукописях под именем Плутарха Херо-
нейского: A‡tia RwmaЋka («Римские вопросы»), A‡tia `EllhnikЈ («Греческие 
вопросы») и A‡tia fusikЈ («Естественнонаучные вопросы») и другие. Од-
нако, начиная с конца XVIII века, после выхода из печати  под редакцией 
Даниэля Виттенбаха, собрания опусов Плутарха, объединенных общим за-
главием 'HqikЈ96 (и известных под латинским названием Moralia), среди фи-
лологов началась дискуссия о подлинности многих сочинений этого цикла. 
Сейчас почти все признают, что некоторые из них не могли принадлежать 
Плутарху Херонейскому97 (расхождения касаются только отдельных ра-
бот98). Не исключено, что в эту группу подложных опусов входят и три указан-

91 См.: Justini. Ad orthodoxos responsium ad quasdam christianas // Justini, 
philosophi et martyris. Opera quae undequaque inveniri potuerunt. [Heidelberg], 1593. 
Р. 357–358.

92 См.: Athanasii Archiepiscopi Alexandriae. Sancti Patris nostri Athanasii // PG 28, 
сol. 597–710; Idem. Dicta et interprationes parabolarum Evangelii // Ibid. сol. 712–
729 и другие.

93 Об этом памятнике см. далее: гл. V, § 6.
94 Подробнее об этой разновидности источников см.: Герцман Е. В. Учебник по псал-

тике // Музыкальное образование в духовной культуре Средневековой Руси. Мате-
риалы международного симпозиума третьей сессии Научного совета по проблемам 
истории музыкального образования. Великий Новгород; Пермь, 2012. С. 93–100.

95 См., например: «Святого и богоносного отца нашего Иоанна Дамаскина «Вопро-
соответники по пападическому искусству» (Toа Рs…ou kaˆ qeofТrou patrХj № mоn 'Iw 
Јnnou toа Damaskhnoа ˜rw ta pokr…seij tБj papadikБj tšcnhj). — Die Erotapokriseis des 
Pseudo-Johannes Damaskenos zum Kirchengesang, hrsg. von G. Wolfram und Ch. Han-
nick. Wien /1997 (Corpus scriptorum de re musica. V). Р. 28–103. Прилагательное 
papadikТj («пападический») — указывало на принадлежность к церковно-певческо-
му делу. См. также образцы «протеорий» в изд.: Герцман Е. Петербургский теоре-
тикон. Одесса, 1994. С. 95–99, 151–165, 257–271, 357–360 и др.; Tardo L. L’antica 
melurgia byzantina nell’interpretazione della scuola monastica di Grottaferrata. Grot-
taferrata, 1937. Р. 151–163.

96 Plutarchi Chaeronensis. Moralia, ed. D. Wyttenbach. Т. 1–8, Oxonii, 1796–1834.
97 См.: Фрейберг Л. А. «Моралии» Плутарха // Вестник древней истории. № 3, 1976. 

С. 217–229.
98 О проблеме подлинности трактата «О музыке» (Perˆ mousikБj), также входящего 

в свод сочинений Плутарха, см. далее: гл. V, § 5.
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ных вопросоответника. В любом случае, вряд ли есть основания считать форму 
изложения «Проблем» Псевдо-Аристотеля типичной для Античности. А неко-
торые стороны содержания музыкально-теоретических аспектов секции XIX 
лишь подтверждают их несовместимость с бытовавшими в древности.

Одновременно с этим нельзя не отметить, что в отдельных параграфах 
анализируемого текста проявляются, — правда, в весьма «запутанной» 
форме, — тенденции, которые должны были исходить от музыкантов-прак-
тиков, а еще точнее — от певцов. Вот один из таких образцов:

§ 3. Di¦ t… tѕn parupЈthn °dontej 
mЈlista ўporr»gnuntai, oЩc Вtton А tѕn 
n»thn kaˆ t¦ Ґnw, met¦ dќ dia stЈ sewj 
ple…onoj; — –H Уti calepи ta ta taЪthn 
°dou si, [kaˆ aЫth ўrc»]99. tХ dќ calepХn 
di¦ tѕn ™p…tasin kaˆ p…esin tБj fwnБj: 
™n toЪtoij dќ pТnoj: po noаn ta dќ m©llon 
diafqe…retai.

§ 3. Отчего поющие паргипату весьма 
напрягаются100, не менее чем [когда 
поют] нэту и выше, на бóльший интер-
вал? — Потому ли что ее поют с наи-
большими трудностями, [и она «нача-
ло»]. Трудность же [происходит] из-за 
повышения и давления голоса, а из-за 
них — на пряжение; а то, что напря-
жено, — весьма искажается.

§ 4. Di¦ t… taЪthn calepоj, tѕn dќ ШpЈthn 
∙vd…wj, ka…toi d…esij ˜katš raj; — –H Уti 
met' ўnšsewj № ШpЈth, kaˆ ¤ma met¦ tѕn 
sЪntasin ™laf rХn tХ ўna cal©n; di¦ 
taЩtХ d' œoike kaˆ t¦ prХj m…an legТmena 
prХj taЪ thn, А pa ran»thn: de‹ g¦r met¦ 
sunno…aj kaˆ katastЈsewj o„ kei otЈthj 
tщ Ѕqei prХj tѕn boЪ lhsin.

§ 4. Отчего ее101 трудно [петь], а ги-
пату легче, хотя между ними [всего] 
диесис? — Потому ли, что гипата 
[поется] при понижении и посколь-
ку после напряжения легко [до-
стигается] расслабление? По той 
ли [причине] следует говорить, что 
к ней102 или к паранэте [нужно от-
носиться как] к одной [струне], ибо 
необходимо с подобающим внима-
нием и постоянством [обращаться к]
 этосу [звуков, проявляющихся] в осо-
бенности [каждого каждого лада]103.

Вся эта «проблема», включающая в себя два параграфа, или испорче-
на, или скомбинирована из двух различных источников. Этот дошедший 
до нас текст содержит явные смысловые погрешности или вызывает пока 
безответные вопросы. Все попытки его реконструкции до сих пор оканчи-
вались безрезультатно104, поскольку необходимо преодолеть ряд барьеров, 

99 О причине, на основании которой данная фраза рассматривается как ошибочная, 
см. далее.

100 О семантике глагола ўporr»gnumi в данном контексте см. далее.
101 То есть паргипату.
102 Вновь — к паргипате.
103 Любые попытки сохранить при переводе грамматические особенности текста 

и, одновременно, его музыкальный смысл оказываются здесь безрезультатными. 
Поэтому приходится активно пользоваться ремарками (заключенными в квадрат-
ные скобки). Кроме того, процесс создания русской версии этого предложения ос-
ложняется еще и тем, что в нем нередко лексика используется с нетрадиционной 
семантикой.

104 Особенно активно они осуществлялись на рубеже XIX–XX веков. См.: Problèmes 
musicaux d‘Aristote. Traduction française avec commentaire perpétuel par Charles 
Emile Ruelle. Paris, 1891 (Collection des auteurs grecs relatifs à la musique, 4). Р. 27–
28; Reinach Th., E. d’Eichthal. Notes sur les problèmes musicaux attribués à Aristote // 
Revue des etudes grecques 5, 1892. Р. 22–52; d‘Eichthal E. Nouvelles observations sur
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возникающих из-за некоторых очевидных недоразумений в содержании 
этих двух параграфов.

Во-первых, глагол ўporr»gnumi («разрывать», «вырывать»), применя-
емый в тексте при указании на то, что поющие паргипату «весьма напря-
гаются», как правило, отсутствует в античных музыкально-теоретических 
источниках. Единственное исключение составляют разве что «Коммента-
рии» Порфирия к «Гармонике» Птолемея, где это слово появляется дваж-
ды, но оба раза не относительно музыкальных аспектов звучания, а при опи-
сании неудачных физиологических попыток вокального звукоизвлечения 
(Porph. In Harm. Ptol. comm. Р. 76–77). В таком же «окружении» этот глагол 
возникает и в секции XI «Проблем» (см. выше приведенный incipitus § 46). 
Но как станет ясно, в обсуждаемом фрагменте Псевдо-Аристотеля речь идет 
не о «вокальном казусе», а о ладофункциональной стороне звучания. Поэто-
му задача состоит в том, чтобы при переводе семантика глагола соответство-
вала смысловому контексту. Именно на этом основывается предложенный 
в данном переводе вариант.

Во-вторых, по явному недоразумению в процитированном пара-
графе паргипата характеризуется как № ўrc» («начало»), хотя в выше 
проанализиро ванном § 44 такое определение по праву принадлежит месе 
и каждой «постоянной» ступени тетрахордов. Следовательно, при анализе 
текста № ўrc» нужно опустить как явное противоречие не только с логикой 
организации музыкальной системы, но и с теоретическим положением, 
содержащимся в этом источнике (поэтому данная фраза в цитирующемся 
фрагменте обрамлена квадратными скобками).

Само же содержание этих двух параграфов сводится к трем следующим 
утверждениям:

а) хотя паргипата находится всего на один диесис выше гипаты (то есть 
на полутон в диатонике и хроматике и на чертверть тона в энгармонии), 
ее петь намного труднее;

б) трудность же заключается в том, что паргипата поется с напряжени-
ем, тогда как при исполнении гипаты происходит расслабление;

в) аналогичная ситуация происходит при исполнении паранэты.
При ближайшем рассмотрении этих трех тезисов становится ясно, что 

речь идет о функциональных отличиях II ступени тетрахордно-ладовой ор-
ганизации (паргипаты) и I ступени (гипаты). Действительно, структура всех 
трех ладовых разновидностей свидетельствует о том, что «задача» II ступе-
ни при любом ладовом варианте активизировать «притяжение» к ладото-
нальному фундаменту — ступени I. На это со всей очевидностью указывает 
акустическая структура ладов, выражающая музыкально-функциональ-
ную атмосферу ладообразования:

Диатоника: гипата ½ т. паргипата 1т. лиханос 1т. гипата
Ступени: I II III I

Именно поэтому певец, чуткий к деталям исполнения каждого звука, не мог 
не ощущать напряжения и наступающего последующего «успокоения» в ре-
зультате озвучивания этого интервального хода, который по терминологии, 

les problèmes musicaux attribués à Aristote // Ibid. 13, 1900. Р. 18–44; Problèmes mu-
sicaux d’Aristote. Texte grec avec traduction française, notes philologiques, commen-
taire musical et appendice par Fr. Gevaert et J. C. Vollgraff, 1903. Р. 91.
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сформировавшейся в отечественной теории музыки, квалифицируется как 
«вводнотоновое тяготение».

Правда, такая трактовка может вызвать два вполне закономерных 
вопроса. В одном из них должно содержаться указание на второй из при-
веденных параграфов, где функция паргипаты, то есть II ступени ниж-
них тетрахордов античной музыкальной системы, отождествляется не со 
II ступенью верхних тетрахордов, тритой, а с III — паранэтой. Конечно, са-
мый легкий способ «освободиться» от такого противоречия — не ожидать 
точности от автора, присваивающего паргипате значение «начала» (ўrc», 
см. выше), которое в действительности принадлежит ступени I (гипате). 
Однако, как представляется, это недоразумение имеет более серьезные ос-
нования.

Прежде всего, сам контекст анализируемых параграфов свидетель-
ствует, что его автором, скорее всего, мог быть певец, интересующийся 
древней теорией музыки. Ведь ни в одном датированном музыкально-те-
оретическом античном источнике невозможно обнаружить такого деталь-
ного описания вокальных ощущений. Это еще один косвенный «штрих», 
указывающий на позднее происхождение секции XIX «Проблем», по-
скольку общеизвестно, что среди авторов античных памятников по му-
зыкознанию не было и не могло быть никого из музыкантов-практиков 
(ни инструменталистов, ни вокалистов). А такое «вокальное авторство» 
в данном случае предполагает бóльшее внимание к ощущениям и мень-
шее знание теоретических установок. С этой точки зрения нет ничего уди-
вительного в реакции певца не только на «вводнотоновость» II ступени, 
но и на аналогичное свойство III. Конечно, последняя, отстоящая от верх-
него тетрахордного устоя на интервал тона, по активности своего притя-
жения слабее, чем ступень II, находящаяся на полутоновом расстоянии от 
нижнего устоя, но и эта более пассивная «вводнотоновость» также должна 
была ощущаться. Не случайно, Аристоксен, приводя однофункциональ-
ные пары звуков, объединяет «паранэту и лиханос, [а также] триту и пар-
гипату» (paran»th te kaˆ licanХj tr…thj te kaˆ paru pЈ thj. — Aristox. Elem. 
harm. Р. 99)105. Поэтому нет ничего удивительного, когда певец ощущает 
почти одинаково два разнонаправленных по своим притяжениям вводно-
тоновых звука — паргипату и паранэту.

Что же касается упоминания в самом конце обсуждаемого фрагмен-
та столь популярного музыкально-эстетического термина, как tХ Гqoj 
(«этос»), то его появление имеет вполне серьезное основание. Ведь tХ Гqoj 
обозначал не только общую группу понятий как «нрав», «обычай», «ха-
рактер» людей и отдельных племен, но и зачастую различные категории 
музыкального материала. Среди них был «этос» как «характер» ладов, 
о чем говорили многие, и в том числе Аристоксен, указывавший на «хро-
матический этос» (tХ crwmatikХn Гqoj. — Aristox. Elem. harm. Р. 60). Кроме 
того, было известно, что слух воспринимает неодинаковые этосы по-раз-
ному, о чем напоминал Птолемей, утверждая, что «[слух] не очень радуют 
чересчур расслабленные этосы» (oЩ pЈnu ca…rousi to‹j sfТdra ™klelumšnaij 
tоn єqоn. — Ptolem. Harm. I 16)106. А если фиксировалась музыка, харак-
теризовавшаяся «расслабленным этосом», значит, существовала и прямо 

105 Этот фрагмент полностью приведен в гл. IV, § 1.
106 Целиком данный фрагмент представлен в гл. IV, § 3 «ж».
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противоположная. Это подтверждается тем же Клавдием Птолемеем (Ibid. 
III 12):
Toа dќ gšnouj prиth mšn ™stin жj e„j dЪo 
diaforЈ, kat¦ tХ malakи te ron kaˆ kat¦ 
tХ suntonиteron: œsti dќ malakиteron 
mќn tХ sunaktikиte ron toа Ѕqouj, sun
tonиteron dќ tХ diastati kи  teron.

Первая [особенность] лада определя-
ется по двум отличиям — по большей 
мягкости и по большей напряжен-
ности. А бóльшая мягкость [отлича-
ется] большим сближением107 этоса 
[звуков], а напряженность — боль-
шим [их] разъединением108.

Совершенно очевидно, что в данном случае этос «сближения» и «разъеди-
нения» — следствие реакции на малые и большие интервалы между зву-
ками.

Как известно, Птолемей приводит некоторые разновидности мягких 
и напряженных ладов (Ibid. II 14) с определенной интерваликой, а среди 
них — два вида диатоники. В приводящейся таблице для наглядности ука-
заны не только пропорциональные выражения интервалов (первые строки), 
но также точные и «округленные» их величины в центах:

ТАБЛИЦА XVI

Мягкая диатоника 21 : 20 – 10 : 9 – 8 : 7 
(diЈtonon malakТn) 84,5 ц. – 182,5 ц. – 231 ц.

90 ц. – 180 ц. – 228 ц.
Напряженная диатоника 16 : 15 – 9 : 8 – 10 : 9
(diatonikХn sЪntonon) 115 ц. – 204 ц. – 182 ц.

114 ц. – 204 ц. – 180 ц.
Мягкая хроматика 28 : 27 – 15 : 14 – 6 : 5
(crоma malakТn) 63 ц. – 119,5 ц. – 315,5 ц

66 ц. – 114 ц. – 318 ц.
Напряженная хроматика 22 : 21 – 12 : 11 – 7 : 6
(crоma sЪntonon) 80,5 ц. – 150,5 ц. – 267 ц.

78 ц. – 150 ц. – 270 ц.

Таблица показывает: «мягкие лады», создающие «расслабленный этос», 
отли чаются тем, что в нижней части тетрахорда имеются более «узкие» 
интервалы, тогда как в «напряженных» — более широкие. Следовательно, 
в сознании древнего слушателя мог существовать этос каждого звука, зави-
сящий от его функции во всем ладообразовании и выражающийся особен-
ностями его интервальных контактов со звуковым окружением. Именно по 
этой причине в тексте обсуждаемой проблемы появилось упоминание «это-
са» звуков.

Таковы основные черты музыкальных частей трактата Псевдо-Аристо-
теля «Проблемы»109. Они явно свидетельствуют о его создании на закате 

107 У истоков субстантивированного прилагательного tХ sunaktikиteron стоит гла-
гол sunЈgw, среди многих значений которого «смыкать», «сближать», «сужать».

108 Комментарий к этой идее Птолемея, заимствованный из Porph. In Harm. Ptol. 
comm. Р. 136, см. в гл. IV, § 3 «и».

109 Другие важные сообщения этого источника будут приводиться в процессе изло-
жения материала.
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Античности, а возможно, и во времена Византии. Кроме того, в некоторых 
фрагментах текста явно проявляется влияние музыкантов-исполнителей, 
что также служит индикатором позднего происхождения сочинения.

§ 3

Псевдо-Птолемей

Среди рукописей, содержащих музыкально-теоретические памятники 
Античности, есть Codex Vaticanus gr. 2338, в который, по свидетельству фи-
лологов, внесены тексты не только в XII и XIII веках, но также и в XVII110. 
В первом из этих разделов выписаны два варианта «Введения в гармонику» 
Клеонида: сначала (л. 1–3) — традиционное изложение всего опуса, а за-
тем (л. 10–12v) под названием «Из [сочинений] Паппа» ('Ek tоn toа PЈp
pou) — тот же самый текст, но начинающийся с определения музыкального 
звука111. Здесь же (л. 3–4) находится «Деление канона» Евклида (правда, 
под заглавием Perˆ fqТggwn — «О звуках» и без упоминания автора). Затем 
следует трактат Гауденция (л. 5–8) и небольшой отрывок из сочинения Те-
она Смирнского (л. 9–10), представленный под необычным для него назва-
нием «Конспективное изложение112 и общий обзор всей музыки платоника 
Теона» (Qšwnoj Platwnikoа sug <kefala…wsij kaˆ sЪn>oyij tБj Уlhj mousikБj). 
Кроме того, в этом же разделе рукописи содержатся все три книги «Гармо-
нических элементов» Аристоксена (л. 12v–21v).

Завершает описанный цикл краткий опус (л. 21–22v) под заглавием 
«Музыка Птолемея» (Ptole ma…ou MousikЈ), который присутствует и в не-
скольких других рукописях XV века: Codex Neapolitanus gr. 260 (III. C. 2), 
fol. 41v–45; Codex Neapolitanus gr. 261 (III. C. 3), fol. 4 (здесь текст дан без 
заглавия и без указания автора); Codex Bononiensis gr. 2432, fol. 40–42v; 
Codex Parisinus Supplementarius gr. 449, fol. 279v113.

Конечно, этот текст по многим причинам никак не может быть причис-
лен к научным трудам Клавдия Птолемея, о чем свидетельствуют многие 
факты, которые станут ясны даже после неполного обзора этого источника. 
Но самыми главными аргументами при решении вопроса об авторстве в дан-
ном случае является одно важное обстоятельство: о «Музыке Птолемея» от-
сутствует какое-либо свидетельство как из античного, так и средневеково-
го периодов. А ведь наследие александрийского ученого всегда находилось 
в фокусе постоянного внимания и в указанные эпохи никогда не исчезало 

110 См. Mathiesen. № 234.
111 Очевидно, имеется в виду ученый IV века Папп Александрийский. В отдельных 

рукописях под его именем встречаются комментарии к «Гармонике» Птолемея, ко-
торые известны как разделы соответствующего сочинения Порфирия. Например, 
в рукописи XV века Codex Parisinus Supplementarius gr. 449, на л. 175v–217, изло-
жен «Комментарий Паппа к [трактату Птолемея, начиная] от пятой главы и следу-
ющей» (PЈppou ШpТmnhma e„j t¦ ўpХ  toа pšmpton kefala…ou kaˆ ˜xБj). А на л. 217–233 
выписано «Его же объяснение к второй [книги] “Гармоники” Птолемея» (Toа aЩ toа 
™x» gh sij e„j tХ deЪteron tоn Ўrmonikоn toа Ptolema…ou. — Mathiesen Th. Op. cit. № 114). 
Небезынтересно обратить внимание, что в этой же рукописи XV века содержатся 
небольшой фрагмент из «Музыки Птолемея» (л. 279v). Аналогичные комментарии 
под именем Паппа встречаются и в других рукописях (см.: Ibid. № 208, 210). Раз-
гадка подобных источников — также одна из задач музыкального антиковедения.

112 Буквально: «итог».
113 См. Mathiesen Th. Op. cit. № 201, 202, 158, 114.
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из научного обихода. Поэтому полное молчание источников об этом сочине-
нии — решающее доказательство, что это имитация.

Такой факт дает основание рассматривать «Музыку Птолемея» как 
очередной опус, входящий в серию не получивших распространения под-
ложных источников, скорее всего, поздневизантийского происхождения. 
Но при целенаправленном и фильтрованном его изучении он, как и другие, 
подобные ему, может пополнить имеющиеся сведения об античном музы-
кознании.

Условно, текст этого памятника дифференцирован на 27 параграфов114. 
Одна группа (§ 1, 3, 25) посвящена описанию некоторых «математических 
сплетений». Например, § 1 можно охарактеризовать как гимн в честь числа 
восемь и связанных с ним разновидностей пропорций:

'Arcѕ tоn mousikоn lТgwn ™stˆn Р h ўriqmХj 
ka… e„sin Уroi toа kosmikoа sust»matoj 
oбtoi:

Основа музыкальных пропор-
ций — число 8 и члены вселен-
ской системы таковы:

a ўriqmХj Р h œcei ™pТgdoon tХn q ўriqmТn, 
Шperšcei monЈdi Р q toа h,

1 Число 8 имеет отношение 
эпогдо оса к числу 9, а 9 пре-
вышает 8 на 1;

b Р ib №miТlioj toа h, ™p…tritoj toа q, 
Шperšcei g toа q,

2 12 к 8 — полуторное отноше-
ние, [12] к 9 —  эпитрит, оно 
превышает 9 на 3.

g Р ij ™p…tritoj toа ib, Шperocѕ d, 3 16 к 12 — эпитрит, разни-
ца 4;

d Р ih №miТlioj toа ib, Шperocѕ j, 18 к 12 — полуторное отно-
шение, разница 6;

e Р kaˆ toа q diplasiep…tritoj, Шpe rocѕ ib, 4 21 к 9 — двойной эпитрит, 
разница 12;

j Р kd ™p…tritoj toа ih, Шperocѕ j, 5 24 к 18 — эпитрит, разница 
6;

z Р lb ™p…tritoj toа kd, Шperocѕ h 6 32 к 24 — эпитрит, разни-
ца 8;

h Р lj diplЈsioj toа ih, №miТlioj toа kd, 
Шperocѕ ib.

7 36 к 18 — двойное отноше-
ние, [36] к 24 — полуторное 
отношение, разница 12.

Совершенно очевидно, что такие разделы имеют лишь косвенное от-
ношение к музыке, представляя числовые пропорции, которыми могут 
выражаться музыкальные интервалы. Два параграфа (§ 2, 24) представ-
ляют собой фрагментарные заимствования из какого-то источника, со-
державшего концепцию «гармонии сфер». В первом из них даются такие 
данные115:

Kaˆ ™stin Р mќn q, ™pТgdooj toа h, 
sel»nhj, 

И 9 к 8 — эпогдоос — для луны,

114 Именно так он представлен в издании К. Яна: Jan. Р. 411–421.
115 При знакомстве с текстом этого параграфа нужно учитывать параллели между 

греческими и римскими именами божеств, поскольку общепринятыми в европей-
ской астрономии стали латинские варианты: Гермес = Меркурий, Афродита = Вене-
ра, Зевс = Марс, Арес = Юпитер, Кронос = Сатурн.



303

Р ib, №miТlioj toа h, ˜rmoа, 12 к 8 — гемиольное отношение для 
[планеты] Гермеса,

Р ij, diplЈsioj toа h, ўfrod…thj, 16 к 8 — двойное отношение для [пла-
неты] Афродиты,

Р ih, diplЈsioj toа q, ™pТgdooj toа ij, 
№l…ou,

18 к 9 — двойное отношение [или] 
эпогдоос для cолнца,

Р ka, diplasiep…tritoj toа q, Ґreoj, 24 к 9 — удвоенный эпитрит для [пла-
неты] Ареса,

Р kd, diplЈsioj toа ib, diТj, 24 к 12 — удвоенное отношение для 
[планеты] Зевса,

Р lb, tetraplЈsioj toа h, krТ nou, 32 к 8 — четверное отношение для 
[планеты] Кроноса,

Р lj, tetraplЈsioj toа q, ўpla nоn. 36 к 9 — четверное отношение для не-
подвижных [звезд].

Здесь идет продолжение описания бытовавших представлений 
о «гармонии сфер», то есть о расположении небесных тел, издающих зву-
ки при движении. Их высотный уровень считался зависящим от многих 
причин: от расстояния данной планеты до земли, от ее массы, скорости 
движения и др. Причем эти расстояния, как правило, в античной нау-
ке выражались интервальными пропорциями. Процитированный пара-
граф содержит интервальные индексы, указывающие, насколько та или 
иная планета звучит выше, чем «звучание» земли. При предварительном 
знакомстве с содержанием этого параграфа не исключено формирование 
мнения, которое может трактовать текст даже как «нелепость». Действи-
тельно, в нем присутствуют повторения одинаковых пропорций: двойное 
отношение как для Венеры, так и для Солнца, а также учетверенное от-
ношение для Сатурна и сферы неподвижных звезд. Несмотря на то, что 
указанные тождественные пропорции представлены разными числами, 
при их сопоставлении со звуками музыкальной системы получается, что 
ряд небесных тел издают один и тот же звук. А это противоречило извест-
ным уже тогда астрономическим знаниям, поскольку означало, что дан-
ные пары планет находятся на одинаковом расстоянии от земли и имеют 
одинаковую массу.

Заменяя интервалы, отмеченные в тексте Псевдо-Птолемея соответ-
ствующими им звуками античной музыкальной системы, по образу которой 
сформировалось представление о «гармонии сфер», можно получить следу-
ющий ряд: см. таблицу XVII на с. 304.

Иначе говоря, в таблице оказались только «постоянные» звуки си-
стемы, не изменяющие своего высотного уровня при трансформации 
ладов. Возможно именно этим обстоятельством — стремлением сосредо-
точить небесные тела на таких функционально важных звуках — объ-
ясняется установление пар планет на одном и том же звуке. Ведь антич-
ная музыкальная система была ограничена двухоктавным диапазоном, 
имеющим только шесть постоянных звуков, тогда как астрономия знала 
восемь планет. Поэтому из создавшейся ситуации был найден именно та-
кой выход.

В той же тематической орбите находится и § 24 трактата Псевдо-Пто-
лемея, озаглавленный «Члены вселенской системы» (“Oroi sust»matoj kos
mi koа):
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FqТggoi ˜stоtej 'Ariqmo… Sfa‹rai. Постоянные 
звуки

Чис-
ла

Сферы

N»th Шperbola… wn lj ўplanоn нэта верхних116 36 Непод-
вижных 
звезд

N»th Шperbola… wn lb krТnou нэта верхних 32 Кроноса
N»th diezeugmšnwn kd diТj нэта отделен-

ных
24 Зевса

N»th sunhmmšnwn ka g/ Ґrewj нэта соединен-
ных

211/3 Ареса

Paramšsoj ih №l…ou парамесы 18 Солнца
Mšsh ij ўfrod…thj меса 16 Афроди-

ты
Шpatѕ mšswn ib ˜rmoа гипата сред-

них
12 Гермеса

Шpatѕ Шpatоn q sel»nhj гипата ниж-
них

9 Луны

proslambanТmenoj h purХj
ўšroj 
Ыdatoj 
gБj.

просламбано-
менос

8 огня117,
воздуха,
воды,
земли.

ТАБЛИЦА XVII

116 Подразумеваются соответствующие тетрахорды музыкальной системы.
117 Описанию качеств этих элементов, которые считались важнейшими природны-

ми категориями, посвящен § 16 трактата Псевдо-Птолемея.
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Как мы видим, здесь также планеты расположены по «постоянным» звукам 
системы.

Нетрудно заметить, что самый низкий ее звук, просламбаноменос, ас-
социировался с теми объектами и явлениями, которые древними философа-
ми считались первоэлементами. По мнению Аристотеля, «среди существу-
ющих в природе первоэлементов одни называют огонь, другие — землю, 
третьи — воздух, четвертые — воду» (tоn fЪsei Фntwn t¦ stoice‹Ј fasin eЌnai 
fЪsin, oƒ mќn pаr oƒ dќ gБn: oƒ d' ўšra oƒ d' Ыdwr. — Aristot. Metaph. IV 4 1014b, 
33–34). Описанию особенностей этих первоэлементов посвящен § 16 сочине-
ния Псевдо-Птолемея, не имеющий никакого отношения к музыке118.

В этом опусе ее звуковысотные аспекты представлены многочисленной 
группой из одиннадцати параграфов: 4–8, 12, 17–20, 23. Первые три содер-
жат определения самой музыки и таких ее категорий, как мелос и гармоника:

§ 4. Mousik» ™sti ∙uqmoа kaˆ mš  louj 
kaˆ pЈshj СrganikБj qewr…aj ™pi st»mh. 
MousikХj dќ Р œmpeiroj toЪtwn.

§ 4. Музыка — это знание ритма, ме-
лоса и любого инструментального ис-
кусства119, а музыкант — знаток их.

§ 5. Mousik» ™stin ™pist»mh qew   rhtikѕ 
te kaˆ praktikѕ mšlouj te le…ou te 
kaˆ Сrganikoа prepТntwn te kaˆ mѕ 
prepТntwn, ™n mšles… te kaˆ ∙uqmo‹j 
sunte…nousa prХj єqоn kata  skeu»n.

§ 5. Музыка — теоретическое и прак-
тическое знание того, что подо бает 
и не подобает для совершенного и ин-
струментального мелоса, [а также 
знание], направляющееся к созда-
нию этосов в мелосах и ритмах.

§ 6. T… ™sti mšloj; — Diasthma ti
kБj fwnБj keklasmšnhj crБsij №do nѕn 
paršcousa to‹j ўkoЪousin.

§ 6. Что такое мелос? — Использо-
вание интервального ломаного120 зву-
чания, доставляющего приятность 
слуша телям.

§ 7. `Armonik» ™stin ™pist»mh qe w  rhtikѕ 
tБj toа №rmosmšnou fЪse wj.

§ 7. Гармоника — теоретическое зна ние 
природы того, что гармонизуется.

Важно отметить, что при определении музыки указывается на две ее 
существенные стороны. Первая из них характеризуется как теоретическое 
и практическое знание, а это очевидное свидетельство того, что эпоха умо-
зрительного музыкознания, длившаяся, по данным датирующихся источ-
ников, вплоть до II–III веков, осталась в прошлом. Вторая акцентирует вни-
мание на двух разновидностях музыки, очевидно, уже «канонизированных» 

118 «Качества огня — тепло, сухость. Специальное [его качество] — тепло, [ка-
чество] общее с землей — сухость, а [общее] с воздухом — тепло. Качества возду-
ха — влажность, тепло. Специальное [качество] — влажность, общее с огнем — 
тепло, а с водой — влажность. Качества воды — холод, влажность. Специальное 
[качество] — холод, общее с воздухом — влажность, а с землей — холод. Качества 
земли — сухость, холод. Специальное [качество] — сухость, общее с водой — холод, 
а с огнем — сухость» (PurХj poiТthtej qermТthj xh rТthj: „d…a mќn  qermТthj, koinѕ dќ 
prХj tѕn gБn xhrТthj, prХj dќ tХn ўš ra qer mТ thj. 'Ašroj poiТthtej ШgrТthj qermТ thj: „d…a 
mќn ШgrТthj, koinѕ prХj mќn tХ pаr qermТthj, prХj dќ tХ Ыdwr ШgrТthj. “Udatoj poiТthtej 
yucrТthj ШgrТthj: „d…a mќn yucrТthj, koinѕ  dќ prХj tХn ўšra Шg rТ thj, prХj dќ tѕn gБn 
yucrТ thj. GБj poi Т thtej xhrТthj yucrТthj: „d…a mќn <xhrТ thj>, koinѕ dќ prХj mќn tХ Ыdwr 
yucrТthj, prХj dќ tХ pаr xh rТthj).

119 Нет никакого основания СrganikБj qewr…aj переводить как «инструментальной 
теории», поскольку ее не существовало ни в Античности, ни в Византии, где, скорее 
всего, был создан этот источник.

120 О keklasmšnoj («ломаный») как определении вокального жанра см. далее.
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в быту: «совершенный мелос» (mšloj tš leion), под которым подразумевалось 
вокальное музицирование, и «инструментальный мелос» (mšloj СrganikТn). 
Следовательно, длительный исторический период, когда инструментальная 
музыка рассматривалось лишь как нечто прикладное на государственных 
и общественных мероприятиях, в некоторых религиозных культах, на мно-
гочисленных частных торжествах или похоронах, кануло в вечность. Более 
того, коль скоро инструментальная музыка получила «права гражданства», 
то это говорит и о важном шаге в эволюции музыкального мышления, кото-
рое уже могло без помощи поющегося текста понимать особенности музы-
кально-художественных образов.

В том же историко-познавательном ракурсе нужно трактовать и со-
держание приведенного § 6, где упоминается термин «ломаное звучание» 
(fwn» keklasmšnh), применявшийся для песнопений с многочисленными 
распевами отдельных слогов и длительными «фиоритурами». Эпитет «ло-
маный», очевидно, возник еще в архаичные времена, в эпоху художествен-
ного синкретизма, как отражение отношения к распевающемуся тексту, 
который «ломался» из-за использования таких приемов вокализации. Нет 
ничего удивительного, что при почти абсолютной гегемонии слова к этому 
стилю музыки слушательская аудитория относилась весьма отрицатель-
но, поскольку он нарушал «смысл течения речи». В одном из анонимных 
памятников музыкознания121, заимствовавшего сведения из более ранних, 
сказано: «Очевидно, что древние не из-за незнания, а преднамеренно воз-
держивались от ломаных мелосов» (DБlon oвn Уti palaioˆ oЩ di' Ґgnoian, ўll¦ 
di¦ proa…re sin ўpe… con to tоn keklasmsnwn melоn. — Ps.-Plut. De mus. 1138, 
§ 21). Судя по свидетельствам самых различных источников, такое отно-
шение к указанному способу музицирования продолжалось длительный 
исторический период. Достаточно сказать, что еще в IV веке Секст Эмпирик 
критиковал подобное музыкальное творчество, признавая, что «если ныне 
музыка размягчает разум некими ломаными мелосами и женоподобными 
ритмами, то это не имеет отношения к древней и мужественной музыке» 
(Уqen e„ kaˆ keklasmsnoij tisˆ mšlesi nаn kaˆ gunai kи desi ∙uqmo‹j qhlЪnei tХn 
noаn № mousik», oЩdќn toаto prХj tѕn ўrca…an kaˆ œpandron mousik»n. — Sexti 
Empirici VI 15). Таково было представление о музыкальной архаике, ког-
да современные ретроградные художественные вкусы ассоциировались 
с древнейшей эпохой. Более того, канонист и историк рубежа XI–XII веков, 
Иоанн Зонара, комментируя постановления Вселенского Трулльского со-
бора конца VII столетия, сообщает, что «не допускается добавлять ничего 
несвой ственного и несоответствующего церкви, каковыми являются лома-
ные мело сы» (oЩdš ti ™pi lšgein sugcwre‹ ўno… kei on kaˆ ўnЈr moston ™kklhs…v, 
oŒЈ eƒsi t¦ keklas mšna mšlh. — Conc. in Trul. 75 // PG 137, col. 772). Конечно, 
это не означает, что до VII века музыканты избегали сочинять и исполнять 
произведения в «фиоритурном» стиле, но приведенные свидетельства ука-
зывают на существование значительной части слушателей, отрицавших ху-
дожественные достоинства подобного музыкального материала.

Судя по всему, это был один из многочисленных конфликтов, вызван-
ных процессом эволюции музыкального мышления, столкнувшегося с уко-
ренившимися традиционными вкусами. Но пройдет еще несколько столе-
тий, и то, что прежде называлось «ломаными мелосами», станет в Византии 

121 О нем см. § 5 данной главы.
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именоваться «калофоническим стилем» (Р trТpoj kalofwnikТj), то есть «пре-
краснозвучным». Как правило, так завершается любое противостояние ста-
рого и нового, но порой конфронтация достигает высокой степени, и Антич-
ность, как и Средневековье, в этом отношении не является исключением122.

Свидетельством этого может служить также анализируемый параграф 
Псевдо-Птолемея, который фиксирует, что такие формы музицирования, 
как «ломаные мелосы», уже использовались в быту, «доставляя удоволь-
ствие слушателям» (№do nѕn paršcousa to‹j ўkoЪousi).

Рассматривая этот источник, нельзя не обратить внимания также и на 
одну особенность, которая уже была зарегистрирована при анализе сочине-
ния Псевдо-Аристотеля «О том, что слышится». Речь идет о тех фрагмен-
тах памятника, в которых проявлялись знания автором некоторых важных 
аспектов устройства авлоса и исполнения на нем. Подобные сообщения — 
отражение сближения теории музыки с художественной практикой. Нечто 
аналогичное можно отметить и в тексте Псевдо-Птолемея, но касающегося 
не инструментального, а вокального исполнения:

§ 8. T… ™sti tХ proslambanТmenoj; — 
“Oti ўrcТmenoi ™pite…nein [tХ pneа ma] 
proslambЈnontej tХn ўšra me lo doаmen: 
toЭj dќ Ґllouj ™kpšm pon tej m©llon 
А lambЈnontej.

§ 8. Что такое просламбаноменос? — 
Это то, что мы исполняем, начиная 
усиливать [дыхание и] добавляя воз-
дух. Другие же [говорят, что прослам-
баноменос возникает] при сильном 
выдохе123, а не захвате [воздуха].

Акцент на особенностях звукоизвлечения самого низкого звука музыкаль-
ной системы вполне оправдан, и автор стремился донести свои знания об 
этом. Не исключено, что в источнике, из которого Псевдо-Птолемей заим-
ствовал данный фрагмент, существовала аналогичная информация, касаю-
щаяся интонирования высоких звуков. Однако такой параграф отсутствует 
в анализируемом источнике.

Следует отметить, что в «классических» памятниках античного музы-
кознания невозможно обнаружить упоминания таких деталей. Это допол-
нительное свидетельство о продолжающемся повороте музыкознания к ху-
дожественной практике.

В сочинении Псевдо-Птолемея два параграфа посвящены описанию де-
ления тона по методу Аристоксена124:

§ 17. De…knuntai dќ di' ўriqmоn aƒ croaˆ 
tХn trТpon toаton. Шpot… qe tei g¦r tТnoj 
™k dиdekЈ tina ™lЈ cis ta mТ ria diairoЪ
menoj, пn ›kaston dw de kathmТ rion tТnon 
kale‹tai: ўnalТgwj dќ tщ tТ nJ kaˆ 
loip¦ dia st»mata, tХ mќn g¦r №mitТnion 
e„j ћx dwdekathmТ ria, № dќ d…esij, № mќn 
tetarthmТrioj e„j tr…a, № dќ trithmТrioj 
e„j tšssara, Уlon dќ tХ di¦ tessЈrwn e„j 
triЈ kon ta. 

§ 17. Окраски [ладов] выражаются 
числами таким образом. Тон пред-
полагается делящимся на 12 наи-
меньших частей, каждая из кото-
рых называется 1/12 частью тона. 
Аналогично этому [под разделяются] 
и другие интервалы: полу тон или ди-
есис — по 6/12 частей, четвертая часть 
[тона] — по 3 [такие части], третья 
часть — по 4, а вся кварта [делится] 
на 30 [подобных частей].

122 Этой проблеме посвящены специальные разделы тома II монографии: гл. Х, § 5–7.
123 Буквально: «испускании».
124 См. гл. III, § 2.
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§ 18. № mќn oвn Ўrmon…a melJdh q» se  tai 
kat¦ triоn dwdekathmo r…wn mš geqoj kaˆ 
triоn kaˆ e† kosi tš ssa ra, tХ dќ malakХn
crоma ka t¦ tes sЈ rwn kaˆ tes sЈrwn kaˆ 
e†kosi dЪo, to dќ №mi Тlion crоma kat¦ 
tšssara Ѕmi su kaˆ tšssa ra Ѕmisu kaˆ 
e† ko si kaˆ ›n, tХ dќ tonia‹on crоma kat¦ 
›x kaˆ ›x kaˆ deka oktи. tХ dќ mala kХn 
diЈtonon ›x kaˆ ™nnša kaˆ dekapšn te, 
tХ dќ sЪn tonon kat¦ ›x kaˆ dиde ka kaˆ 
dиdeka.

§ 18. Значит, [эн]гармония будет ис-
полняться по величинам в 3, 3 и 24 
двенадцатых частей; мягкая хро-
матика — по 4, 4 и 22 [такие части]; 
полуторная хроматика — по  4½, 4½ 
и 21, а тоновая хроматика — по 6, 6 
и 18. Мягкая же диатоника [состо-
ит] из 6, 9 и 15 [частей], а напряжен-
ная — из 6, 12 и 12.

Эти два параграфа являются буквальным повторением соответствую-
щего раздела сочинения Клеонида (Cleon. Isag. 7). Значит, источником как 
для Клеонида, так и для Псевдо-Птолемея послужил один и тот же памят-
ник музыкознания, не сохранившийся до нашего времени. Не исключено, 
что этот факт сближает время создания обоих опусов, хотя такого предпо-
ложения недостаточно, чтобы можно было делать какие-то определенные 
выводы.

Один параграф текста Псевдо-Птолемея посвящен изложению общеиз-
вестного музыкально-мифологического сказания:

§ 23. Tѕn lЪran tѕn ™k tБj celи nhj 
fasˆ tХn `ErmБn eШrhkšnai kaˆ ka 
taskeuЈsanta ˜ptЈcordon paradedw
kšnai tѕn mЈqhsin tщ 'Orfe‹.

§ 23. Говорят, что Гермес изобрел 
лиру из черепахи и, оснастив [ее] се-
мью струнами, передал Орфею для 
освоения125.

На этом завершаются параграфы сочинения Псевдо-Птолемея, относя-
щиеся к музыке, а все остальные описывают систему ритмики.

В связи с этим целесообразно повторить уже неоднократно упоминав-
шийся факт126: музыкальное учение о ритмике, как таковое, отсутствовало, 
а вместо него по вполне определенным объективным причинам использова-
лась теория поэтической метрики. Стремление «приспособить» ее для музы-
кального материала вновь было вызвано все той же гегемонией слова в худо-
жественном союзе поэзии, музыки и танца. В результате, по общепринятому 
мнению, ритмическая структура поэтического текста механически пере-
ходила и на музыкальные конструкции. Замечательная идея Аристоксена 
о «хроносе протосе», которая способна была дать импульс для развития му-
зыкально-ритмических представлений127, продолжительный исторический 
период оставалась без внимания. Среди рассмотренных источников попыт-
ка ввести ее в более широкий смысловой музыкально-теоретический ракурс 
проявилась только один раз (см.: Gaud. Isag. 2)128. Поэтому важно выяснить: 
существует ли аналогичная тенденция среди серии параграфов, посвящен-
ных ритмике, в сочинении Псевдо-Птолемея?

Конечно, большинство из них следует обычаю и описывает традици-
онные нормы поэтической метрики, где основой любого ритма, в том числе 
и музыкального, является поэтическая стопа: «Под стопой нужно понимать 

125 Буквально: «для изучения».
126 См. гл. IV, § 1«б».
127 См. там же.
128 См. гл. IV, § 6.
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то, чем мы обозначаем ритм и делаем [его] доступным чувству» (Nohtšon pТda 
ъ shmainТmeqa tХn ∙uqmХn kaˆ gnиrimon poioаmen tН a„sq»sei. — Ps. — Ptolem. 9).

Вместе с тем, содержание одного из параграфов указывает на обнару-
жение расхождений между поэтической теорией метрики и музыкальными 
аспектами ритмики. В результате фиксируются единицы длительностей, 
«выпадающие» из принятых поэтических нормативов:

§ 11. Tоn dќ crТnwn e„sˆn oƒ mќn 
eЬruqmoi, oƒ dќ ∙uqmoeide‹j, oƒ dќ Ґr
ruqmoi. EЬruqmoi mќn oƒ diafulЈtton
tej ўkribоj tѕn prХj ўll»loij eЬruq mon 
tЈxin: ∙uqmoeide‹j dќ oƒ tѕn mќn e„rhmšnhn 
ўkr… beian mѕ sfТdra œcontej, fa…nontej 
dќ Уmwj ∙uqmoа tinoj eЌdoj: Ґrruqmoi dќ 
oƒ pЈnth kaˆ pЈn twj Ґgnwston œcontej 
prХj ўll»loij sЪn qesin.

§ 11. Среди длительностей одни рит-
мичные, другие — ритмоподобные, 
третьи — неритмичные. Ритмич-
ные — точно соблюдающие рит-
мический порядок между собой. 
Ритмоподобные — не вполне облада-
ющие указанной точ ностью, но все 
же проявляющие вид какого-то рит-
ма. Неритмичные же — целиком 
и полностью имеющие между собой 
непознаваемое соединение.

Таково очевидное признание неспособности поэтической метрики 
«справиться» с многообразием самых различных единиц музыкального 
времени. На этом фоне весьма показательно также содержание § 21 Псев-
до-Птолемея:

§ 21. `O dќ aЩtХj ∙uqmХj oЬ te perˆ 
grammЈtwn oЬte perˆ sulla bоn poi e‹tai 
tХn lТgon, ўll¦ perˆ tоn crТ nwn, t¦ 
mќn ™kte…nein keleЪwn, t¦ dќ sunЈgein, 
toЭj dќ ‡souj poe‹n ўl l» loij. kaˆ toаto 
poie‹ menТntwn tоn sul  labоn kaˆ tоn 
grammЈtwn.

§ 21. Сам же ритм создается пропор-
цией не букв и не слогов, а длитель-
ностей; одни [длительности] он129 
заставляет расширить, другие — со-
кратить, а третьи создает равными 
друг другу. И это он делает с неиз-
менными [по длительности] слогами 
и буквами.

Иначе говоря, автор этого текста прекрасно сознает, что «неизменные» сло-
ги и буквы могут звучать в течение самых различных длительностей, и зна-
чит, не они являются основой музыкальной ритмики.

Но приведенные два параграфа Псевдо-Птолемея — исключение из 
всей группы продолжающих распространять на музыкальный материал 
общепринятые постулаты поэтической метрики (§ 10, 12–15). Все это мо-
жет свидетельствовать о том, что какие-то поиски в области музыкального 
времени велись, но, очевидно, они все же находились на периферии инте-
ресов науки о музыке. Не исключено, что столь пассивное движение в этом 
направлении было также связано с трудностями, возникавшими перед му-
зыкознанием при изучении этой проблемы, с многими из которых оно не 
может справиться до сих пор.

Что же касается появления в одном опусе столь противоречивых по со-
держанию параграфов, включающих как традиционные, так и нестандарт-
ные идеи, то это объясняется компилятивной природой памятника, кото-
рый создан заимствованиями из самых разных источников.

В завершение краткого обзора «Музыки» Псевдо-Птолемея необходимо 
привести один параграф этого сочинения, который до сих пор остается зага-
дочным для историков музыки:

129 То есть ритм.
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§ 4

Псевдо-Никомах

Как уже указывалось131, в абсолютном большинстве рукописей (числом 
19), содержащих «Руководство по гармонике» Никомаха, текст сочинения 
представлен в двух книгах132. Но некоторые особенности изложения матери-
ала второй книги и ее сопоставление с тематикой первой вызывают серьезные 
сомнения в том, что это текст Никомаха. Так, иногда создатель сочинения за-
являет о себе в третьем лице: «Никомах говорит, что самая высокая и первая 
струна названа гипатой» (NikТmacoj tѕn ўnwtЈ thn kaˆ prиthn cordѕn ШpЈthn kek
lБ sqa… fhsin. — Ps.-Nicom. Excerpta. 3). Вряд ли такую фразу мог написать сам 
Никомах.

Есть еще один незначительный штрих, который может свидетельство-
вать против принадлежности «второй книги» к письменному наследию Ни-
комаха. Как в «Руководстве по гармонике», так и в его сочинении «Введение 
в арифметику» ('Ariqmhtikѕ e„sagwg»), он не упоминает никого из своих зна-
менитых современников, работавших в той же научной сфере. Скорее всего, 
это связано с предельно ограниченными возможностями существовавших 
в древности средств информации. Особенно сложная ситуация возникала 
при стремлении оповестить о жизни и событиях, происходивших в далеких 
друг от друга географических регионах.

Поэтому совершенно естественно, что Никомах нигде не упоминает ни Те-
она Смирнского, ни Клавдия Птолемея. Вместе с тем, в одном из параграфов 
«второй книги», когда затрагивается вопрос о пятнадцатиструнной (dekapšnte 
cor d¦j) системе, в тексте сказано, что ею «удовлетворяется и Птолемей, и он гово-
рит, что [систему] необходимо устанавливать до этого числа» (Р Ptolema‹oj sun

§ 27. Kat¦ kiqarJd…an. § 27. В кифародии:
ўrister©j ceirТj dexi©j ceirТj левая рука правая рука
mšsh diЈpemptoj меса «диапемптос»
n»th Шpat» нэта гипата
sunhmmšnai dЪo crwmatik» две соединенные хроматический
diЈtonoi dЪo diЈtonoj два диатона диатон130

paramšsoj mšsh парамеса меса
tr…th paramšsoj трита парамеса
diЈpemptoj tr…th «диапемптос» трита
Шpat» sunhmmšnai гипата соединенные
parupЈth Сxe‹a crwmatik» паргипата высокий хроматич.
crwmatik» Сxe‹a diЈtonoj хроматический высокий диатон.
mšsh Сxe‹a mšsh меса высокая меса

paramšsoj парамеса

Возможно, публикация данной таблицы в настоящей монографии будет 
способствовать активизаци ее изучения.

130 Об этом термине см. гл. IV, сноску 403.
131 См. гл. IV, § 2 «б».
132 Mathiesen Th. Op. cit. № 17, 21, 39, 55, 62, 85, 86, 89, 137, 138, 189, 193, 287, 

235, 249, 264, 270, 272, 298.
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aršsketai kaˆ Ґcri toЪtou toа ўriq moа de‹n †stasqai lšgei. — Ps.-Nicom. Excerpta 4). 
Такая вставка могла попасть в текст Никомаха много времени спустя.

Кроме того, тематика ряда разделов «второй книги» повторяет то, что 
самым тщательным образом освещено в первой. Например, «музыкаль-
но-космические» высказывания Платона, изложенные в § 5 «второй кни-
ги», основательно обсуждены в главе 8 первой книги. Аналогичным обра-
зом, «гармония сфер», описывающаяся в трех параграфах «второй книги» 
(§ 6–8), представлена в главе 3 первой книги. А музыкальная система, рас-
сматривающаяся в § 4 и 9 «второй книги», намного глубже разобрана в гла-
вах 5 и 11 первой. Кроме того, в § 2 «второй книги» пространно объясняется 
логика возникновения интервальных пропорций, которая постоянно иссле-
довалась в нескольких главах первой книги.

Очевидно, все подобные факты давно беспокоили тех, кто работал с ма-
нускриптами сочинения Никомаха. Возможно, результатом этого стало по-
явление в рукописном обиходе другого метода изложения «Руководства по 
гармонике». Так, известно восемь рукописей133, в которых под названием 
bibl…on deЪteron («вторая книга») выписано лишь два параграфа. Все осталь-
ные имеют особое наименование — Toа aЩtoа («Того же»), что подразумевает 
«Того же [автора]». Не исключено, что таким способом в сформировавшейся 
рукописной традиции хотели отделить подлинные тексты первой книги от 
тех, которые якобы принадлежат Никомаху.

Трудно сказать, насколько такой метод был признан целесообразным, 
поскольку сохранились семь рукописей134, в которых дана только одна пер-
вая книга. И это весьма знаменательно, потому что может рассматриваться 
как стремление полностью освободиться от вызывающей серьезные подо-
зрения «второй книги».

В этом отношении весьма показательна рукопись XVI века Codex Bern-
ensis graecus 116 (639) olim Bonagrs, fol. 1–27, где раздел «Того же» Нико-
маха (fol. 22–27) озаглавлен ScТliЈ tinej e„j tХn aЩtТn («Некоторые схолии 
к тому же [сочинению]»)135. Представляется, что таким заглавием дается 
наиболее достоверная оценка текста «второй книги»: она рассматривается 
как серия неких поздних комментариев, чередующихся с выдержками, воз-
можно, даже из какого-то сочинения самого Никомаха, впоследствии утра-
ченного. Ведь завершая первую книгу, а в действительности самостоятель-
ное сочинение, автор обещает той, для которой она была написана, создать 
новый более подробный опус (Nicom. Enchir. 12)136. Не исключено, что неко-
торые фрагменты «Того же» Никомаха были заимство ваны из этого труда. 
Можно также допустить, что сохранившиеся из него фрагменты пересказа-
ны во «второй книге» совершенно в иной форме и другими словами.

Основанием для такого предположения является сопоставление одного 
и того же тематического материала у Псевдо-Никомаха (как далее здесь будет 
именоваться составитель «второй книги») и Боэция, который открыто заявил, 
что изложенные в его трактате сведения заимствованы у Никомаха. Речь идет 
об античных представлениях, касающихся развития музыкальной системы, 
которая, как уже многократно указывалось, рассматривалась в форме некоей 

133 Ibid. № 7, 38, 50, 124, 133, 155, 275, 284.
134 Ibid. № 94, 103, 107, 202, 232, 255, 262.
135 Ibid. № 9.
136 Этот текст приведен в гл. IV, § 2 «б».
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многострунной лиры. Поэтому и ее эволюция в сознании современников была 
неразрывно связана с добавлением струн к воображаемому инструменту.

В сохранившемся тексте Псевдо-Никомаха этот процесс описан не с са-
мого зарождения системы, а с периода, когда была добавлена восьмая струна, 
то есть при переходе от гептахордной к октахордной (Ps.-Nicom. Excerpta. 4):
“Oti Уsoi tН СgdТV cordН proska
qБyan ˜tšraj, oЩ lТgJ tin…, tН dќ prХj 
toЭj ўkroat¦j yucagwg…v pro»cqh san. 
йsper dѕ kaˆ PrТfras tТj te Р Pier…
thj tѕn ™nnЈthn cordѕn proska qБye, 
kaˆ `Istia‹oj tѕn dekЈ thn Р Ko  lofиnioj, 
TimТqeoj Р Mil» si oj tѕn  ˜n dekЈthn, kaˆ 
™fexБj Ґlloi. œpeit' e„j Сktw kai dekЈthn 
ўn»cqh cordѕn tХ plБqoj par' aЩtоn. 

Те, которые к восьми струнам до-
бавили другие, [сделали это] не на 
каком-то разумном основани, а вве-
ли [их] ради удовольствия слуша-
телей. Так и Профраст Пиериец до-
бавил девятую струну, и Гистиэй 
Колофонский — 10-ю, а Тимофей Ми-
летский — 11-ю и другие [добавили] 
последующие. Затем ими [их] коли-
чество было доведено до 18-й струны.

Таким образом, в данном источнике добавление новой восьмой струны рас-
сматривается как шаг, направленный только на удовлетворение слушателей, 
но лишенный какого-либо глубокого смысла. В Античности были распро-
странены подобные воззрения, согласно которым развитие инструментария 
и увеличение числа струн являлось отходом от древней строгой музыки и тем 
самым способствовало упадку нравов. В подлинном тексте «Руководства по 
гармонике» Никомаха нельзя обнаружить подобного взгляда. Что же каса-
ется остальной информации в процитированном параграфе, то она ограничи-
вается только регистрацией фактов, без каких-либо комментариев.

Совершенно в ином свете та же самая информация представлена у Боэ-
ция (Boet. De instit. mus. I 20):

Simplicem principio fuisse musicam 
Nicomachus refert adco, ut quattuor 
ner vis constaret, idque usque ad Or-
pheum duravit.

Никомах сообщает, что вначале му-
зыка была простой, поскольку суще-
ствовало [только] 4 струны, и так со-
хранялось вплоть до Орфея.

Затем он переходит к описанию дальнейшего процесса эволюции и, как 
можно понять по его предыдущему утверждению, делает это «по Никома-
ху» (Ibid.):

Ut primus quidem nervus et quartus 
diapason consonantiam resonarent, 
medii vero ad se invicem atque ad ex-
tremos diapente ac diatessaron, nihil 
vero in eis esset inconsonum, ad imi-
tationem scilicet musicae mundanae, 
quae ex quattuor constat elementis. 
Cuius quadrichordi Mercurius dicitur 
inventor.

Поскольку первая и четвертая стру-
ны звучали в созвучии октавы, а сред-
ние [составляли] между собой и по 
отношению к крайним [струнам ин-
тервалы] квинты и кварты137, то нуж-
но думать, что в подражание мировой 
музыке, которая [также] состоит из 
четырех элементов138, в них ничего 
не было несозвучного. Считается, что 
создатель этого четырехструнника — 
Меркурий139.

137 В основе этого описания лежит конструкция, которую можно представить в виде 
следующего звукоряда: e – a – h – e1.

138 Имеются в виду воздух, земля, вода и огонь. См. фрагмент из Aristot. Metaph. 
IV 4 1014b, 33–34, приведенный в § 3 данной главы, а также сноску 118.

139 Согласно эллинской ономастике — Гермес.
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Quintam vero chordam post Coroebus 
Atyis filius adiunxit, qui fuit Lydorum 
rex. Hyagnis vero Phryx sextum his 
apposuit nervum. Sed septimus nervus
a Terpandro Lesbio adiunctus est se-
cundum septem scilicet planetarum si-
militudinem.

Затем Кореб, сын Атиса, который 
был царем лидийцев, добавил пятую 
струну. Фригиец же Гиагнис доба-
вил к ним шестую струну. А седьмая 
струна была присоединена Терпан-
дром Лесбосским, нужно думать, 
для уподобления семи планетам.

Потом наступает необходимость подробного объяснения изменений, проис-
шедших в конструкции системы и в ее терминологии. Скорее всего, это так-
же сделано на основе текста Никомаха, который мог быть в распоряжении 
Боэция. После такого детального описания наступает повествование о но-
вом этапе эволюции:

His octavam Samius Lycaon adiunxit 
atque inter paramesen, quae etiam trite 
dicitur, et paraneten nervum medium 
co aptavit, ut ipse tertius esset a nete, 
et paramese quidem vocata est sola, 
quae post mediam collocabatur.

К этим [струнам] Ликаон Самосский140 
присоединил еще между парамесой, 
называемой также тритой, и паранэ-
той срединную струну, приспособив 
[ее] так, что она сама оказалась тре-
тьей от нэты и притом единственно 
[правильно] названной парамесой, 
так как она помещалась после месы.

Вслед за ознакомлением с этим фактологическим материалом и после осво-
ения последствий, происшедших в результате новой трансформации систе-
мы, наступает следующий этап ее эволюции:

Prophrastus autem Periotes ad 
graviorem partem unam addidit 
chordam, ut faeret totum ennea-
chordum. Quae quoniam super hipaten 
est addita hyperhypate est nuncupa-
ta. Quae prius quidem, dum novem 
chordarum tantum esset cithara, 
hyperhypate vocabatur.

Профраст же Пиерийский к нижней 
части [лиры] присоединил [еще] одну 
струну, в результате чего он сделал 
полный девятиструнник. Поэтому [та 
струна], которая была присоединена 
над гипатой, была названа гиперги-
патой.

Затем вновь следует детальное описание уже модернизированной конструк-
ции системы, а далее текст концентрирует внимание на следующем преоб-
разовании:

Histiaeus vero Colophonius decimam in 
graviorem partem coaptavit chordam, 
Timotheus vero Milesius undecimam, 
quae quoniam super hypaten atque 
parhypaten sunt additae, hypate 
quidem hypaton vocatae sunt quasi 
maximae magnarum aut gravissimae 
gravium aut excellentes excellentium.

Гистией же Колофонский к нижней 
части [лиры] приспособил десятую 
струну, а Тимофей Милетский — один-
надцатую. Так как [обе эти струны] до-
бавлены выше гипаты и паргипаты, то 
они названы гипатой [тетрахорда] ниж-
них141 — как самые толстые [струны] 
среди толстых142 и самые низкие среди 
низких, или наилучшие из лучших.

140 Никаких других сведений об этой личности не сохранилось.
141 При знакомстве с этим текстом нужно учитывать особенности изложения ан-

тичной музыкальной системы в источниках, где в верхней части рукописного листа 
располагаются низкие звуки, начиная с гипаты, и поэтому высокие оказываются 
в нижней его части, а низкие — в верхней (см. гл. I, § 2).

142 Буквально: «большие среди больших».
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Даже такой выборочный обзор текста Боэция, основанного на утрачен-
ной работе Никомаха, и его сопоставление с вышеприведенным фрагментом 
Псевдо-Никомаха демонстрирует предельно примитивный уровень изложе-
ния материала последним. Не исключено, что в его основе действительно 
лежало сообщение, заимствованное из текста Никомаха, но поданное в пре-
дельно упрощенной форме.

Конечно, это не означает, что все разделы опуса Псевдо-Никомаха та-
кого качества. Во многих из них тематика анализируется весьма подроб-
но. Особенно интересно обсуждается в нескольких параграфах «гармония 
сфер», которая, как всегда в античных источниках, отождествляется с му-
зыкальной системой (§ 3, 5, 8, 10). Основательно изложены концепция про-
порционального выражения интервалов (§ 2, 7) и другие положения теории 
музыки. Однако крайне трудно установить, где завершается оригинальный 
текст, а где начинаются поздние вставки или редакции.

Вместе с тем, необходимо признать, что весь этот материал имеет косвен-
ное отношение к собственно музыке. Он лишь «обыгрывает» своеобразный 
математико-космический антураж, являвшийся в Античности непремен-
ным спутником науки о музыке. К нему можно отнести и первый параграф, 
представляющий собой свод сформировавшихся в древности представлений 
о ранней истории музыки, где мифологические и полумифологические пер-
сонажи сменяются историческими (Ps.-Nicom. Excerpta 1):
Tѕn lЪran tѕn ™k tБj ce lиnhj fasˆ 
tХn `ErmБn eШrhkšnai kaˆ ka ta skeu
Јsanta ˜ptЈcor don parade dw kšnai tѕn 
mЈqhsin tщ 'Orfe‹. 'OrfeЭj dќ ™d…  daxe 
QЈmu rin kaˆ L‹non: L‹noj `Hrak lša, Шf' 
oб kaˆ ўnVršqh. ™d…daxe dќ kaˆ 'Amf… 
wna tХn Qhba‹on, Уj ™pˆ tоn ˜pt¦ cТr
dwn ˜ptapЪlouj t¦j QÇ baj тkodТmhsen. 
ўnai re qšntoj dќ toа 'Or fšwj ШpХ tоn 
Qrv kikоn gunaikоn tѕn lЪran aЩtoа 
blh  qБnai e„j tѕn qЈlas  san, ™kblh qБnai 
dќ e„j ”Antissan pТ lin tБj Lšsbou. 
eШrТntaj dќ Ўlišaj ™neg ke‹n tѕn lЪran 
prХj Tšrpandron, tХn dќ kom…sai e„j A‡
gup ton. [eШ rТn ta dќќaЩ tХn]143 ™kpon»san 

Говорят, что лиру изобрел из пан-
циря черепахи Гермес и, оснащен-
ную семью струнами, передал для 
освоения Орфею. Орфей же обучил 
Фамира и Лина144, [а] Лин — Герак-
ла, которым и был убит. Однако он145 
обучил Амфиона Фиванского146, ко-
торый в соответствии с семью стру-
нами [лиры] воздвиг семивратные 
Фивы. Когда же Орфей был умерщ-
влен фракийскими женщинами, его 
лира была брошена в море, а выбро-
шена [волна ми] у лесбосского города 
Антисса147. Рыбак, обнаружив [ее], 
принес лиру Терпандру148, а он до-

143 К. Ян совершенно справедливо заключил эти слова в квадратные скобки, по-
скольку они «выбиваются» из конструкции предложения.

144 Фамир (QЈmurij) — мифический певец, кифарод и кифарист из Фракии. Соглас-
но легенде, он был сыном аполлоновского жреца Филаммона Дельфийского и ним-
фы Аргиопы. Больше всего известен миф о Фамире, сообщаемый Гомером. Все эти 
материалы приведены в томе II, гл. I, § 4 и гл. II, § 3. Лин (L…noj) — мифический 
музыкант. Согласно одной версии, он был рожден музой Уранией от Амфиомара, 
сына колебателя земли и бога морей Посейдона. С Лином связаны сюжеты несколь-
ких мифов (см.: Герцман Е. Музыка Древней Греции и Рима. С. 88–92). См. также 
том II, гл. II, § 1.

145 То есть Лин.
146 Амфион ('Amf…wn) — знаменитый мифический кифарод, сын Зевса и Антиопы, 

дочери речного бога Асопа. О нем см. том II, гл. I, § 5. См. также: Герцман Е. Музы-
ка Древней Греции и Рима. С. 96–98.

147 Антисса — город на северо-западном побережье Лесбоса.
148 О нем см. том II, гл. IV, § 1–2.
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ta ™pide‹ xai to‹j ™n A„gЪptJ ƒe reа sin, 
жj aЩtХn prw qeuretѕn gege nhmšnon. Tšr 
pand roj mќn oЫtw lšgetai tѕn lЪran 
eШrhkš nai, 'AcaioЭj dќ ШpХ KЈdmon toа 
'Ag»   no roj parala be‹n. thnikaа tЈ fa sin.

ставил [ее] в Египет. Переделав [ее], 
он показал [лиру] жрецам в Египте, 
так что он оказался [ее] первоизо-
бретателем. Таким образом, говорит-
ся, что Терпандр обнаружил лиру, 
а ахейцы переняли [ее] при Кадме, 
сыне Агенора149. [Так] говорят по это-
му поводу.

Таков в целом ограниченный информационный ресурс сочинения Псев-
до-Никомаха.

§ 5

Псевдо-Плутарх

В группе рукописей, содержащих труды выдающегося античного исто-
рика и писателя рубежа I–II веков (согласно общепринятой точке зрения: 
98–117 годов) Плутарха Херонейского (PloЪtarcoj Р CairwneЪj)150, извест-
ных под названием «Моралии» ('HqikЈ), присутствует трактат «О музыке» 
(Perˆ mousikБj). Самый ранний из манускриптов, включающих в себя это 
сочинение, — Codex Venetus Marcianus gr. app. Cl. VI/10 (coll. 1300). Одни 
палеографы определяют период его создания рубежом XII–XIII веков151, 
а другие — столетием позже152. Но самая ранняя датированная рукопись, в ко-
торой выписан этот опус, — Codex Parisinus gr. 1671. На последнем ее листе 
(л. 219 об.) после традиционных слов dТxa soi Р qeТj: dТxa soi («Слава Тебе, 
Боже, слава Тебе») неизвестный переписчик отметил: ™grЈfh kat¦ tХn 'Ioul…ou 
mБna toа 

/
swd/ («написал в месяце июле 6804 [года]»). Иначе говоря, его работа 

над рукописью была завершена в июле 1296 года. Она состоит из двух частей, 
полностью посвященных изложению исключительно сочинений Плутарха. 
Первая часть отведена знаменитым «Параллельным жизнеописаниям», а вто-
рая — упомянутому выше циклу «Моралий». Именно здесь на л. 103–107 из-
лагается трактат «О музыке». Это сочинение известно также и по 13 другим 
рукописям XIII–XV веков, среди той же серии «Моралий»153. Кроме того, оно 
также включено в 17 манускриптов, содержащих исключительно музыкаль-
но-теоретические памятники Античности самых различных авторов154. При 
этом нужно учитывать: если до нашего времени сохранилось более 30 списков 
сочинения155, то это означает, что в Византии их было гораздо больше.

Такой тираж трактата говорит о его популярности, поскольку в против-
ном случае никто бы не решился осуществлять дорогостоящую работу по ко-
пированию опуса. Основная причина интереса к этому опусу состоит в том, 

149 Кадм (KЈdmoj) — легендарный основатель Фив, сын финикийского царя Агенора 
('Ag»nwr). Поэтому фиванцев изредко называли «агеноридами» ('Aghnor…da).

150 О Херонее (Cairи neia) см. гл. II, сноску 29.
151 Mathiesen Th. Op. cit. № 273.
152 Winnigton-Ingram R. P. Praefatio // Arist. Quint. De mus. Р. VIII.
153 См. Mathiesen Th. Op. cit. № 60, 66, 67, 165–168, 186, 207, 221, 248, 257, 260.
154 Ibid. № 4, 20, 50, 80, 85, 86, 154, 163, 200, 202, 210, 215, 219, 235, 238, 253, 264.
155 К перечисленным рукописям следует добавить еще ряд манускриптов, пред-

ставляющих собой некие сборники сочинений самой различной направленности: 
от диалогов Платона до сочинений византийского философа рубежа XIII–XIV ве-
ков Никифора Хумна. В них также выписано сочинение «О музыке»: Ibid. № 197, 
206, 231.
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что ни в одном другом специальном памятнике нет столь обширного свода 
информации о музыкальной практике древней эпохи. Ведь в большинстве 
таких источников основным и главным объектом описания являются во-
просы науки о музыке. Это вполне естественно, поскольку их авторы были 
либо «гармониками», либо теми, кто работал в рамках наук квадривиума, 
где теория музыки занимала свое определенное место. Поэтому встречаю-
щиеся в них немногочисленные сведения о музыкальной практике служили 
некой незначительной и до предела краткой «приправой» к основному тео-
ретическому контексту сочинения. В результате, наука располагала крайне 
малой информацией о музыкальной практике из заслуживающих доверия 
источников. В трактате «О музыке» все наоборот: научно-теоретической па-
радигме отведено столь же мизерное место, сколько в остальных сочинени-
ях — музыкальной практике, занимающей здесь более 90% всего текста.

Так, например, на его страницах даются сведения и обсуждается твор-
ческая деятельность более 40 музыкантов-практиков:

Амфион ('Amf…wn),
Андреас Коринфский ('Andršaj Kor…nqioj),
Ант из Антедона (”Anqhn ™x 'AnqhdТnoj)156,
Ардал Трезенский (”Ardaloj Troiz»nioj),
Гиагнис (“Uagnij),
Гиеракс (`Išrax),
Демодок (DhmТdokoj),
Кинесий (Kinhs…aj),
Клон (Klon©j),
Кратет (KrЈthj),
Крекс (Kršxoj),
Ксенодам Киферский (XenТdamoj Р Kuq»rioj),
Ксенокрит Локрский (XenТkritoj Р LokrikТj),
Лампрокл (LamproklБj),
Лас Гермионский (L©soj ErmioneЪj),
Лин (L…noj),
Марсий (Mars…aj),
Меланиппид Милосский [Младший] (Melanipp…dhj Р M»lioj [Neи te roj]),
Мелет Колофонский (Mšlhj Kolofиnioj),
Мимнерм Колофонский (M…mnermoj Kolofиnioj),
Олимп (”Olumpoj),
Орфей ('OrfeЪj),
Панкрат (PagkrЈthj),
Периклит Лесбосский (Per…kleitoj Lšsbioj),
Пиер из Пиерии (P…eron ™k Pie r… aj)157,
Пифоклид (Puqokle…dhj)158,
Полиид (PolЪeidoj),
Полимнест Колофонский (PolЪmnhstoj159 Р Ko lo fиnioj),
Сакад Аргосский (SakЈdaj 'Arge‹oj),

156 Антена ('Anq»nh) — город в Кинурии (Kunour…a), прибрежной области Арголид-
ского залива, на Перепоннесе.

157 Пиерия (Pie r… a) — область в Македонии.
158 Не путать этого авлета с Пифоклидом — софистом времен Платона (см. Plato. 

Protag. 316 E), который интересовался музыкой как наукой.
159 Иногда в источниках встречается написание PolЪmnastoj.
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Телесий Фиванский (Teles…aj Р Qhba‹oj),
Телефан Мегарский (ThlefЈnhj Р MegarikТj),
Терпандр Лесбосский (Tšrpandroj Р Lšsbioj),
Тимофей Милетский (TimТqeoj Р Mil»sioj)160,
Тиртей из Мантинеи (Turta‹oj Р ™k Mantine…aj)161,
Трасилл Флиунтский (QrЈsulloj Р FliЈsioj)162,
Фалет Гортинский (Qal»taj Р GortunТj),
Фамир (QЈmurij),
Фемий Итакский (F»mioj Р 'Iqak»sioj),
Филаммон Дельфийский (FilЈmmwn Р DelfТj),
Филоксен Киферийский (FilТxenoj Р Kuq»rioj),
Фринид Митиленский (Frаnij Р Mitulhna‹oj).

Конечно, в этом энциклопедическом перечне присутствуют не только реаль-
ные, но также мифологические и полумифологические персонажи. Более 
того, в нем, возможно, «под видом» музыкантов перечисляются и поэты, 
чьи тексты распевались и которые по античной традиции считались также 
создателями музыки этих песнопений, а нередко — и исполнителями (хотя 
в абсолютном большинстве случаев это было не так). Однако, несмотря на 
все эти потенциально возможные объективные отступления от достоверных 
фактов, обсуждение в трактате «О музыке» творческого наследия всех этих 
мастеров создает достаточно насыщенную картину античной музыкальной 
жизни.

Можно смело утверждать: если бы содержание данного сочинения 
ограничивалось только указанным материалом, то и в этом случае оно по 
праву занимало бы самое важное место среди информационных ресурсов 
музыкального антиковедения. Однако приведенным каталогом ценность 
опуса «О музыке», как справочного источника, не завершается, поскольку 
из него можно получить ценнейшие сведения и о многих других сторонах 
музыкальной жизни. Например, трактат содержит данные о таких жанрах 
античной музыки, как «полимнестии» (t¦ Polu mnЈs tia), «спондей» (tХ spon
de‹ on)163, «погребальный мелос» ('Epik» deion mšloj) и другие. Но «рекорд» 
в этой области принадлежит, конечно, «ному авлодическому» (Р nТmouj aЩ
lJ di kТj) — разновидности вокального произведения, исполнявшегося в со-
провождении авлоса. В трактате «О музыке» с разной степенью подробно-
стей представлено 14 вариантов этого жанра164:

ном «Афина» (Р 'Aqhn©j nТmoj) 
ном апотетос (Р ўpТqetoj nТmoj)
ном беотийский (Р boiиtioj nТmoj
ном высокий (Р СxЪj nТmoj)
ном «кепион» (Р khp…wn nТmoj)

160 В истории древнеэллинской музыки оставил след и Тимофей Фиванский (Ti
mТ qeoj Qhba‹oj) — авлет времен Александра Македонского (356–323 годы до н. э.). 
См. том II, гл. VII, § 8.

161 Кроме него был известен также Тиртей Афинский (Turta‹oj Р 'Aqhna‹oj).
162 Не путать с Трасиллом (QrЈ sulloj) — эллинским ученым, занимавшимся изуче-

нием математики и музыки.
163 «Спондей» (tХ sponde‹on) — жанр древнеэллинской музыки, звучавший во вре-

мя религиозных церемоний. Первоначально название «спондей» носила чаша, слу-
жившая для ритуальных возлияний. Подробнее о нем см. том II, гл. V, § 2.

164 Сохранившиеся сведения о зарождении жанра нома будут рассмотрены в томе II, 
гл. IV, § 1–2.
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ном комархический (Р kwmЈrcioj nТmoj)
ном крадийский (Р krad…aj165 nТmoj)
ном поликефалов (Р polukšfaloj nТmoj)
ном схиниев (Р scoin… wn nТmoj) 
ном терпандров (Р terpandre‹oj nТmoj) 
ном трохеический (Р troca‹oj nТmoj)
ном трохеический (Р troca‹oj nТmoj)
ном четерыхпесенный (Р tetrao…dion nТmoj)
ном эолийский (Р a„Тlioj nТmoj)

Но и этим «информационная сокровищница» сочинения «О музыке» не за-
вершается.

Следующим важным его «хранилищем» являются сведения о первых 
европейских музыкальных конкурсах и факты творческой деятельности не-
которых их участников. Конечно, такая  информация касается только наи-
более знаменитых мастеров. Однако одновременно с ней в том же источнике 
сообщается, что существовали письменные документы, в которых фиксиро-
вались самые различные стороны художественных состязаний:

«Кажется, в искусстве кифародики Терпандр выделялся [среди дру-
гих], победив подряд четыре раза на Пифиадах, [как] записано [на стеле]» 
(”Eoike dќ kat¦ tѕn tšcnhn tѕn ki qa rJ dikѕn Р Tšrpandroj dienhnocšnai: t¦ PЪqia 
g¦r tetrЈkij ˜xБj nenikh kлj ўnagšgraptai. — Ps.-Plut. De mus. 1132, § 4). Этот 
фрагмент свидетельствует о том, что ход спортивных и художественных 
состязаний регистрировался в эпиграфических памятниках. Такой вывод 
подтверждает и другое сообщение из того же источника. Если в предыду-
щем указывается, что на Пифиадах «записывается» (ўnagšgraptai) то или 
иное событие, то в следующем фрагменте речь уже идет о конкретном до-
кументе — «каталог Панафинеев»: «В древности авлоды пели элегии, по-
ложенные на музыку. Это показывает каталог Панафинеев166, касающийся 
музыкальных агонов» ('En ўr cН g¦r ™le ge‹a memelopoihmšna oƒ aЩ lJdoˆ Пdon: 
toа to dќ dhlo‹ № tоn Pan aqh na…wn grafѕ № perˆ toа mou si koа ўgоnoj. — Ibid. 
1134, § 8)167.

Сведения, зафиксированные в этих документах, впоследствии широко рас-
пространялись и переходили «из уст в уста»: «Говорят, что последним победил 
в Лакедемоне168, на Карнеях169, кифарод Периклит, являющийся родом с Лесбо-
са» (Teleuta‹on dќ Per…kleitТn fasi kiqarJdХn nikБsai ™n La ke da…moni KЈrneia, 
tХ gšnoj Фnta Lšsbion: — Ibid. 1133, § 6). Если автор здесь указывает «говорят» 
(fas…), это означает, что задокументированные факты с течением времени ста-
новились известными в самых различных географических регионах.

165 Или krad…hj.
166 «Панафинеи» (t¦ Panaq»naia — буквально: «Всеафинеи»: праздник, отмеча-

емый всеми афинянами) — древнеэллинское празднество в честь Афины, справ-
лявшееся в первом месяце аттического календаря. О его музыкальных аспектах см. 
том II, гл. VIII, § 4.

167 Как известно, № graf» («запись») имеет широкую семантическую амплитуду, 
а в том числе — «каталог», «эпиграфическая запись» и другие. См. LS. Р. 359–360.

168 Лакедемон (Lakeda…mwn) — название государства «Спарта» (SpЈrth).
169 «Карнеи» (t¦ KЈrneia) — древнеэллинские празднества в честь Аполлона Кар-

нейского, а «Карней» — месяц в спартанском календаре (приблизительно — «стык» 
августа и сентября), когда совершались девятидневные торжества в честь Аполло-
на. Нередко на Карнеях проводились соревнования, в том числе и музыкальные. 
См. том II, гл. VIII, § 2.
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К приведенным свидетельствам нужно добавить и другое, имеющее 
самое непосредственное отношение к музыкальному сопровождению спор-
тивных состязаний: «Аргосцы пользовались авлосом на спортивном сорев-
новании, называемом у них Сфенеями170» ('Arge‹oi dš prХj tоn Sqene…wn tоn 
kaloumšnwn par' aЩto‹j pЈlhn ™crоn to tщ aЩlщ. — Ibid. 1140, § 26).

Весь такой материал является серьезным дополнением к античной му-
зыкальной эпиграфике — вспомогательной музыкально-исторической дис-
циплине, исследующей древние надписи, посвященные музыке и выпол-
ненные на камне или глиняных сосудах, а также на других изделиях171.

Благодаря информации, содержащейся в трактате «О музыке», музы-
кальное антиковедение имеет возможность также узнать о существовавших 
в древности, но впоследствии утраченных, письменных памятниках, тема-
тика которых была связана с музыкой172.

Так, например, сообщается, что знаменитый философ Гераклид Понтий-
ский (IV век до н. э.) написал сочинение, называвшееся «Собрание <просла-
вившихся> в музыке» (Sunagwgѕ tоn <EШrhmЈtwn>173 ™n mousikН. — Ps.-Plut. 
De mus. 1131, § 3). Там же указывается, что многие сведения об архаической 
древности были получены «из надписи, хранящейся в Сикионе174, в которой 
[ее создатель] перечисляет жриц из Аргоса175, а также поэтов и музыкантов» 
(Pistoаtai dќ toа to ™k tБj ўnagrafБj tБj ™n Si ku о ni ўpokeimšnhj, di' Вj tЈj te 
ƒere…aj t¦j ™n ”Argei kaˆ toЭj poi ht¦j kaˆ toЭj mousikoЭj СnomЈzei. — Ibid. 1132, 
§ 3). Следовательно, речь идет об эпиграфическом документе, отражающем 
религиозную жизнь Сикиона, в котором наряду с руководителями культа от-
мечены и те, кто создавал музыкально-поэтическое сопровождение обрядов.

В том же трактате «О музыке» часто упоминаются факты и события, по-
лученные из сочинения некоего «Главка из Италии» (Glaаkoj Р ™x 'Ita l…aj) — 
«О древних поэтах и музыкантах» (Perˆ tоn ¦rca…wn poihtоn te kaˆ mousikоn). 
Принято считать, что это Главк Регийский (Glaа koj Р Rh g‹ noj)176 — писатель 
V в. до н. э.177 Например, там можно прочесть Ps.-Plut. De mus. 1133, § 7178:

170 Термин произошел от глагола sqšnw — «быть сильным», «быть в состоянии», 
«мочь». Поэтому существительное tХ sqšneia обозначало любые спортивные сорев-
нования, но чаще всего — разновидности борьбы.

171 См.: Алмазова Н. А. Античная музыкальная эпиграфика. Дис. … кандидата ис-
кусствоведения. СПб., Российский институт искусств, 1998; ее же: 'Agоnwj „sopЪqioi 
в эллинистическую эпоху // Philologia Classica. Вып. 5: MNHMHS CARIN. Межвузов-
ский сборник. К 100-летию со дня рождения проф. А. И. Доватура / Под ред. проф. 
Ю. В. Откупщиков. СПб.: Издательство С.-Петербургского университета, 1977. 
С. 40–47.

172 Это дополнение к материалам, представленным в гл. 3, § 1.
173 Здесь явная лакуна в тексте, и издатели каждый раз давали различные версии ее 

заполнения: и eЩrhmЈtwn («изобретателей»), и dialayЈntwn («занимавшихся») (см. 
Heracleides Ponticus, hrsg. Fritz Wehrli. Basel, 1969 [Die Schule des Aristoteles, 7]. 
Fr. 157). Я остановился на принятом здесь варианте.

174 Сикион (Si ku иn) — город в северо-восточной части Пелопоннеса.
175 Аргос (”Argoj) — столица Арголиды ('Argol…j), северо-восточной части Пелопон-

неса.
176 Регий (`R» gion лат. Rhegium или Regium) — город в Бруттии, в Италии.
177 См. Michaelides S. Op. cit. Р. 124.
178 Олимп Фригиец (”Olumpoj FrЪx) — выдающийся древнеэллинский авлет VIII–

VII веков до н. э.; Архилох ('Arc…locoj) — поэт VII века до н. э.; Фалет Гортинский 
(Qal»taj Р GortunТj) — музыкант и поэт того же исторического периода; Стесихор 
Гимерийский (Sths…coroj Р `Imera‹oj) — поэт и, как считается, кифарод VI века до н. э.
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“Oti d' ™stˆn 'OlЪmpou Р 'ArmЈteioj nТmoj, 
™k tБj GlaЪkou ўnagrafБj tБj Шpќrtоn 
ўrca…wn poihtоn mЈqoi Ґn tij: kaˆ œti 
gno…h Уti Sths…coroj Р `Ime   ra‹ oj oЬt' 
'Orfša oЬte Tšrpandron oЬt' 'Arc…locon 
oЬte Qal»tan ™mim» sato ўll' ”Olumpon, 
crhsЈmenoj tщ 'Arma te…J nТmJ.

О том, что такое «колесничный ном»179, 
всякий мог бы узнать из сочинения 
Главка180 о древних творцах [песно-
пений]181, и также усвоить, что Сте-
сихор Гимерийский подражал не 
Терпандру, не Архилоху [и] не Фале-
ту, а Олимпу, используя [этот образ] 
в [своем] «колесничном номе».

Конечно, этот текст вызывает явное недоумение. Действительно, каким 
образом поэт Стесихор мог подражать инструментальной музыке авлета 
Олимпа? Даже зная сложившиеся в Античности представления об особен-
ностях творческой работы поэтов, создававших стихи, становившиеся впо-
следствие песнями, трудно понять смысловой контекст процитированного 
фрагмента. В данном здесь переводе информация Главка трактуется как 
использование поэтом в своем стихе того образа воина на колеснице, кото-
рый был создан в инструментальной пьесе Олимпа. Приведенный греческий 
текст не противоречит такому толкованию. Но возможно и другое, согласно 
которому Стесихор сочинил стихи «на музыку» Олимпа.

Аналогичные сведения представлены в другом сообщении, которое 
в трактате «О музыке» подается как информация, также полученная из тру-
да Главка (Ibid. 1134, § 10):
Glaаkoj g¦r met' 'Arc…locon fЈs kwn 
gegenБsqai Qal»tan, memi mБ sqai mќn 
aЩtТn fhsi t¦ 'ArcilТcou mšlh, ™pˆ dќ tХ 
makrТteron ™kte‹nai, kaˆ pa… wna kaˆ krh
tikХn ∙uqmХn e„j tѕn melo poi…an ™nqe‹nai, 
oŒj 'Arc… locon mѕ ke  crБsqai, ўll' oЩd' 
'Orfša oЩdќ Tšr pan dron. 

Главк, утверждая, что Фалет жил по-
сле Архилоха, говорит, что [тот] под-
ражал мелосам Архилоха, он удлинял 
[их] продолжительность, вводя в ком-
позиции пеон и кретический ритм182, 
которыми Архилох не пользовался, 
а также [не пользовались ими] ни Ор-
фей, ни Терпандр.

Здесь проявляется типичное для Античности смешение средств художе-
ственной выразительности, использующихся якобы не только поэтами, 
но и композиторами183.

В этом же трактате даются и некоторые сведения, заимствованные из 
утраченного трактата Аристоксена. Так, автор рассказывает: «В первой 
книге [своего сочинения] “О музыке” Аристоксен говорит, что Олимп пер-
вый проавлировал по-лидийски погребальную музыку, [посвященную] Пи-
фону»184 (”Olumpon g¦r prоton 'AristТxenoj ™n tщ prиtJ Perˆ mousikНj ™pˆ tщ 
PЪqw n… fhsin 'Epik»deion aЩlБsai Ludis t…. — Ibid. 1136, § 15). Это событие пред-

179 «Колесничный ном» — сольная пьеса для авлоса, призванная воплотить образ 
сражающегося на колеснице воина.

180 О нем см. гл. IV, § 2 «а».
181 Эту вставку вынуждает сделать смысловой контекст фрагмента. См. дальней-

ший комментарий.
182 «Пеон» (Р paiиn) — стихотворная стопа, состоящая из трех кратких и одного 

длинного слова, а «кретик» (Р krhtikТj) — из двух длинных и одного краткого.
183 Об этом см. гл. IV, § 1 «б».
184 Согласно мифу, Пифон — чудовище, преследовавшее беременную Лето, мать 

Аполлона и Артемиды. Впоследствии Пифон был убит Аполлоном, и в память об 
этом были основаны знаменитые состязания, называвшиеся «пифийскими аго-
нами» (oƒ ўgоnej puqiko…). На них проходили и конкурсы музыкантов. См. том II, 
гл. VIII, § 1.
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ставлено как один из важных фактов музыкально-художественной жизни. 
Правда, остается непонятным, почему фригийский авлет, воплощая в му-
зыке образы эллинского мифа, выполнил это «по-лидийски»? Возможно, 
литературная традиция в длительном процессе передачи этого сообщения 
что-то напутала. Не шла ли первоначально речь о лидийской тональности, 
что вполне допустимо и не вызывало бы никаких вопросов? Кроме того, не 
исключен и другой вариант, при котором каждый музыкант-импровизатор 
любой эпохи способен сочинять музыку в различных стилях185.

В анализируемом источнике можно найти сведения и из другого труда 
Аристоксена, также утраченного. Причем такое сообщение весьма интерес-
но и не только потому, что в нем идет речь о взглядах Платона на музыкаль-
ные стили. Рассказывая об их разновидностях, автор пишет (Ibid. 1136, 
§ 17):
ToЪtwn dѕ tоn Ўrmoniоn, tБj mќn qrh
nJdikБj tinoj oЬshj, tБj d' ™kle lu  mšnhj, 
e„kТtwj Р PlЈtwn paraith sЈmenoj aЩt¦j 
tѕn Dwristˆ жj pole miko‹j ўndrЈsi kaˆ 
sиfrosin ЎrmТ zou   san e†leto.

Среди этих стилей один обладает не-
кой скорбностью, а другой — «развяз-
ный», и, разумеется, Платон, отвергнув 
их, стремился [представить] дорий-
ский [стиль] как соединяющий бла-
горазумие с воинственной мужествен-
ностью.

Сообщив эти достаточно распространенные в древности сведения, Псевдо-
Плу тарх продолжает (Ibid.):
жj 'AristТxenТj fhsin ™n tщ deutšrJ tоn 
Mousikоn, Уti kaˆ ™n ™ke…naij ti cr»
simon Гn prХj polite…an fulakik»n:

Как сообщает186 Аристоксен во второй 
[книге] «Музыкальных [проблем]», 
что в них187 [для Платона] была некая 
полезность, касающаяся охраны го-
сударственности.

Отсюда следует, что Аристоксен хорошо понимал, какие опасности для му-
зыкального искусства скрываются в воззрениях Платона об «идеальном го-
сударстве»188. В сохранившихся же работах Аристоксена отсутствуют кри-
тические высказывания, адресованные Платону, а его имя встречается в них 
всего один раз, когда упоминается, как Аристотель критически высказы-
вался о «многих из тех, кто слушал Платона» (toЭj ple…stouj tоn ўkousЈntwn 
par¦ PlЈtwnoj. — Aristox. Elem. harm. Р. 39). А поскольку в распоряжении 
науки нет никаких свидетельств о взглядах Аристоксена, касающихся по-
ложения музыки в общественном ракурсе, то уцелевшее замечание из трак-
тата «О музыке», может дать основание для вполне определенных предполо-
жений. Хотя, конечно, такой информации слишком мало, чтобы составить 
какое-то мнение по столь сложному вопросу.

В рассматриваемом сочинении «О музыке» изложена еще одна концеп-
ция, связанная с именем Аристоксена, посвященная историческим пред-
ставлениям об эволюции ладового мышления (Ps.-Plut. De mus. 1134, § 34):

185 Подобно тому, как в новоевропейской музыкальной практике создавались произ-
ведения «под цыганский стиль» или «под венгерский стиль», а нередко «под Моцарта» 
и т. д.

186 Буквально: «говорит».
187 То есть в указанных Платоном стилях.
188 См., например: Plat. Leg. VII 801d. Этот фрагмент будет приведен и проанализи-

рован в томе II, гл. Х, § 6.
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”Olumpoj dš, жj 'AristТxenТj fh sin, 
ШpolambЈnetai ШpХ tоn mou si kоn toа 
™narmon…ou gšnouj eШretѕj gegenБsqai: 
t¦ g¦r prХ ™ke…nou pЈnta diЈtona kaˆ 
crwmatik¦ Гn.

Олимп же, как говорит Аристоксен, 
сведующими в музыкознании счита-
ется изобретателем энгармоническо-
го лада. Ведь до него все [лады] были 
диатонические и хроматические.

`Uponooаsi dќ tѕn eЫresin toi aЪ thn tin¦ 
genšsqai: ўnastrefТmenon tХn ”Olumpon 
™n tщ diatТnJ kaˆ dia bibЈzonta tХ mšloj 
pollЈkij ™pˆ tѕn diЈtonon parupЈthn, 
totќ mќn ўpХ tБj paramšshj totќ d' 
ўpХ tБj mšshj, kaˆ paraba…nonta tѕn 
diЈtonon licanТn, katamaqe‹n tХ kЈlloj 
toа Ѕqouj, kaˆ oЫtw tХ ™k tБj ўnalog…aj 
sunesthkХj sЪsthma qaumЈsanta kaˆ 
ўpodexЈ me non, ™n toЪtJ poie‹n ™pˆ toа 
Dwr…ou tТnou.

Предполагают, что такое открытие 
произошло [следующим образом]: 
Олимп, пребывая в диатонике и ча-
сто переводя мелос на диатоническую 
паргипату — то от парамесы, то от 
месы, — при этом, перескакивая диа-
тонический лиханос, заметил красоту 
[возникающего] этоса, и так по анало-
гии составил прекрасную и установ-
ленную систему, и создал в ней [ме-
лос] в дорийской тональности.

В связи с этим сообщением следует отметить, что мысль об «изобрета-
теле» энгармонического лада могла принадлежать не только Аристоксену, 
но и любому автору, жившему в эпоху Античности. Без указания «первого, 
который изобрел» или ввел в музыкально-художественный обиход любое 
новшество (даже формирующееся в результате объективных и длительных 
исторических процессов), античное историческое мышление оказывалось 
в затруднении, поскольку не могло выстроить схематизированную эволю-
ционную картину (для подтверждения этого существует множество свиде-
тельств). Что же касается самого представления о происхождении энгармо-
нического лада, то оно характерно для теоретика музыки поздней эпохи, 
стремящегося сконструировать процесс возникновения этой ладовой формы.

Совершенно очевидно, что описанная в процитированном фрагменте 
концепция была создана для того, чтобы «оправдать» появление двухтонового 
интервала в энгармоническом ладе между III ступенью и верхним 
тетрахордным устоем, тогда как между другими ступенями лежали 
четвертитоновые интервалы. Как уже указывалось, структура этого ладообра-
зования предполагала определенную последовательность (снизу вверх):

1/4 т. 1/4 т. 2т.

I II III I

Поскольку «нормой» античного ладового мышления являлась диатоника, 
то сознательно или бессознательно все остальные ладовые образования со-
поставлялись с ней189:

1/2 т. 1т. 1т.

I II III I

При сопоставлении обоих интервальных конструкций создавалось впечат-
ление, что в энгармонии пропущен звук III ступени. В плоскости современ-

189 Подобно тому, как для новоевропейского музыкального мышления такой нор-
мой являются «мажор» и «минор», а все остальные ладовые формы (дорийская, 
фригийская, лидийская и т. д., не имеющие ничего общего с одноименными антич-
ными тональностями) сравниваются с ними.
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ной нотации такое сравнение можно представить следующим образом (для 
наглядности III ступень энгармонии обозначена не deses, как это должно 
быть согласно последовательности ступеней, а как «энгармонически рав-
ная»190 ей С, что дает возможность условно отождествлять ее с II ступенью 
диатоники):

ТАБЛИЦА XVIII

Возможно, такое, или подобное ему, лукаво-замысловатое построение ис-
пользовалось и в учебной практике, чтобы была наглядно видна двухтоно-
вая «дыра» между III ступенью энгармонии и верхним ладовым устоем192. 
А в тексте Псевдо-Плутарха эта «дыра» описывалась оборотом, «переска-
кивая диатонический лиханос» (paraba…nonta tѕn diЈtonon licanТn). Иначе 
говоря, энгармонический лад возник якобы благодаря «красоте» этого зву-
кового скачка. После выше процитированного фрагмента и дальнейшего 
описания некоторых подробностей энгармонической последовательности 
в тексте появилась лишь небольшая фраза: «Позже же полутон был разделен 
в лидийской и фригийской [тональностях]193» (“Usteron dќ tХ №mitТnion diVršqh 
œn te to‹j Lud…oij kaˆ ™n to‹j Frug…oij). Таков был своеобразный эпилог кон-
цепции возникновения энгармонии.

191

190 Конечно, с позиции новоевропейских «темперированных представлений». Такая 
ситуация уже возникала при попытках передать знаками современной музыкальной 
системы античные интервальные последовательности. См. гл. IV, сноску 25.

191 Об этом символе для передачи античных интервальных построений см. «Интро-
дукцию», сноску 6.

192 Подобно тому, как та же антиисторическая методика применяется в европей-
ском музыкознании для транскрипции пентатоники в рамках мажоро-минор ных 
нормативов (c – d – e – g – a или d – e – g – a – c и т. д.), когда в поступенном звуко-
ряде появляются «дыры». Возможно, она удобна для примитивно-школьного пони-
мания интервальной структуры пентатоники, но неприемлема при научном обсуж-
дении проблемы, поскольку для пентатонного музыкального мышления никаких 
«дыр» в пятиступенном ладовом образовании нет.

193 Р. Вестфаль и Э. Баркер подразумевали здесь «compositionen» (Westphal R. 
Plutarch über die Musik. I–II. Breslau, 1866. Geschichte der alten und mittelalterlichen 
Musik. Dritte Abteilung. S. 41; The Plutarchus treatise On Music // Barker. GMW. 
Vol. I, Р. 217), а Н. Томасов — «мелодии» (Плутарх. О музыке. Перевод с грече-
ского Н. Н. Томасова, с пояснительными примечаниями и вступительной статьей 
Е. М. Браудо, с приложением биографии Плутарха А. И. Малеина. Пг., 1922. С. 46). 
В предложенном здесь переводе указаны «тональности», поскольку о них идет раз-
говор в тексте источника: ™pˆ toа Dwr…ou tТnou.
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Конечно, и к такой завершающей «каденции» этой исторической трак-
товки могут возникнуть вопросы, на которые вряд ли смогли бы ответить 
ее создатели. Например, почему «разделение» полутона возникло именно 
в лидийской и фригийской тональностях? А как обстояло дело с подобным 
энгармоническим материалом в других тональностях? Ведь воплощение од-
них и тех же ладовых форм доступно любой тональности, и это не являлось 
секретом для античных теоретиков. Подтверждением тому служит приня-
тое в те времена толкование музыкальной системы, способной выражаться 
в каждой тональности в любых ладовых формах.

Несмотря на все изъяны описанного процесса «изобретения» энгармо-
нии, он соответствует воззрениям Аристоксена на эволюцию ладового мыш-
ления, согласно которым энгармонический лад как самый сложный должен 
был осваиваться после появления двух других (Aristox. Elem. harm. Р. 25):
Prоton mќn oвn kaˆ presbЪtaton aЩtоn 
qetšon tХ diЈtonon, prоton g¦r aЩtoа 
№ toа ўnqrиpou fЪsij pros tug cЈnei, 
deЪteron dќ tХ crwma tikТn, tr… ton dќ kaˆ 
ўnиtaton tХ ™narmТnion, teleuta…J g¦r 
aЩtщ kaˆ mТlij met¦ polloа pТnou sun
eq…zetai № a‡sqhsij.

Первым и самым древним из них 
нужно признать диатонический, ибо 
природа человека сталкивается, прежде 
всего, с ним, вторым — хроматиче-
ский, а третьим и самым важным [для 
восприятия] — эн гармонический, по-
скольку чувство приучается к нему 
самым по следним и с трудом, после 
значительного усилия.

Вместе с тем, по свидетельству того же трактата «О музыке», существо-
вала и другая точка зрения, согласно которой энгармонический был наибо-
лее древним из античных ладов (Ps.-Plut. De mus. 1143, § 34):
Triоn d' Уntwn genоn e„j § di ai re‹ tai 
tХ №rmosmšnon, ‡swn to‹j te tоn sus
thmЈtwn megšqesi kaˆ ta‹j tоn fqТg gwn 
dunЈmesin, Рmo…wj dќ kaˆ ta‹j tоn tet
racТrdwn, perˆ ˜nСj mТnou oƒ palaioˆ 
™pragmateЪsauto: ™peid» per oЬte perˆ 
crиmatoj oЬte pe rˆ dia  tТnou oƒ prХ №mоn 
™pes kТ poun, ўll¦ perˆ mТnou toа ™nar  
mo n…ou, kaˆ aЩtoа toЪtou perˆ ћn ti mš
geqoj sust»ma toj, toа kaloumšnou di¦ 
pasоn: perˆ mќn g¦r tБj crТaj die fš ron 
to, perˆ dќ toа m…an mТnhn eЌ nai aЩt»n 
tѕn Јrmo n…an scedХn pЈn tej sunefи noun.

Среди существующих трех ладов, на 
которые разделяется то, что гармо-
низовано, [и] равных по величинам 
систем, а также по значению звуков 
и тетрахордов, древние исследова-
ли только один. Так как до нас194 они 
не наблюдали ни диатони ческого, 
ни хроматического [ладов], а только 
энгармонический и некую одну ве-
личину системы его самого195, — так 
называемую октаву. Отличаясь [во 
взглядах] на «хроа»196, почти все они 
совместно возглашали, что существу-
ет эта одна-единственная гармония197.

Логика приведенного текста вполне понятна: если древние ученые ис-
следовали только энгармонический лад, то это означает, что другие ладовые 
формы еще не существовали. Однако в этом сообщении есть один незначи-
тельный штрих, выдающий истоки подобного подхода, — упоминание окта-
вы. Ведь Аристоксен в своем сочинении критиковал каких-то современников 
или предшественников, которые изучали только энгармонию, а другими ла-

194 То есть до исследователей какого-то более позднего исторического периода.
195 Имеется в виду энгармонический лад.
196 Содержание этого термина уже обсуждалось. См. гл. IV, § 1 «а».
197 То есть в рамках октавы.
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дами не интересовались. Более того, они изучали энгармонию не в рамках те-
трахорда или гептахорда, что было естественно для выявления функциональ-
ных особенностей этих энгармонических образований, а в границах октавы, 
по выражению Аристоксена — в октахордах (Aristox. Elem. harm. Р. 6):

T¦ g¦r diagrЈmmata aЩto‹j tоn ™n 
armon…wn œkkeitai mТnon susthmЈ twn, 
diatТnwn d` А crwmatikоn oЩdeˆj pиpoq' 
˜и raken...

Ими излагаются схемы только энгар-
монических систем, а диатоничес ких 
и хроматических никто не видел [в их 
сочинениях]...

...™n oЌj perˆ sus thmЈtwn Сkta cТr  dwn 
™nar mon… wn mТnon œlegon.

...они говорили только об октохорд-
ных энгармоническх системах.

Представляется, что приведенная информация трактата «О музыке» также вос-
ходит к Аристоксену, вернее — к толкователям его сообщения о гармониках, 
исследующих энгармонический лад в октавных формах, то есть в виде двух те-
трахордов, отделенных друг от друга интервалом тона. Следовательно, мысль об 
энгармонии как древнейшем из ладов также существовала в античную эпоху198.

Итак, согласно приведенным фрагментам Псевдо-Плутарха и в соответ-
ствии с воззрениями Аристоксена, энгармонический лад был самым позд-
ним. В том же сочинении «О музыке» присутствует утверждение, которое 
уточняет представления о процессе ладовой эволюции: «Ясно, что хромати-
ка является более древней, чем [эн]гармония» (TХ dќ crоma Уti presbЪterТn 
™sti tБj Ўr mon…aj, safšj. — Ps.-Plut. De mus. 1137, § 20). Значит, постепен-
но выстраивается такой исторический порядок появления ладовых форм: 
диатоника — хроматика — энгармония. Вместе с тем, буквально в том же 
разделе читатель знакомится с утверждением, которое аннулирует все пре-
дыдущее: «Согласно самой природе ладов не бывает одного более старше-
го, чем другой» (Kat¦ g¦r aЩtѕn tѕn tоn genоn fЪsin oЩk œstin ›teron ˜tšrou 
presbЪ te ron. — Ibid.). Но автор никак не реагирует на это радикальное про-
тиворечие. Вряд ли такая пассивность в данном вопросе и другие подобные 
«нестыковки», встречающиеся в трактате «О музыке», похожи на методику 
изложения материала историком Плутархом Херонейским.

Все это говорит о том, что в античном музыкознании существовали по-
пытки объяснений многих проявлений музыкального мышления. Свиде-
тельством этому служат обсуждаемые разделы трактата «О музыке», где со-
браны самые различные точки зрения, без какой-либо авторской позиции.

Среди сообщений, дошедших до нас, в этом сочинении присутствует 
еще одна важная информация (Ibid. 1134, § 8):
TТnwn goаn triоn Фntwn kat¦ PolЪ
mnhston kaˆ SakЈdan, toа te Dwr…ou kaˆ 
Fru g… ou kaˆ Lud…ou, ™n ̃ kЈstJ tоn e„rhmš
nwn tТ nwn strofѕn poi» san tЈ fasi tХn

Когда при Полимнесте199 и Сакаде200 
существовало 3 тональности — до-
рийская, фригийская и лидийская — 
то [это] говорит о том, что в каждой из 

198 Однако эта идея лежит и в основе концепции Мартина Фогеля об эволюции ан-
тичного ладового мышления. См.: Vogel M. Die Enharmonik der Griechen. Bd. I–II. 
Düs seldorf 1962–1963 (passim).

199 Полимнест Колофонский (PolЪmnhstoj либо PolЪmnastoj, Р Kolo fи nioj) — древне-
эллинский музыкант, которого принято относить к VII или VI веку до н. э.

200 Сакад Аргосский (SakЈdaj 'Arge‹oj) — выдающийся древнеэллинский авлет, 
прославившийся как победитель на Пифийском агоне, который, по мнению ис-
следователей, проходил в 586 году до н. э. Анализ содержания данного фрагмента 
Псевдо-Плутарха см. в томе II, гл. IV, § 4.
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SakЈdan didЈxai °dein tХn corХn Dwristˆ 
mќn tѕn prи thn, Frugistˆ dќ tѕn deutšran, 
Lu dis tˆ dќ tѕn tr…thn: kale‹sqai dќ Tri
melБ tХn nТmon toаton di¦ tѕn meta bol»n. 
'En dќ tН ™n Sikuоni ўna gra fН tН perˆ 
tоn poihtоn Klon©j eШretѕj ўnagšgrap
tai toа Trimeloаj nТmou.

указанных тональностей Сакад сочи-
нил строфу, научив хор петь одну стро-
фу по-дорийски, вторую — по-фри-
гийски, а третью — по-лидийски201. 
Из-за модуляции этот ном был назван 
трехмелосным. Но в сикионской над-
писи «О творцах» изобретателем трех-
мелосного нома записан Клон.

Это весьма правдоподобное во всех отношениях сообщение.
Во-первых, несмотря на то, что Сакад был авлетом, он мог, как и все му-

зыканты-инструменталисты, руководить хором, так как чаще всего именно 
авлеты оказывались не только аккомпаниаторами хоров, но и их руководи-
телями, а иногда даже и композиторами, создававшими репертуар для хо-
рового исполнения202. Во вторых, о трехтональной эпохе сообщает и такой 
авторитетный источник, как «Гармоника» Клавдия Птолемея203. Фунда-
ментом любой тональной системы во всякую историческую эпоху является 
ладовая организация, поскольку именно ее конструкция регулирует разно-
высотные, то есть разнотональные расположения лада. Поэтому при диато-
ническом варианте античное тетрахордное мышление предполагало такую 
тональную последовательность, в которой каждая ступень диатонического 
лада способна была стать первой ступенью соответствующей тональности:

201 Терминология этого предложения со всей очевидностью показывает, что автор 
текста или автор источника, из которого он заимствован, не понимал разницы меж-
ду тональностью и стилем. Поэтому он перечислял тональности не в форме прила-
гательных, как это было принято у гармоников, а как наречия, определявшия, как 
правило, стили.

202 Не случайно в обиходе существовал целый ряд названий специальностей музы-
кантов, деятельность которых была связана с хором: «хоравл» (Р coraЪlhj — «хо-
ровой авлет»), «хорокифарист» (Р corokiqarist»j или Р co ro ki qa reЪj), «хоропсалт» 
(Р coro yalt»r или Р coro yal t»j) и «хоропсалтрия» (№ coroyЈltria). Именно так име-
новались музыканты, сопровождавшие пение хора на авлосе, кифаре, псалтире или 
на другом струнном инструменте.

203 См. фрагмент из Ptolem. Harm. II 6, процитированный в гл. IV, § 3 «г».

А при хроматическом варианте меняются только интервальные расстояния 
между тональностями:
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Однако в упомянутом выше отрывке из «Гармоники» Птолемея сказано, 
что эти три тональности «отличались друг от друга на один тон» (˜nˆ tТnJ 
diafšrontaj ўll»lwn. — Ptolem. Harm.  II 6)204. Но при самых различных ва-
риантах в данной системе невозможно расстояние между каждой из трех то-
нальностей, равное тону, поскольку тетрахорд не превышает 2½ т. Анализ 
источников говорит о том, что это заблуждение — результат искаженной 
этимологии термина Р diЈ  to noj («диатоника»), который буквально означа-
ет «по» (diЈ) «звуку» (tТnou)». Таким образом, смысл этого образования — 
«не пропуская ни одного звука». В этом заключалась особенность диатоники, 
которая как в древней, так и в новоевропейской музыкальных цивилизациях 
рассматривалась как «естественная» и первоначальная форма ладовой орга-
низации. Однако впоследствии многозначность термина Р tТnoj, способного 
обозначать «звук», «интервал тона» и «тональность», привела к искажен-
нию верного толкования, и термин Р diЈ  to noj стал пониматься не как «по зву-
ку», а «через тон», что допускала его семантика. В результате, в текстах, соз-
данных дилетантами в сфере гармоники, появилось ошибочное понимание 
расстояний между тональностями при диатонической ладовой основе.

Нужно отметить, что «жертвой» этой традиции стал не только Клавдий 
Птолемей, но и Никомах, который писал: «И из-за этого205 [лад] называется 
диатоническим: от того, что он один-единственный из всех [осуществляет] 
продвижение по тонам (kaˆ ™k toЪtou ge diato nikХn kale‹tai, ™k toа pro  cw re‹n 
di¦ tоn tТnwn aЩtХ monи taton tоn Ґllwn. — Nicom. Enchir. 12). Для каждого, 
имеющего даже самое поверхностное представление об античной теории му-
зыки, хорошо известно, что звукоряд диатоники организован не только по 
тонам, хроматики — не только по полутонам, а энгармонии — не только по 
четвертитоновым интервалам. Поэтому, принимая информацию Клавдия 
Птолемея о существовании трехтональной эпохи, необходимо понимать, 
что сопровождающее это сообщение утверждение вызвано одной из ошибоч-
ных традиций. А такие, как известно, существуют в науке о музыке любого 
исторического периода.

Возвращаясь к трактату «О музыке», следует отметить, что проведен-
ный краткий его обзор, где внимание было сфокусировано лишь на основ-

204 Эта проблема частично уже затрагивалась. См. гл. IV, § 3 «г».
205 То есть из-за особенностей этимологии.
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ных тема тических аспектах, демонстрирует огромный комплекс сведений, 
затрагивающих самые разные сферы античной музыкальной культуры 
и особенно ее истории. С этой точки зрения ни один письменный памятник, 
тематика которого посвящена исключительно музыке, не способен с ним 
сравниться.

Мог ли этот трактат написать знаменитый историк Плутарх Хероней-
ский, которому он приписывается рукописной традицией?

Существует несколько весьма серьезных аргументов, дающих основа-
ние для отрицательного ответа на этот вопрос.

Во-первых, обзор всего литературного наследия Плутарха Херонейско-
го, которое признано наукой подлинным, показывает, что в нем не отмече-
ны факты музыкальной жизни, зафиксированные в трактате «О музыке».

Так, например, Плутарх упоминает «авлета Харилла [Фиванского], 
прибывшего ... в Афины» (CЈrillon <Qhba‹on> aЩlhtѕn јkonta ... e„j 'Aq»
naj. — Plut. De Socr. daem. 580 Е, §10), и другого авлета Хрисогона (CrusТ
gonoj), который «авлировал, [сопровождая] мерное движение ударяю-
щих веслами [гребцов]» (aЩle‹n mќn e„res…an to‹j ™laЪnousi. — Plut. Alc. 
32, 2). В его трудах встречаются имена и других музыкантов: авлета Эвия 
(EЫioj. — Plut. Reg. et imp. Alex. 20, 180 F) и кифариста Эпикла Гермион-
ского ('EpiklБj Р `Er mi one Ъj)206, которые отсутствуют в трактате «О музыке». 
Плутарх также в разных своих сочинениях рассказывает о весьма интерес-
ных эпизодах, происшедших со знаменитым эллинским авлетом-виртуозом 
IV века до н. э. Исмением (Plut. Symp. II 5 632 C–D; Plut. Reg. et imp.174 
E – F, § 16), а также о взглядах великого Еврипида на музыкально-эстетиче-
ские особенности лиры (Plut. Con. praec. 143 D, § 38). Кроме того, Плутарх 
повествует и о сочинителе песен лаконце Спендоне (Spšndwn Р LЈkwn. — Plut. 
Licurg. 28), а также о поэтессе VI века до н э. Миртис (Murt…j), стихи которой 
распевались (Plut. Quasten. Graec. 300 F, § 40). Однако в трактате «О музы-
ке» эти имена даже не упоминаются.

Для выяснения истины в вопросе об авторстве этого опуса важно об-
ратить внимание также на представление одних и тех же персонажей, как 
в трудах Плутарха, так и в сочинении «О музыке».

С этой точки зрения весьма интересно сообщение Плутарха Херо-
нейского о драматурге Агафоне ('AgЈqwn): «Говорят, что он первый ввел 
в траге дию и добавил [в ее музыку] хроматический [лад]» (prоton e„j tragJ
d… an fasˆn ™mbale‹n kaˆ Шpom…xai crwmatikТn [scil. gšnoj]. — Plut. Quast. conv. 
III 645 Е, § 1). В трактате же «О музыке» присутствует такая информация: 
«Хроматическим ладом и сложным ритмом трагедия не пользовалась до се-
годняшнего [дня]» (tщ g¦r crwmatikщ gšnei kaˆ tщ poik…lJ ∙uqmщ tragJd…a 
mќn oЩdšpw kaˆ t»meron kšcrhtai. — Ps.-Plut. De mus. 1137, § 20)207. Кроме 

206 Эвий — авлет из Халкиды, игравщий на свадьбе Александра Македонского в Су-
зах (Athen. XII 538 F, § 54). Эпикл Гермионский — кифарист, вошедший в историю 
благодаря тому, что, по сообщению Плутарха, он был учителем афинского полко-
водца и государственного деятеля V века до н. э. Фемистокла (см. Plut. Them. 5, 3, 
этот фрагмент цитируется и обсуждается в томе II, гл. VII, § 3).

207 Ф. Лассерре посчитал poik…lJ лишним в тексте (Plutarque. De la musique. Texte, 
traduction, com mentaire, précédés d’une étude sur l’éducation musicale dans la Grèce 
antique, par Fr. Lasserre. Olten, Lausanne 1954. Р. 119). С этим трудно согласиться, 
так как без данного слова «ослабевает» описываемая в тексте ситуация, где акцен-
тируется внимание не только на весьма непростой ладовой форме с четвертитонами, 
но и на «сложной» ритмике.
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того, здесь имя Агафона нигде не появляется. А насколько науке известно, 
Агафон — младший современник Еврипида (вторая половина V — начало 
IV века до н. э.), о котором упоминал еще Аристотель (Aristot. EN. VI 1139b 
и 1140a). Если допустить, что сочинение «О музыке» действительно напи-
сал Плутарх, живший на рубеже I–II веков и утверждавший, что хроматика 
в трагедии отсутствовала «до сегодняшнего дня», то рушатся все хроноло-
гические ориентиры.

Существует достаточно много подобных и несовместимых тенденций. 
Так, например, Плутарх рассказывает об эпизоде из творческой деятельно-
сти древнеэллинского авлета и композитора времен Александра Македон-
ского — Антигенида Фиванского ('Antigene…dhj Р Qhba‹oj. — Plut. De Al. fort. 
II 2 335a):
Kaˆ g¦r aЩtТj, 'Antigen…dou potќ tХn 
ЎrmЈteion aЩloаntoj nТmon, oЫ tw 
paršsth kaˆ dieflšcqh tХn qumХn ШpХ 
tоn melоn, йste toаj Уploij °xaj ™pi 
ba le‹n t¦j ce‹raj ™ggЪj para kei mš noij...

Когда Антигенид однажды авлиро-
вал колесничный208 [ном, Александр] 
так воодушевился и воспламенился 
духом мелоса, что бросился к лежа-
щему рядом оружию, схватив [его] 
руками…

А в трактате «О музыке» нет ни слова об этом музыканте, но ведется речь 
о каком-то «антигенидовом стиле» и противостоящем ему стиле последова-
телей авлета Дориона (Ps.-Plut. De mus. 1138, § 21). Это также трудно соеди-
ниить с принципами изложения фактов в трудах Плутарха Херонейского.

В одном из них историк сообщает, что «был Ардал Трезенский, авлод 
и жрец [при храме] Ардалийских Муз, который воздвиг [этот] древний Ар-
дал Трезенский» (Гn dќ Troiz»nioj Р ”Ardaloj, aЩlJdХj kaˆ ƒereЭj tоn 'Ardal… 
wn Mou  sоn, §j Р palaiХj ”Ardaloj ƒdrЪsato Р Troiz»nioj. — Plut. Sept. sapien. 
conviv. 150А, § 4). При изложении же сочинения «О музыке» имя Ардала 
Трезенского появляется в весьма расплывчатом сообщении: «Некоторые 
другие среди писателей говорят, что авлодическая муза была образована 
Ардалом Трезенским раньше Клона209» (”Alloi dš tinej tоn suggrafšwn ”Ar
dalТn fasi Troiz»nion prТteron Klon© tѕn aЩlJdikѕn sust»sasqai moаsan. — Ps.-
Plut. De mus. 1133, § 5). Но читатель не знает, кто такой Ардал Трезенский, 
а это означает, что можно фиксировать отсутствие элементарной логики, не 
имеющей ничего общего с средством подачи исторического материала Плу-
тархом Херонейским.

Но на этом подобные примеры не завершаются. Так, Плутарх достаточ-
но подробно рассказывает о сложном и неоднозначном образе софиста Дамона 
Афинского, обучавшего музыке знаменитого афинского политического деятеля 
Перикла (Plut. Pericl. 4). А автор сочинения «О музыке» сообщает только о том, 
что так называемый «ослабленный [стиль] по-ли дийски» (tѕn 'Epaneimšnhn Lu
dist…), как «говорят, был обнаружен Дамоном [Афинским»] (ШpХ DЈmwnoj eШ
rБsqa… fasi toа 'Aqh na…ou. — Ps.-Plut. De mus. 1136, § 16). Вновь полная дискре-
дитация читателя, не имеющего представления о том, кто этот Дамон.

208 О нем см. сноску 179 и связанный с ней текст.
209 Указание на то, что авлодическая муза была «образована» конкретным музы-

кантом, нужно понимать так: в сознании автора данного текста это было создание 
«авлодии», отсутствовавшей в старой канонизированной системе жанров, где каж-
дый из них рассматривался как результат совместного творчества определенной 
музы или конкретного музыканта.
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По сообщению Плутарха (Plut. Licurg. 4), Фалет Критский, живший 
во времена законодателя Ликурга (историки утверждают, что это IX век 
до н. э.), создавал песнопения на тексты законов, и благодаря их популяр-
ности эти государственные установления вошли в сознание и быт людей, 
а Спарта, где это происходило, стала цивилизованным государством. Со-
гласно же сочинению «О музыке», Фалет своими песнями «избавил Спар-
ту от наполнившей [ее] чумы» (ўpal lЈxei te toа kata scТntoj loi moа tѕn 
SpЈrthn. — Ps.-Plut. De mus. 1134, § 9). Мог ли один автор столь по-разному 
трактовать широко известный в древности один и тот же факт музыкаль-
но-художественной жизни?

Во-вторых, не нужно особых специальных знаний, чтобы при сопостав-
лении отрывков о музыке из сочинений подлинного Плутарха с аналогич-
ными по тематике фрагментами из трактата «О музыке» понять: создатель 
второго отлично разбирается в некоторых самых сложных описываемых 
проблемах, тогда как первый понимает и затрагивает только самые поверх-
ностные вопросы. Конечно, не следует думать, что автор трактата «О му-
зыке» был гармоником или профессиональным музыкантом. Скорее всего, 
ему удалось из многих впоследствии утраченных письменных памятников 
собрать уникальный материал, который до сих пор по праву считается од-
ним из ценнейших источников по истории античной музыки. Таким обра-
зом, речь идет о Псевдо-Плутархе, и поэтому его опус «О музыке» с полным 
основанием можно внести в уже установленный список сочинений, которые 
безосновательно приписываютсяся Плутарху Херонейскому210.

§ 6
Один в двух ипостасях

В рукописи XVI века — Codex Parisinus graecus 3027, olim Baluzuanus 
660, Reg. 3054, 2 — на л. 74–75 об. выписан небольшой трактат под заглави-
ем «Введение в искусство музыки старца Вакхия» (E„sagwgѕ tšc nhj mousikБj 
Bakce…ou toа Gšrontoj)211. В нем изложена старая пифагорейская методика 
изучения музыки, в центре которой находятся математические выражения 
интервалов и работа с каноном. Однако в другой рукописи XVI века — Co-
dex Upsaliensis graecus 52 — этот трактат называется «Деление гармониче-
ского канона старца Вакхия» (Bak ce…ou toа Gšrontoj katatomѕ kanТnoj toа 
Ўrmoni koа)212.

При исследовании рукописного свода, содержащего памятники древ-
него музыкознания, обнаруживается еще одна рукопись, созданная при-

210 А этот список достаточно внушителен. Вот только некоторые из творений Псев-
до-Плутархов: «Изречения царей и полководцев» (Basilšwn ўpofqšgmata kaˆ stra
th gоn), «Спартанские изречения» (Laka…nwn 'Apofqšgmata), «Любовные рассказы» 
('Erw tikaˆ dihg»seij), «Собрание параллельных греческих и римских историй» (Su
nagwgѕ ƒstoriиn parall»lwn `Ellhnikоn kaˆ `RwmaЋkоn), «Об учениях философов» 
(Perˆ tоn ўreskТntwn filosТfoij fusikоn dogmЈtwn), «О приятных естественнона-
учных воззрениях философов» (Per… twn areskТntwn filosТfoij fusikиn dogmЈtwn), 
«О реках» (Perˆ potamоn),«О судьбе» (Perˆ eƒmarmšnhj), «Утешение для Аполлония» 
(Pa ramuqhtikХj prХj 'Apollиnion), «Жития десяти ораторов» (B…oi tоn dška rhtТrwn). 
Подробнее о таких сочинениях см.: Ziegler K. Plutarchos von Chaeronea // Realency-
clopädie der classischen Altertumswissenschaft. Bd. 41. S. 632–962.

211 Mathiesen Th. Op. cit. № 101.
212 Ibid. 294.
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близительно в то же время — Codex Mediolanensis Ambrosianus graecus 
987 (D 474 [olim 124] inf.) — и содержащая только два сочинения: на л. с 1 
по 8 — «Старца Вакхия введение в искусство музыки» (Bakce…ou toа Gš ron toj 
e„sa gwgѕ tšc nhj mousi kБj), а на л. с 8 по 12 — «Введение в искусство музыки 
старца Вакхия» (E„sa gwgѕ tšcnhj mousikБj Bakce…ou toа Gšrontoj)213. Несмо-
тря на почти одинаковые названия, тексты этих трактатов радикально от-
личаются.

Второе из этих сочинений повторяет опус из уже упоминавшихся ма-
нускриптов (Codex Parisinus graecus 3027 и Codex Upsaliensis graecus 52). 
Первое представляет совершенно иной по содержанию трактат, излагаю-
щий теорию античной музыки по плану гармоники, без пропорциональных 
форм интервалов и канона. Кроме того, он написан не в повествовательной, 
а в вопросоответной форме. То есть в нем использован почти тот способ из-
ложения текста, которым отличается уже рассмотренный один из опусов 
Псевдо-Аристотеля214. Таким образом, речь идет о совершенно разных со-
чинениях, якобы созданных одним автором, имя которого с точки зрения 
античного и средневекового мышления должно было восприниматься с со-
вершенно определенным смысловым оттенком.

Действительно, BЈkcoj («Вакх») — прозвище Диониса, одного из самых 
популярных богов древней Эллады, покровителя  виноделия. С ним связа-
ны многие мифы, а в сознании язычников — с весельем, пиршествами, сво-
бодой поведения и т. д. Как известно, приверженность к культу Диониса 
способствовала отходу от многих условностей, принятых в обществе. Шум-
ные шествия, посвященные Дионису, сопровождались веселыми и порой 
буйными «вакханалиями». Не случайно вино нередко называлось bЈkcioj 
(«вакхиос»), а глагол bakciТw («вакхио») подразумевал «приводить в вакхи-
ческое исступление». В древнем мире такие многочисленные празднества, 
нередко сопровождались ритуальными возлияниями, обрядами и культо-
выми таинствами, посвященными «Дионису Вакху» (DionЪsJ Bakce…J, см., 
например: Herod. Hist. IV 79).

Эта многовековая традиция не могла не наложить свой отпечаток и на 
имена с корнем bЈkc («вакх»). Даже выборочные и крайне поверхностные 
наблюдения над антропонимикой Древней Эллады дают возможность сде-
лать вполне определенный вывод о сословиях, использовавщих такие име-
на. Среди свободнорожденных граждан они преобладали у тех, кто нахо-
дился если не на самой низкой общественной ступени, то, во всяком случае, 
занимался делом, рассматривавшимся как не совсем достойное. Так, на-
пример, эпиграфические и письменные памятники зафиксировали танцора 
и учителя танцев (Р Сrchst»j, didЈskaloj) Вакхиада Сикионского (BakciЈdoj 
Siku и nioj)215, актера (Р Шpokr…thj) Вакхия, сына Атениата из Тенея (BЈkcioj 
'Aqhn…wnoj TeneЈthj)216, «творца просодии» (poihtѕj prosod…ou) афинянина 
Вакхия, сына Вакхия (BЈkcioj Bakc…ou 'Aqhna‹oj)217, авлетистку (aЩ lht r…j) 
Вакхию Самосскую или Милетскую (Bakcˆj Samia А Milhs…a)218, авлета (aЩ

213 Ibid. № 188.
214 См. гл. V, § 2.
215 StefЈnhj I. Dionusiakoˆ tšcnitai. Sumbolќj stѕn proso po gra f…a toа qeЈtrou kaˆ tБj 

mousikБj tоn ўr ca… wn `Ellhnikоn. `HrЈkleio, 1988 (далее — StefЈnhj). № 510.
216 Ibid. № 511. Тенея (Tenša) — город на пути из Коринфа в Микены.
217 Ibid. № 512.
218 Ibid. № 513.
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lht »j) Вакхилида Опунтского (Bakcul…dhj 'OpoЪntioj)219. Все эти люди при-
надлежали к «обслуживающему» сословию, с соответствующим к нему от-
ношением.

Однако имя «Вакхий» (Bakce‹oj — «исступленный», «неистовый», «ли-
кующий») у автора работ, посвященных музыке, входившей в систему науч-
ных и учебных знаний, изумляет и кажется чем-то странным. Особенно такое 
чувство усиливается, когда становится ясно, что один из этих опусов активно 
использовался в византийскую эпоху, хотя античные источники хранят о нем 
полное молчание. А ведь в христианской Византии слово № bakce…a («вакхия»), 
истоки которого восходят к языческой религии, подразумевало отрицательный 
смысл: «неистовство», «склонность к языческому культу или варварству», 
«склонность к дьявольской одержимости или буйству» и т. д.220 Несмотря на 
это, сохранилось достаточно много рукописей византийского и поствизантий-
ского периодов, содержащих оба сочинения, которые, согласно зафиксирован-
ным письменным свидетельствам, созданы «старцем Вакхием». Это не только 
24 рукописи с выписанными обоими трактатами — повествовательным и во-
просоответным221. Анализ рукописного фонда показывает, что сохранился ряд 
образцов второго сочинения не в вопросоответной форме, а в повествователь-
ной. Например, в большинстве источников его начало изложено так:

Mousikѕ t…j ™stin; — E‡dh sij mšlouj kaˆ 
tоn perˆ mš loj sumbai nТn twn.

Что такое музыка? — Знание мелоса 
и того, что совершается с мелосом.

В манускрипте рубежа XIII–XIV веков Codex Venetus Marcianus graecus app. 
cl. VI/3 (coll.1347), olim Bessarionis (fol. 7–10)222 оно представлено в таком виде: 
«Музыка — знание мелоса и того, что совершается с мелосом» (Mousikѕ ™stˆn 
e‡dhsij mš louj kaˆ tоn perˆ mšlouj sumbainТntwn)223. Такая метаморфоза произо-
шла не только с данным параграфом, но и со всем текстом вопросоответного 
опуса и он преобразовался в обычный повествовательный текст. Причем подоб-
ная трансформация обнаруживается не в одной рукописи, а еше в шести224.

Следовательно, перед музыкальным антиковедением встает очередная 
задача: выяснить не только причины появления псевдонима автора, столь 
несоответствующего серьезному содержанию текстов сочинения, но и уста-
новить, какой из вариантов изложения текста был первоначальным — во-
просоответный или повествовательный. Последний из вопросов крайне ва-
жен для правильного понимания истории этого памятника225.

219 Ibid. № 514. Опунт ('Opoаj) — город в Локриде (Lokr…j), располагавшейся на юж-
ном побережье Эвбейского залива. Не исключено, что в приведенный список сле-
дует внести и знаменитого поэта VI–V веков до н. э. Вакхилида, писавшего стихи 
для владык Древнего мира: царя Македонии Гиерона I, тирана Сиракуз и богатых 
аристократов Афин, Кеоса и Эгины. О нем см.: Гаспаров М. Л. Древнегреческая хо-
ровая лирика // Пиндар, Вакхилид. Оды, фрагменты. М., 1980. С. 353–354.

220 См. A Patristic Greek Lexicon. Edited by G. W. H. Lampe. Oxford, 1961. Р. 282.
221 Кроме уже указанных см.: Mathiesen Th. Op. cit. № 29, 36, 63, 87, 89, 97, 189, 

198, 200, 203, 230, 236, 238, 253, 255, 259, 269, 273, 284.
222 Сама рукопись датируется XII веком, однако текст Вакхия вписан на полях зна-

чительно позже.
223 Mathiesen Th. № 270.
224 Ibid. № 28, 85,101, 204, 232, 262.
225 При последующих ссылках на оба трактата, повествовательный и вопросоответ-

ный, первый будет представляться как Bacchii Isagoge narratoria (сокращено Bacch. 
Isag. nar.), а вопросоответный — Bacchii Isagoge rogatia (сокращенно Bacch. Isag.
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Не исключено, что обзор содержания каждого из этих опусов прибли-
зит к осмыслению подобных проблем.

а) Ипостась повествовательная
Как уже указывалось, повествовательный вариант «Введения в искус-

ство музыки» представляет собой изложение основных догм пифагорей-
ства, связанных с музыкой. Содержание этого сочинения дает возможность 
дифференцировать его текст на три группы параграфов.

Первая из них представляет собой материалы некоего «трибунала», где 
на скамье подсудимых располагаются все человеческие чувства во главе со 
слухом. Они обвиняются в неспособности служить инструментами для по-
знания истины. В самой «обвинительной речи» приводятся многочислен-
ные аргументы, отрицающие их пригодность для правильной оценки ре-
альных явлений. Этому отведены первые 14 параграфов и первый из них 
обращен к слуху (Bacch. Isag. nar. 1):
TН mousikН tšcnV p©san tѕn dogma
topoi…an suntetЈcqai fa  si prХj tѕn 
ўko»n. p©sa dќ a‡s qhsij Ґlogoj pa 
cumeršj ™sti krit»rion kaˆ tБj ™k lo
gismoа ўk  ribolog…aj deТmenon. DiХ № 
mou     sik», stocazomšnh tБj ™n to‹j [prЈg
masin] parallЈgmasin226 ўk  ri be…aj, 
tХ diafeаgon kaˆ lanqЈnon tѕn ўko   ѕn 
™peirЈqh diagnоnai di¦ tоn ўriq mоn kaˆ 
di¦ tоn lТgwn tоn ™n to‹j ўriq mo‹j, oЩk 
ўpocwr»sasa ўpХ tБj ўko  Бj: ўll¦ di¦ 
taЪthj labo mšnh toЭj fqТggouj, tХ ™n 
aЩtН parallЈ sson œkrinen ўk ribоj kaˆ 
diegnо di¦ tоn lТgwn.

Говорят, что все учение, созданное для 
музыкального искусства, основывает-
ся на слухе. Однако любое ощу щение 
является бесссмысленным и грубым 
критерием, лишенным точности исчис-
ления. Поэтому музыка, стремясь к тем 
[оценкам, которые] отличаются от точ-
ности, [из-за] искажения и скрывающе-
го [истину] слуха, пытается распознать 
[ее] посредством чисел и пропорций 
[выраженных] в числах, не отдаляясь 
[при этом] от слуха, а воспринимая зву-
ки посредством его. [Но наука] точно 
определяет и распознает в ней227 разни-
цу [звуков] посредством пропорций.

Это указание на то, что единственная наука, которая в состоянии исправить 
искажения слуха, — математика. Но прежде чем перейти к подробной аргу-
ментации такой идеи, автор текста высказывает обвинения в адрес четырех 
других чувств:

зрение «не может обнаружить незначительную [разницу в цветах], а об-
наруживает [только] большую» (tХ mќn pa r¦ bracЭ oЩk Ёn dunhqe…h diagnо  nai, 
tХ dš toi par¦ polЭ dЪnantai. — Idid. 3);

обоняние «отличает [разницу благовонных мазей228 только] при боль-
шом отличии, а не при малом» (par¦  polЭ diafor©j poie‹ tѕn diЈkri sin, tБj dќ 
par¦ Сl… gon oЩdamоj. — Idid. 7);

«вкус не сможет разграничить [смесь вина с медом229] ни при бóльшем 
добавлении [вина], ни при равном [его количестве]» (tХ ple‹on oЩk Ёn œcoi 
№ geаsij dio r…sai, oЩdќ tХ ‡sin. — Ibid. 9).

rog.). Такая дифференциация целесообразна для данной монографии, где нередко 
цитируются фрагменты из обоих источников, озаглавленных одинаково.

226 Коньектура Фр. Беллерманна. Bellermann, Johann Friedrich. Anonymi scriptio 
de musica. Berlin, 1841. S. 101.

227 То есть в музыке.
228 t¦ mЪra.
229 tХ o„nТmeli.
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«осязанием точность не сможет устанавливаться ни при определении 
горячего и холодного, ни при других [отличиях]» ('Ep… ge mѕn tБj ўfБj oЩk Ёn 
diorisqe…h tХ ўkribšj, oЬte kat¦ tѕn poiТthta toа qermoа kaˆ yucroа, oЬ te kat¦ 
t¦ Ґlla. — Ibid. 10).

Важно отметить присутствующее в «обвинительной речи» стремление 
к «объективности», поскольку следствием установлено, что «подсудимые», 
конечно, способны нечто определять, но только в тех случаях, когда разни-
ца очень большая.

Затем «обвинение» переходит к анализу действий слуха — самого глав-
ного из привлекаемых к ответственности (Ibid. 11–12):
`Omo…wj oвn kaˆ ™pˆ tБj ў ko Бj: e„ gЈr 
toi do…h tij ҐkrJ mou si kщ ЎrmТ  sasqai 
lЪran, eЌ ta taЪ thn kom… seie par¦ ›teron, 
А ™pite… neien Ёn toЭj fqТggouj А ўn»sei: 
oЫ twj № par¦ mik  rТn diafor¦ ўka
tЈlhptoj ta‹j a„s q»sesi.

Аналогичное [наблюдается] и при 
слухе. Ибо если кто-то даст отлично-
му музыканту настроить лиру, а за-
тем эту же [лиру] он передаст дру-
гому, [который] либо повысит, либо 
понизит строй230, то малая разница 
[окажется] непостижимой для ощу-
щений.

Kaˆ mѕn e‡ tij ЎrmТ sai to lЪ ran, eЌta 
›teroj prХj taЪthn sЪm fwnon Ґllhn, eЌta 
prХj tѕn deutš ran Р tr…toj, eЌta prХj tѕn 
tr…thn Р tštartoj, eЌta prХj tѕn tetЈrthn 
Р pšmptoj, kaˆ sum  bЈloi t»n te prи thn 
kaˆ tѕn ™pˆ p©si lЪran, oЩk Ёn eЩreqe‹en 
sЪmfwnoi: oЫtwj tХ par¦ mikrХn lšlhqe, 
kaˆ pollѕn poie‹ tѕn parallag»n.

И если кто-то настроит лиру, а затем 
другой [музыкант], согласуя [строй] 
по той же [лире] — соответственно 
[настроит] иную, а затем по второй — 
третью, потом по третьей — четвер-
тую, затем по чет вертой — пятую, 
то, сопоставив первую лиру со всеми 
[остальными], не обнаружит соответ-
ствия. Так, оставшееся незамечен-
ным малое [отличие, впоследствии] 
создает боль шое изменение.

Прежде всего, обратим внимание на терминологию фрагмента, где говорит-
ся о повышении или понижении toЭj fqТggouj («звуков»). Именно поэтому 
показалось целесообразным вместо буквального перевода oƒ fqТggoi дать со-
ответствующий современный термин «строй», подразумевающий настрой-
ку инструмента. Однако по тексту памятника трудно понять: является ли 
используемая здесь терминология музыкально-теоретической или она бы-
товала также в среде музыкантов-практиков. А они должны были лучше 
автора трактата понимать, что речь идет не о звуках (oƒ fqТggoi), а об издаю-
щих их струнах (aƒ corda…).

Что же касается содержания обсуждаемого текста, то описанный в нем 
эксперимент с серией лирников, настраивающих свои инструменты, не учи-
тывает одного решающего обстоятельства, способного аннулировать пред-
ставленные выводы, — профессиональный слух музыканта, который во все 
эпохи регулировал настройку инструментов. Да это и не входило в задачу 
автора, поскольку в противном случае разрушились бы все «доказатель-
ства» примитивных возможностей слуха, восходящие к пифагорейским 
традициям. В процитированном фрагменте его цель состояла в подготовке 
читателя к осознанию самой главной идеи — пифагорейского метода позна-
ния — посредством числа (Ibid. 14):

230 Буквально: «звуки». О причинах такой замены см. далее.
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Di¦ toаto goаn kaˆ eШrБ sqai mšt ra kaˆ 
staqmoЪj231, kaˆ toЭj eШ ro mš nouj qau
mЈzesqai, e‡te qeo…, e‡te Ґn  qrwpoi Гsan.

Поэтому [должны] отыскиваться 
единицы измерения и расстояния 
[между звуками], а те, которые обна-
руживают [их] — восхищаются, [вне 
зависимости от того] являлись они 
богами, либо людьми.

Затем «старец Вакхий» намеревается перейти к описанию знамени-
того канона, призванного освободить людей от столь слабого помощника, 
как слух. Но прежде нужно было нанести последний удар по этой, очевид-
но, активно сопротивлявшейся «слуховой традиции». Ведь она постоянно 
существовала в многовековой практике музыкантов-исполнителей и неод-
нократно подтверждала свои возможности. Судя по всему, это был хорошо 
известный профессиональный обычай, и его противники вынуждены были 
каждый раз напоминать о завете пифагорейцев (Ibid. 18):
...№ ўkoѕ ўdunate‹ metrБsai tѕn paral
lagѕn tоn fqТg gwn, a‡s qhsij oвsa Рmo… 
wj: oЬte g¦r pТson barЪ teroj Уde toаde 
™stin, œka nѕ ka ta labšsqai № ўko», oЬte 
pТ son СxЪ te roj, oЬte mѕn tХ diЈsthma pТ sJ 
tТde toаde me‹zon, «ra №miton…J, А tТnJ.

...слух, также будучи чувством, 
не может определить изменение зву-
ков, поскольку слух не может опре-
делить, насколько этот [звук] ниже, 
либо насколько он выше того, а так-
же насколько этот интервал больше 
того, на полутон или на тон.

Сегодня ученик музыкальной школы может все это опровергнуть при помо-
щи конкретного эксперимента. Нет сомнений в том, что то же самое происхо-
дило в среде музыкантов Античности. Поэтому, если даже в среде исполни-
телей-инструменталистов были известны пифагорейские воззрения, то вряд 
ли к ним прислушивались или принимали всерьез. Но разрыв между теорией 
и практикой был столь велик и продолжителен, что многие столетия суще-
ствовала эта совершенно разная «жизнь» музыкального слуха в науке и прак-
тике. В связи с этим нельзя вновь не отметить поражающую традиционнсть 
теории музыки, которая даже в анализируемом трактате «старца Вакхия», 
созданного уже на закате Античности, а возможно — и в византийскую эпо-
ху, продолжала придерживаться древних догм, не имеющих ничего общего 
с действительным положением дел. Хотя такие выдающиеся ученые, как 
Аристоксен, Птолемей и другие, выступали против подобного отношения 
к слуху, традиция оставалась неизменной. Как мы видим, этот дефект на про-
тяжении всей истории развития музыкознания постоянно его сопровождает.

Ну, а «старец Вакхий», являясь в данном случае представителем этого ретро-
градного направления науки о музыке, переходит к главной цели сочинения — 
к описанию принципов работы с каноном, призванных освободить от «слуховой 
зависимости» при оценке музыкально-звуковых явлений. Но прежде он посчи-
тал необходимо напомнить, ради чего был изобретен этот инструмент (Ibid. 19):
DiХ kaˆ oƒ maqhmatikoˆ eб ron tХ mštron 
™pˆ toа kanТnoj tБj tоn fqТg  gwn paral
lagБj, e„j tХ gnо nai pТsJ ™stˆ me‹zon tХ 
diЈsthma tТ de toа tоn ўriqmоn lТgou.

Поэтому ученые придумали мерило 
на каноне для [определения] измене-
ния звуков, чтобы [по] пропорции чи-
сел знать, на сколько этот интервал 
больше того.

231 Фр. Беллерманн (см. сноску 226) совершенно верно изменил рукописный вари-
ант № stЈqmh («плотничий шнурок», «отвес») на более широкое понятие, соответ-
ствующее содержанию данного текста, — Р staqmТj (здесь: «расстояние», «пере-
ход»), подразумевающее в данном случае «интервальное расстояние».
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Затем на протяжении восьми параграфов (§ 23–30) описывается «геометри-
ческая методика» освоения канона.

Таков основной смысловой контекст повествовательного трактата 
«Введение в искусство музыки старца Вакхия».

Теперь необходимо познакомиться с его вопросоответным вариантом.
б) Ипостась вопросоответная

Это сочинение нередко в рукописях сопровождается следующим эпи-
графом:

TБj mousikБj œlexe Bakce‹oj Gšrwn
TТnouj trТpouj mšlh te kaˆ sumfwn…aj.
ToЪtJ sunJd¦ DionЪsioj grЈfwn
Ton pammšgiston despТthn Kwnstant…non
SofХn ™rastѕn de…knusi tecnhmЈtwn,
TХn tоn ЎpЈntwn g¦r sofоn paideumЈtwn
'Efeuret»n te kaˆ dТthn pefhnТta
TaЪthj prosБken oЩdamоj eЌnai xšnon.

(«Старец Вакхий перечислил
Звуки, тональности, мелосы и симфонии.
С ним согласен пишущий [эти строки] Дионисий.
Величайшего владыку Константина
Он232 показывает мудрым почитателем искусств,
Ибо тому, кто явился изобретателем и дарителем
Всяческих мудрых дисциплин,
Не подобает быть чуждым ей»233.)

Содержание этого эпиграфа допускает разные толкования, но самая прав-
доподобная версия, как представляется, сводится к следующему: некий Ди-
онисий, по поручению императора Константина, подготовил к рукописной 
публикации сочинение «старца Вакхия». Но и при данной трактовке не ясно, 
кто говорит о Константине как о «мудром почитателе искусств»: сам Вакхий 
или Дионисий? Во всяком случае, из текста следует, что скрывающийся под 
именем «старца Вакхия» жил раньше Дионисия. Но был ли он его старшим 
современником или автором иной эпохи, отстоявшей от времени Дионисия 
на значительном удалении, — еще одна загадка. Опуская проблему личности 
самого «старца Вакхия», которую уже никогда нельзя будет познать, жела-
тельно понять, кто же такой Дионисий. Однако решение и этой задачи также 
остается за будущим. Можно лишь допустить, что он работал в области визан-
тийского квадривиума и хорошо знал сочинение «старца Вакхия», с описанны-
ми там «звуками, тональностями, мелосами и симфониями». Под готовить же 
этот труд Дионисий мог только для использования в научно-учебном обиходе. 
Не исключено, что речь идет о цикле работ по музыке или серии трактатов по 
тематике квадривиума, в котором опус «старца Вакхия» занимал свое место.

Но среди всех перечисленных тайн эпиграфа решающей проблемой 
остается, конечно, вопрос: о каком императоре Константине упоминается 
в тексте? Только при точном выяснении этого можно понять период актив-
ного использования сочинения «старца Вакхия», ради которого и была осу-
ществлена его рукописная публикация. Но даже правильный ответ на этот 
вопрос не даст возможности установить время создания самого трактата.

232 Либо «старец Вакхий», либо Дионисий. См. далее обсуждение этого текста.
233 То есть музыке.
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Как известно, среди владык Древнего Рима не было носивших это имя 
«мудрых почитателей искусств», как сказано в эпиграфе234. Следователь-
но, интересующего нас Константина нужно искать среди византийских им-
ператоров, а это не простая задача, поскольку во главе государства стояло 
одиннадцать таких соименников. Если отталкиваться от античной тема-
тики сочинения «старца Вакхия», то искомый Константин должен нахо-
диться среди ранних византийских властителей, когда античные тради-
ции еще не остались в далеком прошлом. Однако сразу же вспоминаются 
основательные работы по античной теории музыки, написанные на рубеже 
XIII–XIV веков Георгием Пахимером и Мануилом Вриеннием235. А это гово-
рит о том, что античной музыкально-теоретической тематикой занимался 
не только «старец Вакхий» (если он был византийцем), но и многие другие 
авторы даже эпохи позднего Средневековья. В результате становится ясно, 
что разыскиваемый Константин мог жить в любой исторический период Ви-
зантийской империи.

Однако единственный из них, который, согласно источникам, соответ-
ствует образу «мудрого почитателя искусств», — это, конечно, Константин 
VII Багрянородный (Kwnstant‹noj Porfurogšnnhtoj)236, правивший с 945 по 
959 год. Кроме ряда приписывающихся ему исторических сочинений237, 
он считается даже автором некоторых образцов литургической поэзии. Осо-
бенно часто с его именем в рукописях упоминаются одиннадцать эксапости-
лариев238. Существует свидетельство, что Константин не был чужд и музыке, 
поскольку «сам, подслащивая и услаждая душу, затевал хоры гимнодов239 
и добывал им руководителей, слушая объединенных в них всех поющих» 
(™ca ritиqh жj coroЭj ШmnJdоn sug kro te‹n kaˆ ўrchgoЭj toЪ toij ™pinoe‹n, aЩtХj 
prХ pЈntwn touto‹j sunлn kaˆ tоn yal lo mš nwn ™pakroиmenoj kaˆ tѕn yucѕn 
№dunТmenoj kaˆ cairТme noj)240. Ему даже приписывается авторство нескольких 
богослужебных песнопений241. Поэтому не исключено, что близкие к импе-
ратору ученые занимались, среди прочего, и систематизацией учебных ком-
пендиумов по всем областям знаний. Если подобное предположение верно, 

234 Константин по прозвищу Хлор (305–306 годы) никак не ассоциируется с такой 
личностью.

235 О них см. гл. VII.
236 То есть «рожденный в Порфире», как называлась палата Большого константи-

нопольского дворца, в которой рожали императрицы.
237 См. Бибиков М. В. Развитие исторической мысли // Культура Византии. Вторая 

половина VII–XII вв. М., 1989. С. 95–101.
238 «Эксапостиларий» (tХ ™xaposteilЈrion, от ™xapostšllw — «посылать») — визан-

тийское песнопение, звучавшее на всех праздниках церковного года, за исключени-
ем периода Великого Поста, где оно заменялось другим жанром — «фотагогикой» 
(tХ fwta gw gikТn, от tХ fоj — «свет» и № ўgwg» — «ведение», то есть «световедение»; 
в русской церковной терминологии — «светилен»).

239 «Гимнод» (Р ШmnJdТj) — слово, образованное соединением Р Ыmnoj («гимн») и № тd» 
(«ода», «песня»), буквально — «поющий гимны». Термин «гимнод» исполь зовался в Ви-
зантии как синоним гимнографа, а в некоторых случаях — и в качестве Р yЈlthj, то есть 
певчего. Так, например, архиепископ Фессалоники Симеон Фессалоникский (XV век) 
упоминает «диаконов с чтецами и гимнодами» (diЈkonoi sЪn ўnagnиstaij kaˆ ШmnJdo‹j. — 
Symeonis Thessalonicensis Expositio de divino templo 27 // PG 155, col. 708).

240 Theophanes Continuatus. Chronographia // PG 109, col. 476.
241 См. Wolfram G. Ein neumiertes Exaposteilarion Anastasimon Konstantins VII // 

By zantion. Festschrift für Herbert Hunger zum 70. Geburtstag. Edd. W. Hörandner, 
J. Koder, E. Trapp. Vienna, 1984. S. 333–338.
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то Дионисий мог быть одним из таких деятелей, составлявших «учебные по-
собия» из сочинений авторов, живших в различные исторические периоды.

Но все высказываемые по этому поводу гипотетические допущения не 
приближают к пониманию времени создания вопросоответного сочинения 
«старца Вакхия». Единственное, что можно утверждать с полной уверен-
ностью: этот труд в нынешнем виде (в форме вопросоответника) получил 
распространение тогда, когда в музыкальную практику вошла античная 
буквенная нотация, поскольку в трактате она активно используется при 
объяснении ряда теоретических категорий. Однако определение време-
ни появления самой буквенной нотной системы — также весьма сложная 
проблема, и относительно нее существуют крайне противоположные точки 
зрения. По мнению автора данной монографии, античная буквенная ното-
графия вошла в обиход в предвизантийский и ранневизантийский периоды, 
то есть приблизительно в III–IV веках242.

Таким образом, обсуждаемые здесь материалы дают основание лишь 
для формирования самых различных предположений, но не более. Остается 
надеяться, что когда-нибудь в будущем эта проблема станет яснее. Пока же 
единственной дорогой к познанию всех неизвестных ее аспектов является 
изучение содержания самого вопросоответного сочинения «старца Вакхия».

Предварительный обзор тематики этого опуса позволяет сделать не-
сколько выводов:

1) Его текст создавался с учетом двух главных направлений античной 
науки о музыке — звуковысотного, представленного гармоникой, и ритми-
ческого, выражавшегося, как всегда в древности, изложением важнейших 
положений поэтической метрики.

2) Анализ содержания трактата дает основание предположить, что 
параграфы гармоники первоначально формировались по традиционному 
плану: начиная от описания феномена музыкального звука до мелопеи. 
Но в процессе «рукописной жизни», при копировании сочинения исходный 
порядок был нарушен, и поэтому многие однотематические параграфы ока-
зались оторванными друг от друга. Возможно, такие пертурбации привели 
также к тому, что был «потерян» раздел, посвященный мелопее.

3) Не исключено, что такому «разбросу» параграфов, излагающих один 
и тот же тематический материал, способствовало позднее добавление нотогра-
фических примеров в старый и прежде лишенный нотации текст (см. выше 
приведенное предположение). Согласно такому допущению, раньше в тексте 
упоминались, как это всегда делалось в подобных случаях, названия звуков 
музыкальной системы («гипата», «паргипата» и т. д.). Но после появления 
нотации эти термины были заменены соответствующими нотными знаками, 
что приближало «учебное пособие» к музыкальной практике.

Так, например, вслед за процитированными в предыдущем разделе 
двумя вариантами определения музыки (вопросоответным и повествова-
тельным Bacch. Isag. rog. 1) в тексте изложен следующий фрагмент (Ibid. 2):

Pоj ШpЈrcei; — •A mќn fЪsei, § dќ tН 
№metšrv cr»sei.

Как она243 получается? — Отчасти по 
природе, а отчасти по нашему уме-
нию.

242 См. Герцман Е. Следы встречи двух музыкальныъ цивилизаций (в печати).
243 То есть музыка.
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Po‹a oвn fЪsei; — A† te СxЪ thtej kaˆ 
barЪthtej kaˆ t¦ dia st»mata.

Что [получается] по природе? — 
Высóты и низины [звуков], а также 
интервалы.

Po‹a dќ tН №metšrv cr»sei. — `H perˆ toЭj 
fqТggouj <melo piЏa>244.

А что по нашему умению? — <Компо-
зиция> со звуками.

Это явное обращение к практикующим музыкантам, в котором говорится: 
природа дает вам звуки разной высоты, а вы уже должны создавать из них 
различные комбинации.

После изложения общеизвестных по всем источникам, почти традици-
онных определений музыкального звука, интервала и системы, читателю 
предлагается не только теоретически освоить эти категории, но и научить-
ся оперировать ими при помощи нотации, и таким образом подготовиться 
к чтению нотного текста. Поэтому все упоминающиеся здесь интервалы 
представлены нотными знаками, указывающими образующие их звуки. 
Первой всегда выписывается нота вокальной нотации, а второй — инстру-
ментальной. Причем весь используемый здесь нотный арсенал дан в лидий-
ской тональности, являвшейся основой нотной системы, с которой, очевид-
но, всегда начиналось приобщение к нотографии245 (Ibid. 11; здесь и далее 
в переводе нотные знаки источника заменены соответствующими названия-
ми звуков музыкальной системы, а в греческом тексте звуки представлены 
двумя нотными знаками, среди которых первый — из вокальной нотации, 
а второй — из инструментальной):

PТsa oвn e‡dh sum fw niоn ™n tщ tele…J 
sust» mati; — “Ex. — T…na taа ta; — 
Di¦ tes  sЈ rwn, di¦ pšnte, di¦ pa  sоn, di¦ 
pasоn kaˆ di¦ d/, di¦ pa sоn kaˆ di¦ 
pšnte, dˆj di¦ pasоn.

Сколько видов симфоний в совер-
шенной системе ? — Шесть. — Какие 
это? — Кварта, квинта, октава, унде-
цима, дуодецима, двойная октава.

T…nej oвn aЩt¦ fqТggoi dh loа si; — Tѕn 
mќn di¦ tessЈrwn       kaˆ      ,

Какие звуки представляют их? — 
Кварту: просламбаноменос и ли ханос 
тетрахорда нижних;

tѕn dќ di¦ pšnte      kaˆ      , квинту: просламбаноменос и гипата 
тетрахорда средних;

tѕn dќ di¦ pasоn      kaˆ     , октаву: просламбаноменос и меса;
tѕn dќ di¦ pasоn kaˆ di¦ tessЈrwn       
kaˆ       ,

ундециму: просламбаноменос и па-
ранэта тетрахорда отделенных;

tѕn dќ di¦ pasоn kaˆ di¦ pšnte       kaˆ
        246,

дуодециму: просламбаноменос и нэта 
тетрахорда отделенных;

Tѕn dќ dˆj di¦ pasоn         kaˆ   ´    ´. двойную октаву: просламбаноменос 
и нэта тетрахорда верхних.

Важно обратить внимание, что автор этого текста игнорирует древней-
шую пифагорейскую установку, не допускавшую ундециму в группу сим-
фоний. Этот интервал здесь перечислен наряду со всеми симфониями, что 
является еще одним свидетельством, подтверждающим магистральную на-
правленность трактата на музыкальную практику.

244 Верная конъектура К. Яна, издателя этого текста.
245 См. гл. I, сноску 61.
246 В таблицах Алипия инструментальный знак этой пары    (Alyp. Isag. 1). Об этом 

памятнике античного музыкознания см. § 7 настоящей главы.
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После процитированного параграфа в тексте источника сообщаются 
акустические данные об интервалах симфоний с указанием количества то-
нов и полутонов, содержащихся в каждой из них. Затем представлена новая 
нотографическая серия, призванная впоследствии помочь тетрахордному 
мышлению дифференцировать на квартовые сегменты весь комплекс зву-
ков музыкальной системы. Это было необходимо для смыслового освоения 
звукового пространства, подобно тому, как новоевропейская музыкальная 
практика разделяет его на октавные секции. Трудно сказать, понимали ли 
античные гармоники важность такой тетрахордной дифференциации. Ско-
рее всего, они поступали так, ведомые тетрахордным музыкальным мыш-
лением, не задумываясь над самой проблемой. Как аналогичным образом 
поступают современные музыковеды, которые также, не анализируя исто-
ки и причины октавной градации звукового пространства, представляют 
в такой форме не только нынешние категории музыкального мышления, 
но также античные и средневековые (например, лады различных музы-
кальных цивилизаций). В подобных случаях ad silentium подразумевается: 
«иначе никогда не было и не может быть».

Вместе с тем, нужно отметить, что именно в трактате «старца Вакхия», 
одном из немногих древних специальных источников, запечатлено разви-
тие теоретических представлений о функциональном содержании ладово-
тетра хордных образований, зафиксированных еще Аристоксеном247 (Bacch. 
Isag. rog. 43):

E‡dh pТsa fqТggwn; — Tr…a. Сколько видов звуков? — Три.
T…na taаta; — `UpatoeidБ, paru pa
toeidБ, licanoeidБ.

Какие они? — Гипатоподобные, пар-
гипатоподобные, лиханоподобные.

`UpatoeidБ oвn po‹on lšgo me  non eЌ
nai; — TХn barЪteron toа puknoа. — Pa
rupatoeidБ dš; — TХn mšson toа puk
noа. — LicanoeidБ dš; — TХn СxЪtaton 
toа puknoа. 

Какой [вид] мы называем гипато-
подобными? — Более низкий, чем 
пикнон248. — А паргипатоподобны-
ми? — [Расположенный] посреди 
пикнона. — А лиханосоподобны-
ми? — [Звучащий] выше пикнона.

Согласно изложенной здесь классификации, все звуки любых тетрахордов 
подразделяются на три разновидности, представляющие три его ступени. 
Причем это относится не только к тетрахордам, содержащим звуки с ука-
занными названиями, но и с другими. В результате, ступени I (гипаты, меса, 
парамеса и нэты) — гипатоподобные, ступени II (паргипаты и триты) — пар-
гипатоподобные, ступени III (лиханосы и паранэты) — лиханосоподобные. 
Иначе говоря, в функциональном определении тетрахордных ступеней 
использована ономастика только двух нижних тетрахордов музыкальной 
системы. Очевидно, такой выбор был обусловлен особеностями научного 
обихода, в котором своеобразие тетрахордных организаций чаще всего об-
суждалось на примере низких тетрахордов. Еще Аристоксен, подразумевая 
тетрахордную последовательность звуков, говорил, что «среди многих зву-
ковых сочетаний» (sugcor di оn pleiТnwn) именно такая последовательность 
самая распространенная у гармоников (Aristox. Elem. harm. Р. 28):

247 См. гл. IV, § 1 «в». Кроме сочинения «старца Вакхия» весьма кратко эта важ-
ная проблема затрагивается только в опусе Аристида Квинтилиана (Arist. Quint. 
De mus. I 6).

248 Феномен «пикнона» уже кратко упоминался. См. гл. V, сноску 41.
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Mšshj kaˆ lica noа kaˆ parupЈthj kaˆ 
ШpЈthj scedХn gnwrimwtЈth to‹j Ўpto
mšnoij mousikБj, ™n О t¦j tоn ge nоn 
diafor¦j ўnagka‹on ™pi skšya sqai t…na 
trТpon g…gnon tai.

Меса, лиханос, паргипата, гипата — 
наиболее известная [последователь-
ность] для тех, кто связан с музыкой, 
в которой и необходимо рассматри-
вать, каким образом получается от-
личие ладов.

Такая триадная терминология была создана, чтобы дифференцировать 
функциональные особенности ступеней: гипатоподобные — устои, паргипа-
топодобные — активные неустои, лиханосоподобные — пассивные неустои. 
Такая классификация подтверждается акустической структурой любого 
ладообразования. Более того, на этой основе пытались разграничить квар-
товые симфонии, сопоставляя их с соответствующими ступенями ладовых 
последовательностей. Относительно данной проблемы у «старца Вакхия» 
сказано (Bacch. Isag. rog. 71):

Tоn sumfwniоn e‡dh pТ  sa; — Tr…a. — 
T…na taа ta; — 'Ap' ™scЈtou ™pˆ œs  ca ton, 
ўpХ mšsou ™pˆ mšson, ўf` №gou mš nou ™pˆ 
№goЪmenon.

Сколько видов симфоний? — Три. — 
Какие они? — От крайнего [звука] 
к крайнему, от среднего к среднему, 
от ведущего к ведущему.

Содержание этого текста в форме таблицы принимает такой вид:

ТАБЛИЦА XIX

Следовательно, отмеченные здесь симфонии состоят из одних и тех же «ви-
дов звуков» (t¦ e‡dh tоn fqТggwn), то есть из однофункциональных ступеней. 
Это естественно для античного тетрахордного музыкального мышления, по-
скольку в данном случае они является границами ладового объема.

В основе же именно такого видения звукового пространства лежал вос-
принимаемый слухом, а нередко и сознанием, принцип действия ладовых 
устоев в рамках одной тональности. Если в новоевропейские времена это 
серия «соединенных октав», то в эпоху Античности — ряд «соединенных 
тетрахордов» (Ibid. 13):
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PТsa oвn ™n aЩto‹j ™s ti di¦ tessЈ  rwn di
ast»mata; — ib/. — T…na taаta;

Сколько среди них249 находится ин-
тервалов кварты? — Двенадцать. — 
Какие это?

249 То есть среди интервалов, входящих в теоретическую музыкальную систему.
250 Все знаки, обрамленные угловыми скобками, — исправления рукописных вари-

антов, сделанные в соответствии с важнейшим нотографическим источником — та-
блицами Алипия (Alyp.  Isag).

После транскрипции нотных знаков этого фрагмента в пятилинейную 
нотацию получаются следующие пары звуков (если двухоктавную античную 
музыкальную систему представить как последовательность, где просламба-
номенос звук — a, а нэта тетрахорда верхних — a2): см. таблицу на с. 343.

Но одновременно с этим в трактате «старца Вакхия» уделяется боль-
шое внимание разновидностям тональных модуляций, и автор насчитывает 
семь таких типов. Их классификация со всей очевидностью демонстрирует, 
какие трудности стояли перед музыкознанием при стремлении осмыслить 
этот феномен (Ibid. 50–57):

Metabol¦j oвn pТsaj lšgomen eЌ nai; — 
z/. — T…naj taЪ taj; — Susthma ti k»n, 
geni k»n, kat¦ trТpon, kat¦ Гqoj, kat¦

Мы говорим: сколько существует мо-
дуляций? — Семь. — Какие они? — 
Системная, ладовая, по тональности,
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∙uqmТn, kat¦ ∙uqmoа ўgw g»n, kat¦ 
∙uqmopoiЏaj qšsin.

по этосу, по ритму, по ведению рит-
ма, по ус тановлению ритмической 
композиции251.

Susthmatik» po…a ™s t…n; — “Otan ™k 
toа Шpokeimš nou sust»matoj e„j ›teron 
sЪs thma ўnacwr»sV № melJ d…a ˜tš ran 
mšshn kataskeuЈzousa.

Какая [модуляция] системная? — Ког-
да из установленной системы мелодия 
переходит в другую систему, посред-
ством образующейся другой месы.

Genikѕ dќ po…a ™s t…n; — “Otan ™k gšnouj 
e„j gšnoj, oŒon ™x Ўrmon…aj e„j crоma 
А e„j toioаtТn ti metšlqV.

А какая [модуляция] ладовая? — Ког-
да [она] переходит из лада в лад, как, 
[например], из [эн]гармонии в хрома-
тику или в нечто подобное.

`H dќ kat¦ trТpon po…a; — “Otan ™k 
lud… ou e„j frЪgion А e„j tina tоn loi pоn 
metacw r» sV.

Какая же по тональности? — Когда 
[модуляция совершается] из лидий-
ской [тональности] во фригийскую 
или в какую-нибудь из остальных252.

`H dќ kat¦ Гqoj; — “Otan ™k tapei noа e„j 
megaloprepšj, А ™x №sЪcou kaˆ sЪnnou 
e„j parakekinhkХj gšnh tai.

А по этосу? — Когда из неблаго-
родного [этоса] рождается величе-
ственный, либо из спокойного — 
взволнованный.

`H dќ kat¦ ∙uqmХn po…a; — “Otan ™k 
core…ou e„j ‡am  bon А e‡j tina loi pоn me
tabН.

А какая по ритму? — Когда из хорея 
[музыка] переходит в ямб или в ка-
кой-то из остальных [ритмов].

`H dќ kat¦ ∙uqmХn ўgw gѕn po…a; — “Otan 
∙uqmХj ўp' Ґr sewj А qšsewj gš  nhtai. 

Какая же [модуляция] по ведению 
ритма? — Когда ритм начинается253 
от арсиса или от теcиса254.

`H dќ kat¦ ∙uqmopoiЏaj qšsin po…a; — 
“Otan Уloj ∙uqmХj kat¦ bЈsin А ka t¦ di
pod…an ba…nhtai.

А какая же по установлению ритми-
ческой композиции? — Когда весь ритм 
движется по стопе или по диподии255.

251 Буквально: «ритмопеи».
252 Музыковедам, которые не в состоянии выяснить разницу между ладом и тональ-

ностью в античных источниках (см. гл. II, сноску 83), желательно изучить эти два 
абзаца текста «старца Вакхия».

253 Дословно: «рождается».
254 О семантике данных терминов в контексте цитируемого фрагмента см. далее.
255 О термине «диподия» см. далее.
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Среди перечисленных типов модулирования три связаны с изменением 
исключительно звуковысотных категорий: «системная», предполагающая 
смену конструкции соединенных тетрахордов на систему отделенных (или 
наоборот), ладовая — перемена лада и тональная — изменение тональности. 
Модуляцию «по этосу» условно можно определить как «художественную», 
поскольку она подразумевает смену образов музыкального произведения. 
Что же касается модуляций по ритму, то они, как всегда, демонстрируют 
путаницу, содержащуюся обычно в античных источниках, стремившихся 
приспособить теорию поэтической метрики к нормам музыкального ритма. 
Так и в данном случае, среди трех упомянутых в тексте ритмических моду-
ляций, одна — собственно «по ритму» (kat¦ ∙uqmТn), регистрирующая из-
менения одного стихотворного размера на другой. Такая модуляция может 
рассматриваться как музыкальная только в двух случаях:

а) при искренней и несокрушимой вере в то, что музыкальные аспекты 
вокального произведения лишь покорно и беспрекословно повторяют ме-
трические длительности стихотворного текста;

б) при отсутствии каких-либо представлений о ритмике инструмен-
тальной музыки, лишенной текста.

Следующая упомянутая ритмическая модуляция — по «арсису или те-
сису»256. После «перевода» этих терминов в смысловую плоскость музыки 
получается два варианта:

а) либо начальная длительность безударная, поскольку «арсис» 
(№ Ґrsij — «поднятие», «подъем») указывает именно на нее;

б) либо начальная длительность акцентированная, что и предполагает 
«тесис» (№ qš sij — здесь «опущение»).
В результате, когда эти две разновидности попадают в музыкальную орби-
ту, они не дают никаких ориентиров. В одном случае, при «арсисе», речь мо-
жет идти о возникновении либо некоего синкопированного движения, либо 
о феномене, получившем в новоевропейской музыке определение Auftakt 
(«затакт»). Но при обеих версиях их смысловое содержание может стать 
ясным только тогда, когда будут установлены особенности ритмических 
групп, в рамках которых они действуют: в поэзии — стопа, а в музыке — 
«метрика», а в новоевропейском понимании — размер «такта». Поэтому 
сам «арсис» не может сформировать представление о музыкально-ритмиче-
ской конструкции. В другом же случае фиксируется только ударная силь-
ная доля — «тесис», характерная для всех ритмических образований, кото-
рая сама по себе не дает представлений о них.

То же самое нужно сказать и относительно последней разновидности рит-
мической модуляции, упомянутой в трактате «старца» Вакхия», — «по стопе 
или по диподии». Ведь она предполагает смену «одностопного» стихо творного 
построения на «двухстопное» (№ dipod…a), что также никак не связано с музы-
кальной ритмикой, воплощающейся как вокально, так и инструментально 
в длительностях музыкальных звуков.

Все это следствие полной импотенции античного музыкознания в обла-
сти музыкального времени, что не могло не сказаться и на представлениях 
о типах ритмического модулирования.

Одновременно с этим следует отметить, что именно в трактате «старца 
Вакхия», как ни в одном другом, проявляются очевидные успехи в вопросе 

256 В обоих случаях всегда подразумевался либо «подъем ноги», либо «опущение ноги».
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теоретического осмысления звуковысотных модуляций257. В общей форме 
тональная модуляция характеризуется следующим образом (Ibid. 58):

Metabolѕ dќ t… ™stin; — `Etero… w sij 
tоn Шpokeimšnwn, А kaˆ Рmo…ou ti    nХj e„j 
ўnТmoion tТpon metЈqesij.

Что такое модуляция? — Изменение 
того, что установлено, либо перенесе-
ние того же самого258 в другое место  
[звукового пространства].

Поскольку в античном музыкальном искусстве, как и в любую другую 
эпоху, художественная практика не ограничивалась однотональными про-
изведениями, необходимо было как нотографически, так и теоретически 
подготовить музыканта к работе с этими аспектами профессиональных зна-
ний. Поэтому следующий параграф трактата «старца Вакхия» отведен изу-
чению аналогичной процедуры, только уже в сфере модуляции, предусмо-
тренной классической формой музыкальной системы.

Как уже указывалось259, она включала в себя два типа взаимодействия те-
трахордов — «соединенный» и «отделенный»: первый моделировал контак-
ты между однофункциональными ступенями различных тетрахордов в одной 
тональности, что квалифицировалось как деление звукового пространства на 
кварты, второй же отражал особенности их согласования при тональной мо-
дулиции на тон. В последнем из указанных вариантов однофункциональные 
пары ступененей отстояли друг от друга на квинту, и поэтому теоретически 
подобное образование рассматривалось как деление музыкальной системы 
на квинты. Но это была лишь регистрация расстояний между однофункцио-
нальными звуками, а не градация звукового пространства. Сам же этот про-
цесс представлен как перечисление «видов квинты» (Ibid. 14):

257 Аналогичные сведения и даже почти с одинаковым описанием присутствуют 
и в византийском трактате Мануила Вриенния (Man. Bryen. Harm. I 9). Но, поскольку 
его сочинение было создано намного позднее, опус «старца Вакхия» должен рассма-
триваться как самый ранний из сохранившихся источников, содержащих материал по 
разнотональным формам модулирования.

258 Стилистика русского языка заставила отказаться от перевода ti    nТj.
259 См. гл. IV, § 1 «в» и § 3 «е», «и».
260 Или паранэты тетрахорда отделенных.

p
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Так зафиксировано в источнике, созданном, уже когда «пропасть» 
между музыкальной практикой и наукой о музыке, в той форме, как она 
была прежде, осталась в прошлом. Хотя многие проблемы музицирования 
продолжали оставаться вне поля зрения музыкознания, между ним и ху-
дожественным творчеством был выстроен достаточно основательный мост. 
В результате отношения между ними складывались так, что музыкальная 
практика требовала теоретического осмысления не только модуляции на 
тон, но и на другие интервалы. Следовательно, необходимо было найти спо-
соб умозрительной демонстрации самых разнобразных модуляций. Сейчас 
даже трудно представить все препятствия, стоявшие перед наукой о музы-
ке при решении этой задачи. Трактат «старца Вакхия» — единственный 
из специализированных источников, содержащий сведения, помогающие 
установить, чем закончилась эта попытка.

Как свидельствует текст, начальные поиски заключались в том, чтобы 
понять причины звуковысотных модуляций, и работа в этом направлении 
завершилась следующими результатами (Ibid. 88):

A„t…aj oвn pТsaj lšgeij eЌnai; — d/. Сколько, ты говоришь, имеется при-
чин [для модуляции]? — Четыре. 

T…naj taЪtaj; — TТpon, tТ non, sЪs th  ma, 
melopoiЏan. ™n…ote mќn pЈnta taа    ta a‡tiЈ 
e„si meta bolБj, ™n…ote dќ tХ prоton А tХ 
deЪteron А tХ tr…ton.

Какие они? — [Изменение] диапазо-
на, тональности, системы, мелопеи. 
Иногда причиной мо дуляции являют-
ся все они, а иногда [только] первая, 
либо вторая, либо третья.

Конечно, здесь не упоминается повод, вызывающий необходимость мо-
дулирования в процессе создания музыкального произведения и связанный 
с самыми различными творческими задачами. Это выходило за рамки по-
ставленной в вопросоответнике задаче — ознакомить лишь с важнейшими 
модулирующими категориями.

Существует еще одна особенность античного музыкально-теоретичес-
кого мышления, которая не могла не повлиять на формирование представ-
лений о модуляциях.

Как уже неоднократно указывалось, в основе парадигмы всех подобных 
концепций стояла модель акустического пространства в виде таблицы музы-
кальной системы. Она включала в себя комплекс звуков, отражавших сло-
жившиеся метафизические воззрения на звуковые границы музыкального 
искусства. Такая схема с течением времени трансформировалась, подстра-
иваясь под расширявшиеся знания о художественной практике, начиная от 
тетрахордной ее формы вплоть до двухоктавного объема, состоявшего из пяти 

261 В таблицах Алипия вокальный знак для триты тетрахорда верхних иной — ∧.
262 Или от нэты тетрахорда соединенных.

d
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тетрахордов. Поэтому все музыкальные категории, попадавшие в сферу тео-
рии, осваивались в плоскости этой системы. Например, интервалы квалифи-
цировались как расстояния между ее звуками, лады выражались различными 
их последовательностями, тональности определялись как установление самой 
музыкальной системы на соответствующих высотных уровнях.

Такая многовековая традиция требовала теоретического оформления 
разновидностей модуляций в рамках системы. Как уже установлено, одно-
тональные изменения регистров были смоделированы еще во времена Ари-
стоксена в качестве системы соединенных тетрахордов263. Трактат «старца 
Вакхия» подробно объясняет ее суть, выражающуюся «стыком» тетрахор-
дов (Ibid. 81):
Sunafѕ t… ™sti; — Suna fѕ mќn oвn 
™stin, Уtan duo‹n tet ra cТrdwn ˜xБj kei 
mšnwn ™p…koi noj fqТggoj нn toа mќn 
barutšrou tetracТrdou СxЪteroj П [tН 
di¦ d/]264, toа dќ Сxutšrou barЪteroj 
[ј te di¦ d/ sumfwn…a] kaˆ t¦ e‡dh tоn 
fqТggwn prХj Ґllhla tѕn di¦ tessЈ  rwn 
sumfwn…an ўpotelН.

Что такое стык? — Стык бывает, ког-
да общий звук двух подряд установ-
ленных тетрахордов является более 
высоким в более низком тетрахорде, 
но более низким в более высоком, 
и [одинаковые] виды звуков265 созда-
ют между собой симфонию кварты.

su nafaˆ dˆ e„si tre‹j. sunБptai g¦r 
tщ ШpЈtwn tХ mšswn kaˆ tщ mšswn tХ 
sunhmmšnwn kaˆ tщ die zeugmšnwn tХ 
Шperbola…wn. tХ mќn oвn ШpЈtwn kaˆ 
mšswn sunЈptei № ШpЈth mšswn koinХj нn 
aЩtоn fqТggoj: tХ dќ mšswn kaˆ su nhm
mšnwn kat¦ tѕn aЩtѕn ўnalo g… an № mšsh 
sunЈptei, жj жmo…wj dќ kaˆ tХ diezeug
mšnwn kaˆ tХ Шper bo la… wn sunЈptei 
№ n»th die zeug mšnwn.

Существует три стыка: к [тетрахор-
ду] средних пристыковается [те-
трахорд] нижних, и к [тетрахорду] 
соеди ненных — [тетрахорд] средних, 
а [тетрахорд] верхних — к [тетрахор-
ду] отделенных. Таким же образом 
[тетрахорды] нижних и средних состы-
куются гипатой [тетрахорда] средних, 
являющейся для них общим звуком. 
По тому же принципу [тет рахорды] 
средних и соединенных состыкует 
меса, и аналогичным образом [тетра-
хорды] отделенных и верхних состы-
кует нэта [тетрахорда] отделенных.

Тетрахордные связи, описанные в этом тексте, могут быть представле-
ны в ряде таблиц266, где тетрахорды нижних и средних «состыкуются» в ги-
пате (указаны названия ступеней и их нумерация, а для удобства осмысле-
ния звуковысотных аспектов даются «параллельные» звуки пятилинейной 
нотации)267: см. таблицу XX на с. 348.

263 См. гл. IV, § 1 «а».
264 Издатель (Jan. Р. 310) совершенно верно решил, что упоминание кварты 

(tН di¦ d/) здесь излишне, как и для последующей фразы бесполезен оборот — ј te 
di¦ d/ sumfwn…a. Поэтому в данном здесь переводе они отсутствуют.

265 Как уже указывалось (см. гл. IV, § 1 «в»), «виды звуков» — классификация ступеней 
тетрахордного лада по функциям. См. также дальнейшее изложение материала данного 
раздела.

266 Частично данная проблема уже обсуждалась (см. гл. IV, § 1 «в», § 3 «е»). Сейчас 
же речь идет о развитии и расширении музыкально-теоретических форм модули-
рования. Это вынуждает вкратце напомнить истоки сложившихся представлений, 
чтобы лучше усвоить происходившие изменения в моделировании модуляций.

267 Здесь и далее все таблицы представляют соответствующие звукоряды в антич-
ном дорийском ладе: 1/2т. – 1т. – 1т.
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ТАБЛИЦА XX

ТАБЛИЦА XXa

Тетрахорды средних и соединенных «состыкуются» в месе: см. табли-
цу XXa.
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Как свидетельствует текст «старца Вакхия», связь этих трех тетрахор-
дов (нижних, средних и соединенных) определялась также как «присты-
ковка» (Ibid. 84):
'Episunafѕ t… ™sti; — 'Episunafѕ dš 
™stin, Уtan tr…a tetrЈcorda kat¦ suna
fѕn ˜xБj me lJdhqН, oŒon ШpЈtwn mšswn 
su  nhmmšnwn.

Что такое пристыковка? — Присты-
ковка получается, когда три тетра-
хорда поются последовательно со 
стыковкой, как [тетрахорды] нижних, 
средних [и] соединенных.

Не исключено, что если изменение регистра на высоту одного тетрахор-
да квалифицировалось как «состыковка» (Р sunaptikТj, хотя в тексте при-
водится только глагол sunЈptw268), тогда как более широкий сдвиг на три 
тетрахорда — как «пристыковка» (№ ™pisunaf»). Конечно, в представлении 
нашего современника понятие «регистр» значительно шире, чем кварто-
во-тетрахордное пространство. Но не будем забывать, что речь идет о попыт-
ках осмысления этого феномена в далекой древности и в пределах достаточ-
но узкой теоретической системы, главной смысловой единицей которой был 
тетрахорд. В таких условиях градация на регистры по тетрахордам, зафик-
сированная в трактате «старца Вакхия», могла рассматриваться как наибо-
лее логичная и убедительная.

Еще одна форма «стыка» — соединение тетрахорда отделенных и верх-
них в нэте:

ТАБЛИЦА XXb

Такую дифференциацию на «тетрахордные регистры» с точки зрения 
современных знаний можно оценивать по-разному. Но, как свидетельству-
ет источник, при подобной градации музыкальной системы, с одной сторо-
ны, создавалось впечатление изменения регистра, а с другой — оставалась 
неизменной прежняя тональность. Показателем такой тональной ситуации 
является квартовая координация однономерных ступеней тетрахордов. Со-
вместить же эти две неодинаковые категории (общую тональность и различ-

268 Следует обратить внимание, что и «сочинительный союз» (conjunctio copulata) 
в древнегреческом языке также определялся как Р sunaptikТj.
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ные регистры) представляло собой достаточно сложную задачу. Не случайно 
автор текста указывает на одинаковые «виды звуков» (t¦ e‡dh tоn fqТggwn), 
согласующиеся в кварте. Это означает, что при описанных изменениях 
«квартовых регистров» расстояния между однофункциональными звуками 
различных тетрахордов остаются постоянными и составляют кварту.

Все другие интервальные варианты, в рамках тетрахордных норм ладо-
вого мышления, могли характеризоваться только как индексы изменений 
их ладовых функций, что свидетельствовало о тональных модуляционных 
процессах. Это была известная в теории со времен Аристоксена модель мо-
дуляции, которая представлялась как «отделение» одного тетрахорда от 
другого на тон (Ibid. 82):

T… ™sti diЈzeuxij; — DiЈ zeuxij dš ™s
tin, Уtan duo‹n te tracТrdwn tТnoj ўn¦ 
mšson П kaˆ t¦ e‡dh tоn fqТggwn ka t¦ 
tѕn di¦ e/ sumfwnН prХj Ґllhla. diЈ zeu
xij dš e„si dЪo. dišzeuktai g¦r tХ mšswn 
tetrЈcordon ўpХ toа die zeug mš nwn kaˆ tХ 
sunhmmšnwn ўpХ toа Шper bola…wn.

Что такое отделение? — Отделение 
получается, когда между двумя те-
трахордами находится тон и [одинако-
вые] виды звуков согласуются между 
собой в квинте. [В полной системе] 
существуют два отделения, ибо отде-
ляется тетрахорд средних от [тетра-
хорда] отделенных и [тетрахорд] со-
единенных от [тетрахорда] верхних.

Таблица, представляющая «отделение» первой указанной в тексте 
пары тетрахордов, имеет такую форму:

ТАБЛИЦА XXc

Нумерация ступеней таблицы демонстрирует, что однофункциональ-
ные звуки здесь располагаются уже не на квартовом, а на квинтовом рассто-
янии. Для тетрахордного музыкального мышления это явное свидетельство 
тонально-моду ляционного сдвига (подобно тому, как при современном ок-
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тавном мышлении разные ладовые функции звуков, находящихся на рас-
стоянии октавы, — явный признак тональной модуляции). Аналогичная 
ситуация в процитированном параграфе отмечена и для контактов между 
тетрахордами соединенных и верхних:

ТАБЛИЦА XXd

Обсуждая эту проблему, следует обратить внимание на один штрих, 
который пока трудно поддается объяснению. Подобно тому как вариант од-
нотональных изменений регистра имеет в сочинении «старца Вакхия» две 
версии — «стык» (№ sunaf») и «пристыковка» (№ ™pisunaf»), так и при мо-
делировании модуляции также зафиксировано несколько версий. В данном 
случае это «отделение» (№ diЈzeuxij) и «побочное отделение» (№ paradiЈzeu
xij). Но при описании однотональных разновидностей присутствует кака-
я-то разница, что позволило «пристыковку» трактовать как радикальное 
изменение регистра не на одну кварту, а на две (см. выше). Но в паре разно-
тональных образцов какое-либо отличие вообще отсутствует, и «побочное 
отделение» представлено только как повторение «отделения» (Ibid. 86):

ParadiЈzeuxij t… ™sti; — ParadiЈ zeuxij 
dš ™stin, Уtan t¦ e‡dh tоn fqТg gwn to
nia‹on diЈsthma prХj Ґllhla ўpotelН. 
paradišzeuktai dќ tХ sunhm   mš nwn tщ 
diezeugmšnwn. 

Что такое побочное отделение? — По-
бочное отделение получается, когда 
[одинаковые] виды звуков создают друг 
с другом тоновый интервал; побочно 
отделяется [тетрахорд] со е диненных от 
[тетрахорда] отделенных.

Если основываться на информации, содержащейся в начальной части 
этого фрагмента, где указывается, что одинаковые «виды звуков» создают 
друг с другом тоновый интервал, то в форме таблицы это можно представить 
следующим образом: см. таблицу XXI на с. 352.
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Но такая структура на первый взгляд противоречит содержанию вто-
рой половины текста, где представлена модель аналогичной модуляции, но 
когда между однофункциональными «видами» звуков соединенных и отде-
ленных тетрахорды квинтовое расстояние (см. таблицы XХc и XXd).

Чем же объяснить такое «несоответствие», присутствующее в проци-
тированном отрывке? Чтобы его понять, нужно описанный вариант сопо-
ставить с особенностями освоения звукового пространства посредством ла-
дового объема, которое в отечественном музыкознании принято именовать 
«обращением интервалов»269.

Как известно, для наших современников тональная модуляция на тон 
является идентичной той, которая осуществляется на интервал ноны, мо-
дуляция на терцию — вариант тонального сдвига на дециму, тогда как мо-
дуляция на кварту — аналогична модуляции на дециму и т. д. Это является 
следствием постижения звукового пространства октавным ладовым объе-
мом. Причем наше музыкальное мышление никак не реагирует на эти раз-
новидности, воспринимая их как однозначные. Именно поэтому модуляции 
на интервалы, «кратные» октаве, квалифицируются как тождественные. 
Аналогичным образом в Античности то же звуковое поле дифференциро-
валось на квартовые сегменты, и в результате тональные перемены на ин-
тервалы «кратные» кварте воспринимались как однотипные. С этой точки 
зрения для тетрахордного музыкального мышления модуляция на тон по 
своей ладофункциональной природе ничем не отличалась от модуляции на 
квинту, а модуляция на дитон (современная «терция») — от модуляции на 
сексту.

Если учитывать эту особенность античного музыкального мышления 
и сопоставить данные двух предыдущих таблиц, где представлены модуля-
ции на квинту и тон, то становится ясно, что никакого отступления от логи-
ки нет. С точки зрения древних критериев музыкальной дифференциации 
звукового пространства в процитированных параграфах трактата «старца 

ТАБЛИЦА XXI

269 Об этом феномене уже кратко упоминалось. См. гл. I, сноску 12 и соответствую-
щий ей текст. Он также будет освещаться в одном из последующих разделов моно-
графии: см. гл. VI, § 2.
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Вакхия» даны два варианта одного и того же тонального изменения. Следо-
вательно, «побочное отделение» является лишь дубликатом «отделения».

Как свидетельствует текст обозреваемого источника, теория музыки 
зафиксировала еще один вариант аналогичной модуляции, но в несколько 
иной «интервальной транскрипции». Так, в одном из параграфов сказано 
(Ibid. 83):

`UpodiЈzeuxij t… ™sti; — ̀UpodiЈ zeu  xij dš 
™stin, Уtan dЪo tetracТrdwn me taxЭ teqН 
№ di¦ e/ sumfwn…a kaˆ oƒ fqТggoi kat¦ 
tХ di¦ pasоn sumfwnоsi prХj ўll» louj. 
ШpodiazeЪxeij dš e„si dЪo. Шpo dišzeuktai 
g¦r tХ ШpЈtwn tet   racТrdon ўpХ toа die
zeug mš nwn kaˆ tХ mšswn ўpХ toа Шperbo
la… wn.

Что такое подразделение? — Под-
разделение получается, когда между 
двумя тетрахордами установлена сим-
фония квинты и [ладово-идентич-
ные]270 звуки согласуются между со-
бой в симфонии октавы. Существует 
же два подразделения, ибо подраз-
деляется тетрахорд ниж них от [те-
трахорда] отделенных и [тетрахорд] 
средних от [тетрахорда] верхних.

Описанный здесь вариант представляет собой теоретическую модель 
тональной модуляции на октаву, поскольку, если тетрахорды отстоят друг 
от друга на интервал квинты, то ладово-идентичные звуки в каждой из этих 
тетрахордных тональностей отличаются на октаву. В тексте «старца Вак-
хия» указывается на две модели такой модуляции, отраженной в античной 
музыкальной системе. Первая из них демонстрируется сопоставлением те-
трахорда нижних и тетрахорда отделенных:

ТАБЛИЦА XXII

270 Совершенно очевидно, что в приведенном тексте под словом oƒ fqТggoi («звуки») 
подразумеваются t¦ e‡dh tоn fqТggwn («виды звуков»).
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а вторая — параллелью между тетрахордом средних и тетрахордом отде-
ленных:

ТАБЛИЦА XXIIa

Но при тетрахордной дифференциации звукового пространства моду-
ляция на интервал октавы тождественна модуляциям на тон и на квинту, 
поскольку во всех этих случаях «виды звуков» приобретают одинаковые 
функции, а изменяется только регистр.

В анализируемом источнике представлена также модуляция на септи-
му (Ibid. 85):
`Uposunafѕ t… ™sti; — `Uposunafѕ dš 
™stin, Уtan dЪo tetracТr dwn ўn¦ mšson 
gšnhtai № di¦ d/ sumfwn…a kaˆ oƒ Рmo ge
ne‹j fqТggoi kat¦ toЭj e/ tТ nouj suns  
fqоsi. prХj ўll»louj. Ш po  su nБp tai dќ 
tХ ШpЈtwn tetrЈ cordon tщ sunhmmšnwn

Что такое подстыковка? — Подсты-
ковка получается, когда между тетра-
хордами возникает симфония квар-
ты и подобные звуки271 согласуются 
между собой [интервалом] в пять то-
нов. Подстыкуется тетрахорд ниж-
них к [тетрахорду] соединенных.

Переводя содержание этого параграфа в форму таблицы, получаем: см. 
таблицу XXIIb. Септима, на которую в данном варианте отстоят друг от дру-
га однофункциональные звуки, «кратна» кварте. Это означает, что с точки 
зрения античного музыкального мышления здесь была модуляция реги-
стровая, а не тональная.

Последняя разновидность модуляции, зарегистрированная в сочине-
нии «старца Вакхия», — перемещение на интервал ундецимы. В резуль-
тате такой перестройки тетрахорды оказываются на расстоянии октавы, 

271 В данном случае oƒ Рmo ge ne‹j fqТggoi («подобные звуки») — синоним t¦ e‡dh tоn 
fqТggwn («виды звуков»).
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а между однофункциональными звуками получается интервал ундецимы 
(Ibid. 87):
`UperdiЈzeuxij t… ™stin; Уtan duo‹n 
tetracТrdwn ўn¦ mšson ШpЈrcН № di¦ 
pasоn sum fw n…a. Шperdišzeuktai dќ tХ 
Ш pЈ  twn tetrЈcordon ўpХ toа Ш per bola… wn. 

Что такое сверхотделение? — Когда 
между двумя тетрахордами суще-
ствует симфония октавы. Сверхотде-
ляется тетрахорд нижних от [тетра-
хорда] верхних.

А этот тип модуляции в древности преставлялся таким: см. таблицу XXIIc 
на с. 354.

Интервал же октавы не кратен кварте, и поэтому тональная модуляция 
такого рода представляет собой вариант, аналогичный модуляции на тон, 
на квинту и на ундециму.

Итак, комплекс сведений о феномене модуляции, содержащийся 
в трактате «старца Вакхия», демонстрирует не только трудности, стоявшие 
перед музыкознанием в теоретическом освоении этого явления, но и стрем-
ление найти модели схематизированных форм для воплощения многих то-
нальных и регистровых модуляций.

Как уже указывалось, единственным фундаментом, находившимся 
в распоряжении «гармоников» при осмыслении этой «подвижной» катего-
рии, постоянно изменяющей свое содержание, была канонизированная дву-
хоктавная система. Но по своей природе она оказалась неприспособленной 
сформировать «макеты» для всех звуковысотных категорий художествен-
ной практики, оказывающихся в фокусе теории музыки. Ведь эта система 
была структурирована в соответствии лишь с одной объективной особенно-
стью античного музыкального мышления — тетрахордным ладовым объе-
мом. Однако стремление во что бы то ни стало сделать ее пригодной для тео-

ТАБЛИЦА XXIIb
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ретического моделирования абсолютно всех задач не могло дать ожидаемых 
результатов. Особенно это проявилось в попытках сконструировать все фор-
мы столь меняющейся категории, как тональная модуляция. Дело ослож-
нялось еще и тем, что до конца не была осознана разница между тональной 
и регистровой модуляциями.

Некоторые из препятствий, стоявших на пути теоретического ос-
мысления этих феноменов, проявляются и в возникшей терминологии. 
Она демон стрирует, что два термина, — «стык» (№ sunaf») и «отделение» 
(№ diЈzeuxij), — появившиеся, очевидно, первыми при определении соот-
ветственно регистровой и тональной модуляции на интервал тона, послу-
жили неким основанием для формирования названий других модуляций. 
Затем на помощь теоретикам музыки пришли предлоги древнегреческого 
языка (чтобы яснее стал процесс образования терминологии, полученные 
в результате обозначения приводятся не только в переводе, но и в трансли-
терационной форме):

№ sunaf» (синафе) — «стык»
№ ™pisunaf» (эписинафе) — «пристыковка»
№ Шposunaf» (гипосинаф) — «подстыковка»

№ diЈzeuxij («диадзевксис») — отделение
№ ШpodiЈzeuxij («гиподиадзевксис») — подразделение
№ paradiЈzeuxij («парадиадзевксис») — измененное отделение
№ ШperdiЈzeuxij («гипердиадзевксис») — сверхотделение

ТАБЛИЦА XXIIc
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Эта ономастика показывает, что при определении названия той или 
иной модуляции возникало желание не столько отразить ее суть, сколько 
сохранить общее терминологическое «начало» и соответствие положению 
конкретного тетрахорда внутри системы. Хорошо ориентируясь в художе-
ственной практике, можно было фиксировать, что «различные модуляции 
по тональностям осуществляются на каждый из интервалов» (metabolaˆ dќ 
™n to‹j tТnoij ginТntai poik…liai kaq' ›kas ton tоn diasthmЈtwn. — Arist. Quint. 
De mus. I 11). Но когда дело касалось теоретической их квалификации, все 
ограничивалось регистрацией расположения тетрахордов в структуре си-
стемы, и в итоге многие модуляционные сдвиги не были зафиксированы.

Одновременно с этим нужно отметить, что для музыкального антико-
ведения в трактате «старца Вакхия» существует одна загадка, относящаяся 
к тематике модуляций, но пока не поддающаяся осмыслению (Bacch. Isag. 
rog. 80):
Qšseij dќ tetracТrdwn oŒj tХ mšloj 
Рr…zetai e„sˆn ˜ptЈ: sunafѕ diЈzeu
xij ШpodiЈzeuxij ™pisunafѕ Шposunafѕ 
paradiЈ zeu xij ШperdiЈzeuxij. ToЪtwn 
dќ жrismšnai mќn tšssarej, ўТris
toi dќ tre‹j. ўТristoi mќn oвn e„ sin ј te 
sunafѕ kaˆ № diЈ zeu xij kaˆ № Шpo diЈ
zeuxij, жrismš nai dќ ј te ™pisunafѕ kaˆ 
№ Шposunafѕ kaˆ № paradiЈ zeu xij kaˆ 
№ ШperdiЈzeuxij. tѕn dќ dia for¦n œcou
sin aƒ ўТristoi qš seij tоn tetracТrd
wn par¦ t¦j жrismšnaj t»n de: Уtan ™n 
tщ ўmetabТlJ sust»mati tХ aЩtХ mšloj 
dЪnhtai ™f' ˜tšrou tТpou g…nesqai, tХ dѕ 
toi oа ton mšloj ўТris ton kale‹tai.

Существует семь положений тетра-
хордов, по которым определяется ме-
лос: стык, отде ление, подразделение, 
пристыковка, подстыковка, по бочное 
отделение, сверхотделение. Среди них 
четыре определенных [положения], 
а три — неопределенных. Неопреде-
ленными являются стык, отделение, 
подразделение, а определенными — 
пристыковка, подстыковка, побочное 
отделение и сверхотделение. Неопре-
деленные положения тетрахордов 
имеют такое отличие от определен-
ных: ког да в немодулирующей систе-
ме один и тот же мелос может совер-
шаться в другом месте, такой мелос 
называется неопределенным.

Все попытки разгадать смысловую разницу между тем, что характери-
зуется как «определенные» и «неопределенные», пока остались безрезуль-
татными, поскольку в каждой группе присутствуют как регистровые, так 
и тональные модуляции. Не исключено, что предложенное в этом фрагмен-
те описание (если его текст не испорчен) основано на других критериях. 
Их выяснение является еще одной важной задачей музыкального антикове-
дения. Поэтому вновь нужно надеяться, что подоплека таких определений 
впоследствии станет более ясной.

Одновременно с этим вызывает озадаченность последняя фраза про-
цитированного отрывка, согласно которой «неопределенный» мелос «мо-
жет совершаться в другом месте», то есть в другой тональности и в другом 
регистре. Значит, и в данном случае разницей между «определенными» 
и «неопределенными» модуляциями были какие-то иные признаки, а не те, 
которые предложены при проведенном здесь анализе. Однако вряд ли их об-
наружение способно будет изменить общее представление о направленности 
античной теории музыки в вопросе познания модуляций.

Во всяком случае, все это еще раз подтверждает уже указывавшуюся 
особенность античного музыкознания. Совершенно очевидно, что и здесь 
свою роковую роль сыграла приверженность к традиционным теоретиче-
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ским представлениям и невозможность ни на шаг отступить от них. Не-
смотря на то, что был найден способ определять некоторые типы моду-
лирования по расположению тетрахордов в канонизированной системе, 
последняя продолжала именоваться «полной немодулирующей системой» 
(tХ sЪsthma tšleion ўmetЈbo lon). Хотя авторы специальных источников хо-
рошо понимали всю условность этого издавна принятого названия272. Бо-
лее того, есть явные признаки, что даже на закате Византийской империи 
«гармоники» не понимали задачу, которая встала перед теорией в связи 
с изучением модуляций. Например, уже на рубеже XIII–XIV веков Ману-
ил Вриенний озаглавил раздел своего трактата, посвященный данной про-
блеме «О расположении тетрахордов, посредством которых определяется 
мелос» (Perˆ tоn qšsewn tоn tetracТrdwn di' рn tХ mšloj Рr…zetai. — Man. 
Bryen. Harm. III 11). Иными словами, все оставалось в обычном русле, без 
каких-либо профессиональных перемен в данной области. А византийская 
эпоха завершала время, отпущенное историей на развитие античной нау-
ки о музыке273.

Однако, несмотря на статику мыслительных процессов, трактат «старца 
Вакхия» отличается от аналогичных по содержанию опусов двумя важными 
тенденциями. Во-первых, в нем отражена попытка расширить представления 
о модуляциях, а во-вторых — зарегистрировано активное внедрение нотации 
в теорию. Это свидетельство продолжающегося принципиального сближения 
музыкознания с художественной практикой.

Действительно, в 19 параграфах, сосредоточенных главным образом на 
описании интервалов музыкальной системы, все изложение построено на 
постоянном использовании нотных знаков. Это говорит о том, что данные 
разделы вопросоответного сочинения «старца Вакхия» предназначались 
для изучения не в рамках квадривиума, а как учебный опус, адресованный 
музыкантам-практикам. Ведь совершенно очевидно, что для общего образо-
вания знание нотографии было лишним.

Конечно, такой вывод трудно согласуется с предложенным выше об-
ликом Дионисия как составителя учебных пособий для наук квадривиума. 
Однако исследователи пока не установили, чем отличалось изучение музы-
ки в византийском квадривиуме по сравнению с античной эпохой274. Еще 
более закрытой областью для науки остается обучение византийских музы-
кантов-практиков, работавших вне храмов, и особенно — инструментали-
стов. Существует множество документальных свидетельств, дошедшиих до 
нашего времени в виде нотных образцов многочисленных памятников бук-
венной нотации, начиная от «гимна Каллиопе и Аполлону» и кончая «Гим-

272 См., например, цитировавшийся в одном из предыдущих разделов (гл. 4, § 3 «и») 
фрагмент Porph. In Harm. Ptol. comm. Р. 158–159.

273 Исключая еще более поздние и крайне редкие сочинения, не идущие далее по-
вторений (а иногда и искажений) канонизированных античным музыкознанием 
положений. См., например, памятник конца XVII века Codex Petropolitanus grae-
cus 831, публикация, перевод и исследование которого были осуществлены в изд.: 
Герцман Е. Синопсис музыки, или Памятник агонии musica speculativa. М., 2000.

274 См., например: Самодурова З. Г. Школы и образование // Культура Византии. 
IV — первая половина VII века. М., 1984. С. 478–503; ее же: Школы и образова-
ние // Культура Византии. Вторая половина VII–XII век. М., 1989. С. 366–400; Гу-
кова С. Н. Школа и образование в поздней Византии // Культура Византии. XIII — 
первая половина XV века. М., 1991. С. 395–411.
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ном Святой Троице»275. Значит, эта нотная система какой-то исторический 
период работала как в церковном, так и внецерковном музыкальных обихо-
дах276, что предполагало необходимость ее изучения.

Фундаментом буквенной нотографии служила античная музыкальная 
система, являвшаяся неотъемлемой частью гармоники. Следовательно, для 
освоения нотации необходимо было знание ее основных положений, без чего 
нотация оставалась недоступной. Однако здесь возникала одна сложность: 
знатоки античной гармоники не были сведущи в нотации, тогда как музы-
канты-практики из-за многих объективных причин не обладали теоретиче-
скими знаниями, а импровизировали, следуя сложившимся музыкальным 
традициям. В создавшихся условиях самым доступным и наиболее продук-
тивным способом было привлечение традиционных учебников по гармони-
ке, «обновленных» введением в них основ нотации.

Для этого целесообразнее всего было найти малоизвестный или забы-
тый теоретический текст, снабдить его нотным материалом и представить 
уже под именем другого автора. Как покажут дальнейшие разделы данной 
монографии, в этой области существовал достаточно распространенный 
опыт, так как тиражировались сочинения, приписывающиеся знамени-
тым Аристотелю, Евклиду, Плутарху, Птолемею и другим. Не является ли 
трактат «старца Вакхия» именно таким «изобретением»? Как и все подоб-
ные античные источники, он первоначально мог быть написан в повествова-
тельной форме. Сохранившиеся рукописи лишь подтверждают такое пред-
положение277. Далее, уже в византийский период, такой древний образец 
дополнялся не только нотографическими знаками, но и трансформировался 
в вопросоответную форму. А для подтверждения его древности был приду-
ман автор — «старец Вакхий».

Конечно, высказанные здесь соображения следует рассматривать толь-
ко как одно из возможных решений этого вопроса.

§ 7

Две нотографические проблемы источниковедения
В соответствии с тематикой в данную главу должны были войти еще 

два анонимных памятника античного музыкознания, время создания кото-
рых до сих пор не установлено. Один из них уже почти два столетия фигури-
рует в научном обиходе как собрание трактатов «Анонимов Беллерманна» 
(Anonyma Bellermanniana). Это название дано источнику в честь первого его 
издателя — Иоганна Фридриха Беллерманна. В рукописях же само сочине-
ние называется «Искусство музыки» (Tšcnh mousikБj). Но так как данному 
памятнику музыкознания посвящено отдельное исследование, то представ-
ляется целесообразным отослать читателя к этому изданию278. В нем изла-
гается история изучения трактата, анализ его содержания и публикация 
текста с переводом.

275 См. гл. 1, § 3.
276 См. об этом: Герцман Е. Г. Античная нотация и христианское богослужение 

(в печати).
277 См. сноску 224, в которой перечислены рукописи, содержащие текст вопросоот-

ветного трактата «старца Вакхия» в повествовательной форме.
278 Герцман Е. Следы встречи двух музыкальных цивилизаций. Passim.



360

Второй, отсутствующий в данной главе источник, в рукописях значится 
как «Введение в музыку Алипия» ('Alup…ou e„sagwgѕ mousik»). О его авторе 
не сохранилось никаких сведений, а сам опус начинается с кратких четырех 
вступительных параграфов, описывающих основные и общеизвестные поло-
жения гармоники (Alyp. Isag. 1–4):

TБj mousikБj ™k triоn tоn sunek
ti kwtЈtwn ™pisthmоn teleioumšnhj, 
ЎrmonikБj ∙uqmikБj metrikБj, prиthn 
te tЈxei kaˆ stoiceiwdestЈthn nohtš on 
tѕn perˆ №rmosmšnon pragmate…an. aЫth 
dќ Ўrmonikѕ kale‹tai kritik»n279 tina 
dЪnamin œcousa kaˆ katalhpti kѕn tоn 
™mmelоn kaˆ diasthmatikоn fqТggwn kaˆ 
tоn ™n aЩto‹j ginomšnwn diaforоn.

Так как музыка изучается в трех ос-
новополагающих науках — гармони-
ке, ритмике и метрике — то первой по 
по рядку и самой основной необходи-
мо признать науку о гармоническом. 
Сама же гармоника [так] называется 
[как] обладающая неким установлен-
ным содержа нием280, а также [объяс-
нением особенностей] восприятия ме-
лодических и интервальных звуков 
и возникающих в них отличиях.

'Anastršfetai dќ mЈlista kaˆ qew re‹tai 
perˆ tХ №rmosmšnon tБj mousi kБj mšroj. 
oб mšrh ˜ptЈ: prоton perˆ fqТggwn, 
deЪteron perˆ diasthmЈtwn, tr…ton perˆ 
susthmЈtwn, tštarton perˆ genоn, pšmp
ton perˆ tТnwn, ›kton perˆ metabolоn, 
›bdomon perˆ aЩtБj melo poiЏaj. 

Преимущественно же она анализи-
руется и рассматривается в сфере 
гармонии музыки, частей которых 
семь: пер вая — о звуках, вторая — 
об интервалах, третья — о системах, 
четвертая — о ладах, пятая — о то-
нальностях, шестая — о модуляциях, 
седьмая — о самой мелопее.

OЫtw dќ tetagmšnwn toЪtwn eЩcrhs tТn 
™stin №m‹n ¤ma dќ kaˆ ўnagka‹on didas
kalikиteron ўrcomšnoij tБj Ўr monikБj 
stoiceiиsewj tѕn parЈdosin poie‹sqai 
kaˆ prХ pЈntwn aЩtѕn die le‹n e„j toЭj 
legomšnouj trТpouj te kaˆ tТnouj, Фntaj 
penteka…deka tХ ўriq mТn. пn ™sti prоtoj 
Р lЪdioj.

Таким образом, среди этих установ-
ленных [частей] полезной и одно-
временно необходимой нам, начи-
нающим преподавать элементарную 
гармонику, прежде [нужно научить] 
различать ее по так называемым тро-
посам и тональностям, существую-
щих числом 15. Среди них первая 
[тональность] лидийская281.

Lud…ou trТpou shme‹a, t¦ mќn Ґnw tБj 
lšxewj, t¦ dќ kЈtw tБj kroЪsewj.

Вверху [расположены] ноты лидий-
ской тональности для [поющегося] 
слова, а внизу — для инструменталь-
ного сопровождения282.

Tоn fqТggwn oƒ mšn e„sin ˜stоtej kaˆ 
ўkline‹j, oƒ dќ kinoЪmenoi. ˜stоtej mќn 
oвn e„sin Сktи: proslambanТ me noj, ШpЈth 
ШpЈtwn, ШpЈth mšswn, mšsh, n» th sunhm
mšnwn, paramšsh, n»th dieze ugmšnwn, 
n»th Шperbola…wn.

Среди звуков одни — постоянные и не-
изменные, а другие — подвижные и из-
меняемые. Постоянных звуков восемь: 
просламбаноменос, гипата [тетрахор-
да] нижних, гипата [тетрахорда] сред-
них, меса, нэта [тетрахорда] соеди-
ненных, парамеса, нэта [тетрахорда] 
оделенных, нэта [тетрахорда] верхних.

279 В рукописи — diakritik»n.
280 Буквально — «значением».
281 Здесь «первая» (prоtoj) подразумевается как начальная при обучении нотной 

системы.
282 В данной монографии эти нотные знаки излагаются рядом: вначале вокальная, 

а затем инструментальная.
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283 О «пикноне» см. сноску 41 данной главы.
284 A — «альфа», B — «бэта», G — «гамма», F — «дигамма» D — «дельта», E — «э пси-

он», Z — «дзета», H — «эта», Q — «тета», I — «иота», K — «каппа», L — «ламбда», 
M — «мю», N — «ню», X — «кси», O — «о микрон», P — «пи», R — «ро», S — «сиг-
ма», T — «тау», U — «и псилон», F — «фи», C — «хи», Y — «пси», W — «о мега».

285 У истоков этих исследований стоял Иоган Фридрих Беллерманн. См. Beller-
mann J. Fr. Die Hymnen des Dionysius und Mesomedes. Berlin, 1840; Idem. Die Tonlei-
tern und Musiknoten der Griechen. Berlin, 1847.

kinoЪmenoi dќ dška: dЪo parupЈtai, 
ШpЈtwn kaˆ mšswn, dЪo licano…, ШpЈ
twn kaˆ mšswn: tre‹j tr…tai, sunhmmš
nwn diezeugmšnwn Шperbola…wn: tre‹j 
paranБtai, sunhmmšnwn diezeugmšnwn 
Шperbola…wn. 

Подвижных же [звуков] десять: две 
паргипаты [тетрахордов] нижних 
и средних, два лиханоса [тетрахордов] 
нижних и средних, три триты [тетра-
хордов] соединенных, отделенных 
и верхних, три паранэты [тетрахордов] 
соединенных, отделенных и верхних.

˜stоtej mќn oвn lšgontai, Уti ™n ta‹j 
tоn genоn diafora‹j oЩ metap…ptou sin. 
kinoЪmenoi dš, Уti mќn ta‹j tоn genоn di
afora‹j metap…ptousin e„j ̃ tšraj tЈseij. 

Постоянные [звуки] так называются 
[так] потому что при различиях ладов 
они не изменяют [высотность]; под-
вижные же — потому что при разли-
чиях ладов они переходят на другие 
высотности.

Tоn dќ ˜stиtwn fqТggwn oƒ mšn e„si 
barЪpuknoi, oƒ dќ Ґpuknoi. barЪpuk noi 
mќn oвn e„sˆ pšnte: ШpЈth ШpЈtwn, ШpЈth 
mšswn, mšsh, paramšsh, n»th diezeugmšn
wn. Ґpuknoi dќ tre‹j: pros lambanТmenoj, 
n»th sunhmmšnwn, n»th Шperbola…wn.

Среди постоянных звуков одни низко-
пикнонные, другие — апикнонные283. 
Низкопикнонных существует пять: 
гипата [тетрахорда] нижних, гипата 
[тетрахорда] средних, меса, парамеса, 
нэта [тетрахорда] отделенных. Апик-
нонных — три: просламбаноменос, нэта 
[тетрахорда] содиненных и нэта [тетра-
хорда] верхних.

После такого вступления следуют 43 таблицы с нотными знаками, где 
каждая тональность 15-тональной системы представлена в трех ладах — 
в диатонике, хроматике и энгармонии (хотя последние два ладовых вари-
анта не отличаются нотными символами). Причем каждая такая таблица 
содержит описание истоков графики конкретной ноты и объяснение ее от-
личий от начертания обычной буквы греческого алфавита284. Вот один обра-
зец такой таблицы, сопровождаемый условными параллелями со звуками 
современной музыкальной системы (Alyp. Isag. Ibid.): см. таблицу XXIII на 
с. 362–363.

Изучение нотации — отдельная область музыкального антиковеде-
ния, требующая автономного исследования, связанного с большим коли-
чеством проблем, еще не решенных историческим музыкознанием. Поэто-
му в монографии вопросы нотографического источниковедения не могут 
рассматриваться. Вместе с тем, представляется целесообразным обратить 
внимание на два из них, которые непосредственно связаны не столько с са-
мой нотацией, сколько с общеисторическими и музыкально-теоретически-
ми ее аспектами.

В XIX веке благодаря работам целого ряда выдающихся ученых в сфе-
ре нотографии была осуществлена большая аналитическая работа, способ-
ствовавшая упорядочению некоторых вопросов буквенной нотографии285. 
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286 Как уже указывалось (см. гл. 4, сноску 49), слово № СxЪthj в рамках нотации обозна-
чало для античных музыкантов знак «острого ударения» (accentus acutus) — /, добав-
ляемый к «буквенным нотам». Однако для наших современников эту тонкую и корот-
кую черточку удобнее обозначить как «штрих» (нем. Strich).

287 Очевидно, kaqeilkusmšnon подразумевало здесь «сорванный», «унесенный» 
фрагмент буквы «пи».

288 Так описательно пришлось перевести ўmelhtikТn.

ТАБЛИЦА XXIII

Lud…ou trТpou shme‹a
kat¦ tХ diЈtonon gšnoj

Ноты лидийской тональности
в диатоническом ладе

N»th Шperbola…wn „оta 
kaˆ lЈmbda plЈgion, ™pˆ 
tѕn СxЪthta.

Нэта [тетрахорда] верхних — 
йота и ламбда лежащая со 
штрихами286.

Шperbola…wn diЈtonoj mа 
kaˆ p‹ kaqeilkusmšnon, ™pˆ 
tѕn ТxЪthta.

Диатон [тетрахорда] верх-
них — «мю» и не полное287 
«пи» со штрихами.

tr…th Шperbola…wn u kЈtw 
neаon kaˆ №m…alfa ўristerХn 
Ґnw neаon.

Трита [тетрахорда] верх-
них — перевернутая вниз 
«йота» и перевернутая вверх 
левая [сторона] полуальфы.

n»th diezeugmšnwn f‹ 
plЈgion kaˆ Гta ўme
lhtikХn kaqeilkusmšnon.

Нэта [тетрахорда] отделен-
ных — лежащее «фи» и не-
полная «эта», с выпущенной 
[частью]288.

diezeugmšnwn diЈtonoj w 
tetrЈgwnon Ыption kaˆ 
zБta.

Диатон [тетрахорда] отделен-
ных — опрокинутая квадрат-
ная «омега» и «дзета».

tr…th diezeugmšnwn ei 
tetrЈgwnon kaˆ p‹ ўnes
trammšnon.

Трита [тетрахорда] отделен-
ных — квадратный «эпси-
лон» и перевернутое «пи».

paramšsh zБta kaˆ p‹ plЈ
gion.

Парамеса — «дзета» и лежа-
щее на боку «пи».

n»th sunhmmšnwn w tet
rЈgwnon Ыption kaˆ zБta.

Нэта [тетрахорда] соединен-
ных — опрокинутая квадрат-
ная «омега» и «дзета».

sunhmmšnwn diЈtonoj gЈmma 
kaˆ nа.

Диатон [тетрахорда] соеди-
ненных — гамма» и «ню».

tr…th sunhmmšnwn qБta kaˆ 
lЈmbda ўnestrammšnon.

Трита [тетрахорда] соединен-
ных — «тета» и перевернутая 
«ламбда».

mšsh „оta kaˆ lЈmbda 
plЈgion.

Меса — «иота» и лежащая на 
боку «ламбда».

mšswn diЈtonoj mа kaˆ p‹ 
kaqeilkusmšnon.

Диатонический [лиханос те-
трахорда] средних — «мю» 
и неполное «пи».



363

Чтобы лучше осознать логику ее организации, была создана определенная 
модель, дававшая возможность условно сопоставить ее с тонально-нотной 
системой современности. Это был вполне оправданный шаг, помогавший 
новоевропейцам осмыслить содержание древней нотациии и ее тональной 
организации. В результате возникла такая последовательность289: см. та-
блицу XXIV на с. 364.
Как представляется, в этой модели есть два явных недостатка.

Во-первых, она противоречит историческим свидетельствам источни-
ков, и потому представленная в приведенной таблице последовательность 
тональностей не соответствует информации источников и логике эволюции 
античного музыкального мышления.

Конечно, при обсуждении этой проблемы нужно учитывать, что речь 
идет о музыкальной системе, не обладавшей той особенностью, которая име-
нуется «абсолютной высотой»290. Поэтому название тональностей здесь не 
«привязано» к конкретному звуку с установленной навсегда высотностью, 
как это принято в новоевропейской музыкальной системе. В результате, на 
любом древнем инструменте и при исполнении каждым отдельным хором 
и певцом тональная система выстраивалась в зависмости от имеющегося 
диапазона и «рабочей тесситуры». Следовательно, «просламбаноменос», 
как самый низкий звук системы и каждой тональности, мог оказываться на 
любой «удобной» для исполнения высоте, а значит, такая же судьба была 
уготована и каждой тональности. Однако в каждом из этих высотных вари-
антов всегда соблюдалась установленная последовательность тональностей, 
где в нижнем регистре располагались пять «гипотональностей», в верх-
нем — столько же «гипертональностей», а между ними — пять тонально-
стей, названия которых были лишены приставок «гипо» и «гипер».

Источники свидетельствуют о том, что внутри каждого пятитонального 
сектора была установлена определенная последовательность. В большинстве 

ШpЈtwn diЈtonoj f‹ kaˆ 
d…gamma.

Диатон [тетрахорда] ниж-
них — «фи» и «дигамма».

parupЈth ШpЈtwn bБta 
™lleipќj kaˆ gЈmma 
ўnestrammšnon.

Паргипата [тетрахорда] ниж-
них — незавершенная «бета» 
и перевернутая «гамма».

ШpЈth ШpЈtwn gЈmma 
ўpestrammšnon kaˆ gЈmma 
СrqТn.

Гипата [тетрахорда] ниж-
них — повернутая «гамма» 
и правильная «гамма».

proslambanТmenoj zБta 
™lleipќj kaˆ taа plЈgion.

Просламбаноменос — неза-
вершенная «дзета» и лежа-
щее на боку «тау».

parupЈth mšswn ∙о kaˆ 
s…gma ўnestrammšnon.

Паргипата [тетрахорда] сред-
них «ро».

ШpЈth mšswn s…gma kaˆ 
s…gma.

Гипата [тетрахорда] сред-
них — «ро» и перевернутая 
«сигма».

289 См. Jan. Р. 368–406.
290 На это уже обращалось внимание. См. гл. III, сноску 59.
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памятников музыкознания указывается, что древнейшими тональностями 
были дорийская, фригийская и лидийская291. Эта информация сохранилась 
и в византийских источниках (Man. Bryen. Harm. I 1):
...tщ gšnei tТ noi ўrcaiТtatoi tre‹j e„s…: 
dиrioj, frЪgioj, lЪdioj: kaloаn tai dќ 
oбtoi par¦ t¦j ўf' рn Ѕrxanto ™qnоn

...по роду существует три самые древ-
ние тональности: дорийская, фригий-
ская, лидийская; а называются они по

ТАБЛИЦА XXIV

291 См. гл. IV, § 3 «г», в которум приведены соответствующие свидетельства: Ptol-
em. Harm. II 6; Ps.-Plut. De mus. 1134 A, § 8.
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Сno mas…aj. toЪtwn dќ Р mќn dи rioj prХj 
t¦ barЪtera tБj fwnБj ™ner g»mata cr»
simoj, Р dќ lЪdioj prХj t¦ СxЪte ra, Р dќ 
frЪgioj prХj t¦ mšsa:

названиям, от которых пошли наро-
ды. Среди них дорийский использу-
ется для более низких деяний голо-
са, лидийский — для более высоких, 
а фригийский — для срединных.

Если следовать этому положению античного музыкознания и учиты-
вать структуру диатонического ладообразования, самого раннего и являв-
шегося своеобразным фундаментом музыкального мышления, то взаимо-
отношения между ступенями лада и древней тональной системой должны 
выражаться такой последовательностью:

гипата
1т.

лидийская лиханос
 1т. 

фригийская паргипата
1/2т.

дориийска гипата

Дальнейшая эволюция, как известно, привела к тому, что в современ-
ной теории музыки называется «хроматизацией», благодаря чему тоно-
вые расстояния между паргипатой, лиханосом и верхней гипатой «раско-
лолись» и стали полутоновыми292. Среди многих доказательств этого есть 
и уже упоминавшаяся «тональная система Аристоксена»293, в которой, 
по свидетельству источников, «последующие [тональности], от самой высо-
кой до самой низкой [отличаются] полутоном» (oƒ dќ ˜xБj oƒ ўpХ toа СxЪtЈtou 
mšcri toа barutЈtou №miton…J. — Cleon. Isag. 12).

Следовательно, дальнейшее развитие было связано с появлением то-
нальностей на высотном уровне звуков, дифференцировавших указанные 
тоновые расстояния на полутоновые. Именно они должны были стать ис-
ходными звуками «новых» для традиционной диатонической системы то-
нальностей. Поэтому им присваивались наименования, которые прежде 
отсутствовали в тональной ономастике. Согласно свидетельствам поздних 
источников это были «ионийская» и «эолийская» тональности. В результа-
те тональная последовательность должна была принять такой вид»:

гипата
1/2т.

эолийская
1/2т.

лидийская лиханос
1/2т.

ионийская
1/2т.

фригийская паргипата

292 Как известно, нечто подобное, при активной хроматизации мажора и минора, 
происходило в новоевропейской музыке.

293 См. гл. III, § 3.
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1/2т.
дориийская гипата

Как представляется, данная последовательность больше соответствует 
историческим свидетельствам источников, чем та, которая принята ныне 
в музыкальном антиковедении.

Вторая проблема, также имеющая непосредственное отношение к то-
нально-нотационному вопросу, — размеры полутонового интервала, отде-
ляющего две смежные тональности. Как следует из приведенной выше та-
блицы, в настоящее время он определяется как хроматический полутон: 
a – ais – c – d и т. д. Выражаясь языком античных теоретиков, — это боль-
шой полутон, «апотома» (531 442 : 524 288 = 114 центов), превышающий 
малый полутон, «лимму» (256 : 243 = 90 центов), на величину «коммы» 
(24 цента)294. В связи с этим следует еще раз напомнить о хорошо известных 
акустических особенностях этих интервалов: «апотома» (то есть хроматиче-
ский полутон), включающий в себя «комму» — «интервал отталкивания», 
тогда как «лимма» (диатонический полутон) создает акустические условия 
для «притяжения»295 (a – b – c – d). Поэтому, если бы полутоны древней диа-
тоники действительно были апотомами, то ни о каком тяготении II ступени 
тетрахордного лада в I не могло быть и речи, а это нарушало бы всю ладовую 
организацию. Поэтому единственная возможная модель при сопоставлении 
древней тональной системы с новоевропейской должна быть основана на ди-
атонических полутонах, а выше представленная таблица — соответственно 
перестроена:

ТАБЛИЦА XXV

294 Об этих интервалах см. гл. IV, § 4 и сноску 292 (и связанный с ней текст), а так-
же § 5 той же главы.

295 См.: Оголевец А. С. Основы гармонического языка. М.; Л., 1941. С. 51.
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Завершить данную главу монографии необходимо повторением уже 
выше высказанной мысли: изучение нотации — особая область музыкаль-
ного антиковедения, и ее исследование должно осуществляться автономно. 
Именно в результате такой специальной и целенаправленной работы можно 
будет установить, насколько верны высказанные здесь идеи, касающиеся 
тональных последовательностей и интервальных расстояний между ними.
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ГЛАВА VI
МУЗЫКОЗНАНИЕ ЧЕРЕЗ ИНФОРМАТОРОВ

Среди источников по античной музыке сохранилась достаточно боль-
шая группа отрывков из утраченных сочинений древних ученых, посвя-
щенных вопросам музыкознания. Причем нужно учитывать, что такие 
фрагменты дошли до нас не в авторских писаниях, а как свободные пере-
сказы или повествования с подлинными отдельными цитатами. Это обсто-
ятельство нужно постоянно иметь в виду и принимать во внимание все воз-
можные «курьезы», способные сопровождать такую информацию.

Ведь если речь идет о передаче «своими словами» воззрений других уче-
ных, живших нередко даже несколько столетий спустя (а иногда и значи-
тельно больше), то возможны любые недоразумения, начиная от неточной 
передачи и кончая полным искажением идеи. Это зависит от многих обстоя-
тельств, среди которых не последнее место занимает степень достоверности 
и точности источника, из которого извлечены сведения. Важен также уро-
вень компетентности автора источника и «информатора», а иногда и их отно-
шение к сообщаемому материалу. Более того, даже если в каком-либо позд-
нем сочинении дается утраченный текст как дословная цитата, то и в этом 
случае нельзя забывать о «турбулентности» рукописной жизни письменных 
памятников. Вместе с тем, несмотря на все возможные негативные явления, 
их нельзя исключить из комплекса источников по музыкальному антикове-
дению. Но при работе с ними нужно постоянно иметь в виду указанные об-
стоятельства и соответствующим образом координировать выводы.

§ 1
Историческое прошлое

«по образу и подобию»
современности

Среди античных источников весьма трудно найти предпринятый исто-
рический обзор науки о музыке. В лучшем случае все ограничивается крат-
кими набросками, призванными осветить какой-то один этап, касающийся 
смены отдельных художественных направлений музыкальной практики. 
В качестве же единственного образца, рассматривающего эволюцию музы-
кознания, можно указать на небольшой вступительный раздел коммента-
риев Порфирия к «Гармонике» Птолемея. Интерес к нему обусловлен це-
лым рядом обстоятельств.

Во-первых, все говорит о том, что в нем излагаются не собственные 
представления автора, а сформировавшиеся в его время воззрения на исто-
рию древнеэллинской науки о музыке.
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Во-вторых, содержащаяся в данном тексте Порфирия информация 
весьма показательна как по своим сообщениям, так и по методу историче-
ской классификации.

В-третьих, его тематика непосредственно связана, в основном, либо 
с теми историческими фигурами, о которых не сохранилось никаких дан-
ных, либо сообщения о них дошли до нас через ряд информаторов, живших 
значительно позже.

Согласно сложившейся концепции, представленной в этом небольшом 
фрагменте, историческая «панорама» эволюции музыкознания делится на 
два этапа — доаристоксеновский и постаристоксеновский (Porph. In Harm. 
Ptol. comm. Р. 3):

Pollоn aƒršsewn oЩsоn ™n mousi kН perˆ 
toа №rmosmšnou, р EЩdТxie, dЪo prwteЪ
ein Ґn tij ШpolЈboi, t»n te Pu qagТreion 
kaˆ 'Aristoxšneion, пn kaˆ t¦ dТgmata 
e„j œti kaˆ nаn sJzТmena fa…netai. Уti 
mќn g¦r ™gšnonto ple… ouj aƒ mќn prХ 
toа 'Aristoxšnou, oŒa № 'EpigТneioj kaˆ 
Damиnioj kaˆ 'EratТ  kleiТj 'AghnТriТj te 
ka… tinej Ґllai, рn kaˆ aЩtХj mnhmoneЪ
ei, aƒ dќ met' aЩtТn, §j Ґlloi ўnšgrayan, 
oŒa № 'Ar cistrЈteioj kaˆ 'Agиnioj kaˆ № 
Fil…s kioj kaˆ № `Erm…ppioj kaˆ e‡ tinej 
Ґl lai, œcoimen Ёn lšgein.

Среди многих существующих школ 
в музыке, [изучающих проблемы] 
того, что гармонизуется1, по Евдок-
су2, могут быть отмечены [как] две 
первейшие, пифагорейская и ари-
стоксеновская, установки которых, 
кажется, сохраняются еще и ныне. 
А следовало бы рассказать, что многие 
работали до Аристоксена, как [создав-
шие] эпигоновское, дамоновское, эра-
токлесовское и агеноровское [направ-
ления3] и некоторые другие, которые 
он сам4 упоминает. Остальные же, опи-
санные другими [авторами, появи лись] 
после него, как архистратово и аго-
ниево [учение], а также филисковое, 
гермиппово и некоторые другие.

Уti dќ tХ prwte‹on ™n ta‹j e„rhmš naij 
dЪo eШr…sketai, dhlo‹ mќn kaˆ № tоn 
dokoЪntwn aЩto‹j mЈqhsij, oЩc јkista dќ 
kaˆ tХ t¦j mќn Ґcri СnТma toj mšnein di¦ 
tХ ™pipТlaion ўfani sqe… saj, t¦j dќ kaˆ ™n

А то, что первенство обнаруживает-
ся [в научном наследии] двух упо-
мянутых [направлений], показывает 
знание принадлежащих им [достиже-
ний]. И не менее [важно], что одни

1 Этим субстантивированным причастием (tХ №rmosmšnon — «то, что гармонизовано») 
определялось исключительно музыкальное звучание: «Хотя в при роде существует 
много звучаний, но когда оно гармонизовано и мелодизировано, то [тогда] — оно не-
кое единственное среди всех» (™peidѕ ple…ouj e„ sˆ fЪseij mš louj, m…a d' ™st… tij ™k pasоn 
aЩtoа № toа №rmosmšnou kaˆ me lJdoumšnou. — Aristox. Elem. harm. Р. 8). Кроме того, это 
причастие часто использовалось при описании координации различных смысловых 
единиц музыкального языка. См., например: Ptolem. Harm. II 9 (этот фрагмент при-
веден в гл. IV § 3 «г»), а также: Ibid. Harm. III 4, 6, 7, 9.

2 Имеется в виду знаменитый ученый рубежа V–IV веков до н. э. Эвдокс Книдский, 
которого Диоген Лаэртский называет «астрологом, геометром, врачом, законодате-
лем» (ўstro lТ goj, gewmštrhj, „atrТj, nomoqšthj. — Diog. Laert.VIII 86). Как бы ни отно-
ситься к приводящемуся сообщению Порфирия об Евдоксе, нужно констатировать, 
что до нас не дошли никакие сведения об его участии в исследовании проблем му-
зыки. Что же касается написания EЩdТxeioj, то, скорее всего, это вариант наиболее 
распространенной формы EЩdoxoj.

3 Возможно, № scol». Очевидно, все эти прилагательные указывают на упомянутые 
в начале цитаты t¦ dТgmata («учения», «установки», «направления»).

4 То есть Аристоксен.
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ўmous…v pollН tоn metagenestšrwn e„ kaˆ 
mѕ ™n ™pist»maij ўll' ўnagegrammšnaj 
diasózesqai.

утрачены из-за [их] примитивности, 
и сохранились только имена их [соз-
дателей], а другие уцелели записан-
ными с большим невежеством тех, кто 
родился позже и [живет] вне знаний5.

Согласно содержащейся здесь информации, в группу доаристоксенов-
ских ученых входят Эпигон Амбракиец, Дамон Афинский, Эратоклес6 
и Агенор Митиленский.

Если оставить в стороне побочные сообщения о первом из них, инфор-
мирующие о том, что «Эпигон был по рождению амбракиец7, но получил 
гражданство [как] сикионец» (Гn d` Р 'Ep…gonoj fЪsei mќn 'Ambrakiиthj, dhmo po… 
h toj  dќ Siku и nioj. — Athen. IV, 183d, § 81)8, то он предстает перед потомками 
как кифарист, который «играл рукой без плектра» (kat¦ ce‹ra d…ca pl»ktra 
œyallen. — Ibid.), или «был первым игравшим без плектра»9 (prоtoj ™pik roЪ
saj Ґneu pl»ktrou. — Polluc. IV 59). Более того, считается, что Эпигон ввел 
в музыкальную практику так называемый «энавлос кифа рисис» (œnauloj 
kiqЈrisij. — Athen. XIV, 637f, § 42), то есть жанр солирую щей кифары с ак-
компанементом авлоса10. Других материалов история не сохранила.

Весь комплекс этих данных говорит о том, что сам Эпигон и его непо-
средственные ученики были музыкантами-практиками. Однако Аристок-
сен представляет последователей Эпигона в совершенно ином свете (Aristox. 
Elem. harm. P. 7):
'Anag ka‹ on dќ tХn boulТ me non mѕ pЈs  
cein Уper LЈsoj te kaˆ tоn 'Epi go  ne…wn ti
nќj œpa qon, plЈtoj aЩ tХn o„h   qšntej œcein, 
e„pe‹n perˆ aЩtoа mikrХn ўkribšsteron.

Тому же, кто не хочет впасть [в ошиб-
ку], как впали [в нее] Лас и некото-
рые из последователей Эпигона, счи-
тавшие, что [звук] имеет ширину, 
необходимо рассказать о нем [то есть 
о звуке] более точно.

Не касаясь сейчас личности и деятельности упомянутого здесь Ласа 
(поскольку это требует отдельного обсуждения11), нетрудно понять, что по-
следователи Эпигона критикуются Аристоксеном за их музыкально-теоре-
тические воззрения. Ведь проблема «широты» или «узости» звуковой зоны, 
принадлежащей каждому музыкальному звуку, — выявляет особенности 

5 Последнее предложение фрагмента свидетельствует о том, что даже во времена 
Порфирия понимали, с какой осторожностью нужно доверять информации, про-
шедшей через «несколько рук».

6 В сообщениях об Эратоклесе нет сведений ни о городе, в котором он родился, 
ни о месте его дальнейшей деятельности.

7 О городе Амбракия ('Amprak…a) см. гл. III, сноску 74.
8 То же самое повторяется и в другом источнике: «Эпигон был родом амбракиец, 

а почетом [пользовался как] сикионец» (Р d' 'Ep…gonoj Гn gšnei mќn 'Ambrakiиthj timН 
dќ Sikuиnioj. — Polluc. IV 59).

9 Как известно, «плектр» (tХ plБktron, от pl»ssein — «ударять») — пластинка, по-
средством которой приводились в движение струны и извлекался звук на многих 
струнных инструментах.

10 Правда, высказывалось, как представляется, весьма сомнительное мнение, что 
«энавлос кифарисис» обозначал игру на кифаре флажолетами как некое подража-
ние звучанию авлоса (см. Düring I. On Eupolis, fr. 110 // Eranos 43, 1945. Р. 196). 
Однако и такое предположение должно быть проверено.

11 О нем см. далее § 3 данной главы.
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трактовки звукового пространства, использовавшегося в искусстве. Для 
Аристоксена, постоянно фиксировавшего разницу между музыкальным 
и немузыкальным звуками, отличием первого от второго всегда была кон-
кретная точка звукового пространства, когда, по его словам, «мы весьма 
стремимся к остановке звука» (tХ ƒstЈnai tѕn fwnѕn жj mЈlis ta diиkomen. — 
Ibid. P. 14). В таких случаях под «остановкой» всегда подразумевался со-
вершенно определенный и предельно ограниченный по размерам «участок» 
звукового поля, рубеж которого не позволял конкретному музыкальному 
звуку «задевать» область соседнего. В подобном теоретическом подходе 
проявлялось понимание интонационной точности. А это качество, по мне-
нию Аристоксена, всегда было важнейшим отличием музыкального звука 
от немузыкального. Поэтому он никак не мог согласиться с идеей «широты» 
звука, если речь шла о его музыкальной разновидности.

Можно ли из сопоставления этих двух, противоречащих друг другу ин-
формаций, сделать вывод о том, что непосредственные ученики Эпигона, 
будучи музицирующими инструменталистами, впоследствии преобразо-
вались в некую группу теоретиков, занимавшихся исследованием акусти-
ческих аспектов музыки? Для такого заключения нет никаких оснований, 
поскольку кроме приведенных материалов из сочинений Порфирия и Ари-
стоксена отсутствуют какие-либо другие источники, способные внести яс-
ность в этот вопрос.

Это весьма важная тема, поскольку давно общеизвестна отдаленность 
античного музыкознания от художественной практики, начавшей по-
степенно уменьшаться только в последние века существования Римской 
империи12. Для доказательства этого достаточно указать только на одно 
общеизвестное обстоятельство. В распоряжении науки нет никаких сви-
детельств, на основании которых можно было бы утверждать, что кто-то 
из авторов дошедших до нас музыкально-теоретических трактатов был 
не только профессиональным исполнителем, но даже как любитель умел 
играть на каком-либо инструменте или петь. Не случайно при определении 
рода деятельности таких ученых как Р mousikТj или musicus подразумева-
лось не «музыкант», а «сведущий в музыкознании». Кто из исследовате-
лей не осознал этого (а их, к сожалению, весьма много), тот не понима-
ет особенностей одного из важнейших аспектов античной музыкальной 
культуры13.

Таков только один аргумент, подтверждающий существование обшир-
ной «пропасти» между наукой о музыке и музыкальной практикой. А со-
поставление содержания античного музыкознания с явлениями художе-
ственной жизни приносит бесчисленное множество других аналогичных 
доказательств. Поэтому совмещение таких обособленных сфер в деятель-
ности одного человека, особенно в доаристоксеновский период, вызывает 
вполне обоснованное недоверие. Что же касается потенциально возможных 
преобразований интересов последователей Эпигона, якобы изменивших 
направленность своей деятельности, то для такого вывода отсутствуют ка-
кие-либо доказательства.

Однако рассмотренные свидетельства, касающиеся Эпигона Амбра-
кийского, не единственные подобного рода.

12 См. гл. IV, § 6.
13 Подробнее об этом см. § 4 «е» данной главы.
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Не менее показательно сопоставление сведений, связанных с деятель-
ностью еще одного из персонажей, упомянутого в перечне Порфирия в ка-
честве основоположника «дамоновского» направления. Запечатленный 
в истории облик Дамона Афинского (DЈmwn Р 'Aqh na‹ oj), современника Пла-
тона, — это образ педагога, который, не будучи музыкантом, предложил 
и якобы реализовал особую систему воспитания, в которой решающую роль 
играла музыка14. Поэтому и в данном случае нет никаких свидетельств, спо-
собных подтвердить, что Дамон и его последователи хоть как-то были свя-
заны с исследованием теории музыки. Иначе говоря, как и в материалах, 
освещающих деятельность Эпигона Амбракийского, здесь также присут-
ствует несоответствие между информацией фрагмента Порфирия и показа-
ниями других источников.

Что же касается третьего упомянутого Порфирием «доаристоксенов-
ца» — Эратоклеса ('EratoklБj), то о нем вообще отсутствуют какие-либо 
сведения. В распоряжении музыкального антиковедения есть лишь сло-
ва Аристоксена, критикующего последователей Эратоклеса. Так, обсуж-
дая проблему «составных» и «несоставных» интервалов15, Аристоксен 
утверждает, что до него никто не анализировал этот музыкально-теорети-
ческий феномен (Aristox. Elem. harm. Р. 9–10; в переводе, как и в греческом 
подлиннике, цитируемый фрагмент представлен одним предложением):
oƒ dќ perˆ 'Eratoklša tosoаton e„r»kasi 
mТnon Уti ўpХ toа di¦ tes sЈrwn ™f' 
˜kЈtera d…ca sc…zetai tХ mšloj, oЩdќn 
oЬt' e„ ўpХ pantХj toаto g…gnetai dior…
santej oЬte di¦ t…na a„t…an e„pТntej oЬq' 
Шpќr tоn Ґllwn diasthmЈtwn ™piskeyЈ
menoi t…na prХj Ґllhla sunt… qentai trТ
pon, kaˆ pТteron pan tХj diast»ma toj 
prХj p©n жrismšnoj t…j ™sti lТ goj tБj 
sunqš sewj kaˆ pоj mќn ™x aЩtоn pоj d' 
oЩ g…gnetai sust»mata А <e„>16 toаto 
ўТristТn ™stin.

Последователи Эратоклеса столь мало 
сказали [по этому поводу и] только 
о том, что мелос расщепляется двоя-
ко по обе стороны от кварты, не опре-
деляя, происходит ли это от каждой 
[кварты], не указывая, по какой при-
чине, не рассматривая, каким образом, 
сочетаются друг с другом иные интер-
валы, а также существует ли какой-то 
принцип соединения, определяющий 
отношение каждого интервала ко все-
му [окружению] и как из них получа-
ются или не получа ются системы, или 
является ли это не определимым.

Cтоль же туманно Аристоксен рассказывает о воззрениях Эратоклеса 
на музыкальные системы (Ibid. P. 10–11):
'EratoklБj d' ™pece… rh sen ўnapo de…ktwj 
™xariqme‹n ™p… ti mšroj: Уti d` oЩdќn e‡rhken 
ўll¦ pЈnta yeudБ kaˆ tоn fai nomšnwn tН 
a„sq»sei dih mЈr th ke...

Эратоклес бездоказательно частично 
пытался перечислять что-то. Но он 
не сказал ничего, кроме абсолют-
ной лжи, и заблуждался о явлениях, 
[связанных] с ощущением...

14 Об этом см.: Герцман Е. Один опыт античного музыкального воспитания // Диа-
лог культур в условиях глобализации. XII Международные лихачевские чтения 17-
18 мая 2012 года. Том 1: Доклады. Российская Академия наук, Российская Акаде-
мия образования. Конгресс Петербургской интеллигенции, Санкт-Петербургский 
гуманитарный университет профсоюзов. СПб., 2012. С. 485–487.

15 О них см. гл. IV, § 2 «а», «б», § 3 «г».
16 Это добавление впервые появилось в издании Г. Мэкрэна (The Harmonics of Aris-

toxenus. P. 28; полные выходные данные этого издания см. в гл. IV, сноске 34) и было 
впоследствии принято Розеттой да Риос (Aristox. Elem. harm. Р. 10).
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`EnХj dќ sus t»matoj 'Era toklБj ™pece…
rhse kaq' ћn gšnoj ™xa riq mБ sai t¦ sc»
mata toа di¦ pa sоn ўnapode…k  twj tН 
perifo rґ tоn dia sthmЈtwn deik  nЪj, oЩ 
katamaqлn Уti mѕ pros apodei cqšntwn 
tоn te toа di¦ pšnte sch mЈ twn kaˆ tоn 
toа di¦ tes sЈ rwn prХj dќ toЪtoij kaˆ tБj 
sun qš sewj aЩ tоn t…j pot' ™stˆ kaq' їn 
™mmelоj sunt…qentai po llaplЈ sia tоn 
˜pt¦ sumba…nein g…gnesqai de…knutai.

Эратоклес пытался для одной системы 
в одном ладе перечислить фор мы ок-
тавы, бездоказательно демон стрируя 
[это] переменой интервалов, не заме-
чая того, что предварительно не пока-
заны формы квинты и кварты, а также 
их соединение, благодаря чему они 
упорядочиваются музыкально, демон-
стрируя, что [видов октавы] оказыва-
ется значи тельно больше, чем семь.

Единственное, что можно вынести из содержания этого фрагмента, 
сводится к следующему: последователи Эратоклеса не учитывали реакции 
слуха и описывали виды октавы (t¦ sc»mata toа di¦ pasоn)17, состоящие из 
кварт и квинт, не по той методике, которую Аристоксен считал правильной. 
Возможно, в будущем, при более глубоком изучении процитированного тек-
ста, его содержание станет яснее.

Но сейчас обсуждаемое свидетельство нужно осмыслить в ракурсе той 
же проблемы, которая рассматривалась выше при выявлении несоответ-
ствий показаний источников об Эпигоне и Дамоне. К сожалению, в данном 
случае приходится констатировать: относительно Эратоклеса и его последо-
вателей данный вопрос вообще не может быть решен, поскольку отсутствуют 
какие-либо сообщения, касающиеся его личности и деятельности. Поэтому 
нет оснований делать вывод о том, насколько изменилась направленность ра-
боты последователей Эратоклеса по сравнению с тем, чем занимался он сам.

То же самое приходится констатировать и в отношении последнего пер-
сонажа, упомянутого Порфирием, — Агенора Митиленского, имя которо-
го появляется еще только у Аристоксена, да и то в паре с Пифагором За-
кинфским. О них он пишет следующее (Aristox. Elem. harm. Р. 46): 

Perˆ mќn g¦r ™mmeloаj А ™kmeloаj Ўplоj 
oЩdšna lТgon pepo…hntai oƒ prХ №mоn, 
tоn dќ susthmЈtwn t¦j diafo r¦j oƒ mќn 
Уlwj oЩk ™pece…roun ™xa riqme‹n — ўll¦ 
perˆ aЩtоn mТnon tоn ˜pt¦ СktacТrdwn § 
™kЈloun Ўr mon… aj tѕn ™p…skeyin ™poioаn
to, — oƒ d' ™pi cei r»santej oЩdšna trТpon 
™xhriqmoаn to, kaqЈper oƒ perˆ Puqa
gТran tХn ZakЪn qion kaˆ 'Ag»nora tХn 
Mutilhna‹on.

А о согласованности или несогласо-
ванности [систем] наши предшествен-
ники просто не вели речи. Различий 
же систем они вообще [даже] не стре-
мились перечислять, а создали обзор 
лишь этих семи октахордов18, кото-
рые они называли гармониями. А те, 
кто пытались [это сделать], — как по-
следователи Пифагора Закинфского 
и Агенора Митиленского — никоим 
образом [даже] не перечислили [их].

В ситуации, окружающей эту информацию, есть некая загадка. Кро-
ме то го, что об Агеноре Митиленском все остальные античные источники 
хранят полное молчание, не лучше обстоит дело как с последователями 
Пифагора Закинфского19, так и со сведениями о нем самом. Согласно сохра-
нившемуся единственному свидетельству Афинея, заимствованному им из 

17 Во многих источниках этот теоретический феномен представлен как t¦ e‡dh toа 
di¦ pa sоn.

18 Очевидно, речь вновь идет о так называемых «видах октавы» (t¦ e‡dh di¦ pasоn), 
отличающихся между собой различным положением «отделительного тона» (tТnoj 
diЈzeuxij).

19 Об острове Закинфе (ZЈkunqoj) см. гл. III, сноску 76.
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более раннего письменного памятника20, этот Пифагор не имел никакого от-
ношения к науке о музыке.

В дошедшем до нас сообщении он представлен как изобретатель особо-
го музыкального инструмента — «треножника» (Р tr…pouj), названного так 
якобы благодаря его сходству со священным треножником из святилища 
Аполлона, в котором находился Дельфийский Оракул21. Там, на аналогич-
ном по внешнему виду треножнике, восседала пророчествующая жрица Пи-
фия. Кроме того, вполне возможно, что это название инструмент получил 
из-за трех своих «опорных точек» (Athen. XIV 637b, § 41):

Kaˆ perˆ toа tr…podoj dќ kaloumšnou 
(Фrganon dќ kaˆ toаto mousi kТn) Р proei
rhmšnoj 'Artšmwn grЈfei oЫtwj:

Ранее упомянутый Артемон22 пишет 
о так называемом «треножнике» (это 
музыкальный инструмент) так:

“Oqen poll¦ tоn СrgЈnwn oЩd' e„ gš  go  nš 
pote ginиsketai: kaqЈper Р Puqa gТrou 
toа Zakunq…ou tr…pouj. Сligo crТnion g¦r 
tѕn ўkmѕn scлn А di¦ tХ doke‹n ™rgиdhj 
eЌnai kat¦ tѕn ceiroqes…an А di' їn d» 
pot' oвn a„t… an sun  tТmwj kataluqeˆj 
dia lšlhqe toЭj pol loЪj.

«Вообще же не известно существо-
вали ли многие из инструментов, 
[например такие], как треножник 
Пифагора Закинфского. Период 
[его]23 расцвета был [весьма] кратко-
временный, либо из-за того, что он 
оказался трудным для положения 
рук, либо по некой [другой] причине, 
[но] он был упразднен, быстро завер-
шив [свое существование]».

Как следует из дальнейшего текста, инструмент был устроен так, что 
«на трех [его] позициях24 были размещены [струны] трех тональностей — до-
рийской, фригийской и лидийской» (dišneimen dќ t¦j tre‹j cиraj ta‹j trisˆn 
Ўr mo n…aij tН te dwristˆ kaˆ frugistˆ kaˆ ludis t…. — Ibid.).

Таким образом, в распоряжении музыкознания есть только свидетель-
ство о Пифагоре Закинфском как об изобретателе инструмента и нет ника-
ких сведений, подтверждающих его занятия теорией музыки. Учитывая же 
неоднократно упоминавшиеся особенности взаимоотношений теории му-
зыки и художественной практики в тот исторический период, к которому 
относится жизнь этого мастера, весьма странным представляется сообще-
ние Аристоксена о последователях Пифагора Закинфского, занимавшихся 
теорией музыки. Возможны только две причины такого расхождения: либо 
Аристоксен в данном случае пользовался недостоверной информацией, либо 
вновь при ходится предположить, что с течением времени первоначальные 
приверженцы изобретателя инструмента впоследствии изменили свою про-
фессиональную ориентацию. Но такому предположению противоречит все, 
что известно о взаимоотношениях науки о музыке и музыкальной практики 
на протяжении многих столетий Античности.

Ничего нового не дает информация Порфирия, касающаяся остальных 
«направлений» музыкознания, носящих такие имена, как «архистратово» 

20 См. далее приводящийся документ.
21 Пророчество, провозглашавшееся жрецом или жрицей от имени божества в Дель-

фийском храме Аполлона в Дельфах.
22 Принято считать, что в данном случае упоминается историк и грамматик, воз-

можно, III века до н. э., Артемон Кассандрийский. См.: Barker. Vol. I. P. 301.
23 То есть инструмента.
24 Буквально: «местах».
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('Ar cistrЈteioj), «агониево» ('Agиnioj), «филисково» (Fil…s kioj) и «гермиппо-
во» (`Erm…ppioj). Сохранившиеся сведения о Гермиппе говорят о нем только 
как об авлете II века, одном из участников празднования в Риме триумфа 
воена чальника и политического деятеля Луция Аниция Галла (Lucius An-
icius Gallus) по случаю его победы над иллирийским царем Гентием (Genti-
um)25 в 168 году до н. э. (Athen. XIV 615 B, § 2). Что же касается Филиска, 
то возникает подозрение, не имел ли в виду Порфирий Филлиса Делосского 
(F…llij Р D»lioj) — писателя неизвестного времени? По сообщению Афинея, 
он был автором нескольких, впоследствии утраченных сочинений: «Об ав-
летах» (Perˆ aЩlhtоn. — Ibid XIV 634 D, § 35) и «О музыке» (Perˆ mousikБj. — 
Ibid. XIV 636 D, § 38). Поэтому при всем желании понять его вклад в нау-
ку о музыке (если даже такой был) — невозможно. То же самое относится 
и к потенциально вероятному наследию некоего Агония, поскольку его имя, 
как теоретика музыки, встречается только у Порфирия.

Следовательно, весь комплекс рассмотренных материалов, связанных 
с «доаристоксеновским каталогом» Порфирия, позволяет сделать одно-
един ственное предположение. При нынешнем уровне изучения данной 
проблемы наиболее убедительным представляется, что позднеантичное му-
зыкознание времен Порфирия (III век), формируя воззрения на историю на-
уки о музыке раннего исторического периода, связывает ее с деятельностью 
исключительно музыкантов-практиков. Существовали ли тогда для этого 
основания?

Как свидетельствует общая картина взаимоотношений теории и прак-
тики музыки, отчуждение, существовавшее между ними на протяжении 
многих столетий, постепенно стало уменьшаться и в конечном счете приве-
ло к серьезным изменениям в этой области26. Эпоха Порфирия была именно 
тем периодом, когда границы теории и практики еще не аннулировались, 
но во многих случаях постепенно размывались. Речь идет не о полном их 
совмещении, поскольку этого не было никогда и можно с уверенностью 
утверждать — никогда не будет. В данном случае подразумевается лишь 
ситуация, возникающая для постороннего взгляда, глубоко непричастного 
ни к теории, ни к практике музыки. Например, при таком поверхностном 
видении происходивших процессов нельзя было не заметить как в теорети-
ческих трактатах, так и в искусстве музыкантов-практиков активно начала 
использоваться нотная система. Не исключено, что благодаря такому сбли-
жению в обиход музыкантов попала частично и теоретическая терминоло-
гия, прежде являвшаяся лишь «вотчиной» гармоников. Это и другие по-
добные обстоятельства могли дать определенный импульс для того, чтобы 
далекое прошлое выстраивалось подобно современному. Конечно, такая ас-
социация формировалась не умышленно, поскольку аналогичные взгляды 
возникали не только в античные времена, но и в новоевропейские.

Очевидно, то же самое случилось и в эпоху Порфирия. Отсутствие 
в его сочинении даже упоминания о нотации не противоречит предлагае-
мой трактовке. Все содержание его опуса показывает, что он фактически не 
принадлежал к группе гармоников, а был лишь комментатором не только 
музыкально-теоретических идей Птолемея, но и других, рассматривая их 
деятельность с общеинтеллектуальных позиций своего времени. Ведь об-

25 Illyricum — горная область на восточном побережье Адриатического моря.
26 Это было показано на примере анализа ряда источников: см. гл. IV, § 5 и 6; гл. V, § 6.
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щетеоретические знания, о которых идет речь, были обычными в системе 
квадривиума. В его трактате невозможно найти серьезного анализа важней-
ших и глубоких теоретических проблем. Как правило, это лишь передача 
сохранившихся сведений из арсенала более ранних ученых и представление 
всего комплекса доступных ему материалов на «комментаторском» уровне. 
Таким образом, в результате этих обстоятельств его комментарии к «Гар-
монике» Птолемея, где сосредоточено внимание только на традиционных 
аспектах музыкознания, никак не отражающих современность, не могли 
быть связаны с новыми тенденциями в науке о музыке. Поэтому в данном 
опусе не следует искать того, чего в нем не может быть, а в том числе — 
и упоминаний о нотации. В этом заключается отражение одной стороны 
эпохи Порфирия, приверженной к старым тенденциям. Но, как известно, 
музыкознание любого исторического периода неоднородно и в нем присут-
ствуют также новые направления.

Порфирий, как и все, прекрасно знал о вкладе в науку о музыке Пи-
фагора, что убедительно подтверждает текст его комментариев к «Гармо-
нике» Птолемея, где он неоднократно упоминает его имя (Porph. In Harm. 
Ptol. comm. Р. 23, 25, 30, 125) и много раз — о достижениях пифагорейцев 
в этой области. Вместе с тем, как Пифагор, так и пифагорейцы не приведены 
Порфирием в его обзоре (см. выше) как доаристоксеновского, так и постари-
стоксеновского периодов.

Не означает ли это, что в рамках науки о музыке со временем все бо-
лее заметно осуществлялась постепенная специализация, когда музыкаль-
ная акустика, в сфере которой прославились пифагорейцы, стала поэтап-
но, но систематически, отделяться от той сферы теории музыки, которая 
именовалась «гармоникой» (№ Ўrmonik»). Ведь даже в трактате Аристоксена 
«Гармонические элементы» следует отметить не только отсутствие како-
го-либо упоминания Пифагора и его последователей, но демонстративное 
избегание столь излюбленных пифагорейцами обсуждений пропорциональ-
ных выражений интервалов и других подобных тем. По этому же пути по-
шел гармоник, которого сейчас именуют Клеонидом27 и нередко рассматри-
вают как подлинного последователя Аристоксена. В его сочинении также 
нельзя обнаружить имени Пифагора и всего, что связано с музыковедческой 
деятельностью пифагорейцев. Кроме того, сохранившиеся данные об утра-
ченном наследии Аристоксена свидетельствуют о его критическом подходе 
к ряду пифагорейских установок, касающихся музыки28. Можно предпола-
гать, что подобное отношение было вызвано не только этим, но и убежде-
нием, что у музыкальной акустики и собственно теории музыки зачастую 
различные задачи. Есть основание считать, что такова была точка зрения 
не только Аристоксена и Клеонида. Ведь не случайно со временем появилось 
разделение на «каноников» и «гармоников», которых Порфирий представ-
ляет так (Porph. In Harm. Ptol. comm. P. 23):
KanonikХj d` ™stˆ kaqТlou Р Ўr monikХj 
Р perˆ toа №rmosmšnou poi oЪmenoj toЭj 
lТgouj … kano ni koˆ d' oƒ Puqagorikoˆ 
Ўrmoniko….

Вообще-то каноник — это гармоник, 
создающий пропорции того, что гар-
монизовано, … каноники — это пифа-
горейские гармоники.

27 См. гл. V, § 1.
28 На этом уже фокусировалось внимание. См. гл. III, § 3.
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Такую тенденцию нужно квалифицировать как еще один шаг в сторо-
ну отделения музыкальной акустики от собственно теории музыки. Хотя, 
конечно, подобная тенденция проявляется не всегда, и «Гармоника» Птоле-
мея является тому свидетельством.

Однако решающим аргументом в пользу такого понимания процессов, 
происходивших в рамках музыкознания, являются позднеантичные трак-
таты по музыке. Если их сопоставить с аналогичными работами Никомаха, 
Теона Смирнского и Птолемея, в которых постоянно приводятся и обсужда-
ются важнейшие пифагорейские положения по акустике, то у позднеантич-
ных гармоников можно наблюдать совершенно иную картину.

Например, в первой книге опуса Аристида Квинтилиана, посвященного 
непосредственно теории музыки, полностью отсутствует не только упомина-
ние о Пифагоре и пифагорейцах, но и описание тех интервально-математи-
ческих и акустических категорий, которыми они всегда занимались. Только 
в двух последующих книгах Аристида Квинтилиана, освещающих проявле-
ние музыки в отдельных сферах жизни античного общества, лишь дважды 
упоминается имя Пифагора, причем в тех ракурсах, которые имеют весьма 
отдаленное отношение к науке о музыке. Так, Аристид Квинтилиан после 
обсуждения мифа о соревновании Аполлона с авлетом Марсием и причин, 
якобы способствовавших трагической развязке сюжета, пишет: «Пифагор 
советовал тем, кому доступна [игра] на авлосе, чувствующим слух, очищать 
[его] как оскверненного дыханием» (PuqagТran sumboleаsai to‹j Рmilhta‹j 
aЩloа mќn a„sqomšnoij ўkoѕn жj pneЪ mati mianqe‹san ўpok lЪ ze sqai. — Arist. 
Quint. De mus. III 2). Здесь подразумевается явно фантастическая процеду-
ра — «очищение слуха» от дыхания. В третьей книге своего сочинения тот же 
автор сообщает: «Говорят, что Пифагор, уходя отсюда29, советовал друзьям 
заниматься монохордом» (Pu qagТran fasi tѕn ™nteаqen ўpallagѕn poioЪ menon 
monocord…zein to‹j ˜ta…roij parainšsai. — Ibid. III 2). Такие незначительные по 
своему содержанию ремарки, нередко с весьма странным содержанием, сви-
детельствуют только о том, что в сфере гармоники фактически исчез интерес 
к пифагорейским математико-акустическим проблемам.

То же самое происходит и в трактате Гауденция, где имя Пифагора по-
является только в связи с пересказом знаменитой «кузнечной легенды»30. 
Это не более чем дань традиции, поскольку подобное предание излагается во 
многих письменных памятниках.

Однако в сочинениях Анонима Беллерманна и «старца Вакхия» вообще 
полностью отсутствуют упоминания о Пифагоре и пифагорейцах31.

Теперь становится понятно, почему из воссоздания исторического про-
шлого античного музыкознания, представленного в трактате Порфирия, ис-
ключено целое направление, связанное с деятельностью пифагорейцев. Все 
говорит о том, что это было сделано по «велению времени», согласно кото-
рому в реконструированной доаристоксеновской науке о музыке оказались 
музыканты практики. Эпоха Порфирия свидетельствовала о том, что не 
только постепенно стала разрушаться строгая граница между теорией музы-

29 То есть, завершая свою земную жизнь.
30 Она приведена в следующем параграфе.
31 Исключением является трактат Боэция, но компилятивный характер этого тру-

да, в котором собраны данные из разных эпох и музыкально-теоретических направ-
лений, явно не отражает основные течения музыкознания своего времени и поэтому 
не может свидетельствовать против предлагаемой трактовки.
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ки и практикой, но и музыкальная акустика выходила из сферы гармоники, 
рассматривавшийся уже если не единственной дисциплиной, освещающей 
теорию музыки, то во всяком случае — самой главной.

В результате, осуществлявшаяся в указанный период историческая 
реконструкция не могла отказаться от модернизированных представлений 
о древнем музыкознании, и из повествования об его эволюции были исклю-
чены те, кто занимался музыкально-акустическим направлением. Иначе 
говоря, опять действовал принцип, который, перефразируя знаменитое 
библейское изречение, можно определить как восстановление прошлого 
«по образу и подобию» (kat' e„kТna kaˆ kaq' Рmo…wsin) современности.

Но предлагаемый в данной монографии обзор источников не может 
идти по такому пути, и поэтому важно проанализировать весь комплекс 
исторических свидетельств, дошедших до нас через информаторов.

§ 2

Вокруг имени Пифагора
Если свод подобных памятников представлять в хронологическом по-

рядке, принятом в современной историографии, то самыми ранними из них 
оказываются приверженцы и последователи Пифагора Самосского (Puqa gТ
raj Р SЈ mioj) — полулегендарной личности VI века до н. э. Вокруг его дея-
тельности сложилось столько преданий, что, очевидно, уже никогда нельзя 
будет установить его собственный вклад в те свершения, которые традиция 
приписывает его школе, оставившей след в каждой области науки, и в том 
числе в музыкознании.

Единственное, что можно сделать, — осмыслить то, что считается осущест-
вленным Пифагором в этой области. Только заранее необходимо оставить в сто-
роне легенды, согласно которым, например, «сам он по утрам работал дома, 
сочетая собственный голос с лирой и напевая некоторые древние пеаны Фале-
та»32 (...aЩtХj ›wqen mќn ™pˆ tБj o„k… aj ™poie‹to, ЎrmozТmenoj prХj lЪ ran tѕn ˜au toа 
fwnѕn kaˆ ° dwn pai©naj ўrca…ouj tin¦j tоn QЈ lhtoj. — Porph. De vit. Pythag. 32). 
Сказания подобного рода способны выявить лишь сложившиеся представления 
о его отношении к музыке как искусству, а это вряд ли имеет какую-то связь 
с его музыкально-теоретическими воззрениями (если таковые были). И вообще 
постоянно нужно помнить: школа, ведущая свое происхождение от Пифагора, 
рассматривала музыку не как художественное творчество, а как эксперимен-
тальное поле, на котором удобно анализировать акустические категории.

Одновременно с этим, следует правильно понимать сообщения древних 
авторов, относящиеся к различным аспектам приписываемой Пифагору де-
ятельности, например, к сфере так называемой «музыкальной терапии». 
При знакомстве с подобными свидетельствами, согласно которым пифаго-
рейцы «очищали тело при помощи медицины, а душу — музыкой» (oƒ Puqa
goriko… < ...>  kaqЈrsei ™crоnto toа mќ sи matoj di¦ tБj „atrikБj, tБj dќ yu cБj di¦ 
tБj mousikБj)33, их следует трактовать как отражение музыкально-художе-

32 Фалет Гортинский (Qal»taj Р GortunТj) — древнеэллинский музыкант и, как счи-
тается, также поэт, жизнь и деятельность которого принято связывать с VII веком 
до н. э.

33 Die Schule des Aristoteles. Texte und Kommentar. Hrsg. Fr.Wehrli. Basel–Stutt-
gart, 19672. Fr. 26. Благодаря традиции такие легенды не только прошли через всю 
Античность (см., например: Aul. Gel. IV 13, 1–3), но и благополучно достигли нашего
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ственных вкусов, когда «приятная» музыка успокаивает, а другая либо воз-
буждает, либо раздражает. Правда, нередко такие сообщения представлены 
в письменных памятниках как некая «звуковая терапия». Но это, скорее, 
следствие толкования ранних свидетельств более поздними авторами, хотя 
в действительности они отражают музыкально-эстетические пристрастия 
современников и не имеют никакого отношения к науке о музыке34.

К той же информационной группе следует причислить часто встре-
чающееся предание о том, как Пифагор изменением характера звучащей 
музыки остановил преступные действия людей. Оно отражает отношение 
эллинов к музыке различных окружавших их народов, а также к музыкаль-
ному воплощению неодинаковых характеров, то есть вновь речь идет о музы-
кально-эстетических пристрастиях. Так, в трактате Боэция можно прочесть 
(Boet. De instit. mus. I 1):

Cui enim est illud ignotum, quod 
Pythagoras ebrium adulescentem 
Taurome nitanum subphrygii modi 
sono incitatum spondeo succinente 
reddiderit mitiorem et sui compotem? 
Nam cum scortum in rivalis domo es-
set clausum atque ille furens domum 
vellet amburere, cumque Pythagoras 
stellarum cursus, ut ei mos, nocturnus 
inspiceret, ubi intellexit, sono phrygii 
modi incitatum multis amicorum mo-
nitionibus a facinore noluisse desiste-
re, mutari modum praecepit atque ita 
furentis animum adulescentis ad statum 
mentis pacatissimae temperavit.

Кто не знает, что пьяного тавроменит-
ского юношу, возбужденного звуча-
нием низменно-фригийского стиля35, 
Пифагор возвратил в более спокойное 
и естественное для него [состояние], 
подпевая спондей36? Когда любовни-
ца [юноши] оказалась запертой в доме 
соперника, он, взбешенный, [хотел] 
спалить дом, а Пифагор, согласно сво-
ему обычаю, изучал тогда ночное дви-
жение планет, то как только он понял, 
что побуждаемый звучанием фригий-
ского стиля [юноша] не пожелал под 
влиянием многих увещеваний друзей 
прекратить [буйство, Пифагор] велел 
изменить стиль и таким образом успо-
коил душу неистового юноши, [приве-
дя ее] в безмятежное состояние.

Quod scilicet Marcus Tullius comme-
morat in eo libro, quem «De consiliis 
suis» composuit, aliter quidem, sed hoc 
modo: «...ut cum vinolenti adulesccntes 
tibiarum etiam cantu, ut fit, instincti

Этот [случай] упоминает и Марк Тул-
лий Цицерон в своей книге, которую 
он назвал «О своих советах»37, прав да, 
[он рассказывает] иначе, и таким об-
разом: «...Говорят, что когда пьяные

времени, где даже существуют приверженцы, искренне верящие в подобные идеи: 
см.: Шошина Ж. О музыкальной терапии // Психология процессов художественно-
го творчества. М., 1984. С. 215–219; Петрушин В. И. Музыкальная психотерапия. 
Теория и практика. М., 1999 и другие.

34 См., например, фрагмент из Авла Геллия (Aul. Gel.  III 10), приведенный в гл. II, § 4.
35 Общеизвестное значение приставки sub («под») в таком контексте, скорее всего, 

показывает желание указать на «низкое» качество фригийского стиля. Более 20 лет 
тому назад термин modus в этом фрагменте Боэция я переводил как «песня» (см.: 
Герцман Е. Музыкальная боэциана. С. 302). Но теперь я понимаю, что «стиль» боль-
ше соответствует содержанию отрывка. Хотя в самом конце цитируемого фрагмента 
modus выступает в качестве определения самого музыкального материала, поэтому 
здесь возможен его перевод как «мелодия», подразумевающий в данном случае всю 
музыкальную ткань.

36 Об этом стиле см. гл. том II, гл. V, § 2.
37 Это сочинение Цицерона не сохранилось.
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mulieris pudicae fores frangerent, ad-
monuisse tibicinam ut spondeum ca-
neret Pythagoras dicitur. Quod cum 
illa fecisset, tarditate modorum et 
gravitate canentis illorum furentem 
petulantiam consedisse».

юноши, возбужденные [звуками] 
тибий38 и пением, ломились в двери 
[дома] целомудренной женщины, 
то Пифагор посоветовал игравшему 
на тибии, чтобы он исполнял спон-
дей. Когда он сделал [это], их беше-
ная разнузданность успокоилась из-
за медленности мелодий и низкого 
звучания».

Такие часто встречающиеся сообщения39 известны еще с мифологических 
времен и запечатлены в различных преданиях, как, например, в мифах 
о смерти Орфея и Марсия40. Они входят в свод источников, свидетельству-
ющих о музыкально-эстетических воззрениях Античности, и не могут быть 
оставлены без внимания.

Но когда возникает желание выяснить след Пифагора в научных свер-
шениях в области музыки, дело обстоит намного сложнее. Самое главное, 
в чем согласны все источники, — это его дискредитация всех чувств, а в том 
числе и слуха, как средства познания истины. (Ps.-Plut. De mus. 1144, § 37):
PuqagТraj d' Р semnХj ўpedo k… maze tѕn 
kr…sin tБj mousi kБj tѕn di¦ tБj a„sq»sewj: 
nщ g¦r lhptѕn tѕn taЪthj ўretѕn œfasken 
eЌnai.

Почитаемый [всеми] Пифагор от-
клонял суждение о музыке посред-
ством чувств. Он утверждал, что ее 
качество определяется [только] разу-
мом.

Конечно, такие данные противоречат некоторым из ранее приведенных 
свидетельств (см. выше фрагмент из Arist. Quint. De mus. III 2), где чувства 
играют важную роль. Ведь это было отмечено и в сфере музицирования, ко-
торым, как говорят источники, занимался сам Пифагор (см. выше отрывок 
из Porph. De vit. Pythag. 32), так и в области «музыкальной терапии», яв-
ляющейся полной иллюзией без слуховой информации. Но поскольку в ан-
тичные времена любые сообщения, выдаваемые за воззрения древних, поч-
ти всегда (за редчайшими исключениями) рассматривались как абсолютно 
истинные, то встречающиеся в них расхождения со здравым смыслом оста-
вались в тени. Поэтому для целесообразного анализа необходимо «разве-
сти» подобные показания источников в две разные смысловые плоскости. 
Одни из них следует соотносить с той областью жизни, где Пифагор и его 
приверженцы, подобно всем остальным, воспринимали образцы музыкаль-
ного искусства эмоционально, при помощи слуха, реагируя на контрастные 
музыкальные образы. Другие же, связанные с демонстративным отказом от 
слуха, — признак научного анализа по пифагорейской методологии, где все 
должно быть исследовано рационально.

38 О tibia см. гл. II, сноску 6.
39 В сочинении римского писателя и ритора I века Фабия Квинтилиана «Ораторские 

наставления» это предание дается в такой форме: «Действительно, и мы узнали, что 
разбушевавшихся юношей, стремящихся к насилию в целомудренном доме, Пифагор 
успокоил, предложив тибистке изменить мелодии на спондей» (nam et Pythagoran ac-
cepimus concitatos ad vim pudicae domui adferendam iuvenes iussa mutare in spondium 
modos tibicina sonposuisse. — Quint F. Instit. orat. X 10 32). Варианты этой легенды 
известны в пересказе других авторов см., например: Jambl. De vit. pythag. 25 и Sext. 
Empir. Adver. math. VI 7).

40 См.: Герцман Е. Музыка Древней Греции и Рима. С. 103–118.
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Дальнейшее изучение этого вопроса покажет, что и во второй из ука-
занных сфер, в частности, при работе с каноном, изобретенным якобы для 
того, чтобы освободиться от «слуховой зависимости», пифагорейцам не уда-
валось достичь цели без слуховой информации. Однако провозглашенная 
дискредитация слуха как средства познания продолжала утверждаться.

Анализ источников показывает, что все сохранившиеся свидетельства 
о научной деятельности Пифагора в рамках музыкознания сводятся к двум 
положениям. Одно из них — «открытие» основных критериев, на которых 
основывается учение пифагорейской школы о музыкальных интервалах. 
Подробнее эта «история» представлена Боэцием в двух последовательных 
главах его трактата. Одна носит название «Каким образом Пифагор обнару-
жил про порции симфоний» (Quemadmodum Pythagoras proportiones conso-
nantiarum investigaverit. — Boet. De instit. mus. I 10), а другая — «Какими 
способами Пифагором определены разные пропорции симфоний» (Quibus 
modis vanae a Pythagora proportiones consonantiarum perpensae sint. — Ibid. 
I 11)41:

Cum interea divino quodam nutu prae-
teriens fabrorum officinas pulsos mal-
leos exaudit ex diversis sonis unam 
quodam modo concinentiam personare. 
Ita igitur ad id, quod diu inquirebat, 
adtonitus accessit ad opus diuque con-
siderans arbitratus est diversitatem so-
norum ferientium vires efficere, atque 
ut id apertius conliqueret, mutare inter 
se malleos imperavit. Sed sonorum pro-
prietas non in hominum lacertis haere-
bat, sed mutatos malleos comitaba tur.

Однажды, когда по некоему боже-
ственному повелению, он, проходя 
мимо мастерских ремесленников, ус-
лышал удары молотов, [способных] 
неким образом из разных звуков соз-
давать единое согласование, он [об-
наружил] то, что давно искал. Пора-
женный, он подошел к работающим 
и, долго раздумывая, решил, что раз-
личие звуков создается силами тех, 
кто ударяет [молотами], и чтобы это 
ус тановить точнее, он повелел [кузне-
цам] поменять между собой молоты. 
Но [оказалось, что] своеобразие зву-
чаний заключалось не в мышцах лю-
дей, а было связано с изменяющими-
ся молотами.

Ubi id igitur animadvertit, malleorum 
pondus examinat, et cum quinque essent 
forte mallei, dupli reperti sunt pondere, 
qui sibi secundum diapason consonan-
tiam respondebant. Eundem etiam, qui 
duplus esset alio, sesquitertium alteri-
us conprehendit, ad quem scilicet dia-
tessaron sonabat. Ad alium vero quen-
dam, qui eidem diapente consonantia 
iungebatur, eundem superi oris duplum 
repperit esse sesqualterum. Duo vero hi, 
ad quos superior duplex sesqui tertius 
et sesqualter esse probatus est, ad se 
invicem sesquioctavam proportionem

Когда он узнаёт это, то измеряет вес 
молотов, которые согласовывались 
друг с другом в созвучии октавы, [и] они 
оказались в двойном весе42. Тот же [мо-
лот], который был удвоен [по сравне-
нию] с другим, содержал [в отношении] 
с третьим [молотом] 4 : 3, с которым он 
звучал, разумеется, в кварте. А отно-
сительно некоего другого [молота], 
который соединялся с ним же в созву-
чии квинты, [Пифагор] открыл, что 
тот же [молот] по отношению к пре-
дыдущему, удвоенному [по весу мо-
лоту], имеет 3 : 2. А те два [молота],

41 Здесь они приводятся как единое целое.
42 То есть их вес соотносился как пропорция 2 : 1.
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perpensi sunt custodire. Quintus vero 
est reiectus, qui cunctis erat inconso-
nans.

к которым предыдущий удвоенный был 
признан в отношениях 4 : 3 и 3 : 2, взве-
шенные, имели друг к другу отношение 
9 : 8. Пятый же [молот], несозвучный со 
всеми [другими], был отброшен.

Cum igitur ante Pythagoram conso-
nantiae musicae partim diapason par-
tim diapente partim diatessaron, quae 
est consonantia minima, vocarentur, 
primus Pythagoras hoc modo repperit, 
qua proportione sibimet haec sonorum 
concordia uingeretur. Et ut sit clarius 
quod dictum est, sint verbi gratia mal-
leorum quattuor pondera, quae subter 
scriptis numeris contineantur: XII. 
VIIII. VIII. VI.

Поэтому до Пифагора музыкальные 
созвучия именовались [просто]: неко-
торые октава, некоторые — квинта, 
некоторые — кварта, которая являет-
ся наименьшим созвучием43. Пифагор 
же первым установил, какой пропор-
цией определяется это согласованное 
созвучие звуков. И чтобы было яснее 
то, что сказано, пусть весы четырех 
молотов будут такими, которые содер-
жатся, на пример, в ниже записанных 
числах: 12, 9, 8, 6.

Hi igitur mallei, qui -XII- et -VI- pon-
deribus vergebant, diapason in duplo 
concinentiam personabant. Malleus vero 
-Π- ponderum ad malleum -VIIII- et 
malleus -VIII- ponderum ad malleum 
-VI- ponderum secundum epitritam pro-
portionem diatessaron consonantia iun-
gebatur. -VIIII- vero ponderum ad -VI- 
et -XII- ad -VIII- diapente consonantiam 
permiscebant. -VIIII- vero ad -VIII- in 
sesquioctava proportione resonabant 
tonum.

Значит, молоты, которые весом соот-
носились [между собой] как 12 : 6, зву-
чали в удвоенном отношении — в со-
звучии октавы. Молот же в 12 весов 
с молотом в 9 [весов], а также молот 
в 8 весов с молотом в 6 [весов] сочета-
лись в созвучии кварты, согласно эпи-
тритной пропорции. [Молоты] в 9 весов 
к 6 [весам] и 12 с 8 сочетались в созвучии 
квинты, а [молоты] в 9 [весов] и 8 звуча-
ли в соотношении 9 : 8, [соответствую-
щем] тону.

Hinc igitur domum reversus varia 
examinatione perpendit, an in his pro-
portionibus ratio symphoniarum tota 
consisteret. Nunc quidem aequa ponde-
ra nervis aplans eorumque consonantias 
aure diiudicans, nunc vero in longitu-
dine calamorum duplicitatem medie-
tatemque restituens ceterasque pro-
portiones aptans integerrimam fidem 
diversa experientia capiebat.

Итак, вернувшись домой, он раз-
личным взвешиванием определил, 
заключалась ли в этих пропорци-
ях вся причина симфоний. Сразу же, 
прикладывая одинаковые [с кузнеч-
ным экспериментом] грузы к струнам 
и различая слухом их созвучия, он, 
возобновляя [сопоставления] с длиной 
трубок при двойной и половинной ве-
личине и сравнивая другие пропорции, 
различными опытами по лучил самую 
достоверную истину.

Saepe etiam pro mensurarum modo cya-
thos aequorum ponderum acetabulis 
inmittens; saepe ipsa quoque acetabula 
diversis formata ponderibus virga vel 
aerea ferreave percutiens nihil sese di-
versum invenisse laetatus est.

Аналогичным образом, многократно 
наполняя для измерния сосуды чаш-
ками [с водой], и также часто ударяя 
палочкой (медной или железной) сами 
сосуды, наполненные различной тя-
жестью, он обрадовался, что ничего
иного [по сравнению с уже извест-
ным] не открыл для себя.

43 Речь идет о кварте как самом малом созвучии среди тех, которые интересуют на-
уку в данном случае, то есть среди «симфоний» (sЪmfwnoi или consonantiae).
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Hinc etiam ductus longitudinem cras-
situdinemque chordarum ut examina-
ret adgressus est.Itaque inenit regu-
lam, de qua posterius loquemur, quae 
ex re vocabulum sumpsit, non quod 
regula sit lignea, per quam magnitu-
dines chordarum sonumque metimur, 
sed quod regula quaedam sit huiusmodi 
inspectio fixa firmaque, ut nullum in-
quirentem dubio fallat indicio.

Затем, чтобы все было [полностью] ис-
следовано, он изучил [взаимоотноше-
ние] длины и толщины струн. И, та-
ким образом, он обнаружил правило 
(о нем мы скажем ниже44), заимство-
вавшее свое [название] не от деревян-
ной линейки, посредством которой 
мы измеряем величины струн и [их] 
звучание, а от некоего закона [как] 
прочного и незыблемого принципа 
какого-либо метода45, когда ничто 
не обманывает исследователя сомни-
тельным показанием.

В такой форме эта легенда бытовала на протяжении всей Античной эпохи46.
Процесс «открытия» здесь представлен двумя экспериментальными 

этапами. Первый — опыт с молотами в кузнице и второй, когда его резуль-
таты проверяются звучанием струн с подвешенными соответствующими 
по весу грузами. Цель такой плановой последовательности совершенно 
ясна, поскольку она была сформирована, чтобы показать, как в природе 
все регулируется одними и теми же законами47. Например, подобно тому 
как в земных условиях движение предмета и его столкновение с чем-то 
создает звук, так и в космосе движение планет и их противостояние окру-
жающей среде также вызывает возникновение звучания. Так появилась 
знаменитая пифагорейская идея о «гармонии сфер», представляющая 
весь космос в виде некоего постоянно звучащего пространства. На осно-
вании таких воззрений описанный эксперимент в кузнице, то есть в сфере 
физических явлений, механически был перенесен в область музыкальной 
акустики, в виде опыта с звучащими струнами, к которым подвешивались 
соответствующие грузы.

Для осмысления этого «сказания» нужно учитывать один важный факт. 
Группой авторитетных исследователей давно доказано: чтобы получить от 
одинаковых струн звучание кварты и квинты, отношения подвешенных 
к ним грузов должны быть не в пропорции 4 : 3 и 3 : 2, как утверждает ле-
генда (а вслед за ней — и пифагорейская теория), а 16 : 9 и 9 : 448. Еще слож-

44 Боэций подразумевает разделы своего трактата (IV 5–11), в которых речь идет 
о «делении канона», или, как он называет, «Правильное деление монохорда» (Mono-
chordi regularis partitio).

45 Regula обозначает и «правило», и «линейка». Поэтому Боэций поясняет, что 
в данном случае он использует regula как «правило».

46 Греческий текст и перевод варианта этой «былины», дошедший до нас в трактате 
Гауденция, см.: Герцман Е. Пифагорейское музыкознание. С. 175–177.

47 Эта идея в Античности считалась принадлежащей пифагорейцам и запечатле-
на во многих приписывающихся им текстах. Ее можно найти и в так называемых 
«Золотых стихах пифагорейцев», в которых сказано, что благодаря «закону, кото-
рый существует, ты познаешь единую природу всего» (gnиsV d' О qšmij ™st…, fЪsin 
perˆ pantХj Рmo…hn. — Aurem pythagoreorum carmen 53–54 // Fragmenta philosopho-
rum graecorum. Collegit recensuit vertit annotationibus et prolegomenis illustravit 
indicibus instrunit Fr. Mullachus. Vol. I. Parisiis, 1860. P. 193–199).

48 Oppermann H. Eine Pythagoraslegende // Bonner Jahrbücher 130, 1925. S. 286. 
Wolf A. A History of science. Technology and Philosophy in the 16-th and 17-th Cen-
turies. London, 1950. P. 281–281. Szabò A. Anfänge der griechischen Mathematik. 
München. Wien, 1969. S. 149 и другие.
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нее обстоит дело с получением этих интервалов, когда речь идет о массах 
молотов. Отсюда следует вполне определенный вывод, что в действительно-
сти первым этапом эксперимента был тот, который в передаче источников 
представлен вторым. Более того, он был осуществлен не при помощи под-
вешивания различных грузов, а посредством «деления струны» (katatomѕ 
cordБj), то есть сопоставлением звучания вибрации всей струны с таким же 
звучанием, возникающем при вибрации ее отдельных частей. Значит, ле-
генда сформировалась уже после того, как были установлены основные по-
ложения пифагорейского учения об интервалах. Для поддержания концеп-
ции о всеобщих законах мироздания, данные, полученные таким образом, 
были перенесены в сферу физики (эксперимент с молотами), где они «не ра-
ботали». Не случайно Аристотель утверждал, что пифагорейцы подгоняют 
факты под свои теории: «не стремясь [познать] доказательства обнаружен-
ных явлений и [их] причин, а подтасовывая и выпячивая49 некоторые [дру-
гие] доказательства, они [так] представляют свои воззрения об очевидных 
явлениях» (oЩ prХj t¦ fainТmena toЭj lТgouj kaˆ a„t…aj zhtoаntej, ўll¦ prТj 
tinaj lТgouj kaˆ dТxaj aШtоn t¦ fainТmena prosšlkontej kaˆ peirиmenoi sugkos
me‹n. — Aristot. De cael. II 13, 293a, 24–28).

Следовательно, трудно утверждать, что в распоряжении науки есть 
свидетельства, подтверждающие участие самого Пифагора в создании ос-
новных принципов, на которых впоследствии основывалось учение об ин-
тервалах. «Конструкция» легенды и особенности ее формирования проти-
воречат этому.

Кроме того, изучая проблему, связанную со становлением пифагорей-
ского учения об интервалах, необходимо понять еще одну его особенность. 
Важно ответить на вопрос, что вынудило пифагорейцев, а вслед за ними 
и oƒ mousiko…, при нормах тетрахордного мышления, выделить из всего 
интервального разнообразия музыки и изучить акустическую природу не 
только интервала кварты (tХ di¦ tessЈrwn), но и выходящие за границы те-
трахордного ладового объема квинту (tХ di¦ pšnte) и октаву (tХ di¦ pa sоn). 
Почему столь часто используемые при музицировании в тетрахордную эпо-
ху такие интервалы, как полутон, тон, трехполутоний и дитон, остались 
фактически на периферии пифагорейских интересов? Ведь они нашли свое 
пропорциональное воплощение не экспериментально, а математически, 
лишь после установления пропорций «симфонных» интервалов. Небезын-
тересно также понять еще одну особенность этой интервальной концепции: 
если при проведении эксперимента мыслившие тетрахордно пифагорейцы 
(и в этом невозможно сомневаться) вышли за пределы ладового объема, 
установив пропорции квинты и октавы, то почему вне их внимания оста-
лись секста и септима? Без понимания причин, вызывающих такие вопро-
сы, многое останется непонятным.

Обзор специальной научно-исследовательской литературы показывает, 
что эти вопросы либо никогда не привлекали внимание, либо их объяснение 
сводилось к весьма простой версии. Согласно ей, упомянутые симфонные 
интервалы, — то есть кварта, квинта и октава, — якобы возникают первы-
ми при «делении струны» на 2, 3 и 4 части, то есть когда осуществляют-
ся «процедуры» с начальными цифрами числового ряда. Нередко принято 
считать, что именно по этой причине пифагорейцы поставили их в основу 

49 Буквально: «продвигая».
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своей концепции. Однако это далеко не так. Ведь если пропорция 2 : 1 дей-
ствительно отражает октавное отношение между звуками, то 3 : 1 — унде-
циму, а 4 : 1 — двойную октаву. Следовательно квартовая (4 : 3) и квинтовая 
(3 : 2) пропорции включают в себя более сложные отношения вибрирующих 
частей струны. Таким образом, приведенное «обоснование» не выдержива-
ет даже самой элементарной критики. Как представляется, все было совер-
шенно по-иному.

Освещение этой проблемы целесообразно начать вновь с напоминания 
о двойственном отношении пифагорейцев к музыкальной практике. Не от-
рицая необходимости слухового восприятия музыки как вида художествен-
ного творчества, они не допускали выводов, основанных на слуховой оценке 
при научном освещении музыкально-акустических явлений. Вместе с тем, 
они рассматривали музыку и музыкальные инструменты как некое звуковое 
поле, удобное для исследования его акустических единиц. Поэтому, будучи 
нередко весьма далекими от музыкально-художественной практики, они 
в силу своих научных интересов не могли игнорировать явные и типичные 
физико-акустические аспекты звучащей музыки. В этом случае их задача 
состояла в том, чтобы найти в них отражение тех форм, которые действуют 
на основе объективных закономерностей, функционирующих и в других об-
ластях мироздания.

С этой точки зрения они не могли пройти мимо того факта, с которым 
систематически сталкивались как исполнители, так и слушатели всех музы-
кальных цивилизаций. Речь идет о настройке таких популярных струнных 
инструментов, как лира (lЪra), кифара (ki qЈra), магадис (mЈ gadij), самби-
ка (sam bЪ kh), тригон (tr…gwnon), пектида (phk t…j), спадикс (spЈ dix)50. Общеиз-
вестно, что без той процедуры, которая именуется «настройкой», ни одно 
исполнение профессионального музыканта не могло состояться. В древние 
времена для определения «настройки» использовались такие глаголы, как 
™kte…nw («вытягивать», «натягивать») и kroЪw («бряцать»). От последнего 
производились причастия, подразумевавшие не «бряцающие», а «настра-
ивающиеся» (kroЪontej) или «настраиваемый» (krou Т me noj). Фактически 
всегда осуществлялся процесс настройки, и он ни для кого не был секретом. 
А ведь это был не художественно-творческий акт, а физико-акустический, 
и поэтому он не мог не привлечь внимания пифагорейцев. Следовательно, 
сама музыкальная практика вынуждала научно обосновать сам акт на-
стройки и проанализировать его.

В связи с этим первоначально нужно было установить ее содержание, 
то есть звуковысотные акустические отношения между звуками, издаваемы-
ми в процессе «регулировки» натяжения струн, от точности которой во мно-
гом зависело «интонационное» качество исполнения. Решающее значение 
здесь приобретает взаимодействие между особенностями физиологии слухо-
вого восприятия и акустического своеобразия интервалов. Конечно, это не 
означает, что в данном случае не действуют нормы музыкального мышления 
определенной исторической эпохи. Но они не являются решающими, по-
скольку задача состоит только в том, чтобы была найдена самая приемлемая 
для слуха акустическая форма контактов между разными звуками.

50 Хотя эта проблема уже кратко затрагивалась (см. гл. IV, § 1 «г»), в данном разде-
ле монографии ее нельзя обойти, поскольку она самым непосредственным образом 
связана с основным вкладом пифагорейцев в музыкознание.
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Однако каждый из интервалов находится в разных отношениях со 
слуховым восприятием, а иначе говоря — слуховые возможности в оценке 
сути интервалов не одинаковы. Практика показала, что существует ряд ин-
тервальных образований, небольшие изменения которых недоступны для 
слуха. Например, незначительные отступления от величин интервалов, 
именующихся ныне «большой терцией» или «малой терцией», остаются 
зачастую для слуха незаметными. К той же интервальной категории отно-
сятся все разновидности секунды, сексты и септимы. Однако слуховое вос-
приятие другой группы, включающей кварту, квинту и октаву, совершен-
но иное: малейшее отклонение от нормы моментально фиксируется слухом 
(конечно, речь идет только о профессиональном слухе). Это дало основание 
в отечественном музыкознании именовать такие интервальные образова-
ния «чистыми». С тех времен, до которых в состоянии «дотянуться» исто-
рия музыки, струнные инструменты всегда конструировались так, что их 
струны находились либо в квартовых, либо в квинтовых, либо в октавных 
отно шениях51. Даже когда такие инструменты обладали самыми различны-
ми и многочисленными струнами52, процесс настройки осуществлялся по 
квартово-квинтовым или октавным «звуковым параллелям».

Такое положение нашло отражение даже в античных комментариях 
к эллинской мифологии. Так, например, Боэций, опираясь на «показания» 
Никомаха, жившего четырьмя столетиями раньше, утверждает: «Нико-
мах сообщает, что вначале музыка была простой, поскольку существовало 
[только] 4 струны, и так сохранялось вплоть до Орфея» (Simplicem princi-
pio fuisse musicam Nicomachus refert adco, ut quattuor nervis constaret, id-
que usque ad Orpheum duravit. — Boet. De instit. mus. I 20). Описывая затем 
конструкцию этого инструмента, в «образе» которого была запечатлена вся 
музыкальная система, он указывает, что «первая и четвертая струны звуча-
ли в созвучии октавы, а средние [составляли] между собой и по отношению 
к крайним [струнам интервалы] квинты и кварты (primus quidem nervus et 
quartus diapason consonantiam resonarent, medii vero ad se invicem atque ad 
extremos diapente ac diatessaron. — Ibid).

Совершенно очевидно, что в основе описания этого инструмента лежит 
образец, струны которого располагались таким образом:

51 См. гл. IV, сноску 75.
52 Так, Афиней свидетельствует о том, что поэт IV века до н. э. Телест Селинунт-

ский в своем дифирамбе «Гименей» упоминал о «магадисе с пятиплетенной струной» 
(mЈgadin, penterrЈbdJ cord©n. — Athen. XIV 637a), то есть о пятиструнном инструмен-
те. А в дошедшем до нас стихе, который приписывается Анакреонту, можно про-
честь: «Я бряцаю на 20 струнах, имеющихся на магадисе» (yЈl lw d' e‡kosi cor da‹ si 
mЈgadin œcwn. — Ibid. XIV 635 с).

В этой схеме отразилось представление античной эпохи о том, каким 
должен был быть древнейший струнный инструмент, способный, прежде 
всего, соответствовать задаче настройки, и, в конечном счете, стать пригод-
ным для дальнейшей творческой импровизации.

Необходимо отметить, что «идея настройки» отразилась и в античном 
теоретическом музыкознании, хотя здесь она была определена как «полу-
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чение диафонного интервала посредством симфонии» (Aristox. Elem. harm. 
Р. 68–69):

...polЭ m©llon to‹j tоn sumfиnwn 
megšqesi pisteЪei № a‡sqhsij А to‹j tоn 
diafиnwn: ўkribestЈth d' Ёn e‡h diafи
nou diast»matoj lБyij № di¦ sumfwn…aj.

...чувственное восприятие значи-
тельно больше доверяет величинам 
симфоний, чем диафоний. Самым же 
точным будет получение диафонного 
интервала посредством симфонии.

'E¦n mќn oвn prostacqН prХj tщ doqšnti 
fqТggJ labe‹n ™pˆ tХ barЭ tХ diЈfw non 
oŒon d…tonon А Ёllo ti tоn dunatоn lhf
qБnai di¦ sumfwn…aj, ™pˆ tХ СxЭ ўpХ toа 
doqšntoj fqТggou lhptšon tХ di¦ tessЈ
rwn, eЌt' ™pˆ tХ barЭ tХ di¦ pšnte, eЌta 
pЈlin ™pˆ tХ СxЭ tХ di¦ tessЈrwn, eЌt' 
™pˆ tХ barЭ tХ di¦ pšnte. kaˆ oЫtwj œstai 
tХ d…tonon ўpХ toа lhfqšntoj fqТ  ggou 
e„lhmmšnon tХ ™pˆ tХ ba rЪ.

Итак, если будет предписано полу-
чить диафонию вниз от данного зву-
ка, — например, дитон или ка кой-то 
другой [интервал] из способ ных по-
лучаться посредством симфо нии, — 
то необходимо взять кварту вверх от 
данного звука, затем квинту вниз, 
затем вновь кварту вверх, а по том 
квинту вниз. И так получится  дитон, 
полученный вниз от взятого звука.

'E¦n d' ™pˆ toЩnant…on pros tac qН labe‹n 
tХ diЈfwnon, ™nan t…wj poihtšon tѕn tоn 
sumfиnwn lБ yin.

Если же будет предписано полу чить 
диафонию в противоположном на-
правлении, то необходимо предпри-
нять получение симфоний в обратном 
порядке.

По этому аристоксеновскому описанию нетрудно представить процесс 
получения искомого звука, находящегося на два тона («дитон») ниже от на-
чального. Если условно принять, что исходный звук «h», то следуя реко-
мендации Аристоксена, нужно сначала подняться на кварту вверх к звуку 
«e», затем осуществить квинтовый шаг вниз к «a», после которого поднять-
ся на кварту вверх к «d» и, наконец, сделать квинтовый скачок вниз к «g». 
Это и будет искомый звук, отстоящий от исходного на «дитон» вниз:

Конечно, это описание не указывает непосредственно на методику на-
стройки струнного инструмента, но сам принцип поисков основан на воз-
можностях симфонных интервалов установить любую конкретную точку 
звукового пространства. А как известно, именно эта методология действует 
в процессе настройки.

Таким образом, в дополнение к вышеизложенному выводу о сомни-
тельном участии Пифагора в «открытии» пропорциональных выражений 
интервалов, следует указать, что оно было не заслугой основоположника 
пифагорейской школы, а лишь результатом анализа одного из заметных 
«акустических событий» музыкальной практики.

Второе свершение, приписывающееся Пифагору, запечатлено в трак-
тате позднего пифагорейца — Никомаха. Пятая глава его сочинения «Руко-
водство по гармонике» так и называется: «О том, что Пифагор, добавив к се-
миструнной лире восьмую [струну], основал октавную гармонию» (“Oti tН 
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˜ptacТrdJ lЪrv tѕn СgdТhn Р PuqagТraj prosqeˆj tѕn di¦ pasоn sunest»sato 
Ўrmon…an). В ее начальной части сообщается (Nicom. Enchir. 5):

PuqagТraj dќ pЈmprwtoj — †na mѕ kat¦ 
sunafѕn Р mšsoj fqТggoj prХj ўmfТtera 
t¦ Ґkra Р aЩtХj sug krinТ menoj diaforou
mšnhn paršcV mТ nhn tѕn di¦ tessЈrwn 
sumfwn…an, prТj te tѕn ШpЈthn kaˆ prХj 
tѕn n» thn, poi kilw tšran dќ qewr…an ™no
r©n œcw men kaˆ tоn Ґkrwn aЩtоn ўl 
l» loij tѕn kata ko  restЈthn тsun apo
te loЪntwn sum  fw n…an tou tšsti tѕn di¦ 
pasоn tХn dip lЈ sion œcousan lТgon, 
Уper ™k tоn dЪo tetracТrdwn sumbБ nai 
oЩk ™dЪ nato, — parenšqhken Фg do Тn ti
na fqТggon me ta xЭ mšshj kaˆ pa ramšshj 
™nЈyaj kaˆ ўpo st» saj ўpХ mќn tБj 
mšshj Уlon tТ non, ўpХ dќ  tБj pa ra mš
shj №mitТnion: йs te tѕn mќn protšran ™n 
tН ˜pta cТr dJ paramšshn oбsan tr… thn 
œti ўpХ n» thj kale‹ sqai te kaˆ oЩdќn 
Вtton ke‹ sqai, tѕn dќ parenteqe‹san te
tЈr  thn mќn ўpХ tБj n»thj ШpЈrcein, sum
fw ne‹n dќ  prХj aЩtѕn tѕn di¦ te ssЈ rwn 
sumfwn…an, јnper kaˆ № ™x ўrcБj mšsh 
prХj tѕn ШpЈ thn eЌcen.

Чтобы один и тот же средний звук, 
[находящийся] на стыке [тетрахор-
дов], сопоставляемый с обоими края-
ми [системы], давал бы не только одну 
различимую симфонию кварты (как 
к гипате, так и к нэте, — но [чтобы] мы 
могли видеть более расширенную па-
нораму [интервалов], когда эти края по 
отношению друг к другу охватывают 
самую насыщенную симфонию, то есть 
октаву, обладающую удвоенным отно-
шением, которое не мог ло получиться 
из двух [соединенных] тетрахордов), 
Пифагор добавил некий восьмой звук, 
установив [его] между месой и параме-
сой и отодвинув [его] от месы на целый 
тон, а от [прежней] парамесы — на по-
лутон; поэтому прежняя в гептахорде 
парамеса называется еще «третьей»53 
от нэты и устанавливается [на этом ме-
сте] не менее [определенно, чем прежде 
парамеса], а вставленная [парамеса] 
является четвертой от нэты, согласуясь 
с ней в симфонии кварты, ко торую из-
начально меса составляла с гипатой.

При попытках понять, насколько возможно было реальное участие Пи-
фагора в процессе, описанном Никомахом, нужно постоянно помнить, что 
сам феномен музыкальной системы является научно-теоретическим отра-
жением сформировавшихся в музыкознании представлений об особенно-
стях звуковысотного музыкального мышления. Как показывает история 
развития науки о музыке, она в состоянии продемонстрировать это только 
в форме звукоряда. Античная музыкальная система — первый дошедший до 
нас опыт подобного рода. Следовательно, она представляет собой комплекс 
данных, которые постепенно обнаруживались в течение продолжительного 
исторического периода: тетрахордная организация, специфика ступеневой 
ономастики, особенности связей тетрахордов, регистровая дифференциа-
ция и т. д. Эта постепенность обусловлена целым рядом причин, среди кото-
рых важнейшими являются две:

а) поэтапное добавление в систему вновь выявленных элементов, рань-
ше не отраженных в ней,

б) поиски способов запечатлеть их в едином структурном и смысловом 
«ансамбле» с уже известными и зафиксированными.

Первая дошедшая до нас в источниках система античного звуковысот-
ного музыкального мышления — гептахордная. Однако вряд ли следует со-
мневаться, что она не самая ранняя, и, следовательно, до нее должны были 
существовать более простые, также отражавшие нормы тетрахордного мыш-

53 «Трита» (tr… th — буквально: «третья»). См. далее приводящуюся таблицу.
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ления. Не исключено, что одна из них могла иметь такую форму (цифрами 
обозначены ступени):

Осмысление же этой особенности отражает не примитивный этап раз-
вития, а уже достаточно развитый. Сейчас можно только догадываться, как 
долго и какими путями созревало понимание необходимости расширения 
модели тетрахордного мышления до ее более поздней гептахордной формы 
с сохранением основных его принципов54.

Иначе говоря, становление каждого этапа развития музыкальной си-
стемы — длительный процесс, в котором принимает участие не одно по-
коление теоретиков и практиков музыки. Последующая трансформация 
гептахордной системы в октахордную столь же сложная эволюционная 
процедура, хотя внешне обе формы отличаются друг от друга лишь одним 
тоном. Поэтому сам факт присвоения этой заслуги одному мыслителю на-
ходится вне научной плоскости55. В этом случае задача состоит в том, чтобы 
понять, почему именно Пифагору приписано это деяние. В освещении по-
добного вопроса существенную помощь могут оказать античные свидетель-
ства, и в том числе процитированный раздел трактата Никомаха.

Его, на первый взгляд, «мудреное» сообщение в действительности опи-
сывает, как по сложившимся представлениям должен был происходить 
процесс смены гептахордной системы на октахордную. Первая из них, обра-
зованная двумя соединенными тетрахордами, как известно, имела следую-
щую структуру в диатоническом ладе: см. таблицу на с. 388.

Из текста Никомаха следует, что главным дефектом этой формы му-
зыкальной системы, с точки зрения пифагорейцев, был интервал между 
ее крайними звуками — «септима», для которого античное музыкознание 

54 Один из потенциально возможных вариантов был описан в изд.: Герцман Е. Пи-
фагорейское музыкознание. С. 207–226.

55 Подтверждается выявленная исследователями одна из тенденций формирования 
образа некоторых ученых в античных источниках. Например, известный историк 
науки Отто Нейгебауэр (1899–1990), изучая древние свидетельства о деятельности 
философа и математика рубежа VII–VI веков до н. э. Фалеса Милетского, пришел 
к вполне определенному выводу: «Чем дальше мы уходим от времени Фалеса, тем 
щедрее приписывают ему древние авторы математические и астрономические от-
крытия. Я не вижу ни одного заслуживающего доверия элемента ни в одном из этих 
рассказов, столь популярных в истории науки» (Нейгебауэр О. Точные науки в древно-
сти. Перевод с английского Е. В. Гохман. Под редакцией и с предисловием А. П. Юш-
кевича. М., 1968. С. 144).
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даже не создало специального теоретического термина, кроме «гептахорда» 
(tХ ˜ptЈ cor don — «семиструнник»). Но это не интервальное обозначение, 
традиционно формировавшееся при помощи предлога diЈ («через»), как 
была оформлена терминология для кварты — di¦ tessЈrwn («через четы-
ре»), квинты — di¦ pšnte («через пять») и октавы — di¦ pasоn («через все»). 
Все это говорит о том, что отсутствие аналогичного термина для септимы — 
результат включения этого интервала не в группу «симфоний», а «диафо-
ний». Последние определялись только по количеству составляющих их 
интервальных единиц: «диесис» (№ d…esij) или «полутон» (tХ №mitТnion), тон 
(Р tТnoj), «трехполутоний» (tХ trihmitТ ni on), «дитон» (tХ d…tonon). Что же ка-
сается диафонных интервалов, превыщающих кварту, то они вообще не 
интересовали науку о музыке, поскольку все музыкально-теоретические 
интересы сосредотачивались в рамках тетрахорда. Ведь тетрахордность 
мышления предопределила и интервальные образования, звучащие в музы-
кальной практике. Поэтому в них, как правило, не использовались мелоди-
ческие «скачки», превышающие квинту56.

Для пифагорейцев же, приверженцев математических выражений 
интервалов, септима, воплощавшаяся непростыми числовыми едини-
цами, 243 : 128, была лишена всякого интереса — не только научного, 

56 Это доказывает весь свод сохранившихся нотографических источников, в ко-
тором интервалы мелодического движения, превышающие квинту, встречаются 
крайне редко и появляются фактически лишь там, где в уцелевшем нотном мате-
риале присутствуют лакуны. См., например, такие памятники буквенной нотации, 
как Papyrus Vindobonensis G 2315 или Papyrus Vindobonensis G 13763/1494 (см.: 
Pöhlmann E. Denkmäler altgriechisher Musik. Sammlung, Übertragung und Erläuter-
ung aller Fragmente und Fälschungen. Nürnberg 1970. S. 78–84; Pöhlmann-West — 
Pöhlmann E., West M. L. Documents of Ancient Greek Music. The Extant melodies and 
fragments edited and transcribed with commentary. Oxford, 2001. P. 12–17, 54) и дру-
гие. Это свидетельствует лишь о дефектах дошедших до нас нотных текстов, а не о ши-
роких интервальных скачках.
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но и эстетического. Ведь эта пропорция «по красоте» не шла ни в какое 
сравнение с такими «прекрасными» интервальными формами, как октава 
(2 : 1), квинта (3 : 2) и кварта (4 : 3), в основе которых последователи Пифа-
гора видели действие знаменитого и мистического символа «тетрактиса» 
(№ tetraktЪj — «четверица»), как обозначались первые четыре числа (1, 2, 
3, 4), дающие в сумме 10. По свидетельству Теона Смирнского, пифагорей-
цы искренне верили, что тетрактис «скрепляет природу всех вещей» (doke‹ 
tѕn tоn Уlwn fЪsin su nšcein. — Theon. Smyrn. P. 94). Это не только четыре 
основные стихии, без которых не мыслилась жизнь на земле (земля, воз-
дух, огонь, вода), и не только четыре времени года, но также все аспекты 
жизни человека и окружающего его мира. Поэтому для последователей 
Пифагора вполне естественно убеждение, что «тетрактис содержит возни-
кающий источник симфоний — 6 : 8 : 9 : 12» (tetraktЭj tѕn tоn sum fwniоn 
ph gѕn œcousa ўnafainomšnhn tоn $ h q ib. — Ps.-Nicom. Excerpta. 7). А это 
пропорциональные выражения симфонных интервалов — кварты (8 : 6, 
12 : 9), квинты (9 : 6, 12 : 8) и октавы (12 : 6). Более того, такой «тетрак-
тисовый» числовой ряд очень хорошо отражает «строй» древней лиры, об-
суждавшийся выше:

Все это, согласно пифагорейским представлениям, составляло «мате-
матическую красоту» звучащего мира, а «гептахордное безобразие» порти-
ло его, и самое главное — оно не соответствовало научной концепции пи-
фагореизма. Поэтому его следовало аннулировать, а сделать это мог только 
такой всеведущий человек, каким был основатель школы — великий Пифа-
гор. Достигнуть же поставленной цели, не нарушая логики тетрахордного 
мышления и в рамках модели музыкальной системы, можно было посред-
ством введения интервала тона между месой и парамесой. В результате, ар-
хаическая гептахордная система была трансформирована в октахордную, 
что потребовало изменения терминологии: см. таблицу на с. 388.

Конечно, в действительности это был несравненно более сложный про-
цесс, связанный с трудными теоретическими поисками по научному ос-
мыслению наилучших форм схематизированного отражения особенностей 
музыкального мышления и художественной практики. На столь непростом 
пути приходилось, очевидно, решать самые неожиданные задачи. Подоб-
ные преобразования, как уже указывалось, были результатом деятельности 
нескольких поколений теоретиков и практиков музыки.
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Одновременно с таким выводом нужно обратить внимание, что 
в анализируе мом фрагменте Никомаха, вобравшем в себя комплекс ан-
тичных сведений по этому вопросу, ни словом не упомянуто о важнейшей 
цели введения в научный обиход нового образования, состоящего из двух 
отделенных тетрахордов. Как было продемонстрировано на материалах 
трактатов Аристоксена и «старца Вакхия» — эта модель давала возмож-
ность отражать в музыкальной системе логику тональной модуляции на тон 
и квинту57. Ведь при тетрахордном ладовом мышлении эти тональные сдви-
ги полностью идентичны.

Все говорит о том, что на протяжении длительного исторического пери-
ода эта особенность интервалики, как выражение особенностей функциони-
рования ладового объема, не понималась. В этом нет ничего удивительного, 
поскольку даже в ХХ столетии данная проблема трактуется только на учеб-
но-школьном уровне, при описании того явления, которое в отечественном 
музыкознании определяется как «обращение» (лат. inversio, нем. Umkeh-
rung, франц. renversement) интервалов58. В действительности же — это фор-

57 См. гл. IV, § 1 «а»; гл. V, § 6 «б».
58 Доказательством этого может служить хотя бы соответствующая статья в Музы-

кальной энциклопедии: «Обращение интервала — перемещение звуков интервала 
на октаву, при котором его основание становится верхним звуком, а вершина — 
нижним» (Вахромеев В. А. Обращение интервала // Музыкальная энциклопедия. 
Главный редактор Ю. В. Келдыш. Т. 3. М., 1976. Кол. 1073).
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мы практического освоения звукового пространства посредством его диф-
ференциации ладовым объемом, что использовалось в искусстве различных 
музыкальных цивилизаций. Пифагорейцы, пытаясь postfactum осмыслить 
не только структуру октахордной системы, но и ее содержание, прошли 
мимо этой важнейшей стороны. Не задумывался над ней и сам «информа-
тор», Никомах, благодаря которому до нас дошла информация о данной пи-
фагорейской традиции.

§ 3
Пифагорейцы древние59

Проведенный краткий обзор специальных свидетельств, указывающих 
на вклад Пифагора в музыкальную науку, говорит о вполне определенной 
тен денции. Ему приписывались важнейшие деяния, представляющие со-
бой некий итог длительной исторической эволюции, осуществлявшейся 
многими поколе ниями теоретиков, участвовавших в формировании антич-
ной музыкальной системы и оставшихся неизвестными. Не исключено, что 
среди них были не только приверженцы Пифагора. Но музыкальное анти-
коведение не располагает материалами, способными подтвердить или опро-
вергнуть такое предположение, поскольку уцелевшие самые ранние сведе-
ния о музыкальной науке связаны исключительно с пифагорейцами.

Если попытаться изложить их в хронологической последовательности, 
принятой в современной науке, то первое известие об исследовании музыки 
во времена «пифагорейской эпохи» (то есть в период с VI по IV век до н. э.) 
указывает на Л а с а  Г е р м и о н с к о г о 60 (L©soj Р `ErmioneЪj).

Согласно византийскому словарю «Суда», начало его жизни соотно-
сится с временем 58-й Олипиады, что, по традиционным методам исчисле-
ния, — период между 548 по 544 год до н. э.61:

LЈsoj, Carb…nou, `ErmioneЪj, pТle wj tБj 
'Aca‹oj, gegonлj kat¦ tѕn nh/ 'OlumpiЈ
da, Уte Dare‹oj Р `UstЈspou. tinќj dќ 
toаton sunariqmoаsi to‹j z/ sofo‹j ўntˆ 
PeriЈndrou. prоtoj dќ oб toj mousikБj

Лас Гермионский, сын Харбина,  из 
города [области] Ахайя62, родивший-
ся в 58 Олимпиаду, когда [родился] 
Дарий, сын Гистаспа63. Некоторые при-
числяют его64 к семи мудрецам, вместо

59 Как уже кратко упоминалось (см. Часть I, гл. 3, § 2), в современной науке раз-
витие философских идей пифагореизма зачастую подразделяется на два перио-
да — на древних пифагорейцев (VI–IV века до н. э.) и неопифагорейцев (I–III века). 
К последним даже принято относить ряд авторов источников, обсуждающихся на 
страницах данной монографии: Теона Смирнского, Плутарха Херонейского и Нико-
маха из Герасы. В сохранившихся пифагорейских материалах, тематика которых 
связана с наукой о музыке, невозможно найти принципиальных отличий в воззре-
ниях приверженцев этого направления на протяжении всей Античности (исклю-
чая, конечно, некоторые незначительные изменения, обусловленные не развитием 
пифагорейских идей, а общей эволюцией музыкознания).

60 О городе Гермиона (`ErmiТnh) см. гл. III, сноску 73.
61 Имя Ласа Гермионского уже упоминалось на страницах монографии (см. гл. III, 

§ 3; гл. IV, § 2 «а», § 4 «в»; гл. V, 5), но его деятельность в области науки о музыке 
не рассматривалась.

62 «Ахайа» ('AcaЏa) — область на севере Пелопоннеса.
63 Дарий I — царь Ахеменидской державы с 522 по 486 год до н. э., участник гре-

ко-персидских войн.
64 То есть Ласа Гермионского.



394

lТgon œg ra fe, kaˆ diqu rambon e„j ўgоna 
e„s»gage.

Периандра65. Он первый написал со-
чинение о музыке и ввел дифирамб 
в агоны.

Что могло освещаться в этом первом трактате о музыке? Об этом труд-
но даже строить какие-то предположения. Очевидно, тот же вопрос инте-
ресовал интеллектуалов Античности, и возможно, они высказывали свои 
гипотетические соображения по этому поводу. Достаточно вспомнить уже 
рассматривавшееся сочинение Марциана Капеллы «О бракосочетании Фи-
лологии и Меркурия»66, где автор указывает на времена «когда Лас, муж 
из города Гермионы, впервые распространил меня67 среди смертных (Primo 
quippe cum Lasus ex urbe Hermionem vir mortalibus divulgaret me. — Mart. 
Capel.IX, 936, p. 499–500)68.

Несмотря на то, что во всех сохранившихся свидетельствах о Ласе Гер-
мионском не приводятся излюбленные пифагорейцами интервально-мате-
матические штудии, это не означает, что он не принадлежал к последовате-
лям Пифагора. Ведь не случайно, по словам Диогена Лаэртского, «Гермипп 
в [сочинении] “О мудрецах” называет 17 [мудрецов], а [каждый] выбирает 
из них по-разному семь других69» (“Ermippoj d' ™n tщ Perˆ tоn sofоn ˜ptaka…
dekЈ fhsin пn toˆj ˜pt¦ Ґllouj Ґllwj aƒre‹sqai:— Diog. Laert. I 42). В одном из 
таких списков семи мудрецов Лас Гермионский упоминается сразу же вслед 
за Пифагором, а затем в тексте идет ремарка — «как [пишет] Аристоксен» 
(жj 'AristТxenoj. — Ibid.)70.

Сам же Аристоксен критикует «Ласа и некоторых из последователей 
Эпигона71, считавших, что [звук] имеет ширину» (LЈsoj te kaˆ tоn 'Epi go ne…
wn tinќj œpa qon, plЈtoj aЩ tХn o„h qšntej œcein. — Aristox. Elem. harm. P. 7), что 
противоречило воззрениям Аристоксена (см. выше § 1).

Среди самых ранних источники называют имена исследователей V–
IV веков до н. э. — Ф и л о л а я  Т а р е н т с к о г о  (FilТlaoj Р Tarant‹noj) 
и А р х и т а  Т а р е н т с к о г о  ('ArcЪtaj Р Tarant‹ noj).

О первом из них сохранились сведения в трудах Никомаха и Птолемея.
В своем сочинении «Руководство по гармонике» Никомах приводит 

фрагмент, который он представляет как подлинный текст «из первой [кни-
ги трактата Филолая] “Естествоиспытатель”» (™n tщ prиtJ fusikщ), напи-

65 Периандр — тиранн Коринфа (625–585 годы до н. э.). Очевидно, подразумевается 
традиция, запечатленная Диогеном Лаэртским, в которой среди знаменитых древ-
неэллинских мудрецов числится и Периандр: «Почитались следующие мудрецы: 
Фалес, Солон, Периандр...» (Sofoˆ dќ ™nom…zonto o†de: QalБj, SТlwn, Per…androj... — 
Diog. Laert. I 13).

66 См. гл. 4, § 4.
67 То есть музыку, выступающую здесь в образе Гармонии.
68 Весь данный раздел сочинения Марциана Капеллы приведен в гл. IV, § 4. Но по-

скольку здесь анализируются свидетельства, посвященные исключительно Ласу 
Гермионскому, приходится первый абзац этого фрагмента вновь повторить.

69 То есть соответствующих собственным представлениям.
70 Правда, здесь Лас представлен как «сын Хармантида или Сисумбрина» (Car

mant…dou А Sisumbr…nou), тогда как в энциклопедии «Суда» он «сын Харбина» (см. 
выше). Однако, зная особенности античных информационных сообщений, касаю-
щихся таких сфер, как сведения о родителях того или иного исторического персо-
нажа (особенно времен архаики), вряд ли следует сомневаться, что речь идет имен-
но о том Ласе, который нас интересует.

71 О нем см. далее.
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санном на дорийском диалекте. Здесь содержатся не собственные идеи 
Филолая, а специальная музыкально-математическая терминология, ис-
пользовавшаяся в пифагорейской среде. Основные положения этого отрыв-
ка следующие (Nicom. Enchir. 9):

”Ecei dќ oЫ twj № toа FilolЈou lš xij.
Ўrmon…aj dќ mšgeqoj sulla  b¦ kaˆ 
di' Сxei©n. tХ dќ di' Сxei ©n me‹zon t©j 
sullab©j ™pog dТJ.

Текст Филолая таков: «Величина гар-
монии — силлаба и диоксия72. Диоксия 
же больше силлабы на эпогдоос.

Ў dќ sullab¦ ™ p… tri ton, tХ dќ  di' Сxei©n 
ЎmiТlion, tХ di¦ pas©n dќ diplТon. 
oЫtwj Ўr  mon…a pšnte ™pogdТwn kaˆ du o‹n 
dišseoin. di' Сxei©n tr…' ™pТg doa kaˆ d…
esij, sulla b¦ dќ dЪ' ™pТg doa kaˆ d…esij.

Силлаба — эпитрит, а диоксия — ге-
миольное отношение, октава же — 
двой ное отношение. Таким образом, 
гармония [состоит] из пяти эпогдо-
осов и двух диесисов. Диоксия — из 
трех эпогдоосов и диесиса, а силла-
ба — из двух эпог доосов и диесиса.

Весь этот лексический арсенал освящен пифагорейской традицией и, очевид-
но, продолжительное время использовался в среде последователей Пифагора.

Первый термин, упомянутый в этом источнике, «силлаба» (№ sullabЈ —  
буквально «слог»), заимствован из грамматики, где он указывает наименьшее 
смысловое сочетание букв, а в музыкальной теории — наименьший симфон-
ный интервал — кварту, выражавшуюся «эпитритом» (™p…triton), — 4 : 373. 
Заимствование термина «силлаба» из грамматики было весьма оправдано, 
поскольку существовала всеобшая убежденность, что метроритмические 
особенности поющегося стиха распространяются и на музыку. Поэтому, 
по сложившейся традиции, категории стихосложения и музыкального 
языка могли определяться одинаково. Казалось бы, что при таком подходе 
естественнее всего было извлекать из грамматики или поэтической метрики 
и другие детерминанты. Однако подобные ожидания не подтверждаются.

Второй термин, упомянутый вслед за силлабой в цитате Филолая и пред-
назначашийся квинте, — «диоксия» (di' Сxei©n), что «описательно» можно 
перевести как «посредством [движения] к высокому [звуку]74»). Никомах 
трактует «диоксию» так: «...то, что продвигается вверх [от кварты] явля-
ется квинтой» (™stˆn № di¦ pšnte ™pˆ tХ СxЭ procwroаsa. — Nicom. Enchir. 9). 
Очевидно именно таким образом фиксировалось увеличение объема квинты 
(по сравнению с квартой), выражавшейся «гемиольной» (№miТlion) пропор-
цией — 3 : 275.

«Гармония» (№ Ўr  mon…a) в процитированном фрагменте Филолая — обо-
значение октавы, состоящей из пяти эпогдоосов76 (то есть интервалов в 9 : 8) 
и двух диесисов77 (каждый из которых выражался пропорцией 256 : 243). 
Кварта же, под названием силлаба (4 : 3), образована двумя эпогдоосами 
и диесисом, а квинта, определявшаяся как диоксия (3 : 2), составлялась из 
трех эпогдоосов и диесиса.

72 О семантике данных терминов см. далее.
73 Об этой пропорции см. гл. IV, сноску 119.
74 Scil. № fwn».
75 См. гл. IV, § 2 «в».
76 Об этом термине см. гл. IV, сноску 107.
77 В данном тексте «диесис» — обозначение полутона. Об этом см. гл. IV, § 3 «б».
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Таким образом, благодаря цитате из Филолая, сохранившейся у Никома-
ха, можно установить некоторые данные о специальной музыкальной термино-
логиии, использовавшейся в пифагорейском сообществе.

Боэций дважды упоминает имя Филолая. Пятая глава третьей книги 
его трактата «О музыкальном установлении» так и называется «Как Фило-
лай делит тон» (Quemadmodum Philolaos tonum dividat). Освещая лишь ма-
тематическую сторону проблемы, автор подробно объясняет методику про-
порционального выражения частей тона. В восьмой главе той же третьей 
книги, носящей название «Об интервалах меньших, чем полутон» (De mi-
noribus semitonio intervallis), описываются величины, образующиеся при 
делении тона на меньшие части. Подобно предыдущим разделам сообщение 
Филолалая рассматривается не как изложение его мнения, а как представ-
ление пифагорейского учения об интервалах (Boet. De instit. mus. III, 8):

Philolaus igitur haec atque his minora 
spatia talibus definitionibus includit. 
Diesis, inquit, est spatium, quo maior 
est sesquitertia proportio duobus tonis. 
Comma vero est spatium, quo maior est 
sesquioctava proportio duabus diesibus, 
id est duobus semitoniis minoribus. 
Schisma est dimidium commatis, dia-
schisma vero dimidium dieseos, id 
est semitonii minoris. Ex quibus illud 
colligitur: quoniam tonus quidem 
dividitur principaliter in semitonium 
minus atque apotomen, dividitur etiam 
in duo semitonia et comma; quo fit, ut 
divi datur in quattuor diaschismata 
et comma. Integrum vero dimidium 
toni, quod est semitonium, constat ex 
duobus diaschismatibus, quod est unum 
semitonium minus, et schismate, quod 
est dimidium commatis. Quoniam 
enim totus tonus ex duobus semitoniis 
minoribus et commate coniunctus 
est, si quis id integre dividere velit, 
faciet unum semitonium minus 
commatisque dimidium. Sed unum 
semitonium minus dividitur in duo 
diaschismata, dimidium vero commatis 
unum schisma. Recte igitur dictum 
est, integre dimidium tonum in duo 
diaschismata atque unum schisma 
posse partiri, quo fit, ut integrum 
semitonium minore semitonio uno 
schismate differre videatur. Apotome 
autem a minore semitonio duobus schis-
matibus differt; differt enim commate.

Эти и меньшие его78 интервалы Фило-
лай характеризует такими определе-
ниями. Он говорит, что дие сис — это 
пространство, на которое про порция 4 : 
3 больше двух тонов. Комма же — это 
пространство, на которое пропорция 
9 : 8 больше двух диесисов, то есть двух 
меньших полутонов. Схисма — полови-
на коммы, диасхисма же — половина 
диесиса, то есть меньшего полутона. 
Из этих [определений] следует: тон де-
лится преиму щественно на меньший 
полутон и потому, он также делится 
на два [мень ших] полутона и комму; 
из чего [вытекает], что он мог бы де-
литься на четыре диасхисмы и комму. 
Но точ ная половина тона, которая 
является [подлинным] полутоном, 
состоит из двух диасхисм, что равно 
одному меньшему полутону и схисме, 
состав ляющей половину коммы. Так 
как целый тон образован из двух мень-
ших полутонов и коммы, то если кто-то 
захотел бы правильно его разделить, он 
сделал бы один меньший полутон и по-
ловину коммы. Но один меньший по-
лутон делится на две диасхисмы, по-
ловина же коммы — это одна схисма. 
Значит, правильно сказано, что точ-
ная половина тона может де литься 
на две диасхисмы и одну схисму. По-
этому очевидно, что полный по лутон 
отнимает от меньшего полутона одну 
схисму. Апотому же отделяет от мень-
шего полутона две схисмы, ибо [их] 

78 То есть тона.
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Sed duo schismata unum perficiunt 
comma.

отделяет комма. Но две схисмы созда-
ют одну комму.

Все эти интервальные манипуляции оперируют пятью величинами, 
определяемыми латинскими вариантами греческих названий. Соглас-
но пифагорейской концепции тон делится на две неравные части: ма-
лый полутон, именовавшийся diesis (№ d…esij, от diЏhmi — «распускать», 
«впускать»), бóльший полутон — apotoma (№ ўpotom» — «отрезок», «часть»). 
В грекоязычных источниках, как правило, для определения меньшего по-
лутона использовался термин «лимма» (tХ le‹mma — «отрезок», «часть»)79. 
К сожалению, выяснить причины именно такого применения односеманти-
ческих терминов № d…esij и tХ le‹mma пока не удается. Поздние авторы счи-
тали, что в древности они использовались параллельно: «У более древних 
[ученых] он80 назывался “лиммой” или “диесисом”» (apud antiquiores autem 
limma vel diesis vocabatur. — Boet. De instit. mus. II 28).

Превышение апотомы над лиммой определялось как comma (tХ kТm
ma — «то, что отрезано», от глагола kТptw — «отсекать»). Половина же 
коммы квалифицировалась как schisma (tХ sc…sma — «расщепление», 
«разделение», от глагола sc… zw — «рассекаю», «расщепляю»), а половина 
малого полутона — как diaschisma (tХ diasc…sma — «расщепление», 
«разделение»).

В виде таблицы эту схему тона можно представить так:

тон
лимма апотома
диесис комма диесис

диасхисма диасхисма  схисма схисма диасхисма диасхисма

Таковы сведения, которые можно извлечь из сохранившихся фрагмен-
тов Филолая в передаче других авторов. Анализ этого материала показыва-
ет, что с его именем связываются не исследования самого ученого, а общепи-
фагорейские представления о музыкальных интервалах81.

Значительно чаще в источниках упоминается другой пифагореец — Архит 
Тарентский. Ему приписывается создание многих сочинений, посвященных му-
зыкальной тематике: «Гармоник» («`O ЎrmonikТj» — Nicom. Introd. arithm. I, 
3, 4. P. 6, 16), «О музыке» («Perˆ mousikБj» — Porph. In Harm. Ptolem. comm. 
5. P. 92, 29), «Об авлосах» («Perˆ aЩlоn» — Athen. IV, 184 E), «О средних» 
(«Perˆ tоn mesotБtwn» — Porph. In harm. Ptolem. Comm. 5. P. 93,5). Однако 
конкретных данных о его деятельности в этой области сохранилось край-
не мало82. Например, известен ряд сообщений о некой «погремушке Архи-

79 См. гл. IV, § 2 «а» и § 3 «б».
80 Scil. semitonium.
81 Порфирий упоминает имя Филолая, когда говорит о тех, кто «называл интервал 

“превышением” [одного звука над другим], как платоник Элиан и Филолай, [при-
менявшие это] обозначение для всех интервалов» (diЈsthma ™kЈlesan eЌnai Шperoc»n, 
жj A„ li anХj Р PlatwnikХj kaˆ FilТlaoj d' ™pˆ pЈntwn tоn diasthmЈtwn proshgor…an. — 
Porph. In Harm. Ptol. comm. Р. 91).

82 Некоторые новоевропейские ученые, анализируя данные о деятельности Архита 
в области музыки, основываясь на противоречивой рукописной информации, при-
писывали ему даже создание знаменитого трактат «Деление канона» (Katatomѕ ka
nТ noj). См., например, Ван-дер Варден. Пробуждающаяся наука. Пер. с английского 
Г. Е. Куртика. Под ред. А. А. Гурштейна. М., 1959. С. 59.
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та» (’ArcЪtou platag»n). О ней пишет не только Аристотель, утверждавший 
о «необходимости, чтобы дети имели какое-либо занятие, и нужно думать, 
что [с этой точки зрения] погремушка Архита оказалась прекрасной» (...de‹ 
toЭj pa‹daj œcein tin¦ diatrib»n, kaˆ tѕn 'ArcЪtou platagѕn o‡esqai genšsqai 
kalоj — Aristot. Polit. VIII, 6, 1340b, 25–27). Этот «инструмент» был запе-
чатлен и в византийской энциклопедии «Суда», а его популярность была 
связана с использованием в быту, но к научной работе Архита в сфере музы-
ки это не имеет никакого отношения.

С именем Архита частично связана уже неоднократно упоминавшаяся 
«гармония сфер», звучание которой было недоступно человеческому слуху, 
и эта antinomia требовала объяснения. Одно из них и приписывается Архи-
ту, которое передает Порфирий (Porph. In Harm. Ptol. comm. Р. 81):

GrЈfei oвn Р 'ArcЪtaj, oб kaˆ prТs qen tѕn 
lšxin pareq»kamen perˆ tоn yТfwn tЈde.

Архит, которого мы [и] раньше допу-
скали [в наш] текст, пишет о [косми-
ческих] звучаниях83 так:

PolloЭj mќn dѕ aЩtоn oЩk eЌnai Ўmоn tґ 
fЪsei o†ouj te ginиskesqai, toЭj mќn di¦ 
t¦n ўsqšneian t©j pla g©j, toЭj dќ di¦ 
tХ m©koj t©j ўf' Ўmоn ўpostЈsioj, tin¦j 
dќ kaˆ di¦ t¦n Шper bol¦n tо megšqeoj: 
oЩ g¦r paradЪ es qai ™j t¦n ўko¦n Ўm‹n 
tлj megЈlwj tоn yТfwn, кsper oЩd' ™j 
t¦ sЪstoma tоn teucšwn Уkka polЪ tij 
™kcšV, oЩ dќ ™kce‹tai».

«Многие из них не могут распозна-
ваться природой наших [чувств]: 
одни — из-за слабости ударов, а дру-
гие — из-за большой отдаленности от 
нас, а некоторые — из-за чрезмерной 
величины84 [звучания]. Ведь огромные 
шумы не достигают нашего слуха, по-
добно тому, как если кто-то в узкие 
горлышки85 [сосудов] вливает много 
[жидкости], она не вливается.

Трудно сказать, насколько убедительно было такое толкование для со-
временников. Во всяком случае, многие столетия спустя один из этих аргу-
ментов приводил Цицерон, указывая, что несущиеся с большой скоростью 
небесные тела должны издавать звуки неимоверной силы, для восприятия 
которых слух человека не приспособлен: «Уши людей, охваченные этим 
звучанием, глохнут» (Hoc sonitu oppletae aures hominum obsurduerunt. — 
Cic. De re pub. VI, 5, 19). А затем он поясняет высказанную мысль (Ibid.):

Hic vero tantus est totius mundi 
incitatissima conversione sonitus, 
ut eum aures hominum capere non 
possint, sicut intueri solem adversum 
nequitis, eiusque radiis acies vestra 
sensusque vincitur.

Это столь громадное звучание, [воз-
никающее от] бесконечно быстрого 
вращения всего мира, что уши людей 
не могут его охватить, как вы не в со-
стоянии пристально смотреть напря-
мик на солнце, [поскольку] острота 
вашего зрения и восприятия побе-
ждаются его лучами.

Cовершенно очевидно, что все указанные выдержки, источниками кото-
рых, возможно, были сочинения Архита, мало относятся к самой музыке. Та-
ких сообщений, которые касались бы непосредственно ее, фактически только 
два. Одно из них, также сохранившееся в трактате Порфирия, трудно при-

83 Следует обратить внимание, что в данном случае используется термин Р yТfoj 
(«шум»), который в специальной литературе никогда не применялся в значении «му-
зыкальный звук».

84 То есть громкости.
85 sЪstomoj — «узкоротый».
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знать достоверным. Оно гласит: «Последователи Архита говорили, что «для 
слуха в симфониях получается ощущение одного звука» (”Elegon d' oƒ perˆ tХn 
'ArcЪ tan «˜nХj fqТggou g…nesqai kat¦ t¦j sumfwn…aj tѕn ўnt…lhyin tН ўkoН». — 
Porph. In Harm. Ptol. comm. Р. 104). Действительно, такое утверждение по 
отношению к кварте, квинте и октаве должно быть обстоятельно проверено. 
Ведь пифагорейцев, согласно их концепции, нисколько не интересовали осо-
бенности восприятия, поэтому фраза «ощущение одного звука» отклоняется 
от основного их методического принципа. Об этом говорит систематически 
провозглашавшийся лозунг, в основе которого лежала идея: «чувства оши-
баются, а разум — никогда». Любые же свидетельства противоположной 
направленности трудно соотносить с пифагорейцами (особенно с древними), 
и не исключено, что они являются следствием поздней редакции.

Единственное важное сведение о работе Архита в области музыки при-
ведено в «Гармонике» Клавдия Птолемея (Ptolem. Harm. II 14), где сообща-
ются акустические данные, которыми, по мнению Архита, должны обла-
дать некоторые ладовые образования86:

«диатонический лад по Архиту» (tХ diatonikХn gšnoj kat' 'ArcЪton) —
28 : 27 – 8 : 7 – 9 : 8);

«хроматический лад по Архиту» (tХ crwmatikХn gšnoj kat` 'ArcЪton) —
28 : 27 – 243 : 224 – 32 : 27;

«энгармонический лад по Архиту» (tХ ™narmТnion gšnoj kat' 'ArcЪton) —
28 : 27 – 243 : 332 – 32 : 27.

Не следует думать, что эти интервальные последовательности заимствова-
ны из практики или предназначались для нее87. Это был результат матема-
тических поисков, представлявшийся исключительно умозрительно наибо-
лее верным для тех, кто их вычислял.

На этом, в основном, завершаются сведения, которые в античных источ-
никах персонифицированно связываются с деятельностью в науке о музыке 
некоторых последователей Пифагора.

§ 4
Постпифагорейский период

а) Теофраст Эресский

В сообщениях о деятельности более поздних авторов есть материал по 
музыке из несохранившихся работ Теофраста Эресского88 (рубеж IV–III ве-
ков до н. э.), ученика и последователя Аристотеля. До нас дошла лишь одна 
обширная цитата, «из второй [книги его трактата] “О музыке” (™n tщ deutšrJ 
Perˆ mou si kБj), излагающаяся Порфирием (Porph. In Harm. Ptol. comm. 
Р. 61–65)89. Анализ этого фрагмента показывает, с одной стороны, стрем-

86 Как всегда, приводящиеся в данной монографии интервальные ряды излагаются 
в последовательности, соответствующей по звучанию снизу-вверх (что соответству-
ет расположению пропорций слево-направо). У Птолемея они изложены в ином по-
рядке.

87 Их анализ, а также результаты исследования других акустических разновидно-
стей ладовых форм, вычисленных иными учеными (они приводятся далее), см.: Гер-
цман Е. Античное музыкальное мышление. С. 79–95.

88 О нем см. гл II, § 3 «б».
89 Из утраченных сочинений Теофраста, посвященных музыке, Диоген Лаэрт-

ский упоминает «Одну [книгу] Гармоник» (`Armonikоn a/. — Ibid. V 46), трактаты 
«О музыке» (Perˆ mousikБj. — Ibid. V 47) и «О сведущих в музыкознании» (Perˆ
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ление выйти из «математического плена» пифагорейской школы, а с дру-
гой — невозможность найти собственно музыкальные критерии для объяс-
нения процессов, происходящих в музыке.

Приводя результаты ее изучения пифагорейцами, Теофраст констатирует:
kaˆ g¦r e„ p©n diЈsthma plБqТj ti, tХ dќ 
mšloj ™k diaforоn fqТggwn, tХ mšloj Уti 
ўriqmХj toiТnde Ёn e‡h.

Ведь если всякий интервал — некое 
количество, а мелос [состоит] из раз-
личных звуков [образующих интер-
валы], то мелос должен был бы выра-
жаться именно числом.

Но понимая спорность такого утверждения, Теофраст, чтобы найти под-
тверждение своим сомнениям, обращается к средствам выразительности дру-
гих искусств. Так, он высказывается о красках, поскольку, по его мнению, 
«никакая простая краска не отличается [по цвету] от [другой такой же] простой 
краски количеством» (oЩ dќn g¦r crо ma Ўploаn Ўploа crи matoj posТ thti diafšrei). 
Но даже размышления над соединением красок в неодинаковых и одинаковых 
количествах, подобно интервальным контактам звуков, не помогают «уловить» 
параллелей с организацией музыкального материала. Аналогичный результат 
получается и тогда, когда Теофраст, в ходе тех же поисков, обращается к осо-
бенностям исполнения музыки, и в частности — к степени напряжения при 
звучании различных регистров. В итоге он приходит к обезнадеживающему 
выводу: «Ведь подобно тому, как требуется сила, чтобы издать высокий звук, 
так [она требуется], чтобы озвучить и низкий» (жj gЈr tinoj dšontai dunЈmewj e„j 
tХ tѕn Сxe‹an ™kfwnБsai, oЫtw kaˆ e„j tХ tѕn bare‹an fqšgxasqai).

Возможно, если бы Теофраст пошел по пути другого ученика Аристо-
теля, Аристоксена, и вложил в употребляемый им термин № dЪnamij иной 
смысл — не «силу» и «мощь», а «значение» (что предполагает полисеманти-
ка этого слова), — то получил бы иной результат. Не исключено, что в этом 
случае он мог бы приблизиться к пониманию регулируемых системой вза-
имодействий между звуками. Ведь каждый из них выполняет в тетрахорд-
ной организации, являющейся основной смысловой единицей системы, 
определенную функцию. Но направленность мышления, в основе которого 
все же лежала идея об интервалах (пусть даже не в «математической фор-
ме»), не давала возможности расширить аналитическое поле. Поэтому он 
пытался проникнуть в суть проблемы через ту же интервалику, сравнивая 
ее звуки с пространством, которое находится между ними. Но ничего поло-
жительного не могла дать и такая «методика»:
...oЩdќ t¦ diast»mata toа mš louj 
a‡tia жj poioаnta, ўll' жj mѕ kwlЪ
onta. e„ gЈr tij ¤ma fqšggoito kat¦ tХ 
sunecќj kaˆ toЭj metaxЭ tТ pouj, Ґr' 
oвn ™kmelБ proЏoito fwn»n; пn oвn mѕ 
parapempomšnwn ™kmšleia g… noito Ґn: 
oЩc… toЪtwn paraleipomš nwn № ™mmšleia, 
жj e„ mѕ paraleif qe‹en kwlusТntwn.

...интервалы не причина создания 
мелоса, а [явление], не мешающее 
[ему]. Ибо если бы кто-то озвучил од-
новременно [интервалы] по последо-
вательности [звуков] и пространства 
между [ними], то разве звучание не 
оказалось бы немелодичным? Ведь 
немелодичность [возникает] не из-за 
того, что [пространства] пропускают-
ся, а мелодичность не из-за того, что-
ими пренебрегают, а потому что, про-

tоn mousikоn. — Ibid. V 49). Перевод последнего из указанных заглавий обусловлен 
вполне определенными причинами (о них см. сектор «е» данного параграфа).
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пускаясь, они не препятствуют [ме-
лодичности].

Такой вывод находится приблизительно на том же «научном» уровне, 
на котором оказываются идеи современных музыковедов о так называемых 
«кластерах»90. Поэтому Теофрасту не оставалось ничего другого, как ука-
зать на природу, породившую любые звуки (как музыкальные, так и нему-
зыкальные), в качестве регулятора их движения. В результате он провоз-
глашает, что «их91 различие по природе самодостаточно» (№ g¦r aЩtоn fЪsei 
diafor¦ aЩtЈrkhj œstai e„j tѕn tоn melоn gšnesin). Подобное заключение, оче-
видно, представлялось ему наиболее убедительным и освобождало от поис-
ков глубинных причин самых различных музыкальных явлений92.

б) Эратосфен Киренский
Если в сведених о деятельности Теофраста просматривается стремле-

ние выйти за пределы пифагорейских «математических этюдов», то это не 
означает, что в постпифагорейский период полностью прекратилась эта тра-
диция. Многие ученые продолжали идти по «пифагорейскому пути». Среди 
них был работавший в самых различных областях научного знания Эратос-
фен Киренский ('Era tosqšnhj Р Kurh na‹oj), живший на рубеже III–II веков 
до н. э. Клавдий Птолемей приводит следующие акустические варианты ла-
довых форм, якобы вычисленных Эратосфеном93:
«диатонический лад по Эратосфену» (tХ diatonikХn gšnoj kat¦ 'Eratosqšnh) —

256 : 243 – 9 : 8 – 9 : 8);
«хроматический лад по Эратосфену» (tХ crwmatikХn gšnoj kat¦ 'Eratosqšnh) —

20 : 19 – 19 : 18 – 6 : 5;
«энгармонический лад по Эратосфену» (tХ ™narmТnion gšnoj kat¦ 'Eratosqšnh) —

40 : 39 – 39 : 38 – 19 : 15.
Кроме этого сообщения о его музыковедческо-математической дея-

тельности некоторую информацию можно получить из трактата Теона 
Смирнского, где сказано (Theon. Smyrn. Р. 81–82):

'Eratosqšnhj dќ ™n tщ Pla  twnikщ fhsi, 
mѕ taЩtХn eЌ nai diЈ sth ma kaˆ lТgon. 
™pei dѕ lТ goj mšn ™sti dЪo megeqоn № prХj 
Ґllhla poi¦ scšsij: g…netai d' aЫth kaˆ 
™n dia fТroij <kaˆ ™n ўdiafТroij>94. 

Эратосфен в «Платонике»95 говорит, 
что интервал и пропорция — не одно 
и то же. Поскольку пропорция — не-
кое отношение двух величин между 
собой, то она получается и между раз-
личными <и между неотличающими-
ся> [членами]...

diЈsthma dќ ћn diafšrou si mТ non, А kat¦ 
tХ mšgeqoj А kat¦ poiТthta А kat¦ qš sin

Интервал же отличают только одним 
[каким-то свойством]: либо только по

90 См. Интродукция § 1. Да и сам английский термин cluster («скопление») свиде-
тельствует о полной беспомощности музыкознания, способного фиксировать лишь 
«скопление» звуков, не понимая музыкальной логики их соединения.

91 То есть звуков.
92 Некоторые интересные сведения дает фрагмент из сочинения Теофраста «Perˆ fu

tоn ƒstor… aj» («Об изучении растений» IV, 11, 2–7), посвященный рассказу о тростни-
ке, из которого изготовлялись трости для авлосов. См.: Герцман Е. Трости для авло-
са. С. 38–42.

93 О нем уже упоминалось, см. гл. II, § 3 «б».
94 Эта и следующая вставки в этом фрагменте — конъюктуры Эд. Гиллера, издате-

ля сочинения Теона Смирнского.
95 «Платоник» — название сочинения Эратосфена.
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А Ґllwj Рpw soаn. dБ lon dќ kaˆ ™n teа
qen, Уti lТ goj dias t» matoj ›te ron: tХ g¦r 
јmi  su prХj tХ diplЈsion <kaˆ tХ di p
lЈsion prХj tХ јmisu> lТgon mќn oЩ tХn 
aЩtХn œcei, diЈsthma dќ tХ aЩtТ.

величине, либо по качеству, либо по 
положению, либо как-нибудь иначе. 
И отсюда очевидно, что пропорция — 
[нечто] иное, чем интервал, ибо поло-
винное к двойному и <двойное к поло-
винному> не является одним и тем же 
отношением, а интервал один и тот же.

Если в целом мнение автора о разнице между пропорцией и интерва-
лом вполне ясно, то его трактовка некоторых особенностей последнего вы-
зывает вопросы. Действительно, отличие интервалов «по величине» (kat¦ 
tХ mšgeqoj) — очевидно, тогда как «по качеству» (kat¦ poiТthta) и «по по-
ложению» (kat¦ qš sin) — весьма туманно. В античной теории музыки тер-
мин № poiТthj («качество») не применялся к интервалам. Он использовал-
ся, в основном, как некое общее понятие, например, в таком утверждении: 
«Становится ясно, что качество гармонии получается из последовательно-
го порядка звуков» (™k tБn tоn ™fexБj fqТggwn ўkolouq…aj tѕn tБj Ўrmoniaj 
poiТthta faner¦n genšsqai sumba…nei. — Arist. Quint. De mus. I 8). Клавдий 
Птолемей несколько раз упоминает этот термин в одной из глав первой кни-
ги «Гармоники», где № poiТthj соотносится исключительно с акустическими 
свойствами немузыкальных звуков. В источниках можно встретить также 
классификацию звуков «по качеству» при их разделении на музыкальные 
и немузыкальные (Cleon. Isag. 2):
Taаta dќ qewre‹tai ™n fw nБj poiТ thti, Вj 
kin»seij e„sˆ dЪo, № mќn sune  c»j te kaˆ 
logi k» kaloumšnh, № dќ dia sthmati k» te 
kaˆ melJdik».

Относительно качества звука рассма-
триваются такие [особенности]. Суще-
ствует два движения: одно слитное, 
называемое также разговорным, дру-
гое — интервальное и мелодичес кое.

Согласно этому фрагменту, звук может обладать качеством либо музы-
кального, либо немузыкального.

Еще сложнее обстоит дело с «качеством» интервала, определяемого 
«поположению» (kat¦ qš sin). Ведь вне зависимости от того, идет ли речь 
о его «положении» в определенном музыкальном регистре или в музыкаль-
ной системе, — каждый интервал остается одним и тем же.

Все эти наблюдения показывают как Эратосфен «метался» между му-
зыкальным пифагореизмом и стремлением подойти к осмыслению музы-
кальных категорий с другой позиции. То же самое подтверждает и еще один 
фрагмент Порфирия, также посвященный Эратосфену (Porph. In Harm. 
Ptol. comm. P. 91):
'Eratosqšnhj mќn oвn fhsin ›teron eЌnai 
diЈsthma lТgou: ™n g¦r ™nˆ diast»mati 
dЪo lТgoi g…nontai. Р dќ lТgoj dˆj fšre
tai, У te toа Р me…zonoj prХj tХ œlat
ton kaˆ toа ™lЈttonoj prХj tХ me‹zon kaˆ 
koinѕ diafor¦ Шpe rocБj kaˆ ™lle…yewj 
жj tБj diafor©j dhlonТti tХ diЈsthma 
poioЪshj. di plas…ou te gЈr fhsi prХj 
јmisu kaˆ №m…seoj prХj diplЈsion Р mќn 
lТgoj ›teroj, tХ aЩtХ dќ diЈsthma.

Эратосфен говорит, что интервал 
[нечто] другое, чем пропорция. Ведь 
в одном интервале получается две 
про порции. Пропорция проявляется 
дважды: бóльшее [число] к мéньшему 
и мéньшее к бóльшему, а также об-
щая разница превышения и недоста-
чи [между членами пропорции], так 
как разница создает интервал. Он96 

говорит к тому же, что неодинакова

96 То есть Эратосфен.
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пропорция удвоенного к половине 
и половины к удвоенному, а интервал 
тот же самый.

Таков краткий комплес сохранившихся сведений о воззрениях Эратос-
фена. Совершенно очевидно, что они не отличаются каким-либо своеобрази-
ем, а содержат лишь повторение общеизвестных положений, бытовавших 
в античной теории музыки ко времени его жизни.

в) Панэтий Mладший
В комментариях Порфирия к «Гармонике» Птолемея упоминается 

еще один ученый Панэтий Mладший (Pana…tioj Р neиteroj), высказывав-
шийся по проблемам музыкознания. Очевидно, определение «младший» 
было дано ему, чтобы отличить от известного философа-стоика Панэтия 
Родосского (II в. до н. э.)97. Панэтий Младший, скорее всего, был мате-
матиком. Так, после обсуждения одной цитаты Платона в трактате Пор-
фирия (Plat. Tim. 36a–b) можно прочесть (Porph. In Harm. Ptol. comm. 
Р. 92):
Di¦ dѕ tоn e„rhmšnwn t¦ diast» ma ta, oЩ 
t¦j ШperocЈj, ўll¦ toЭj lТ gouj sun»qwj 
fhsˆn жj kaˆ Dhmhtr…J kaˆ Panait…J 
doke‹ to‹j maqhmatiko‹j.

Из сказанного [ясно], что он98 обычно 
называет интервалы не превышения-
ми, а пропорциями, как принято у ма-
тематиков — Деметрия и Панэтия.

Поскольку же математика рассматривалась последователями пифаго-
рейцев как sciencia scienciarum, то это давало основание ее экспертам из-
лагать свои мысли, касающиеся всех областей знаний, в которых применя-
лись математические методы анализа. Музыкознание на протяжении почти 
всей античной эпохи входило в цикл таких дисциплин.

Из всех «музыковедческих экскурсов» Панэтия Младшего, благодаря 
Порфирию, сохранился лишь один достаточно обширный фрагмент. Чтобы 
понять его воззрения в этой области, целесообразно ознакомиться со всем 
этим текстом (Porph. In Harm. Ptol. comm. Р. 65–66):
E‡rhtai dќ kaˆ Panait…J tщ newtš rJ ™n tщ 
Perˆ tоn kat¦ gewmetr…an kaˆ mousikѕn 
lТgwn kaˆ diasthmЈtwn suntТmwj perˆ 
toЪtwn met' eЩlТgou ўpolog…aj tБj Шpќr 
tоn presbutšrwn kaˆ didaskal…aj tБj 
kat¦ toЭj ўriq moЭj cr»sewj. grЈfei g¦r 
пde.

У Панэтия Младшего в [трактате] 
«О пропорциях и интервалах в геоме-
трии и музыке» кратко говорится об 
этих [проблемах]99 с разумным оправ-
данием [воззрений] более древних 
[авторов] и наставлением по исполь-
зованию чисел. Он пишет так:

97 О Панэтии Родосском упоминается в различных источниках. Так, например, 
согласно Диогену Лаэртскому, он не соглашался с другими философами, рассматри-
вавшими «мантику» (№ mantik» — «искусство прорицания») как науку, посколь-
ку «считал ее лишенной основания» (ўnu pТston aЩt» fhsin. — Diog. Laert. VII 149). 
В этом же памятнике есть еще одно сообщение о нем: «Однако Панэтий и Посейдоний 
считают, что добродетель недостаточна [для счастья — prХj eЩdaimon…an], а они гово-
рят, что необходимо также здоровье, [денежные] средства и силы» (Р mšntoi Pana…tioj 
kaˆ Poseidи nioj oЩk aЩ tЈrkh lšgousin tѕn ўret»n, ўll¦ cre…an eЌna… fasi kaˆ Шgie…aj kaˆ 
co rh  g…aj kaˆ „s cЪoj. — Ibid. VII 128). См. также: Ciceronis M. Tullii De natura deorum II 
118; Idem. De divinatione II 88, 139, 141; Idem. De officiis I 11–17, 126.

98 То есть Платон.
99 В предыдущем предложении речь шла о высказывании Теофраста, согласно ко-

торому мелос определяется «не по количеству звуков, а по [их] качеству и своеобра-
зию» (oЩc жj ™n posТthti fqТggwn ўll' ™n poiТthti kaˆ „diТthti).
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Kaˆ kat¦ mou si kѕn dќ tХ legТ me non 
№mitТnion katЈcrhs…j ™stin СnТ matoj. 
Р g¦r o„Т me noj tХ metaxЭ diЈ sthma Сxšoj 
kaˆ baršoj dicotome‹sqai mšsJ tini 
fqТggJ Уmoi Тj ™s ti tщ tХ metaxЭ leukoа 
kaˆ mšlanoj Ѕ qermoа kaˆ yucroа di co
to me‹ sqai lš gonti.

«В музыке употребление слова “полу-
тон” — неверно. Ведь тот, кто думает, 
что интервал между высоким и низ-
ким делится пополам в каком-то зву-
ке, подобен тому, кто говорит, что 
[разница] между белым и черным 
либо горячим и холодным [также] де-
лится пополам.

oЩ g¦r par¦ t¦ megšqh tоn fqТg gwn 
№ perˆ t¦ sЪmfwna pragmate…a, ўll¦ 
perˆ t¦j poiТthtaj. oƒ d' ўpХ tоn ma
qhmЈtwn ™peid¦n lšgwsi tХ di¦ pa
sоn ™n diplas…oni lТgJ, oЩ toаto lš
gousin, Уti tХ mšgeqoj toа fqТggou tБj 
n»thj diploаn ™sti toа megšqouj tБj 
ШpЈthj Ѕ ўnЈpalin. tekm»rion dš, ™Јn 
te g¦r sfТdra pl»ttwsi t¦j cordЈj, ™Јn 
te tѕn mќn m©llon, tѕn d' Вtton — tХ 
mќn diЈsthma taЩtТn — № dќ m©llon 
plhttomšnh cordѕ me…zona ўpotele‹ 
Гcon, йst' œoiken oЩk ™n megšqei tХ 
diЈsthma lšgesqai.

Ибо дело, касающееся симфоний, 
[заключается] не в громкости зву-
ков, а в [их] качественных особен-
ностях. Когда ученые говорят, что 
октава [вы ражается] двойным отно-
шением, то они не утверждают, что 
нэта — удвоенная величина гипа-
ты или наоборот. Если же ударяют 
струны с силой, по одной больше, 
а по другой — меньше, то [все равно] 
интервал [остается] один и тот же. 
Струна, ударенная сильнее, создает 
более громкое звучание, поэтому го-
ворится, что интервал [проявляется] 
не в размере [силы].

pоj oвn e‡per ™n poiТths…n ™sti, tХ 
mќn di¦ pasоn ™n diplas…oni lТgJ lš 
getai, tХ dќ di¦ tessЈrwn ™n ™pitr…tJ 
kaˆ tХ di¦ pšnte ™n №miol…J kaˆ tХ di¦ 
pasоn kaˆ di¦ pšnte ™n triplas…J, tХ 
dќ dˆj di¦ pasоn ™n tetraplas…oni; Уti 
oЬte tБj Фyewj „scuoЪshj kr…nein t¦ 
sЪmmetra tоn megeqоn ўll' eШrhmšnou 
mštrou, ъ katametroЪmena t¦ sЪmmet
ra kr…nesqai pšfuken, oЬte tБj ЎfБj 
„scuoЪshj kr…nein tѕn kat¦  t¦ bЈrh 
sЪgkrisin, ўll' eЩrhmšnou zugoа, ъ kr…
netai t¦ bЈrh.

Каким же образом [интервал] прояв-
ляется по качеству, когда октава опре-
деляется по удвоенной пропорции, 
кварта — по эпитритной, квинта — 
по гемиольной, дуодецима — по утро-
енной, двойная же октава — по учет-
веренной? Потому что соразмерности 
величин не определяются [даже] силь-
ным зрением, а [только] изобретенным 
мерилом100, по которому удавалось 
определять измеряемые соразмерно-
сти. Сильное же осязание не определя-
ет соединение грузов, а [оно] определя-
ется изобретенными весами, которыми 
оцениваются грузы.

...Ґtopon dќ doke‹ tѕn ўkoѕn polЭ 
ўsqenestšran ШpЈrcou san tБj Фyewj 
cwrˆj mštrou tinoj kaˆ kanТnoj kr… nein 
t¦ sЪmfwna tоn dia sthmЈtwn. oƒ g¦r aв 
tН a„sq»sei pros šcontej жj ™k geitТnwn 
fwnѕn ўkoЪontej, Уmoioi fa…nontai to‹j 
cw rˆj mštrou di¦ tБj Фyewj perˆ tБj ka
t¦ t¦ megšqh sum metr…aj ўpofai nomšnoij, 
o‰ polЭ ўfa   martЈnousi tБj ўlhqe…aj.

…неверно считать, что слух, явля-
ющийся более слабым, чем зре-
ние, может определить симфонные 
среди интервалов без какого-ли-
бо мерила и канона. Те, кто обра-
щаются к чувству, словно слуша-
ющие голос от соседей, подобны 
тем, кто объявляет о правильно-
сти [определения] величин при

100 Все говорит о том, что под термином tХ mštron, переведенном здесь как «мерило», 
подразумевается комплекс пифагорейских методов анализа интервалики, включа-
ющий всю систему работы с каноном и последующее выражение полученных ре-
зультатов в пропорциональной форме.
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помощи зрения, без измерения. Они101 
полностью лишены истины.

Четыре раздела этого текста совершенно ясны по содержанию. В первом 
из них обсуждается общеизвестное положение античной теории музыки, 
уже упоминавшееся на страницах данной монографии. Согласно ему, тон 
делится не на два равных полутона, а на малый полутон «лимму» (tХ le‹mma, 
256 : 243, приблизительно 90 центов.) и большой — «апотому» (№ ўpotom» — 
«отрезок», 2187 : 2048, приблизительно 114 центов)102. Это ни для кого не 
было секретом. Насколько же удачным представлялось для тех времен срав-
нение деления тона с контрастными красками или с горячим и холодным, 
нужно поинтересоваться у современников Панэтия, а их мнение, к сожела-
нию, неизвестно.

На том же уровне происходит объяснение октавы между двумя звука-
ми музыкальной системы — гипаты и нэты. Здесь следовало бы обратить 
внимание на явно поверхностностное описание, в котором не указывается 
конкретная система. Ведь если этот текст действительно исходит от Панэ-
тия Младшего, то есть автора, жившего не ранее I века до н. э., то тогда 
в науке уже фигурировала двухоктавная музыкальная система. Еще за не-
сколько столетий до него Аристоксен писал о «полной системе» (tХ sЪsthma 
tšleion. — Aristox. Elem. harm. Р. 10), не уточняя ее интервальный объем. 
Вместе с тем, он упоминает тетрахорды «по стыку» (kat¦ sunaf»n. — Ibid. 
P.73, 76) и «по отделению» (kat¦ diЈzeuxin. — Ibid. P. 73, 77). Кроме того, 
в его тексте можно встретить подразумевающуюся «нэту [тетрахорда] верх-
них» (Шperbola…aj <n»th>. — Ibid. P. 50). Все это косвенные свидетельства, 
что даже в эпоху Аристоксена в теории музыки была известна двухоктавная 
музыкальная система. Значит, во времена Панэтия, спустя почти три столе-
тия, она могла оставаться либо такой, либо более расширенной.

Поэтому при обсуждении октавного расстояния между гипатой и нэ-
той следовало бы в тексте Панэтия указать, что подразумевается «гипата 
тетрахорда средних» (ШpЈth [tetrЈcordon]103 tоn mšswn) и «нэта тетрахорда 
отделенных» (n»th [tet rЈ cor don] tоn diezeugmšnwn). Ведь в системе находятся 
также «гипата тетрахорда нижних» (ШpЈth [tetrЈcordon] tоn Шpatоn) и «нэта 
тетрахорда верхних» (n»th [tetrЈcordon] tоn Шperbola…wn), существовавшие 
в совершенно иных интервальных отношениях между собой и с иными зву-
ками. Все это небольшие штрихи к образу математика Панэтия, как видно, 
обладавшего весьма скромными музыкально-теоретическими знаниями.

В последних двух абзацах его текста обосновывается общеизвестное 
пифагорейское «научное презрение» к чувствам, как показателям истины, 
и приводятся индексаторы, считавшиеся подлинным отражением реально-
сти — пропорции симфонных интервалов, от кварты до двойной октавы. 
А в упоминании о «грузах» (t¦ bЈrh) ощущаются отголоски «кузнечной 
легенды», когда молоты были заменены подвешиванием грузов к струнам. 
Как известно, к гармонике это не имело уже никакого отношения, но для 
приверженцев пифагореизма традиции в данном вопросе играли решаю-
щую роль. Таким образом, не только Панэтий, но и большинство «неопифа-

101 Имеются в виду чувства и те, кто пользуются ими для распознания истины.
102 См. гл. V, § 1.
103 Как уже неоднократно указывалось, в специальных источниках во всех подоб-

ных случаях сам термин tХ tetrЈcor don отсутствует, но всегда подразумевается.
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горейцев», продолжая фокусировать свое внимание в музыкознании только 
на величинах интервалов, не желали видеть никаких других проблем в ор-
ганизации музыкального материала.

Поэтому утрату работы Панэтия «О пропорциях и интервалах в гео-
метрии и музыке» нельзя считать случайностью. Все говорит о том, что ее 
забвение было предопределено ситуацией в науке, где подобных трактатов 
было бесчисленное множество, и большинство из них повторяло давно из-
вестные установления. Это не могло не отразиться на их рукописной жизни, 
что выражалось в сокращении производства их копий. Остальные выдерж-
ки из сочинения Панэтия подтверждают такой вывод. Например, в одном 
случае сказано:
Bebaio‹ dќ kaˆ tХ proke…menon kaˆ 
Pana…tioj ўpode…xaj, Уti kaˆ aЩtХj 
'Eratosqšnhj katecr»satТ pou tщ dia 
st»mati ўntˆ toа lТgou.

Установленное подтверждает и Панэ-
тий, соглашаясь, что и сам Эратосфен 
где-то пользовался интервалом вме-
сто пропорции104.

В другом вновь повторяется о том же самом:
...йsper Р Pana…tioj œfaske, “mšt
ra tin¦ toЭj palaioЭj kat' ўnalog…
an to‹j fqТggoij parabЈllein ўpХ tоn 
ўriqmоn, oŒj crwmšnouj №m©j tХ pacЭ 
kaˆ ўbšbaion tБj ўkoБj ™kkl…nein”.

...как сказал Панэтий, «древние от-
личали некое мерило и пропорции, 
[по отношению к] звукам, от чисел, 
[благодаря] которым мы избегаем 
грубости применяемых [критериев] 
и ненадежности слуха».

Все это повторения, переходившие из одного сочинения в другое. Ко-
нечно, не исключено, что среди математиков были и те, кто пытался рас-
ширить поле исследования, как, например, упомянутый Аристидом Квин-
тилианом пифагореец Панакей (Arist. Quint. De mus. I 1)106. Но это были, 
очевидно, единицы, тогда как большинство продолжало «штурмовать» уже 
давно освоенные проблемы. Среди них был и Панэтий.

г) Трасилл
Аналогичный вывод приходится делать после анализа сообщений 

источников о музыковедческой деятельности астронома и математика 
I века (либо рубежа старой и новой эры) Трасилла (QrЈ sulloj)106. Большин-
ство сведений о его воззрениях «информаторы» заимствовали из его тру-
да «О гептахорде» (Perˆ toа ˜ptacТrdou), о котором упоминает Порфирий 
(Porph. In Harm. Ptol. comm. Р. 91, 96).

По свидетельству Теона Смирнского, Трасилл определял музыкальный 
звук следующим образом (Theon. Smyrn. P. 47):
QrЈssuloj to…nun perˆ tБj ™n Сr gЈ nJ 
a„sqhtБj lšgwn Ўr mo n…aj fqТ ggon fhsˆn 
eЌnai fw nБj ™narmon…ou tЈ sin.

Итак, Трасилл, говоря о гармо-
нии, воспринимаемой посредством 
инстру мента, утверждает, что 
звук107 — это высотность гармониче-
ского звучания.

104 То есть словом «интервал» вместо термина «пропорция».
105 Этот фрагмент приведен в гл. III, § 2.
106 О нем см.: Sueton. Tiber. 62, 3; Calig. 19, 3.
107 Напомню уже упоминавшийся факт (см. гл. IV, сноску 112, а также гл. V, § 2): 

«фтонг» (Р fqТggoj) — термин античного музыкознания, определявший исключи-
тельно музыкальный звук (а не какой-либо другой).
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Ознакомившись с такой дефиницией, нужно понять, какой смысл 
вкладывал автор в категорию «гармонического звучания». Соответствую-
щую цитату можно найти в трактате Порфирия (Porph. In Harm. Ptol. comm. 
Р. 96):
`Armon…a dќ kat¦ QrЈsullon “tХ sunes
thkХj ™k due‹n tinwn А pleiТ nwn sum
fиnwn diasthmЈtwn kaˆ ШpХ sumfиnou 
periecТmenon”.

Гармония по Трасиллу — «то, что 
составлено из каких-либо двух или 
многих симфонных интервалов и ох-
ватывается симфонией».

Следовательно, «гармонию», а фактически — музыку, он трактовал 
как образование, которое само по себе является симфонией и к тому же еще 
состоит из симфоний. Иначе говоря, вся музыка вновь сводится исключи-
тельно к интервальным образованиям. Здесь же можно найти традиционное 
«философско-математическое» объяснение главного ее феномена, интерва-
ла, характерное для многих подобных опусов, где многословно обсуждаются 
особенности пропорциональных выражений интервалов, а о музыкальных их 
свойствах вообще не упоминается (Ibid. P. 91):

…QrЈssuloj ™n tщ Perˆ toа ˜pta cТr 
dou ™pˆ tБj diafor©j eЌnai tоn fqТggwn 
tЈttei tХ diЈsthma, grЈ fwn oЫtwj.

…Трасилл в [сочинении] «О гептахор-
де» устанавливает, что интервал 
[опреде ляется] по разнице звуков. 
Он пишет так:

TХ dќ diЈsthma lšgousin aЩtѕn tѕn 
diafor¦n tѕn ginomšnhn prХj ўl l» louj 
dЪo fqТggwn tоn ўnomo…wn, oŒon ™¦n 
Р mќn П barЪj, Р dќ СxЪj, № par' ўll»louj 
diafor¦ diЈsthma pros agoreЪetai. 
dafšrei dќ lТgoj Шpero cБj: kaˆ kat¦ 
toа Фntoj g¦r dip»couj kaˆ phcua…ou 
№ mќn Шperocѕ kat¦ monЈda qewre‹tai: 
Р dќ lТgoj dipla s…wn toа me…zonoj Уrou 
prХj tХn ™lЈs  sona. kaˆ lТgoj Р aЩtТj 
™sti toа ћx prХj t¦ tr…a kaˆ toа dЪo 
prХj ћn: aƒ d' Шperocaˆ Ґnisoi: ™n mќn 
g¦r to‹j ћx prХj t¦ tr…a tri¦j Шperšcei, 
™n dќ to‹j dЪo prХj ћn monЈj Шperoc». 
kaˆ ™pˆ tоn diaferТntwn dќ megeqоn tБj 
aЩtБj ШperocБj oЬsБj me…zwn Р lТgoj 
™pˆ tоn ™lassТnwn Ѕper ™pˆ tоn mei
zТnwn, oŒon toа ћx ўriqmoа prХj t¦ dЪo 
lТgoj triplЈsioj kaˆ № Шperocѕ tоn 
Уrwn monЈdej tšssarej: tоn dќ k/ prХj 
t¦ ij/ № mќn Шperocѕ monЈdej d/ № aЩt», Р 
dќ lТgoj ›teroj ™pˆ d/ ™lЈsswn».

«Интервалом же называют само от-
личие, возникающее между двумя 
разными звуками, когда один низ-
кий, а другой — высокий. Разница 
между ними и называется интер-
валом. Про порция же отличается 
[от интервала] превышением. Ведь 
когда существуют два пехия и один 
пехий108, то [их] превышение рассма-
тривается равным единице; а пропор-
ция [состоит] из удвоений большего 
члена к меньшему, и та же самая про-
порция существует для 6 : 3 и для 2 : 
1. Но [их] превышения не равны, ибо 
если 6 превышает 3 на 3, то превыше-
ние 2 к 1 [равно] 1. И если существу-
ет то же самое превышение при раз-
личных величинах, то при меньших 
[членах] пропорция больше, чем при 
больших, например, пропорция109 6 : 
2 — трой ная пропорция, и превыше-
ние членов — 4 единицы, а 20 : 16 — 
то же самое превышение в 4 едини-
цы, но пропорция другая — 5 : 4».

Благодаря Теону Смирнскому до нас дошло «деление канона» в том 
виде, как оно представлено в сочинении Трасилла. Его основная задача сво-

108 Об этой единице измерения см. гл. IV, сноску 116.
109 Р ўriqmТj (буквально «число») во многих источниках появляется в значении «про-

порция».
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дится к определению на каноне пропорциональных выражений исключи-
тельно симфонных интервалов. А она понималась только математически 
и выражалась в пропорциях, составляющих знаменитую «тетраду»110, со-
стоящую из первых четырех чисел (Theon. Smyrn. Р. 87):
`H dќ toа kanТnoj katato mѕ g… ne tai di¦ 
tБj ™n tН dekЈdi te trak tЪoj, ї sЪg keitai 
™k mo nЈ  doj duЈdoj triЈdoj tet rЈ doj, a/ b/ 
g/ d/: œcei g¦r ™p… triton, №miТ lion, diplЈ
sion, tri plЈ sion, te t raplЈsion lТgon. 
diai re‹ dќ aЩ tХn Р QrЈsulloj oЫtwj.

Деление же канона осуществляется 
в десятке посредством тетрады, кото-
рая образуется из единицы, двойки, 
тройки, четверки — 1, 2, 3, 4, — ибо 
она содержит эпитритное, гемиоль-
ное, удвоенное, утроенное [и] учет-
веренное отношения. Трасилл делит 
его111 так.

Затем большой фрагмент текста (более 40 предложений) отведен описа-
нию самого деления канона. Здесь Трасилл не отступает от «тетрады» и по-
следовательно представляет результаты такого деления. Сначала, «если 
разделить величину [струны] поровну» (d…ca mќn dieloаsi tХ mš ge qoj), то есть 
на две равные части, то сопоставление звучания не поделенной и поделен-
ной струны дает октаву (2 : 1). «Когда же осуществляется деление [струны] 
на три части» (tr…ca dќ tБj diairšsewj ge  nomšnhj), то их звучание отличается 
на квинту (3 : 2). «А когда осуществляется деление [струны] на четыре ча-
сти» (tetracБ dќ tБj diairšsewj ge nomšnhj), их сравнение дает интервал квар-
ты и т. д.

Однако при знакомстве с этим текстом нужно помнить, какую оценку 
делению канона по методу Трасилла дал знаменитый Никомах Герасский. 
Когда он пишет, что в недалеком будущем собирается создать новый трак-
тат по гармонике, то сообщает следующую информацию (Nicom. Enchir. XI):
Kaˆ prosekqhsТmeqa tХn toа Pu qa 
gorikoа legomšnou kanТ noj kata to mѕn 
ўkribоj kaˆ ka t¦ tХ boЪlh ma toа de toа 
didas kЈlou sunteteles mš nhn, oЩc жj 
'Eratosqšnhj par» kousen А QrЈ sulloj, 
ўll' жj Р LokrХj T… mai  oj, ъ kaˆ PlЈtwn 
parhko loЪ qh sen.

Мы приложим также [к нему] деле-
ние так называемого пифагорейско-
го канона, составленное точно и по 
замыслу самого Учителя112, не как 
[предлагали] Эратосфен и Трасилл, 
[знающие об этом] понаслышке, а как 
Тимей Локрский113, которому следо-
вал и Платон.

Значит, и в Античности было неоднозначное отношение к рабо-
там Трасилла в сфере «музыкальной математики». Что же касается его 
музыкально-теоре тических воззрений, то их можно охарактеризовать как 
нечто безликое, поскольку они повторяют цикл общеизвестных пифагорей-
ских установлений. Эта черта в большей или меньшей степени относится ко 
всем приверженцам пифагореизма постпифагорейского периода.

д) Дидим
Еще об одном ученом, некоем Дидиме, интересовавшимся музыкой 

как наукой, упоминают Птолемей и Порфирий. Среди шести Дидимов, за-
регистрированных в Энциклопедии «Суда», «склонных» к музыкознанию, 

110 Или «тетрактис». См. гл. IV, § 1 «г»; гл. V, § 1.
111 То есть канон.
112 Подразумевается сам Пифагор.
113 Тимей Локрский — пифагореец, персонаж диалогов Платона «Тимей» и «Критий».
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оказался лишь один. Поэтому не остается ничего другого, как считать, что 
именно его имеют в виду эти авторы. В самой же Энциклопедии о нем ска-
зано следующее:
D…dumoj, Р toа `Hrakle…dou, gramma
tikТj: Цj dištriye par¦ Nšrwni, kaˆ 
™crhmat…sato: mousikТj te Гn l…an kaˆ 
prХj mšlh ™pit»deioj.

Дидим, сын Гераклида, грамматик, 
который проводил время у Нерона 
и общался [с ним]. Он был весьма 
сведущ в музыкознании и занят [раз-
мышлениями] о мелосах.

Таковы основные сведения о нем, дошедшие до византийских энцикло-
педистов, и они дают основание считать, что этот Дидим жил в I веке.

Более конкретные данные о направленности его работы в области му-
зыки отмечены Порфирием. Он сообщает о нем как об авторе трактата, на-
звание которого приводится в двух вариантах. В начале опуса Порфирия он 
озаглавлен как «Об отличии музыки пифагорейской от аристоксеновской» 
(Perˆ dia for©j tБj Pu qagore…ou mousikБj prХj tѕn 'Aristoxene…on. — Porph. 
In Harm. Ptol. comm. P. 5). В другом же разделе он назван несколько ина-
че: «Об отличии аристоксеновцев и пифагорейцев» (Perˆ tБj dia for©j tоn 
'Aristoxene…wn te kaˆ Pu qago re… wn. — Porph. In Harm. Ptol. comm. P. 25). Не-
сомненно, в этом сочинении речь шла не о музыке как искусстве, а о му-
зыкально-теоретических концепциях пифагорейцев и последователей Ари-
стоксена.

Знакомство с фрагментом из этой книги, процитированным Порфи-
рием, показывает, что ее создатель полностью стоял на пифагорейских по-
зициях и порицал обсуждение проблем музыки на основании чувств (Ibid. 
P. 26):

`O dќ D…dumoj ™xergazТmenoj toЭj tТpouj 
grЈfei taаta.

Дидим же, работавший в [этих] об-
ластях, пишет следующее:

KaqТlou to…nun tоn ™pˆ mousikѕn 
™lqТntwn oƒ mќn a„s q»sei mТnon prosšs 
con tšleon pa ršntej tХn lТgon. oЩ lš gw 
d' жj oбtoi d…ca toа lТgou tХ sЪ nolon 
А oЩcˆ ka t¦ lТgouj tin¦j ™nu pЈrcontaj 
to‹j prЈgmasi tѕn a„sqh ti kѕn kr…sin 
™poi oаnto.

«Вообще же, среди приобщившихся 
к музыке, те, кто обращаются только 
к чувству, совершенно пренебрегают 
разумом. Я не утверждаю, что они 
создали чувст венный критерий, пол-
ностью обособленный от разума либо 
по сути  не содержащий ничего раци-
онального.

Ўll' kat¦ tХ ple‹ston du namoаn oЩ
damоj aЩto‹j ўpТdeixij А ™pˆ lТgon 
ўnaforЈ tij ™gšneto, А Уlwj ўkolou
qhtikБj qewr…aj front…j, mТnV dќ tН di¦ 
sunhqe…aj aЩto‹j pe rigegenhmšnV a„sqh
tikН tribН ™pe rei dТmenoi єrkoаn  to: Гsan 
d` o† te Сrganikoˆ „d…wj toioа  toi kaˆ 
oƒ fw naskikoˆ kaˆ Ўplоj Уsoi œti kaˆ 
nаn sun»qwj tН ўlТgJ tribН lšgontai 
crБsqai.

Но в большинстве случаев никто 
[из них] не приводил самих доказа-
тельств, либо [аргумента], относяще-
гося к разуму, либо вообше мысль, 
соответствующую науке114. Они упи-
рались в единственный доступный 
[для них] чувственный метод. Осо-
бенно это были инструменталисты 
и учителя вокала, а также просто те, 
о ком еще ныне обычно говорят, что 
они пользуются нерациональным ме-
тодом.

114 Буквально: «теории».
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oƒ dќ tѕn ™nant…an toЪtoij Рrm»san
tej tХn mќn lТgon proet…mwn krit»n, tН 
d' a„sq»sei oЩkšti oЫtw prose‹con, ўll' 
Уson ™j ўformѕn mТ non, ™par koЪ sV tѕn 
ўpХ tоn a„sqh tоn, †na Р lТgoj ™nteа qen 
diathrН. oШtoi d' e„sˆn oƒ Pu qagТreioi.

Мыслящие же противоположно 
им, предпочитая критерий разу-
ма, не обращались к чувству [по-
стоянно], а только как к исходной 
точке, оказывающей помощь по-
средством чувств, чтобы далее [дей-
ствовал] разум. Это пифагорейцы.

В этом полностью «пифагорейском тексте» есть две детали, которые мо-
гут свидетельствать о некоторых особенностях развития античного музы-
кознания.

Прежде всего, в процитированном отрывке нетрудно заметить смягче-
ние конфликта между противостоящими сторонами. Действительно, пифа-
гореец Дидим, подразумевая аристоксеновцев, отмечает, что не все их идеи 
полностью обособлены от разума. Значит, строгие последователи Пифагора 
уже не могут отказать аристоксеновцам в том, что некоторые их установки 
все же пригодны для познания музыки. В конце же приведенного фрагмен-
та присутствует скрытое признание, что и пифагорейцы иногда обращаются 
к реакции чувств. Очевидно, таково было одно из «примирительных» на-
правлений в музыкознании, следы которого можно обнаружить и у Птоле-
мея, утверждавшего, что «критерии гармонии — слух и разум» (krit»ria mќn 
Ўrmon…aj ўkoѕ kaˆ lТgoj)115.

Однако все это представдяет собой только общую методологию музы-
кознания, как и сообщение Птолемея, суть которого изложена в главе его 
трактата «О том, что сведущий в музыкознании Дидим предложил приспосо-
бить к канону» (Perˆ пn D…dumoj Р mousikХj œdoxe prospoie‹n tщ kanТni. — Ptolem. 
Harm. II 13). «Новшество» Дидима также не относится к его музыкально-те-
оретическим представлениям, а является лишь способом модернизировать 
главный инструмент музыкальной «лаборатории» пифагорейцев. Хотя, 
по словам Птолемея, Дидим так и «не смог найти какого-то решения116» 
(oЩ dunh qeˆj eШre‹n tina qerape…an. — Ibid.) стоявшей перед ним задачи.

Конечно, самые интересные материалы о деятельности Дидима связаны 
с его вычислениями интервалов для ладовых образований. Согласно Птоле-
мею, они были следующие (здесь интервальные величины, как принято в на-
стоящей монографии, даются согласно направленности их звучания снизу — 
вверх, что соответствует расположению пропорций в тексте слева–направо117):

«энгармонический лад по Дидиму» (tХ ™narmТnion gšnoj kat¦ Didumon)

115 Эта идея Птолемея уже упоминалась (см. гл. IV, § 3 «б»). Чтобы верно опреде-
лить ее «историческое место» в музыкознании, целесообразно вновь напомнить (см. 
гл. III, § 2), что даже главный «обвиняемый» пифагорейцами, Аристоксен, в свое 
время писал: «Наука восходит к двум [основаниям]: к слуху и разуму» ('AnЈgetai d' № 
pragmate…a e„j dЪo, e‡j te tѕn ўkoѕn kaˆ e„j tѕn diЈnoian. — Aristox. Elem. harm. P. 42). 
Но в экстазе научного противостояния противники Аристоксена зачастую забывали 
об этом, а некоторые из них, возможно, даже не имели полного представления о воз-
зрениях своего оппонента.

116 Буквально «излечения».
117 Как уже указывалось, в античных источниках, а в том числе и в «Гармонике» 

Птолемея, — все наоборот. Для удобства анализа пропорциональные выражения 
интервалов в приводящихся таблицах соотнесены с соответствующими звуками те-
трахордных образований, представленных современными нотными последователь-
ностями (см. гл. V, § 5, сноску 141).
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ТАБЛИЦА XXVI

«хроматический лад по Дидиму» (tХ crwmatikХn gšnoj kat¦ Didumon)

ТАБЛИЦА XXVIa

«диатонический лад по Дидиму» (tХ diatonikХn gšnoj kat¦ Didumon)

ТАБЛИЦА XXVIb

Анализ этих данных в свое время осуществил сам Птолемей, и по его за-
ключению можно попытаться не столько понять воззрения Дидима и Птолемея 
на ладовую организацию, сколько еще раз столкнуться с загадками музыковед-
ческих источников. Но прежде чем ознакомиться и освоить соответствующий 
и непростой по содержанию фрагмент птолемеевской «Гармоники» (он будет 
приведен далее), необходимо понять логику использующейся в нем терминоло-
гии, поскольку она весьма отличается от общепринятой в Античности.

Речь идет о таких определениях, как «ведущая» (№goumš noj) и «следую-
щая» (™pomšnoj), подразумевающих в данном случае пропорции. Сложность по-
знания музыкальных значений этих причастий обусловлена тем, что их нельзя 
обнаружить в специальных письменных памятниках. Единственным исклю-
чением является вопросоответный трактат Вакхия, в котором из указанных 
двух терминов присутствует только «ведущая» (№goumš noj). Однако и здесь не-
возможно найти его однозначного объяснения (Bacch. Isag. rog. 70–71):

FqТggwn dќ pТsa lš go men e‡ dh; — 
Tr…a. — T…na taа ta; — ”Esca ton, mšson, 
№goЪ menon.

Сколько же мы называем видов зву-
ков? — Три. — Какие они? — Край-
ний, средний и ведущий.

Tоn sumfwniоn e‡dh pТ  sa; — Tr…a. — 
T…na taа ta; — 'Ap' ™scЈ tou ™pˆ œs 
caton, ўpХ mšsou ™pˆ mšson, ўf' №gou 
mšnou ™pˆ №goЪ me non.

Сколько видов симфоний? — Три. — 
Какие они? — От крайнего [звука] 
к крайнему, от среднего к среднему, 
от ведущего к ведущему.

Здесь речь идет о системе тетрахордов, где каждый состоит из трех сту-
пеней. Поэтому очевидным по смыслу является только «средний» (mšson) 
звук, предназначенный для определения ступени II. Два других опреде-
ления, «крайний» (œs  catoj) и «ведущий» (№goЪ menoj), могут с одинаковым 
успехом относиться как к ступени I, так и к ступени III:
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Конечно, у аналитика, стремящегося к функциональному исследова-
нию этой информации, в данном случае не было бы никаких проблем, по-

ТАБЛИЦА XXVII

118 См. аристоксеновскую концепцию «динамиса» (Aristox. Elem. harm. Р. 99) — 
гл. IV, § 1 «в».

119 Для удобства осмысления текста два обсуждаемых термина сопровождаются 
подстрочными примечаниями (см. сноски 122 и 123).

120 То есть Дидим.
121 Скорее всего, именно так нужно понимать содержание субстантированного при-

частия tоn faino mš nwn.

скольку в ладовой иерархии суть этих ступеней известна118. Но Птолемей, 
свидетельство которого здесь рассматривается, анализировал материал вне 
этого аспекта, и его оценка ступеней была внеладовой.

Но благодаря тому, что в его тексте указанные определения соот-
носятся с конкретными по величине пропорциями, становится ясно, 
что обозначение «ведущий» (№goЪ menoj) связано с пропорцией, находя-
щейся меж ду III ступенью нижнего тетрахорда и I ступенью верхнего. 
А «крайний» (œs  catoj) подразумевает самый низкий интервал тетрахор-
да, располагающийся между I и II его ступенями. Только после такого 
осмысления семантики этих слов можно попытаться понять претензии 
Птолемея к интервальным вычислениям Дидима, хотя все равно вопро-
сы остаются.

В трактате «Гармоника» сказано (Ptolem. Harm. II 13)119:

Kaˆ perˆ toЭj lТgouj dќ tБj kata tomБj 
oЩdšn ti prospoie‹ tоn faino mš nwn 
™cТmenon, ўll¦ tr…a mќn kaˆ aЩ tХj Щf…
s tatai gšnh, diatonikХn kaˆ crwma
tikХn kaˆ ™narmТnion, poie‹tai dќ t¦j 
katatom¦j ™p… te mТnwn tоn dЪo genоn, 
toа crwmatikoа kaˆ toа dia tonikoа, 
kaˆ mТnou toа ўmetabТlou sus 

И в отношении пропорций деления 
[тетрахордов] он120 не предъявил ни-
чего, что имело бы [значение] очевид-
ных достоинств121. Он основывается 
на трех ладах — диатоническом, хро-
матическом и эн гармоническом, хотя 
[им] создано де ление только двух ла-
дов, хроматического и диатонического,
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122 То есть между самыми высокими звуками, зафиксированными в приводящихся 
таблицах.

123 То есть находящиеся между I и II ступенями ладообразования.
124 О пикноне см. гл. V, сноску 41.
125 См. предыдущую сноску.
126 Буквально: «как имеет».

 t»matoj, oЩdќ tоn ™n toЪtoij lТgwn 
Шgiоj e„lhmmšnwn.

и лишь для немодулирующей систе-
мы, да и взятые для них пропорции 
неразумны.

toЭj g¦r №goumšnouj tоn tetracТrdwn 
prХj mќn toЭj tr…touj ўp' aЩtоn kat¦ 
tХn ™pˆ d' t…qhsi lТgon ™p' ўmfo  tšrwn tоn
genоn, toЭj dќ deutšrouj ™n mќn tщ crw
matikщ kat¦ tХn ™pˆ e/, ™n dќ tщ diatoni
kщ kat¦ tХn ™pˆ h/, йste kaˆ t¦j mќn 
˜pomšnaj diafor¦j ™n ўm fo tšroij gšnesi 
sunЈgein tХn ™pˆ ie/ lТgon, t¦j dќ mšsaj 
™n mќn tщ cro ma tikщ tХn ™pˆ kd/, ™n dќ tщ 
diatonikщ tХn ™pˆ q/ par¦ tХ ta‹j a„sq»se
si fai  nТmenon.

В обоих ладах ведущие [пропор ции]122 
тетрахордов [предназначенные] для 
третьих из них, он устанавливает
в отношении 5 : 4, а для вторых — 
в хроматике 6 : 5, тогда как в диатони-
ке — 9 : 8. Значит, отличия [интерва-
лов, обозначаемых как] следующие123 
в обоих ладах  составляют пропорцию 
16 : 15, средние же в хроматике 25 : 
24, а в диатонике 10 : 9, [но все это] 
вопреки очевидному для чувств.

œn te g¦r tщ cromatikщ gšnei tоn tХ 
puknХn periecТntwn lТgwn tлn ˜pТ menon 
lТgon me…zona pepo…hke toа mš sou mh
damоj ™mmeloаj toа  toioЪtou ginomšnou, 
kўn tщ diatonikщ tХn №goЪ menon lТgon 
me…zona toа mšsou, dšon toЩnant…on, жj 
œcei tХ Ўploаn dia to nikХn kaˆ œti toЭj 
˜pomšnouj lТgouj tоn dЪo genоn ‡souj, 
dšon ™llЈttw tХn toа diatonikoа.

Ведь в хроматическом ладе среди про-
порций окружающих пикнон124 воз-
никла следующая125 пропорция, пре-
вышающая среднюю и не создающая 
никакой слаженности. И в диатонике 
ведущая пропорция превышает сред-
нюю, хотя должно быть наоборот, чем 
и характеризуется126 простая диато-
ника. [Кроме того], еще следующие 
пропорции двух ладов равны, хотя 
в диатонике [каждая из них] должна 
быть меньше [самой высокой].

Анализ этого фрагмента, требует ответа, прежде всего, на первый во-
прос: почему в тексте Птолемея сказано, что Дидим создал интервальные 
пропорции только для двух ладов, хотя в той же главе приводятся данные 
всех трех ладов (см. выше)? Неужели такой основательный ученый, как 
Клавдий Птолемей, мог допустить подобное и очевидное несоответствие?

Вызывает удивление и другое положение первого абзаца, в котором 
Дидим обвиняется в том, что он создал пропорции интервалов «только для 
немодулирующей системы» (mТnou toа ўmetabТlou sus  t»matoj), хотя все уче-
ные, трудившиеся в области гармоники, всегда работали лишь в рамках этой 
«полной немодулирующей системы» (tХ sЪsthma tšleion ўmetЈbo lon). Она 
представляла собой теоретическую модель музыкально освоенного звукового 
пространства. Именно в ее границах рассматривались основные музыкаль-
ные категории: звуки, интервалы, лады, тональности, типы модулирования 
и особенности мелопеи. Все письменные памятники музыкознания Антично-
сти, в том числе и «Гармоника» самого Птолемея, являются убедительным 
подтверждением этого. Более того, свои интервальные вычисления ладовых 
интервалов он также создал в рамках «немодулирующей системы», посколь-
ку иначе это было невозможно.
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Комплекс всех этих недоразумений заставляет вновь задуматься: перед 
нами текст Клавдия Птолемея или результат внедрения позднего «редак-
тора»? Если второй вариант — то это обычное явление, и историку музыки 
всегда нужно быть не только готовым к подобным встречам, но и выявлять 
аналогичные «интервенции», а также давать им объяснение. Ну, а если это 
первый вариант, — тогда нужно признать, что и великие ученые «humanum 
nihil alienum putant»127.

Однако следующая претензия Птолемея вполне понятна, и действитель-
но в хроматическом ладе Дидима нижний интервал (16 : 15) превышает сред-
ний (25 : 24). Это нарушает общеантичную традицию музыкального мыш-
ления, поскольку во всех ладовых разновидностях нижний интервал был 
самый маленький по сравнению с двумя другими. К таким интервальным 
отношениям обязывали ладофункциональные особенности I и II ступеней.

Ну а следующее критическое замечание Птолемея вновь вызывает во-
прос: почему Дидим обвиняется в том, что самый высокий интервал диатони-
ческого лада (9 : 8) превышает средний (10 : 9), хотя многие данные о струк-
туре античных ладов подтверждают именно такое положение? Более того, 
представленные самим Птолемеем аналогичные акустико-математические 
конструкции «ровной диатоники» (diЈtonon РmalТn) выражаются такими ин-
тервалами 12 : 11 – 11 : 10 – 10 : 9128, где самый высокий также больше сред-
него. Хотя, действительно, в птолемеевских тетрахордах «тоновой диатони-
ки» (diЈtonon tonia‹on — 28 : 27 – 8 : 7 – 9 : 8) и «напряженной диатоники» 
(diЈtonon sЪntonon — 16 : 15 – 9 : 8 – 10 : 9) верхний интервал меньше сред-
него. К сожалению, Птолемей не объяснил причин, почему, по его мнению, 
в одних ладовых формах диатоники возможны такие отношения интерваль-
ных величин, а в других — нет.

Почти такой же вопрос относится и к заключительному обвинению: 
«следующие пропорции двух ладов равны, хотя в диатонике [каждый из 
них] должен быть меньше [самой высокой]». Здесь явно имеется в виду са-
мый нижний интервал в 16 : 15, присутствующий в диатонике и хроматике 
Дидима. Однако в диатоническом тетраходе он сохраняет принцип, указан-
ный Птолемеем, поскольку каждый из двух низких интервалов меньше вы-
сокого: 16 : 15 – 10 : 9 – 9 : 6. Возможно, его смутило, что в хроматическом 
тетрахорде Дидима самый низкий интервал («следующий») больше средне-
го (16 : 15 – 25 : 24 – 6 : 5). Но александрийский ученый и здесь никак не 
обосновывает свою точку зрения.

Таким образом, материалы по Дидиму, представленные в дошедшем до 
нас тексте трактата Птолемея, должны быть самым тщательным образом 
изучены, поскольку пока трудно найти однозначное объяснение серии яв-
ных противоречий и смысловых лакун.

е) Птолемаида Киренская
Среди источников, запечатлевших дошедшие до нас свидетельства 

о тех, кто занимался наукой о музыке, сохранились данные, касающиеся 

127 Перефразированная для сложившейся в тексте грамматической ситуации зна-
менитая фраза одного из персонажей комедии Теренция «Heauton timorumenos» 
(«Сам себя карающий»), которая в подлиннике дается так: «Homo sum: humani nihil 
a me alienum puto» («Я человек: мне не чуждо ничто человеческое»).

128 Все эти акустико-математические данные изложены у Птолемея: Ptolem. Harm. 
II 14.
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некоей Птолемаиды Киренской (Ptolemaђj № Kurh na…a)129. Они содержатся 
в том же трактате Порфирия и представлены в форме цитат из книги Пто-
лемаиды «Пи фагорейская основа музыки» (Puqa go rikѕ tБj mou si kБj stoi
ce… wsij). Исследователями высказывались самые различные предположения 
о ее личности130, но к определенному и общему выводу они так и не пришли. 
Поэтому невозможно установить даже приблизительно период ее жизни, 
который, по сложившимся представлениям, «вращается» между III до н. э. 
и I веком н. э.

К сожалению, Порфирий выбрал для цитирования не фрагменты, важ-
ные для анализа музыкально-теоретических категорий, а лишь те, которые 
описывают отношение Птолемаиды к двум направлениям античного музы-
кознания — пифагорейскому и аристоксеновскому. В результате, сохранив-
шиеся материалы не в состоянии охарактеризовать ее как ученого, а лишь 
как одного из многочисленных адептов пифагореизма. Не исключено, что 
в распоряжении Порфирия был не весь текст сочинения Птолемаиды, и пе-
реданные им фрагменты заимствованы из аналогичного «цитатника», изъя-
того из другого сочинения. Вместе с тем, даже такие малоинформационные 
источники способны расширить бытующие представления не только о раз-
личных направлениях античной науки о музыке, но и вообще о подробно-
стях музыкальной жизни. Ведь любая дискуссия в этой среде — отражение 
существовавших в обществе идей, а особенности полемики способны выя-
вить уровень развития научной мысли.

Изложение материала из сочинения Птолемаиды Порфирий начал с от-
рывка, содержащего характеристику последователей Пифагора, изучавших 
музыку и называвшихся «канониками». Особое внимание здесь уделяется 
объяснению происхождения этого названия (Porph. In Harm. Ptol. comm. 
Р. 22):

GrЈfei gš toi perˆ toЪtou kaˆ  Pto  lemaђj 
№ Kurhna…a ™n tН Puqa go rikН tБj mousi
kБj stoiceiиsei taаta.

Птолемаида Киренская в «Пифаго-
рейской основе музыки» пишет об 
этом следующее:

`H oвn kanonikѕ pragmate…a, ka t¦ t…naj 
m©llТn ™sti; kaqТlou kat¦ toЭj Puqa
gorikoЪj: јn g¦r nаn Ўrmo nikѕn lšgomen, 
™ke‹noi kanonikѕn зnТ mazon. ўpХ t…noj 
kanonikѕn aЩtѕn lšgomen; oЩc жj œnioi 
nom…zousi ўpХ toа kanТnoj СrgЈnou 
parono masqe‹ san, ўll' ўpХ tБj eЩqЪth
toj жj di¦ taЪthj tБj pragmate…aj tХ 
СrqХn toа lТgou eШrТntoj kaˆ t¦ toа 
№rmosmš nou parap»gmata».

«Каноническое учение — кому оно 
больше всего обязано? Вообще — 
пифагорейцам, ибо то, что мы ныне 
именуем “гармоникой”, они называ-
ли “каноникой”. Почему мы назы-
ваем это [учение] каноникой? Не от 
инст румента канона, как некоторые 
думают, совершая насилие [над исти-
ной], а от “правильности”, потому что 
благодаря этому учению разум обна-
руживает истину и правила того, что 
гармонично».

Следовательно, в тексте утверждается, что наименование «каноники» 
произошло не от названия инструмента, а по совершенно иной причине, об-
условленной выдающимися результатами научной работы. Якобы именно 
благодаря им были открыты кардинальные «правила» музыки, которую ав-

129 Кирена (Kur»nh) — город на африканском побережье Средиземного моря.
130 См., например: Levin Fl. Greek reflections on nature of music. Cambridge, 2009. 

P. 230–240.
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тор выводит в качестве того «что гармонично» (tХ №rmosmš non). Здесь в зна-
чении «правила» выступает синоним Р kanиn — tХ parЈphgma, но, конечно, 
в основе излагаемого воззрения лежит полисемантика термина «канон» 
(Р kanиn), который мог обозначать весьма широкую цепь понятий от обык-
новенного «деревянного бруса» или «прута» до «правила» и «установле-
ния». Иначе говоря, согласно утверждению Птолемаиды, пифагорейское 
музыковедение называлось «каноникой» не из-за выводов, полученных 
в результате систематизированных итогов работы с каноном по определе-
нию математических выражений интервалов. По ее мнению, было обнару-
жено некое «правило» (в самом широком смысле), на основании которого 
осуществляется любая гармонизация звукового материала, когда его масса 
превращается в музыку.

Для верной оценки подобного толкования необходимо хотя бы прибли-
зительно осмыслить основные этапы эволюции термина «канон», которая 
привела к столь широкой его полисемантике.

Самый общий взгляд на этот процесс показывает, что первоначально 
словом «канон» обозначался обычный «деревянный брус», очевидно, не-
большого размера, изготовленный из куска дерева. Со временем он стал 
использоваться при определении длины различных предметов, сменив та-
кие единицы измерения, как «дактиль» (Р dЈktuloj — «палец»), «пигон» 
(№ pugоn — «локоть»), «бэма» (tХ bБma — «шаг»). Потом стало ясно, что тем 
же брусом можно измерять более мелкие объекты, для чего необходимо на-
нести на него соответствующие «деления». В результате деревянное изделие 
постепенно превратилось в то, что мы определяем как «линейку», а у элли-
нов оно оставалось с неизменным названием «канон». Он получил распро-
странение в разных житейских сферах, а не только в геометрии, где стал 
одним из главных инструментов познания. Так, на его основе был сконстру-
ирован «однострунный канон», помогавший установить пропорциональные 
выражения интервалов.

Более того, в функции линейки «канон» смог внедриться в такую, ка-
залось бы, далекую от физических измерений, область, как художествен-
ная эстетика. Одним из примеров подобного использования может служить 
история с так называемым «каноном Поликлета» (PolЪkleitoj)131, связан-
ным с деятельностью знаменитого скульптора V века до н. э. Согласно сфор-
мировавшемуся преданию, зафиксированному в некоторых источниках, 
этот Поликлет изваял статую «Дорифора» (Р doru fТ roj — «копьеносец»), 
части тела которого были выполнены по идеальным размерам, соответство-
вавшим самым высоким эстетическим оценкам современников, с помощью 
«канона». Этот широко распространенный рассказ даже дал основание для 
другого «мифа», в котором утверждалось, что сам скульптор якобы напи-
сал трактат (конечно, не сохранившийся) «Канон Поликлета», изложив 
в нем соответствующие материалы, касающиеся создания столь прослав-
ленного памятника культуры. В результате всех подобных перемен «кано-
нообразующее» новшество настолько активно вошло в научный и житей-
ский обиход, что с течением времени термин «канон» стал олицетворять 

131 Его имя означает «многопрославленный». Возможно, что это не настоящее 
имя скульптора, а прозвище, полученное им после смерти. Энциклопедия «Суда» 
по этому поводу пишет: «“Поликлет” — многопрославленный; Поликлеты — [так] 
названы [люди] из многих мест» (PolЪkleitojю pЈnu œndoxoj. PolЪkleitoi, ™k pollоn 
keklhmšnoi tТpwn).
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не только строгие параметры, отвечающие эстетическим представлениям, 
но и вообще совокупность установленных и устоявшихся нормативных 
правил. Так появились «ветхозаветные» и «новозаветные» каноны, вклю-
чающие в себя точный перечень соответствующих книг «Ветхого Завета» 
и «Нового завета». Стали известны «Каноны святых апостолов» (oƒ KanТ
nej tоn `Ag…wn 'ApostТlwn), подразумевающие «Правила святых апостолов». 
Та же ситуация повлияла и на возникновение «Канона Вселенских собо-
ров» (oƒ KanТnej tоn sunТdwn O„kou menikоn), понимаемого как «Правила Все-
ленских соборов».

Что же касается аналогичных «правил», сформулированных пифаго-
рейским музыкознанием, о которых писала Птолемаида, то совершенно 
очевидно и общеизвестно, что они были получены исключительно благода-
ря плодотворной работе с струнным «каноном». Фактически их два — ком-
плекс пропорциональных выражений интервалов и определение особенно-
стей пропорций, подразделяющих интервалы на симфонии и диафонии. 
Следовательно, утверждение Птолемаиды, что название «каноника» не ис-
ходит от струнного «канона», противоречит абсолютно всем свидетельствам 
памятников письменности. Его можно рассматривать лишь в качестве же-
лания представить эту область пифагорейских знаний как нечто более «вы-
сокое», чем производное от примитивного инструмента. Трудно сказать, на-
сколько такое мнение было распространено. Во всяком случае, ни в одном 
другом специальном источнике невозможно обнаружить подобной трактов-
ки. Как раз наоборот, все они подтверждают использование термина «ка-
нон» только в связи с этим струнным инструментом.

Так, например, в трактате Никомаха «канон» появляется два раза, 
и в обоих случаях речь идет об однострунном инструменте. В одном разделе 
сказано: «длинная струна с одним и одинаковым натяжением помещена на 
неком каноне» (tij cor  dБj makr©j Ш pХ m…an kaˆ tѕn aЩ tѕn tЈsin keimšnhj ™p… tini 
kanТni. — Nicom. Enchir. 10). Гауденций рассказывает, как нужно работать, 
«натягивая струну на какой-то канон и деля канон на 12 частей» (cordѕn g¦r 
te…naj ™pˆ kanТnoj tinХj kaˆ tХn kanТna dielлn e„j mšrh ib/. — Gaud. Isag. 11). 
То же самое подтверждает анализ текстов «Гармоники» Птолемея132 и сочи-
нения Аристида Квинтилиана «О музыке»133.

Весьма показательно и появление термина «канон» в трактате Порфи-
рия, когда комментируется соответствующий фрагмент «Гармоники» Пто-
лемея (Porph. In Harm. Ptol. comm. Р. 22):
TХ Фrganon tБj ™fТdou fhs…n, їn Р lТgoj 
™xeаrš te kaˆ dšdwke ta‹j a„s q»sesi prХj 
tХ kanon…zein t¦ ™ndšon ta aЩta‹j prХj 
tѕn ўl»qeian. Kanлn kale‹tai ЎrmonikТj.

Он134 говорит, что инструмент [такого] 
метода, который отыскивал пропор-
цию и давал чувствам направление, 
чтобы укрепиться им в истине, назы-
вается гармонический канон.

Вслед за этим появляются упоминания различных типов канона — «од-
нострунного» (kanлn monТcordoj) и «восьмиструнного» (™n СktacТrdJ kanon…. — 
Ibid. 133). Затем совершенно ясно сказано, что учение пифагорейцев назы-
вается «каноническим» благодаря инструменту, называющемуся «канон». 

132 Ptolem. Harm. I 1 (P. 5), I 7 (P. 17), I 11 (P. 26), I 16 (P. 37), II 1 (P. 42), II 2 (P. 46), 
II 12 (P. 66), II 15 (P. 74, 75), II 16 (P. 81), III 1 (P. 84, 85), III 2 (P. 90).

133 Arist. Quint. De mus. III 2.
134 То есть Птолемей.
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При знакомстве с далее приводящимся фрагментом Порфирия нужно учи-
тывать, что он был создан, когда основные достижения пифагорейской кано-
ники оказались уже включенными в теорию гармоники (Ibid. 22):

...oƒ Puqa gТreioi, o†per kaˆ mЈ lis ta tѕn 
œfodon eбron, kanonikѕn mќn ™kЈloun. 
їn nаn Ўrmonikѕn qew r…an sunwnЪmwj, 
kanТ na dќ tХ tБj СrqТ th toj tоn summet
ri оn mštron, Ц kaˆ Рr… zonta… tinej aЩtоn 
oЫtw.

...пифагорейцы, которые преимущест-
венно изобрели [такой] метод, они 
назы вали [его] каноническим, [то есть] 
одноименно [с учением], которое ныне 
[назы вают] гармонической теорией135. 
Ведь канон — [это] правильное изме-
рение соразмерностей, что некоторые 
определяют так:

“Kanиn ™sti mštron СrqТthtoj tоn ™n 
to‹j fqТggoij №rmosmšnwn diafo rоn, a‰ qe
wroаntai ™n lТgoij ўriqmоn”.

«Канон — измерение достоверности 
различных гармонизаций по звукам, 
которые рассматриваются в пропор-
циях чисел».

Таким образом, в источниках невозможно обнаружить подтверждение 
толкования Птолемаиды, согласно которому пифагорейская «каноника» 
не связана с одноименным инструментом. Следовательно, ее высказывание 
нужно квалифицировать лишь как индивидуальную попытку «возвысить» 
область пифагорейского музыкознания посредством толкования термина 
«канон» в ракурсе более «солидной» и «веской» семантики — как «прави-
ло», «установление».

В фрагментах Птолемаиды Киренской, сохранившихся в труде Порфи-
рия, часто обсуждается разница между «канониками» и «гармониками». 
Она всегда сводится, в основном, к несходному отношению к чувствам: пер-
вые игнорировали их, а вторые — якобы всегда и во всем следовали их ука-
заниям. Сведения, содержащиеся в цитатах Птолемаиды, не вносят ничего 
нового в общепринятую точку зрения. Они лишь подтверждают тенденцию, 
отмеченную уже при анализе выдержек из работы Дидима (см. выше), что 
пренебрежение к чувствам в среде последователей древних пифагорейцев 
было смягчено, и их даже рассматривали как некий импульс, требующий 
дальнейшего рационального исследования. Птолемаида высказала это 
в следующих словах (Ibid. 23):
Pu qa gТraj kaˆ oƒ diadexЈmenoi boЪ lontai 
tѕn mќn a‡sqhsin жj РdhgХn toа lТ gou ™n 
ўrcН paralambЈnein prХj tХ oƒoneˆ zиpurЈ 
tina paradidТnai aЩ  tщ, tХn dќ lТgon ™k 
toЪtwn Рrmhqšnta kaq' ˜autХn pragmateЪ
esqai ўpos tЈn ta tБj a„sq»sewj, Уqen kҐn 
tХ sЪs th ma tХ ШpХ toа lТgou eШreqќn tБj 
prag  mate…aj mh kšti sun®dV tН a„ sq»sei, 
oЩk ™pistrš  fontai, ўll' ™pegkaloаsi 
lšgontej tѕn mќn a‡s qh sin planЈ sqai, tХn

Пифагор и его приемники хотят в на-
чале рассматривать чувство, словно 
проводник для разума, как если бы 
допускать к нему [их136] в качестве 
неких зачатков [анализа]. Но разум, 
стремящийся работать самостоятель-
но от них, оставляет чувство, посколь-
ку если [какое-то] образование обна-
ружено при исследовании разумом, 
то [это] не согласовано с чувством,

135 Складывается впечатление, что в данном месте текста что-то выпущено, по-
скольку «каноника» не «соименна» с «гармонической теорией». Элементарная ло-
гика подсказывает, что по смыслу должно быть Цn Фrganon tХn kanТna sunw nЪ mwj 
(«которое одноименно с инструментом “канон”»). Конечно, это предположение тре-
бует дальнейшего анализа.

136 То есть чувства.
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dќ lТgon eШrhkš nai kaq' ˜autХn tХ СrqХn 
kaˆ ўpelšg cein tѕn a‡sqhsin.

[и этого согласования] не требуется. 
А знающие [суть дела] обвиняют чув-
ство, [утверждая], что чувство сби-
вает с толку, а разум обнаруживает 
истину самостоятельно и отрицает 
чувство.

Так представлены Птолемаидой сложные взаимоотношения чувств 
и разума в пифагорейском музыкознании.

Она также сопоставляет «канононику» и «гармонику», где вторая пред-
ставлена в виде науки, изучением которой занимаются «сведущие в музы-
кознании» (oƒ mousiko…. — Ibid. P. 23):
H kat¦ tХn kanТna qewr…a, ™k t… nwn 
sЪgkeitai; ™k tоn par¦ to‹j mou  siko‹j 
Шpotiqemšnwn kaˆ ™k tоn par¦ to‹j 
maqhmatiko‹j lambanomšnwn.

«Из каких [разделов] состоит уче-
ние о каноне? Из тех, которые уста-
новлены сведущими в музыкознании, 
и из объясненных математиками».

Отсюда следует вполне понятная позиция: основали науку «сведую-
щие в музыке» (что обычно в таких случаях подразумевалось под термином 
oƒ mou  siko…137), называвшиеся «гармониками», а «объяснили» все ее кате-
гории — математики, то есть «каноники». Вряд ли такое воззрение нужно 
принимать без проверки. Однако в настоящее время это невозможно сделать, 
поскольку в распоряжении науки пока отсутствуют материалы, способные 
помочь установить, кому принадлежит первенство в создании науки о музы-
ке — «каноникам» или «гармоникам». Конечно, история сохранила более 
ранние сведения о пифагорейцах (то есть о канониках), но это еще не явля-
ется решающим аргументом в пользу однозначного толкования проблемы. 
Ведь первый дошедший до нас трактат IV века до н. э. Аристоксена свиде-
тельствует о развитой и многогранной теории гармоники. Кроме того, автор 
этого опуса перечисляет имена гармоников, которые могли быть не только 
его современниками, но и предшественниками138. Все это создает сложную 
задачу, пока еще нерешенную. Несмотря на то, что в тексте Птолемаиды не 
затрагивается эта тематика, в ее позиции вновь просматривается бóльшее 
уважение к пифагорейцам, нежели к «гармоникам», которые якобы даже 
не в состоянии были объяснить суть разделов сформированной ими науки.

В процитированном отрывке гармоники представлены как oƒ mousiko…, 
что при буквальном переводе должно означать «музыканты». Это весьма 
важная проблема для музыкального антиковедения, требующая анализа. 
Поэтому вполне оправданно использовать обсуждение материалов, сохра-
нившихся от научного наследия Птолемаиды, для осмысления сути такой 
терминологии.

Здесь приходится вновь обратить внимание на необходимость правиль-
ного понимания взаимоотношений между конкретным термином и кон-
текстом, в котором он появляется. Ведь недифференцированное отноше-
ние к полисемантике лексических единиц всегда было одним из наиболее 
серьезных препятствий на пути развития музыкального антиковедения139. 
Более того, многие заблуждения, присутствующие в данной области зна-
ний, порождены именно этой причиной.

137 Подробнее об этом см. далее.
138 См. § 1 настоящей главы, где цитируется фрагмент из Aristox. Elem. harm. Р. 46.
139 Данная проблема уже затрагивалась (см. гл. II, § 6).
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Любой античный автор и каждый его читатель по-разному понимали 
термин Р mousikТj в неодинаковых ситуациях. При рассмотрении проблем 
«гармоники» это слово в применении к создателям музыкально-теоретиче-
ских трактатов осмысливалось в совершенно определенном ракурсе. Дан-
ный термин указывал на исследователя науки о музыке, что подразумевало 
«сведущего в музыкознании», но ни в коем случае не «в музыке», посколь-
ку это может квалифицироваться (особенно нашим современником) как 
специализация в сфере практики музыкального искусства. Как уже мно-
го раз указывалось, между этими двумя областями на протяжении многих 
столетий античной эпохи существовал серьезный разрыв. Не существует ни 
одного свидетельства, подтверждающего, что кто-то из гармоников обла-
дал навыками игры на каком-либо инструменте или пел. Возможно, такое 
умение не исключалось, но оно никого не интересовало, поскольку, по бы-
товавшим представлениям, это было весьма далеко от их занятий в сфере 
музыкознания. Поэтому данная грань личности «гармоников» не отражена 
в источниках.

Когда античные авторы упоминают Р mousikТj 'AristТxenoj или musicus 
Aristoxenus140, то они вкладывают в это определение конкретное содержа-
ние, подразумевая ученого, сосредоточенного на изучении сугубо теорети-
ческих форм воплощения музыки. Несмотря на то, что нашему современ-
нику это трудно понять, длительный исторический период ситуация была 
именно такой. Кроме того, необходимо отметить, что на протяжении мно-
гих столетий музыканты-исполнители именовались не Р mousikТj, а по сво-
ему инструменту: кифарист (Р kiqarist»j), авлет (Р aЩlht»j), певец (Р ўoidТj 
или Р тdТj), кимвалист (Р kumbalist»j), авлод (Р aЩlJdТj)141, букцинист (Р bu
kanist»j или Р bukanit»j, а также Р boukinЈtwr или Р bukinЈtorhj), навлист 
(Р nab lis t»j)142, пандурист (Р pandourist»j), сальпингист (Р sal pigkt»j или 
Р salpis t»j). Опреление Р mousikТj фактически к ним не относилось.

В наше время семантика термина «музыкант» радикально изменилась, 
и «музыкантами» сейчас называют только тех, кто непосредственно зани-
мается практическим музицированием. Для исследователей же музыки, 
то есть для тех, кого в древности именовали Р mousikТj, существуют дру-
гие определения: «музыковед», musicologist (англ.), musicologue (франц.), 
muikwissenschaftler (немец.), musicologo (итал.). Поэтому если в соответ-
ствующих переводах сказано, например, что Аристоксен — «музыкант», 
то в сознании современного читателя возникает искаженное представление 
о его деятельности. То же самое происходит во всех других случаях, когда 
теоретиков музыки представляют как Р mou sikТj.

Результаты таких «интерпретаций» нетрудно показать на примерах, 
уже цитировавшихся в настоящей монографии источников. Так, если об-
ращение Платона к своему собеседнику и брату Главкону передать подоб-
ным образом, то получится очевидная нелепость: «Какие стили скорбные? 
Скажи мне, ведь ты музыкант» (T…nej oвn qrhnиdeij Ўrmon…ai; lšge mo…: sЭ g¦r 
mou sikТj. — Plat. Plat. Resp. III 398е–399a)143. Но Главкон не был музыкан-

140 См.: Rosetta Da Rios De Aristoxeno musico // Aristoxeni Elementa harmonica. 
Rosetta Da Rios recensuit. Romae 1954. P. 95–136.

141 Певец, выступавший в сопровождении авлоса.
142 «Навла» (№ nЈbla, или Р nЈblaj, или Р naЪla) — струнный инструмент из семей-

ства псалтириев, на которых звук извлекался из струны не плектром, а пальцами.
143 Сравнить гл. II, § 6.
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том, хотя как философ разбирался в эстетических особенностях различных 
музыкальных жанров. То же самое произойдет и с представлением статьи 
византийской энциклопедии «Суда», посвященной Дионисию Галикарнас-
скому144, «[который] подготовил много [книг] по музыке» (tХ ple‹s ton ўs
khqБnai t¦ tБj mousikБj). Хотя хорошо известно, что никто из античных му-
зыкантов не писал книг. Смехотворная ситуация возникает и при переводе 
фразы из трактата Авла Геллия, где упоминаются medicos musicos (Aul. Gel. 
III 10), которую, следуя данной методологии, приходится переводить как 
«медицинские музыканты» или «музыкальные врачи».

Однако, несмотря всю абсурдность последствий такой практики, когда 
термин Р mousikТj во всех случаях передается как «музыкант», подобная тра-
диция продолжается, и даже известные исследователи попадают под ее вли-
яние. В качестве примера достаточно указать на русскую версию названия 
шестой книги трактата Секста Эмпирика145, озаглавленного PrХj mousikoЪj, 
но переведенного как «Против музыкантов»146. Совершенно очевидно, что 
само содержание книги направлено не против музыкантов, а сосредоточено 
на критике концепций теоретиков музыки.

Античное понимание Р mousikТj наиболее точно выражено в вопросоот-
ветном трактате «старца Вакхия»: «Кто такой знаток музыкознания? — Тот, 
кто знает, что совершается с мелодиями» (MousikХj dќ t…j; — `O e„dлj t¦ ka t¦ 
t¦j melJd…aj sumba… non toj. — Bacch. Isag. 2). Это подразумевает осведомлен-
ность в интервальной конструкции мелодии, ее ладовом и тональном стату-
се, модуляциях, происходящих при ее развитии, и т. д. Музыкант-практик 
изучаемой эпохи вряд ли задумывался над этими особенностями.

Конечно, с течением времени происходили перемены во взаимоот-
ношениях между теорией музыки и практикой, которые начали сбли-
жаться. Это не могло не отразиться и на семантике термина Р mousikТj, 
поскольку он стал постепенно применяться и к музыкантам-практикам. 
Судя по принятой ныне датировке отдельных источников, это происходи-
ло приблизительно с II века. Так, например, Диоген Лаэртский начинает 
один раздел своего труда с изложения сообщений о знаменитом пифаго-
рейце Архите, исследовавшем проблемы музыкальной акустики (Diog. 
Laert. VIII 4, 79):
'ArcЪtaj MnhsagТrou Tarant‹noj, жj dќ 
'Aristoxšnoj, `Estia…ou, Puqago  rikТj.

Архит, сын Мнесагора ([или], как 
[пишет] Аристоксен, — Гестиея), та-
рентинец, пифагореец.

Затем Диоген Лаэртский продолжает (Ibid. VIII 4, 83):
GegТnasi d' 'ArcЪtai tšttarej: prо toj 
aЩtТj, deЪteroj Mutilhna‹oj mou  sikТj, 
tr…toj Perˆ gewrg…aj suggegra fиj, 
tštartoj ™pigrammatopoiТj.

Архитов было четверо: первый — сам 
[пифагореец], второй — митиленский 
музыкант, третий — написавший 
[книгу] «О земледелии», четвертый — 
автор эпиграмм.

Совершенно очевидно, что здесь под определением «музыкант» подразу-
мевался не знаменитый пифагореец, занимавшийся проблемами музыкаль-
ной акустики, который в повествовании Диогена Лаэртского был «первым», 

144 Подробнее о нем см. последний раздел данного параграфа.
145 О нем см. гл. II, § 3 «б».
146 См.: Секст Эмпирик. Сочинение в двух томах. Общая редакция А. Ф. Лосева. 

Том. 2. М., 1976. С. 192.
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а какой-то музыкант-практик, не оставивший следа в истории147. Иоанн Зла-
тоуст, критически высказывавшийся о своих единоверцах, продолжающих 
слушать «языческую музыку», рассказывает: «И если приезжает какой-то 
замечательный музыкант, то вновь заполняют театр те же самые [люди, ко-
торые посещают церковь]» (Kaˆ mousikХj dќ e‡ tij qaumastХj ™pidhm»seie, pЈlin 
Рmo…wj oƒ aЩtoˆ dѕ oбtoi plhroаsi tХ qšatron. — Joan. Chrys. Comment. in Joan // 
PG 59, col. 25). В предклассический период Гесиод писал, как от Муз и Апол-
лона «на земле происходят мужи аэды и кифаристы» (Ґndrej ўoidoˆ œasin ™pˆ 
cqТna kaˆ kiqarista…. — Hesiod. Theog. 95). Секст Эмпирик, семь столетий спу-
стя, подразумевая тех же аэдов и кифаристов, повествует о том как древнегре-
ческие герои, покидая надолго свои дома, «оставляли музыкантов в качестве 
самых верных хранителей и наставников своих жен» (жj pistotЈtouj fЪlakaj 
kaˆ sw fro nis tБraj tоn gunaikоn aШtоn ўpole…pein toЭj mousikoЪj. — Sext. Empir. 
Adver. math. VI 10). Ну и наконец, в одном из позднеантичных памятников 
музыкознания сказано (Anon. De mus. 28):
oƒ to‹j Сrchstiko‹j pros»kontej mousikoˆ 
˜pt¦ toЪtoij crоntai: Шper dwr…J, lud…J, 
frug…J, dw r…J, Шpolu d…J, Шpofrug…J, 
Шpo dwr…J.

Музыканты, занимающиеся тан-
цами, пользуются семью такими 
[тональностя ми]: гипердорийской, ли-
дийской, фригий ской, дорийской, ги-
полидийской, гипо фригийской, гипо-
дорийской.

Таким образом, все говорит о том, что вектор семантической эволюции 
термина Р mousikТj был направлен от теоретика к практику. Но все сохра-
нившиеся фрагменты Птолемаиды Киренской посвящены тем, кто зани-
мался исключительно наукой о музыке. Поэтому их контекст требует пони-
мать Р mousikТj как «сведущий в музыкознании» или «теоретик музыки», 
а в некоторых случаях логично использовать и оба термина148. Только при 
таком условии можно избежать искажений в сознании современного чита-
теля античных источников.

Излагая свои представления о разных методах работы гармоников и ка-
ноников Птолемаида, согласно свидетельству Порфирия, пишет (Porph. In 
Harm. Ptol. comm. Р. 23):
KanonikХj d' ™stˆ kaqТlou Р Ўrmo nikХj 
Р perˆ toа №rmosmšnou poioЪ me noj toЭj 
lТgouj. diafšrousi dќ mousi  koˆ kaˆ oƒ

«Вообще каноник — [это] гармоник, 
создающий пропорции того, что гар-
монизовано. Однако теоретики

147 Очевидно, понимая возможное появление в сознании современного читателя ас-
социаций с пифагорейцем Архитом, который по раннеантичным представлениям 
был Р mousikТj, Гаспаров — переводчик трактата Диогена Лаэртского на русский 
язык — представил «второго Архита» как «кифареда» (sic. — см. Диоген Лаэрт-
ский. О жизни, учениях и изречениях знаменитых философов. Перевод М. Л. Гас-
парова. М., 1979. С. 355). В действительности же «второй» Архит мог быть не толь-
ко «кифародом», но также кифаристом, авлетом и вообще исполнителем на любом 
инструменте. Так как здесь пришлось затронуть термин «кифарод» (Р kiqarJdТj), 
то следует отметить, что в русской литературе он искажен и превратился в «кифаре-
да». Возможно, это влияние латинского варианта citharoedus, когда так называемая 
«омега подписная» (J) преобразовалась в дифтонг oe, читающийся как «э», а для 
«благозвучия» превращенный в «е». При такой перетурбации теряются этимологи-
ческие следы слова, тогда как в форме «кифарод» явно заметны составляющие его 
(«кифара» и «ода»), а в «кифареде» они исчезают.

148 Один из образцов такого перевода см. далее.
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kanoniko…. mousikoˆ mќn g¦r lšgontai oƒ 
ўpХ tоn a„sq»sewn Рrmи menoi Ўrmoniko…. 
kanonikoˆ d' oƒ Puqagorikoˆ oƒ Ўrmoniko…. 
e„sˆ dќ kaˆ ˜kЈteroi tщ gšnei mousiko….

музыки и каноники отличаются. Те-
оретики называются гармониками, 
начинающими [познание] от чувств, 
а каноники — [это] пифагорейские 
гармоники. Но по роду [занятий] 
и те, и другие — сведущие в музы-
кознании».

Более подробно та же тема освещена в другом фрагменте текста Птоле-
маиды, но здесь не обошлось без недоразумений (Ibid. P. 23):

”Esti dќ t¦ par¦ to‹j mousiko‹j Шpo 
tiqšmena, Уsa par¦ tоn a„sqšsewn lam
bЈnousin oƒ kanoniko…, oŒon tХ eЌna… tina 
sЪmfwna kaˆ diЈfwna diast» ma ta kaˆ tХ 
eЌnai sЪnqeton tХ di¦ pa sоn œk te toа 
di¦ tessЈrwn kaˆ toа di¦ pšnte kaˆ tХ 
eЌnai tТnon tѕn d' Шperocѕn toа di¦ pšnte 
par¦ tХ di¦ tessЈrwn kaˆ t¦ Уmoia.

То, что установлено теоретиками 
музыки, каноники связывают с чув-
ствами, например, симфонные и ди-
афонные интервалы, и что октава об-
разуется из квинты и кварты, а также 
что тон — превышение квинты над 
квартой и подобные образования.

t¦ dќ par¦ to‹j maqhmatiko‹j lam
banТmena, Уsa „d…wj oƒ kanonikoˆ tщ 
lТgJ qewroаsin ™k tоn tБj a„sq» se wj 
ўformоn mТnon kinhqšntej, oŒon tХ eЌnai 
™n ўriqmоn lТgoij t¦ diast»ma ta kaˆ tХ 
eЌnai ™x ўriqmоn sugkrous tоn tХn fqТg
gon kaˆ t¦ parapl»sia.

А то, что используется [для познания] 
математиками, каноники рассмат-
ривают по-особому — в пропорциях, 
лишь побуждаемые чувством и [толь-
ко] отталкиваясь от него. Например, 
что интервалы выражаются пропор-
циями чисел, что звук [зависит] от 
количества ударов149 и аналогичных 
причин.

t¦j Шpoqšseij oвn tБj kanonikБj dior…sei
en Ґn tij ШpЈrcein tН te perˆ tѕn mousi
kѕn ™pist»mV kaˆ tН perˆ toЭj ўriqmoЭj 
kaˆ tѕn gewmetr…an.

Поэтому кто-то мог бы определить, 
что установления каноников относят-
ся как к науке о музыке, так и [к нау-
кам] о числах и геометрии.

В первом абзаце этой цитаты присутствует несоответствие с утвержде-
нием самой Птолемаиды в ранее приводившихся отрывках и вообще с из-
вестными по другим источникам принципами работы гармоников. Действи-
тельно, здесь говорится о том, что теоретики музыки посредством чувств 
отличали не только симфонии и диафонии, но и аналогичным образом уста-
новили, что октава состоит из кварты и квинты, а тон является превышени-
ем квинты над квартой. Но это противоречит всем известным фактам о том, 
что гармоники, не отрицая возможности чувств, приняли концепцию пи-
фагорейцев о пропорциональных величинах интервалов. Ведь с помощью 
слуха устанавливается сам интервал, а понять, насколько он велик, невоз-
можно было без соответствующих теоретических знаний, выражавшихся 
в данном случае пропорциями интервалов. Именно поэтому «самый глав-
ный» гармоник Аристоксен утверждал, что «любая симфония отличается 
величиной от любой диафонии» (p©n g¦r sЪmfwnon pantХj dia fиnou diafšrei 
megšqei. — Aristox. Elem. harm. Р. 55). Этот критерий на протяжении дли-
тельного исторического периода был принят гармониками и в общем виде 
сформулирован в другом источнике таким образом (Cleon. Isag. 5):

149 Буквально «от ударенных чисел».



424

Tоn dќ diasthmЈtwn diafo ra… e„si pšnte, 
О te megšqei ўl l»lwn diafšrei kaˆ О kat¦ 
gš noj kaˆ О t¦ sЪmfwna tоn dia fиnwn kaˆ 
t¦ sЪnqeta tоn ўsun  qš twn kaˆ t¦ ∙ht¦ 
tоn ўlТgwn.

Существует пять различий интер-
валов; один отличается от других ве-
личиной, другой по ладу, симфонные 
от диафонных, составные от несо-
ставных и рациональные от ирраци-
ональных.

В данном случае слух вообще не упоминается, а установление всех пе-
речисленных отличий доступно лишь при помощи знаний не только о ве-
личинах интервалов и их пропорциональных выражениях, но и о ладовых 
звукорядах. Об этом свидетельствует приведенный фрагмент с указанием 
на рациональные и иррациональные интервальные образования.

Конечно, на закате Античности, после происшедшего сближения му-
зыкальной теории с практикой, представления поменялись, и уже в тракта-
те Гауденция можно прочесть о совершенно ином подходе к этой проблеме 
(Gaud. Isag. 1):
TХn dќ ўkou sТmenon tоn perˆ taа  ta 
lТgwn ўnagka‹on ™mpei r…v tѕn ўkoѕn 
pro gegumn©sqai, fqТggouj te ў koЪein 
ўkribоj kaˆ diast»mata ™pi ginиskein, 
sЪm fw nТn te kaˆ diЈfwnon.

Необходимо, чтобы знакомящийся150 
с положениями об этих [теоретиче-
ских установлениях], прежде приоб-
рел слуховой опыт, чтобы он точно 
слышал звуки и узнавал интервалы, 
симфонный и диафонный.

Но подобные перемены произошли через много столетий после вре-
мени жизни Птолемаиды. Следовательно, обсуждаемое несоответствие ее 
высказывания с подлинным положением дел нужно трактовать как некое 
необоснованное обвинение оппонентов пифагорейцев ради укрепления ав-
торитета последователей Пифагора. Ту же самую тенденцию можно уви-
деть и в другом фрагменте ее сочинения, также представленном Порфирием 
в виде цитаты (Ibid. Р. 25):
Tоn ™n tН mousikН diapreyЈntwn t…j № 
diaforЈ; oƒ mќn g¦r tХn lТgon proškri
nan aЩtТn, oƒ dќ tѕn a‡sqhsin, oƒ dќ tХ 
sunamfТteron. tХn mќn lТgon proškri
non aЩtХn tоn Puqagore…wn Уsoi m©l
lon ™filone…khsan prХj toЭj mousikoЭj 
telšwj tѕn a‡sqhsin ™k bЈl   lein, tХn dќ 
lТgon жj aЬtarkej kri t» rion kaq' ˜autХn
e„sfšrein. ™lšgcon tai d' oбtoi pЈntwj ti 
a„sqh tХn para  lambЈnontej ™n ўrcН kaˆ 
™pi lan qa nТ menoi. tѕn d' a‡sqhsin  pro
š krinan oƒ Сrganiko…, oƒj А oЩdamоj 
œnnoia qew r…aj ™nšneto А ўsqen»j.

Какая разница между теми, кто зна-
менит в науке о музыке? Одни ставят 
выше сам разум, другие — чувства, 
а третьи — и то, и другое. Сам разум 
пред почитали те из пифагорейцев, 
кото рые активно выступали против 
теоретиков музыки, полностью от-
брасывая чувство, но принимая разум
как критерий, самодостаточный сам 
по себе. Они вообще с презрением от-
вергали чувство, ис пользуя [его толь-
ко] в начале и отбра сывая [в даль-
нейшем]. Инструмента листы151 же, 
которые либо вообще не  применяли 
теоретическую мысль, либо [приме-
няли ее] слабо, ставили выше чув-
ство.

Последняя фраза этого текста указывает даже не на теоретиков музыки 
(то есть гармоников), а на музыкантов-исполнителей. Значит, в сознании Пто-

150 Буквально, «тот, кто слушает».
151 Подразумеваются исполнители на музыкальных инструментах.
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лемаиды Киренской все приверженцы чувств были объединены в одну груп-
пу, которая представлялась ей далекой от научного уровня пифагорейцев.

ж) Адраст Афродисийский
Необходимо отметить, что увлечение пифагорейским музыкознанием 

коснулось и представителей иных научных направлений. Так, например, 
источники сохранили некоторые материалы из научного наследия перипа-
тетика I века Адраста Афродисийского (”Adras toj Р 'AfrodisieЪj)152. По сви-
детельству Порфирия, речь идет о выдержках из двух его трактатов: «Пи-
фагорейские установления» (Puqaore…oi ™ktiqšmenoi. — Porph. In Harm. Ptol. 
comm. P. 7) и «[Комментарии] к “Тимею” [Платона]» (E„j tХn T…maion. — Ibid. 
P. 96). Поскольку Адраст запечатлелся в истории античной науки как «пе-
рипатетик» (Р peri pate ti kТj)153, то, зная критическое отношение Аристотеля 
к ряду пифагорейских идей154, нужно было бы ожидать и от его последовате-
ля соответствующего отношения к их музыкально-теоретическим положе-
ниям. Такое предположение подкрепляется еще и тем, что другой перипа-
тетик Аристоксен стал главным музыкальным оппонентом пифагорейцев.

Однако подобные надежды не оправдываются155. Так, Адраст распро-
страняет концепцию пифагорейцев об акустических основах звуков, описы-
вая ее в своем труде (Porph. In Harm. Ptol. comm. Р. 7–8):

`O goаn peripathtikХj ”Adrastoj t¦ kat¦ 
toЭj Puqagore…ouj ™ktiqšmenoj grЈfei.

Перипатетик Адраст, излагая [уче-
ние] пифагорейцев, пишет:

'Epeˆ mšloj mќn p©n kaˆ p©j fqТg  goj 
fwn» tij ™sti, p©sa dќ fwnѕ yТfoj, Р dќ 
yТfoj plБxij ўšroj kekwlumš nou qrЪp 
tesqai, fanerХn жj єrem…aj mќn  oЬshj 
perˆ tХn ўšra, oЩk Ёn gšnoito oЬte yТ
foj, oЬte fwn», diХ oЩdќ fqТg  goj. pl»xewj 
dќ kaˆ kin»sewj genomš nhj perˆ tХn ўšra 
tace…aj mќn СxЭj ўpotele‹tai Р fqТggoj, 
brade…aj dќ barЪj, kaˆ sfodr©j mќn me…
zwn Гcoj, єrema…aj dќ mikrТj.

«Поскольку всякий мелос и вся-
кий музыкальный звук являются 
звучания ми, а любое звучание — 
[это] шум, шум же — удар воздуха, 
недопускающего дробления. Очевид-
но, когда в воздухе существует по-
кой, то не может возникнуть ни шум,
ни звучание, вследствие чего не[воз-
можен] звук. Когда же вокруг возду-
ха происходит удар и движение, то 
быстрое движение создает высокий 
звук, а медленное — низкий. Если же 
сильный [удар] — то звучание громкое, 
а [если] спокойный — тихое».

Более того, внимание Адраста приковано не к объяснению музыкаль-
ных причин взаимосвязи звуков, как это наблюдается в сочинении перипа-
тетика Аристоксена156, а вновь к акустическим их особенностям, что было 
заложено в методологии пифагорейцев (Ibid. Р. 7–8):

152 Афродисия ('Afrodis…a) — селение в Лаконии.
153 От глагола peripatšw («гулять»). Согласно преданию, Аристотель, в организо-

ванном им Ликее (LЪkeion), получившем название от расположенного рядом храма 
Аполлона Ликейского (LЪkeioj — «истребитель волков», что являлось одним из 
эпитетов Аполлона), любил во время лекции гулять с учениками.

154 См., например, фрагмент из Aristot. De cael. II 13, 293a, 24–28, приведенный 
в § 2 текущей главы.

155 См. также негативное высказывание Адраста о другом ученике Аристотеля — 
Аристоксене (см. гл. III, сноску 67 и связанный с ней текст).

156 См. гл. IV, § 1.
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”Adrastoj d' Р PeripathtikХj ™n to‹j E„j 
tХn T…maion lšgei oЫtwj:

Перипатетик Адраст в [коммента-
риях] к «Тимею» [Платона] говорит 
так:

“Sumfwnoаsi dќ fqТggoi prХj ўll»   
louj, пn qatšrou krousqšntwj ™p… ti noj 
СrgЈnou tоn ™ntatоn kaˆ Р loipХj katЈ 
tina o„keiТthta kaˆ sumpЈqeian sunh
ce‹. kat¦ tХ aЩtХ d' ¤ma ўmfotš rwn 
krousqšntwn le…a kaˆ proshnѕj ™k tБj 
krЈsewj exakoЪetai fwn».

«Музыкальные звуки согласуют-
ся между собой, когда один издается 
на каком-то струнном инструменте, 
а другой дает отзвук вследствие неко-
его родства и общности. То же самое 
[происходит], когда они издаются 
одновременно, то от их слияния слы-
шится ровное и приятное звучание.

Более того, по свидетельству Теона Смирнского, Адраст аналогич-
ным образом повторяет математическую концепцию пифагорейцев (Ibid. 
P. 76)157.

Единственное сообщение о нем, вновь в передаче Теона Смирнского, ча-
стично сближающее Адраста с перипатетиками в сфере теории музыки, это 
его попытка продемонстрировать взаимодействие пифагорейского канона 
с чувствами (Ibid. P. 61):
Fh sˆ g¦r У ti toЪ toij to‹j e„j tѕn ўneЪ
re sin tоn sumfwniоn СrgЈnoij kat¦ 
mќn toЭj lТ gouj proparaskeu as qe‹   sin 
№ a„s q»  sij ™pimarture‹, tН dќ a„s  q»sei 
pros lhfqe…sV Р lТ goj ™farmТ zei.

Он158 говорит, что на этих инстру-
ментах, [предназначенных] для об-
наружения симфоний, чувство под-
тверждает подготовление пропорций, 
а [каждая] пропорция соответствует 
возникающему чувству.

Очевидно, таким образом Адраст стремился выстроить смысловой мост 
между пифагорейскими и перипатетическими принципами.

Следуя общеинтеллектуальным направлениям своего времени, он, 
как и многие другие, рассматривал организацию музыкального материа-
ла в качестве одной из разновидностей некоей общей системы. Возможно, 
он признавал ее действие не только в «гармонии сфер» и «земной музыке», 
но и, например, при однотипной координации элементов музыки и грам-
матического строя языка. Почти современник Адраста, римский оратор 
Фабий Квинтилиан  сообщает, что такие ученые, как «Архит и Эвен159, по-
лагали, что грамматика подчинена музыке» («Archytas atque Euenus etiam 
subiectam grammaticen musicae putaverunt». — Quint F. Instit. Orat. I, 10, 
17). Теон Смирнский представляет воззрения Адраста на эту проблему сле-
дующим образом (Theon. Smyrn. Р. 49):

`O dќ peripathtikХj ”Adras toj, gnw  
rimиteron per… te Ўr mo n…aj kaˆ sum  fwn…
aj diexiиn, fh s…:.

Перипатетик же Адраст, излагая 
более известное о гармонии и сим-
фонии, говорит [следующее].

kaqЈper tБj ™ ggrammЈtou fw nБj kaˆ 
pantХj toа lТ gou РloscerБ mќn kaˆ prо
ta mšrh tЈ te ∙»mata kaˆ СnТ mata, toЪ twn 
dќ aƒ sullaba…, aбtai d' ™k grammЈtwn,

Как при записанной речи и всяком 
изречении важные и главные ча-
сти — глаголы и существительные, 
а их [части] — слоги, но они [состоят]

157 Эти пересказы из сочинений Адраста, сохранившиеся у Теона Смирнского, здесь 
не приводятся, поскольку они не имеют непосредственного отношения к музыке.

158 То есть Адраст.
159 Эвен (EЬ hnoj) — философ и автор элегий, старший современник Платона.
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t¦ dќ grЈmmata fw  naˆ prо ta… e„si kaˆ 
stoicei и deij kaˆ ўdia…retoi kaˆ ™lЈ cis
tai — kaˆ g¦r sun…statai Р lТ goj ™k 
prиtwn gram mЈtwn kaˆ e„j œscata taаta 
ўna lЪ e tai, — oЫtwj kaˆ tБj ™ mmeloаj 
kaˆ №r  mosmšnhj fwnБj kaˆ pantХj toа 
mš louj РloscerБ mќn mšrh t¦ le  gТmena 
sus t»mata, tetrЈ cor da kaˆ pentЈ corda 
kaˆ СktЈ cor da.

из букв, а буквы — суть начальные 
звуки, элементарные, неделимые 
и наименьшие (ибо речь состоит из 
начальных букв и расчленяется на 
эти наименьшие [элементы]), так 
и при мелодическом и гармоническом 
звуча нии и любом мелосе важные 
[части] — так называемые системы: 
тетрахорды, пентахорды, октохорды.

taа ta dš ™stin ™k dia sthmЈtwn, t¦ dќ 
dia st» mata ™k fqТggwn, o†tinej pЈ lin 
fwna… e„  si prо tai kaˆ ўdia…retoi kaˆ 
stoi ceiиdeij, ™x пn prиtwn sun …statai 
tХ p©n mš loj kaˆ e„j Ё œsca ta ўnalЪ
etai.

Они же состоят из интервалов, интер-
валы — из звуков, которые также 
являются начальными звуками, не-
делимыми и элементарными; из них 
[как из] начальных [элементов] со-
стоит всякий мелос, и на эти наи-
меньшие [частицы] он расчленяется.

В таком подходе к данному вопросу нетрудно увидеть развитие пифа-
горейской идеи о том, что в мире все регулируется одними и теми же объек-
тивными законами.

Эта же идея просматривается у Адраста и при сопоставлении разно-
видностей «земных» музыкальных систем с космической, представлен-
ной весьма смутно Платоном в его диалоге «Тимей» (Plat. Tim. 35с–36d). 
По сложившимся в древности воззрениям, последняя является результатом 
процесса создания космоса усилием демиурга (Р dhmiourgТj — «создатель», 
«творец») в соответствии с законами гармонии. Следует отметить, что эту 
модернизированную Платоном пифагорейскую концепцию «гармонии 
сфер» комментировали и обсуждали многие авторы Античности и Средневе-
ковья. А поскольку текст Платона из-за своей расплывчатости дает возмож-
ность для самых различных версий, то каждый из комментаторов мог там 
«обнаруживать» то, что ему казалось более достоверным. Адраст, очевидно, 
не является исключением, и в передаче Теона Смирнского его точка зрения 
по данному вопросу представлена так (Theon. Smyrn. Р. 63–65):

`O dќ PlЈtwn kaˆ gšnoj diЈ to non kaˆ sus
t»matoj mšgeqoj ™pˆ tХ te t rЈ kij di¦ pasоn 
kaˆ di¦ pšnte kaˆ tТnon pro ag»  ocen.

Платон доводил диатонический лад и 
величину системы до [диапазона, со-
ставляющего] четыре октавы, квинту 
и тон.

e„ dќ lšgoi tij, fhsˆn Р ”Ad ras  toj, жj oЩ 
dšon ™pˆ tosoаton ™kte‹ nai, 'Aris tТxenoj
mќn g¦r ™pˆ tХ dˆj di¦ pasоn kaˆ di¦ 
tessЈrwn tХ toа kaq' aЩtХn polu trТ
pou diagrЈmmatoj pe po… htai mšgeqoj, 
oƒ dќ neиteroi tХ pen tekai de kЈcordon 
trТpon mšgiston ™pˆ tˆ trˆj di¦ pa sоn 
kaˆ tТnon di esth kТj, ∙htš on, fh s…n, жj 
™ke‹ noi mќn prХj tѕn №me  tšran crБ sin 
Рrоntej oЫtwj ™po… oun, №goЪ menoi mѕ 
ple‹Тn ti toЪtwn dЪ  na sqai m»te toЭj

Если кто-то скажет, — утверждает 
Адраст, — что не нужно удлинять
[систему] до таких [размеров], ибо 
Аристоксен создал величину своей 
многотональной схемы из двух октав 
и кварты, а новые [теоретики] — са-
мую большую 15-тональную [систему], 
расширенную до трех октав и тона, — 
то надо отметить, что они создавали [ее] 
такой, рассчитывая на нашу практи-
ку, руководствуясь тем, что артисты160

160 Буквально «соревнующиеся».
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ўgw nizo mš nouj fqš ggesqai m»te toЭj 
ўkoЪontaj eЩg nиs  twj kr… nein.

никак не могут [охватывать такие диа-
пазоны], а слушатели — ясно [их вос-
принимать].

PlЈtwn dќ prХj tѕn fЪ sin Рrоn ... tѕn 
Ўr mo n… an aЩtБj mšcri toЪtou pro ag» s ce, 
trТ pon tin¦ kaˆ kat¦ tѕn aЩtБj fЪ sin ™p' 
Ґpeiron du namšnhn proЋš nai.

Платон же — рассчитывая на приро-
ду...161, довел ее гармонию до такого 
[диапазона], поскольку она может 
каким-то образом и в согласии со сво-
ей природой продвигаться до беско-
нечности.

Можно только догадываться, как Адраст или автор источника, из ко-
торого он заимствовал все эти материалы, вычислял масштабы разных ва-
риантов музыкальной системы, поскольку необходимо было для ее установ-
ления «суммировать» комплекс поступенных звукорядов в соответствии 
с количеством тональностей. Однако история античного музыкознания 
свидетельствует о том, что теоретические представления о звуковом объе-
ме тональности в различные эпохи были неодинаковыми162. Ведь в теории 
античной музыки тональность представлена всегда системой, а ее разме-
ры изменялись от тетрахордной, через гептахордную к октавной, а затем 
и к двухоктавной. Значит, необходимо было постоянно учитывать и коор-
динировать соответствие между диапазонами теоретических форм тональ-
ностей и их количеством. Но имеющиеся в распоряжении науки источни-
ки нередко хранят молчание по этому вопросу. Например, нет достаточных 
оснований уверенно утверждать, каким определялся объем тональности во 
времена Аристоксена. Поэтому результаты любых «вычислений» такого 
рода, присутствующие в процитированном фрагменте («две октавы и квар-
та», «три октавы и тон», «четыре октавы и секста»), не могут быть призна-
ны полностью достоверными.

При обсуждении всей этой информации важно обратить внимание еще 
на одну сторону проблемы. Нет ничего удивительного, что Адраст мог быть 
знаком с тональной «системой Аристоксена», а вернее — с той, которая ему 
приписывалась и рассматривалась как использовавшаяся в его время: «Со-
гласно Аристоксену существует 13 [«тональностей»]» (e„sˆ dќ kat¦ 'AristТx
enon dekatre‹j: — Cleon. Isag. 12). Вместе с тем, вызывает сомнение знаком-
ство Адраста с поздней 15-тональной системой, зафиксированной вместе 
с буквенной нотацией. Среди приблизительно датируемых источников 
впервые она упоминается у Гауденция, который жил, скорее всего, не ранее 
III века (если не позже)163, то есть спустя несколько столетий после Адрас-
та. А современник Теона Смирнского, Клавдий Птолемей (II век), говорил 
только о 7 тональностях. Как уже указывалось, одна из глав его трактата 
так и называется: «О том, что должны быть установлены только семь то-
нальностей, равных по числу видам октавы» (“Oti mТnouj ˜pt¦ de‹ toЭj tТnouj 
Шpot…qesqai to‹j e‡desi toа di¦ pasоn „sar…qmouj. — Ptolem. Harm. II 9). Ко-
нечно, такие противоречия между сообщениями о количестве тональностей 

161 Выпущенная часть данного предложения не вносит ничего нового в музыкаль-
ные аспекты текста, а лишь регистрирует взаимодействие души с математическими 
формами проявления «космического тела» (kos mi koа sи matoj).

162 Речь действительно идет только об античных теоретических представлениях, 
касающихся звукового объема тональности, поскольку в музыкальной практике та-
кой вопрос вообще не мог возникнуть.

163 См. гл. IV, § 6.



429

в фрагменте Адраста и информацией других источников можно объяснить 
разными причинами. Но в любых случаях они требуют убедительных дока-
зательств, пока отсутствующих.

з) Дионисий Галикарнасский
Меньше всего сведений в трактате Порфирия сохранилось о некоем Ди-

онисии Галикарнасском (DionЪsioj `AlikarnasseЪj), которого не следует пу-
тать со знаменитым историком Дионисием Галикарнасским164. Судя по те-
матике материала, обсуждаемого в трактате Порфирия, возможно, что это 
один из Дионисиев, представленных в энциклопедии «Суда»:
DionЪsioj `AlikarnasseЪj, gegonлj 
™pˆ 'Adianoа Ka…saroj, sofist»j, kaˆ 
Mousi kХj klhqeˆj di¦ tХ ple‹ston ўs
khqБnai t¦ tБj mousikБj. œgraye dќ `Ruq 
mikоn ШpomnhmЈtwn bibl…a kd/. Mou
sikБj ƒstor…aj bibl…a lj/: ™n dќ toЪ toij 
aЩlhtоn kaˆ kiqarJdоn kaˆ poi htоn 
panto…wn mšmnhtai. MousikБj pai de…aj А 
diatribоn bibl…a kb/. T…na mou  sikоj ™n tН 
PlЈtwnoj Polite…v, bib l…a e/.

Дионисий Галикарнасский, живший 
при цезаре Адриане165, софист, про-
званный «сведущим в музыкознании» 
из-за того, что часто предпочитал [из-
учение] музыки. Он написал 24 кни-
ги «Ритмических комментариев» [и] 
36 книг «Истории музыки». В них он 
упоминает авлетов, кифародов и вся-
ческих поэтов. 22 книги о музыкаль-
ном воспитании и занятиях. Пять 
книг, [в которых повествуется о том], 
что есть музыкального в «Политике» 
Платона.

Такое представление явно говорит об историке музыки, и музыкальное 
антиковедение может лишь сожалеть о том, что ни одна его работа не сохра-
нилась. Но является ли он тем же Дионисием Галикарнасским, о котором 
пишет Порфирий? На этот вопрос невозможно пока дать точный ответ. Дело 
в том, что Порфирий представляет «своего» Дионисия Галикарнасского как 
автора трактата «О подобиях» (Perˆ Рmoiot»twn). Кроме того, что это сочи-
нение не отмечено в процитированной статье энциклопедии «Суда», сама 
тематика «подобий», скорее всего, связана с математикой (см., например, 
книгу VI евклидовских «Элементов»). Сюда же следует добавить, что у Пор-
фирия этот Дионисий Галикарнасский находится в окружении математи-
ков (Porph. In Harm. Ptol. comm. Р. 92):
DionЪsioj Р `AlikarnasseЭj kaˆ 'ArcЪ
taj ™n tщ Perˆ mousikБj kaˆ aЩ tХj Р 
stoiceiwtѕj EЩkle…dhj ™n tН Toа ka  nТnoj 
katatomН ўntˆ tоn lТgwn t¦ dia st»mata 
lšgousin.

Дионисий Галикарнасский и Архит 
в [сочинении] «О музыке», а также 
сам создатель «Элементов»166 Евклид 
в [трактате] «Деление канона», вместо 
«пропорций» называют «интервалы».

Более того, несколько цитируемых Порфирием фрагментов по своему 
содержанию не противоречат предположению об авторе-математике, по-
скольку они освещают математические способы познания в разных науч-
ных сферах. Например, в одном из них затрагиваются пропорциональные 
выражения звуковысотных и ритмических отношений (Ibid. Р. 37):

164 О нем см. гл. II, § 3 «а».
165 Его правление относят ко II веку н. э.
166 Р stoiceiwt»j (лат. elementarius) — буквально «элементщик». Явное указание на 

знаменитый трактат Евклида Soice‹a (лат. Elementa).
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Kat¦ mšn ge toЭj kanonikoЭj m…a 
scedХn kaˆ № aЩtѕ oЩs…a ™stˆ ∙uqmoа 
te kaˆ mšlouj, oŒj tТ te СxЭ tacЭ doke‹ 
kaˆ tХ barЭ bradЪ. kaˆ kaqТlou dѕ tХ 
№rmosmšnon kin»seиn tinwn summet r…a 
kaˆ ™n lТgoij ўriqmоn t¦ ™mmelБ dia
st»mata.

Согласно каноникам, пожалуй, в рит-
ме и мелосе заключается одна и та же 
суть, при этом высокое [звучание] 
представляется быстрым, а низкое — 
медленным. И вообще гармонизация 
каких-то движений и музыкальные 
интервалы в пропорциях соизмеримы 
в числах.

Поэтому личность этого Дионисия Галикарнасского пока остается не-
выясненной, а сообщения Порфирия о его воззрениях содержат лишь повто-
рение общеизвестных положений.

*                *
*

Приведенные в этом параграфе материалы отражают общую картину 
развития музыкознания до III века включительно (то есть до времени жиз-
ни Порфирия). Они говорят о том, что пифагорейские традиции были весь-
ма распространены, и наука о музыке фактически оперировала лишь мате-
матическими методами анализа. Собственно же музыкальные, заложенные 
Аристоксеном в его труде «Гармонические элементы», так и остались нево-
стребованными.

Вместе с тем, такой вывод нельзя распространять на все античное му-
зыкознание. Об этом говорят специальные письменные памятники III–V ве-
ков, свидетельствующие уже о теоретически сформировавшейся нотной 
системе (Гауденций, Марциан Капелла, Боэций167), то есть о начавшемся 
процессе сближения теории музыки с практикой. А это достаточно длин-
ный исторический процесс, который, очевидно, происходил параллельно, 
но не был замечен «сведущими в музыкознании», сосредоточенными на об-
суждении традиционных аспектов науки о музыке.

167 Упоминаются только датирующиеся источники.
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Учебно-познавательные вопросы
к материалам первого тома

К «Интродукции»
1. Что представляет собой «музыкальное антиковедение» как область 

исторического музыкознания?
2. Чем вызвана необходимость выделения данной дисциплины (наряду 

с другими подобными) в автономную сферу науки о музыке?
3. Какой исторический период музыкальной культуры и географиче-

ский ареал являются целью изучения музыкального антиковедения? Каки-
ми аргументами обоснованы эти границы?

К главе I
1. Какими методами пользовалось историческое музыкознание XVIII — 

первой половины ХХ века для изучения древних музыкальных культур? 
Указать положительные и отрицательные стороны.

2. Что такое музыкальная система и каковы ее особенности?
3. Что собой представляет феномен ладового объема?
4. В чем заключается «загадка гипаты»?
5. Главные отличия античной музыкальной системы от современной?
6. Каков научный результат транскрипции музыкальных произведе-

ний из одной нотной системы в другую?
7. Каковы познавательные возможности античной нотографии (звуковы-

сотные и метроритмические) для исследования древнего музыкального искус-
ства?

8. Уцелевшие нотографические образцы античного музыкального ис-
кусства и степень их сохранности.

9. Важнейшие задачи музыкального антиковедения по освоению палео-
графических и ладотональных аспектов буквенной нотации.

К главе II
1. Степень пригодности дошедших до нас памятников материальной 

культуры в качестве источников познания античной музыки.
2. Основная смысловая направленность фрагментов, посвященных му-

зыкальному быту в «Истории» Геродота.
3. Древнеэллинские и древнеримские историки, труды которых осве-

щают особенности античной музыкальной жизни.
4. Философы и богословы, отмечавшие в своих сочинениях факты и со-

бытия, связанные с античной музыкой.
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5. Интеллектуалы и писатели Античности разных направлений, за-
трагивающие в своих произведениях всевозможные аспекты музыкальной 
культуры.

6. Причины более обширной информации, содержащейся в грекоязыч-
ных источниках, при сравнении с латиноязычными.

7. Можно ли реализовать «возрождение» античной музыки?
8. Основные методологические принципы анализа письменных памят-

ников древности для изучения античной музыкальной культуры.

К главе III
1. Причины интереса музыкального антиковедения к свидетельствам 

об утраченных письменных памятниках Античности, содержание которых 
было связано с музыкальным искусством?

2. Важнейшие утраченные сочинения античных авторов с музыкаль-
ной тематикой.

3. Какие причины могли существовать для того, чтобы одни документы 
уцелели, а другие нет?

4. Дошедшие до нас свидетельства о письменном наследии Пифоклида, 
Панакея и Ксенофила, посвященные музыке.

5. Основная тематика утраченных работ Аристоксена из Тарента.

К главе IV
1. Известные материалы о жизни и деятельности Аристоксена.
2. Структура античной науки о музыке и ее взаимоотношения с други-

ми дисциплинами квадривиума.
3. Основные разделы античной «гармоники» как главной научной дис-

циплины по музыке.
4. Отражение структуры «гармоники» в трактате Аристоксена «Гармо-

нические элементы».
5. Византийская «интервенция» в сочинении Аристоксена.
6. Истоки и основные принципы деления интервалов на «симфонные» 

и «диафонные».
7. Интервалы «составные» и «несоставные».
8. Аристоксеновская теория «динамиса».
9. Что подразумевалось под понятием «смешанный мелос»?
10. Античная музыкально-теоретическая модель тональной модуляции.
11. Античная теория поэтической метрики и музыкальный ритм.
12. Новая для Античности идея «хроноса протоса», впервые дошедшая 

до нас в сочинении Аристоксена «Ритмические элементы».
13. Основная направленность музыкально-теоретических воззрений 

Теона Смирнского.
14. Тематика трактата Никомаха Герасского «Руководство по гармони-

ке».
15. История создания и последующая «рукописная жизнь» сочинения 

Клавдия Птолемея «Гармоника».
16. Понятие «гомофонии» с точки зрения античного музыкального 

мышления и его трактовка Клавдием Птолемеем.
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17. Птолемеевское изложение теории «тесиса и динамиса» как продол-
жение развития идеи Аристоксена о «динамисе».

18. Значение сочинения Порфирия «Комментарии к “Гармонике” Пто-
лесея» для познания истории античного музыкознания.

19. Основная тематическая направленность IX книги сочинения Мар-
циана Капеллы «О бракосочетании Филологии и Меркурия».

20. Трактат Аристида Квинтилиана «О музыке» и важнейшие аспекты 
его содержания.

21. Труд Боэция «О музыкальном установлении» как комплекс сведе-
ний, заимствованных из сохранившихся и утраченных памятников антич-
ного музыкознания.

22. Свидетельства сближения теории музыки и художественной прак-
тики в трактате Гауденция «Введение в гармонику».

К главе V
1. Музыкально-теоретическое наследие, дошедшее до нас под именем 

Евклида.
2. Устройство канона и основные принципы работы с ним.
3. Трактат Клеонида «Введение в гармонику» как собрание данных 

о музыкально-теоретической концепции Аристоксена.
4. Какие достоверные сведения об античной музыкальной практике 

можно извлечь из XI и XIX глав сочинения Псевдо-Аристотеля «Пробле-
мы»?

5. Понятные и загадочные аспекты содержания анонимного опуса «Му-
зыка Птолемея».

6. «Выдержки из Никомаха» как цикл комментариев к утраченному 
труду Никомаха Герасского и фрагменты из него.

7. Почему приписываемый Плутарху Херонейскому трактат «О музы-
ке» не мог принадлежать ему?

8. Перечень певцов, упоминаемых в трактате Псевдо-Плутарха «О му-
зыке».

8. Каталог музыкантов-инструменталистов, деятельность которых ча-
стично освещается в трактате Псевдо-Плутарха «О музыке».

9. Серия античных музыкальных жанров, перечисленная в сочинении 
Псевдо-Плутарха «О музыке», и их характеристика.

10. Аспекты теории музыки, затронутые в опусе Псевдо-Плутарха 
«О музыке».

11. Пифагорейские музыкально-теоретические традиции в повествова-
тельном трактате «старца Вакхия».

12. Использование буквенной нотации в вопросоответном трактате 
«старца Вакхия» как отражение учебных аспектов подготовки музыкан-
тов.

13. Серия моделей тональных модуляций в вопросоответном трактате 
«старца Вакхия».

14. Сравнение организации античной системы тональностей (как исто-
рически, так и теоретически) в специальных источниках с принятой ныне 
в музыкальном антиковедении.
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К главе VI
1. Приписывающиеся Пифагору его последователями музыкально-

теоретичес кие и прочие «деяния», имеющие отношение к музыке.
2. Сохранившиеся сведения о музыкально-теоретическом наследии 

Ласа Гермионского.
3. Свидетельство о Филолае Тарентском как источник познания пифа-

горейской музыкально-теоретической терминологии.
4. Античная музыкально-историческая традиция о деятельности Ар-

хита Тарентского.
5. Общая направленность музыкально-теоретических воззрений Тео-

фраста Эресского, Эратосфена Киренского, Панэтия Mладшего, Трасилла, 
Дидима, Птолемаиды Киренской, Адраста Афродисийского и Дионисия Га-
ликарнасского.

6. Полисемантика древнегреческих специальных терминов: «гармо-
ния», (№ Ўrmon…a) «мелодия» (№ melJd…a), «мелос» (tХ mšloj), «тон» (Р tТnoj).

7. Сферы применения в теории античной музыки таких прилагатель-
ных, как «дорийский» (dиrioj), «фригийский» (frЪgioj), «лидийский» (lЪ
dioj), и им подобных.

8. Значения, вкладывавшиеся в Античности в понятие (Р mousikТj).
9. Опасности, стоящие перед исследованием при отождествлении ан-

тичных и новоевропейских представлений о конкретных категориях тео-
рии музыки и музыкального мышления, носящих одни и те же названия.

10. Практическое освоение интервальной структуры каждого из антич-
ных ладов («диатонического», «хроматического» и «энгармонического») 
в рамках современной музыкальной системы.
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ПРИНЯТЫЕ СОКРАЩЕНИЯ
для изданий источников

Alyp. Isag. — Alypi Isagoge // Jan. Р. 359–406.
Anon. De mus. — Anonyma De musica scripta Bellermanniana. Edidit 

D. Najock. Leipzig 1975.
Arist. Quint. De mus. — Aristidis Quintiliani. De musica libri tres, edidit 

R. P. Winnigton-Ingram. Accedunt quattuor tabulae. Leipzig, 1963.
Aristot. — Aristoteles. Graece. Ex recensione Im. Bekkeri. Edidit Academia 

Regia Borussica. Vol. I–V. Berolini, 1831–1870.
Aristot. De anima. — Aristotelis. De anima // Aristot. Vol. I. P. 481– 486.
Aristot. De gener. anim. — Aristotelis. De generatione animalium // 

Aristot. Vol. I. P. 715–789.
Aristot. Metaph. — Aristotelis. Metaphysica // Aristot. Vol. II. Р. 980–

1093.
Aristot. Poet. — Aristotelis Poetica // Aristot. Vol. II. Р. 1447–1462.
Aristot. Polit. — Aristotelis Politica // Aristot. Vol. II. Р. 1252–1342.
Aristox. Elem. harm. = Aristoxeni. Elementa harmonica. Rosetta Da Rios 

recensuit. Romae 1954.
Aristox. Elem. rhythm. = Aristoxeni. Elementa rhythmica. The Fragment 

of Book II and the additional evidence for Aristoxenean Rhyth mic Theory. 
Texts edited with introduction, translation, and commentary by Lionel Pear-
son. Oxford 1990. Р. 2–19.

Athen. — Athenaei Naucratie Deipnosophistarum libri XV. Recensuit 
G. Kaibel. Vol. I–III. Lipsiae, 1887–1890.

Aul. Gel. — Auli Gellii Noctes Atticae // Gellii A. Noctium Atticarum libri 
XX. Post M. Herz ed. C. Hosius. Vol. I–II. Lipsiae 1903.

Aur. August. De mus. — Aurelii Augustini De musica. A cura di G. Marzi. 
Firenze, 1969.

Bacch. Isag. nar. — Bacchii Isagoge (narratoria) // Bellermann J. Fr. An-
onymi scriptio de musica. Berlin, 1841. S. 101–108.

Bacch. Isag. rog. — Bacchii. Isagoge (rogatia) // Jan. P. 292–316.
Boet. De instit. mus. — Boetii A. M. T. S. De institutione arithmetica libri 

duo. De institutione musica libri quinque accedit geometria quae fertur Boetii, 
ed. G. Friedlein. Leipzig, 1867.

Cens. De die nat. — Censorini. De die natali liber. Recensuit Fr. Hultsch. 
Lipsiae, 1862.

Cic. De leg. — Ciceronis M. Tullii De legibus // Cicéron. Traité des lois. Texte 
établi et traduit par G. de Plinval. Collection Budé. Paris, 1958.
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Cic. De nat. deor. — Ciceronis M. Tullii De natura deorum // Ciceronis M. 
Tullii De natura deorum De divinatione. De fato. Recensuit R. Klotz. Novi Eb-
oraci apud Harperos Fratres. 1879. P. 4–141.

Cic. De div. — Ciceronis M. Tullii De divinatione // Ibid. P. 145–250.
Cic. De offic. — Ciceronis M. Tullii De officiis libri III. Für den Schal-

gebtacht erklärt. Leipzig, 1882.
Cic. De orat. — Ciceronis M. Tullii De oratore ad quintum fratrem libri 

tres // M. Tullii Ciceronis. Opera quae supersunt omnia ac deperditorum frag-
menta. T. II: Recensuit et selectam diversarum lectionum, notationem, adjecit 
Chr. G. Schütz. Lipsiar, 1814.

Cic. De re pub. — Ciceronis M. Tullii De re publica librorum sex, quae 
manserunt quintum. Ed. K. Ziegler. Lipsiae, 1960.

Cic. Tusc. — Ciceronis. Tusculanae disputationes // M. Tullii Ciceronis 
Scripta quae manserunt omnia. Recognovit R. Klotz. Lipsiae 1858. Р. 241–408.

Cleon. Isag. — Cleonidis Isagoge harmonica // Solomon J. Cleonides: EI
SAGWGH ARMONIKH. Critical edition, Translation, and Commentary. PhD, 
University of North Carolina at Chapel Hill. 1980. Р. 114–144. Но нумерация 
глав по изд.: Jan. Р. 179–207.

De trag. — Perˆ tragJd…aj — Browning R. A Byzantine Treatise on 
Tragedy // GERAS: Studies Presented to George Thomson of the Occasion of His 
60-th Birthday. Ed. L. Varcel and R. F. Willets in collaboration with E. Borecký, 
J. Burian, and J. Pećirka. Prague, 1963. Р. 67–81.

Diog. Laert. — Diogenis Laertii. Vitae philosophorum, rec. H. S. Long. 
Vol. I–II. Oxford, 1958.

Dionys. Halicar. De comp. verb. — Dionysii Halicarnassensis De composi-
tione verborum liber // Dionysii Halicarnassensis Opera omnia. Graece et 
latine. Ed. J. Reiske. Volumen quintum. Lipsiae, 1775, P. 1–224.

Eucl. Sect. can. — Euclidis Sectio canonis // Jan. Р. 148–165.
Gaud. Isag. = Gaudentii Isagoge // Jan. Р. 327–355.
Georg. Pachym. Quadr. — Tannery P. Quadrivium de George Pachymère 

ou SUNTAGMA TWN TESSARWN MAQHMATWN. Ўriq mh ti kБj, mou sikБj, gewmetr…
aj kaˆ ўstronom…aj. Texte revisé et établi par le R. P. E. Stéphanou. Città del 
Vaticano. Biblioteca Apostolica Vaticana, 1940 (Studi e testi, 94).

Herod. Hist. — Herodoti Historiae. Ed. C. Hude. Vol. I–II. Oxford31957.
Hesych. — Hesychii Alexandrini Lexicon. Post I. Albertum recesuit 

M. Schmidt. Vol. I–IV. Iena 1858–18681.

1 У филологов есть претензии ко всем изданиям «Словаря» Гесихия, повторяющим 
его первую публикацию. Они сводятся к следующему: ««Гесихий впервые был из-
дан в Венеции у Альда в 1514 г. [имеется в виду Aldus Pius Manutius. — Е. Г.] Изда-
тель, выдающийся греко-итальянский ученый Марк Мусур, пользовался рукопи-
сью как корректурным экземпляром и внес в нее ряд исправлений, которые уже не 
всегда можно отличить от руки писца. После Мусура ни один из издателей Гесихия 
вплоть до XIX в. не работал непосредственно на самой рукописи, так что обширное 
издание Морица Шмидта (1858 – 1868) уже при своем появлении не отвечало требо-
ваниям, предъявляемым к критическим изданиям» (Тронский И. М. Вопросы язы-
кового развития в античном обществе. Ленинград, 1973. С. 175). С 1953 г. начало 
выходить новое издание, в котором, очевидно, осуществляется попытка воспроиз-
вести источник в его первозданном виде: Hesychius of Alexandria Lexicon. Ed. Kurt 
Latter, Peter Allan Hansen. Ian Cambell Cunningham. Hauinae [i. e. Copenhagen]. T I–
IV, 1953 – 2009 (Series Sammlung griechischer und lateinischer Grammatiker. Bd. 11).
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Homer. Il. — Homeri Illias, cum potiore lectionis varietate, edidit F. Nauck. 
Pars I. Berolini, 1877. Pars II. Berolini, 1880.

Jambl. De vit. pythag. — Jamblichi Chalcidensis ex Coele-Syria De vita py-
thagorica liber. Graece et Germanice. Edidit, transtulit, praefatus est Michael 
von Albrecht. Zürich-Stuttgart, 1963.

Jan. — Jan K. von. Musici scriptores graeci. Leipzig 1895 (переиздание: 
Hildesheim, 1962).

Luc. — Luciani Samosatensis. Opera. Ex recognovit C. Jacobits. Vol. I–III. 
Lipsiae, 1888–1889.

Luc. Dial. Deor. — Luciani Dialogi Deorum // Luc. Vol. I. Р. 72–116.
Luc. De paras. — Luciani De parasito // Luc.Vol. III. P. 18–27.
Man. Bryen. Harm. — MANOUHL BRUENNIOU ARMONIKA. The Harmonics 

of Manuel Briennius. Edited with translation, notes, introduction, and index of 
words by G. H. Jonker. Groningen, 1970. Р. 50–132.

Marm. Par. — Das Marmor Parium. Herausgegeben und erklärt von Felix 
Jacoby. Berlin 1904. Р. 1–24.

Mart. Capel. De nupt. Philol. et Mercur. — Martiani Capellae De nuptiis 
Philologiae et Mercurii. Ed. Fr. Eyssenhardt. Lipsiae 1866.

Nicom. Enchir. — Nicomachi Enchiridion // Jan. Р. 236–265.
Nicom. Introd. arithm. — Nicomachi Geraseni Pythagorei Introductionis 

arithmeticae libri duo. Recensuit R. Hoche. Lipsiae, 1864.
Pachym. Quadr. = Tannery P. (ed.) Quadrivium de George Pachymère ou 

SUNTAGMA TWN TESSARWN MAQHMATWN. Ўriqmh tikБj, mousikБj, gewmet r…aj 
kaˆ ўstronom…aj. Texte re visé et établi par le R. P. E. Stéphanou. Città del Vati-
cano. Biblioteca Apostolica Vaticana, 1940 (Studi e testi 94).

Paus. Gr. descr. — Pausaniae Graeciae descriptio. Recognovit Fr. Spiro. 
Vol. I–II. Lipsiae 1903.

PG — Patrologia cursus completus. Series graeca. Ed. J. P. Migne. 
T. I–161. Paris, 1857–1866.

Philon. Byz. — Philonis Byzantius Mechanicae Syntaxis. Libri quartus et 
quintus. Recensuit R. Schoene. Berolini 1893. Р. 313–318.

Pind. Carm. — Pindari Carmina cum fragmentis. Edidit O. Schroeder. 
Lipsiae, 1908.

Plat. Dial. — Platonis Dialogi secundum Thrasylli tetralogias dispositi. 
Post C. Fr. Hermannum recognovit M. Wohlrab. Vol. I–VI. Lipsiae, 1908–1915.

Plat. Alc. — Platonis Alcibiades // Plat. Dial. Vol. II. Р. 271–345.
Plat. Leg. — Platonis Leges // Plat. Dial. Vol. V. Р. 1–418.
Plat. Phaed. — Platonis Thaedon // Plat. Dial. Vol. I. Р. 83–174.
Plat. Protag. — Platonis Protagoras // Plat. Dial. Vol. III. Р. 135–198.
Plat. Resp. — Platonis Respublica // Plat. Dial. Vol. IV. Р. Р. 1–318.
Plat. Schol. — Platonis Scholia // In Platonem a se editum commentaria 

critica accedunt scholia. Ed. Bekkeri. Vol. I–II. Berolini, 1823.
Plin. Nat. hist. = Plinii Secundi Naturalis historiae libri XXXVII. 

Ed. C. Mayhoff. Vol. I–V. Lipsiae, 1892–1897.

Все предпринятые мною шаги для знакомства с этим изданием оказались безрезуль-
татными.  Поэтому пришлось работать с публикацией М. Шмидта. Но я уверен, что 
лексико-лингвистические отступления от подлинного текста Гесихия никак не вли-
яют на достоверность информации его труда, касающейся музыкальных аспектов 
жизни античного общества.
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Plut. Mor. — Plutarchi Chaeronensis Moralia, recognovit Gregorius N. 
Ber nardakis. Vol. I–VII. Lipsiae, 1888–1896.

Plut. De Al. fort. — Plutarchi De Alexandri magni fortuna aut virtute. 
Orationes I–II // Plut. Mor. Vol. II. Р. 426–454.

Plut. Quast. conv. — Plutarchi Quaestionum convivaluim libri IX // Plut. 
Mor. Vol. IV. P. 1–395.

Plut. Non posse suav. — Plutarchi Non posse suaviter vivi secundum 
Epicurum // Plut. Mor. Vol. VI. P. 362–421.

Plut. Vit. Par. — Plutarchi Chaeronensis Vitae parallelae. Iterum 
recognovit C. Sintenis. Vol. I–V. Lipsiae 1884–1889.

Plut. Pericl. — Plutarchi Periclem // Plut. Vit. Par. Vol. I. Р. 298–340.
Plut. Them. — Plutarchi Themistocles // Plut. Vit. Par. Vol. I. Р. 219–252.
Polluc. — Pollucis Onomasticon, ed. E. Bethe. Leipzig, 1900 (Lexicographi 

Graeci, IX).
Porph. In Harm. Ptol. comm. — Porphyrios Kommentar zur Harmonieleh-

re des Ptolemaios, hrsg. I. Düring. Göteborg, 1932 (Göteborgs Högskolas 
Årskrift, 38/2).

Porph. De vit. Pythag. — Porph. De vita Pythagorea // Porphyrii Philosophi 
Platonici Opuscula selecta. Iterum recognovit F. Nauck. Lipsiae, 1886. Р. 17–
52.

Ps.-Aristot. De audib. — [Pseudo-Aristotelis] De audibilibus // Aristoteles. 
Graece. Ex recensione Im. Bekkeri. Edidit Academia Regia Borussica. Vol. I 
Berolini, 1831. P. 800–804.

Ps.-Aristot. Probl. — [Pseudo-Aristotelis] Problemata // Ibid. Vol. II. 
Р. 859–967.

Ps.-Nicom. Excerpta. — Excerpta ex Nicomacho // Jan. Р. 266–282.
Ps.-Plut. De mus. = Plutarque. De la musique. Texte, traduction, commen-

taire, précédés d’une étude sur l’éducation musicale dans la Grèce antique, par 
Fr. Lasserre. Olten, Lausanne 1954. Р. 111–132.

Ps.-Psellus. — Anonymi Logica et quadrivium, cum scholiis antiquis. Ed. 
J. L. Heiberg. Kobenhavn. 1929 (Det Kgl. Danske Videns kabernes Seskab. His-
torisk-filologiske Meddelelser XV1). Р. 65–72.

Ps.-Ptolem. — Ptolema…ou MousikЈ // Jan. Р. 411–421.
Ps.-Zosimus. — Berthelot M., Ruelle Ch.-Em. Collection des anciens des 

alchimistes grecs. T. I. Paris, 1887. Р. 433–438.
Ptolem. Harm. — Die Harmonielehre des Klaudios Ptolemaios, hrsg. I. 

Düring. Göteborg, 1930 (Göteborgs Högskolas Årsskrift, 36/1).
Quint F. Instit. orat. — Quintiliani M. F. Institutionis oratoriae libri XII. 

Edidit L. Radermacher. Lipsiae, 1907.
Sext. Empir. Adver. math. — Sextus Empiricus PrХj mousikoЪj. Against 

the Musicians (Adversus musicos). A new critical text and translation on facing 
pages, with an introduction, annotations, and indices verborum and nominum 
et rerum by Denise Davidson Greaves. University of Nebraska Press. Kincoln 
and London. 1986. Р. 120–180.

Sext. Empir. Adver. math. — Sexti Empirici Opera. Rec. H. Mutschmann. 
III. Adversus mathematicos, ed. J. Mau. Lipsiae, 1954.

Sueton. — Suetonii S. Tranquilli Vitae duodecim imperatorum // C. Suetonii 
Tranquilli Quae supersunt omnia. Recensuit C. L. Roth. Lipsiae 1893.

Sueton. Calig. — Suetonii Caligula // Ibid. P. 86–119.
Sueton. Tiber. — Suetonii  Tiberius // Ibid. P. 119–146.
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Suid. Lex. — Suidae Lexicon. Edidit. Em. Bekkeri. Berlin 1854.
Theon. Smyrn. — Theonis Smyrnaei philosophi platonici. Expositio rerum 

mathematicorum ad legendum Platonem utilium. Recensuit E. Hiller. Leipzig, 
1878. Дифференциация на разделы по изд. Theon of Smyrna. QEWNOS SMUR 
NAIOU PLATWNIKOU, tоn kat¦ maqhmatikѕn crhsimwn e„j tѕn toа PlЈtwnoj 
ўnЈgnwsin. Opus nunc primum editum, Latina versione, ac notis illustratum ab 
Ismaele Bullialdo Iuliodunensi. Lutetiae Parisiorum, 1644.

Vergilii Aeneis — P. Vergilii Maronis Aeneidos libri I–VI. Edidit et annota-
tione illustravit P. Hofman. Leidae 1843.

Vitruv. De arch. — Vitruvii Marci Pollionis De architectura libri decem // Vit-
ruvii De architectura libri decem. Iterum edidit V. Rose. Lipsiae 1899.
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