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ОТ АВТОРА 

Официальным рождением Византийской имnерии nринято счи­
тать 330 год, когда римский император Констаитин 1 nровозгласил 
столицей древнюю мегарскую колонию на берегах Босфора 
Византий, nереименованный затем в Константиноnоль. Крах 
византийского государства завершился 29 мая 1453 года, в день 
захвата Константинополя турецкими войсками. За 1123 года 
своего существования византийская цивилизация создала само­
бытную культуру, занимающую достойное месТо в истории 
человечества. Она не ;олько восхищала и nоражала современ­
ников, но и в значительной стеnени nовлияла на народы, оказав­
шиеся в сипу исторических условий в той или иной мере причаст­
ными к культуре Византии. Внзантиiiское искусство и наука -
важная стуnень в эволюции художественного мышления и научных 

знаний, nлодотворный поток которых, зародившись на закате 
а)jтичности, впился в эnоху Возрождения, отразив величественную 
связь времен. 

Византийское музыкознанке nредставляет собой лишь один нз 
своеобразных феноменов этой средневековой культуры. Будучи 
тесно связанным, с одной стороны, с музыквnьиым искусством, 
а с другой -с научными методами nознания мира, оно отражает 
характерные стороны художественного и научного мировоззрения 

эпохи, ее интеллектуальные и духовные заnросы. 

Музыкальное византиноведение в течение ХХ столетия до­
стигло большого· развития. Музыкальная культура Византии, 
казавшаяся еще в nрошлом веке и в начале нынешнего чем-то 

загадочным, неясным н бесконечно далеким от евроnейского 
понимания, благодаря трудам выдающихся ученых (Э. Веллеса, 
Г. Типьярда, К. Хёга, О. Странка и других) стала если не более 
близкой, то, во всяком случае, более понятной. Это связано, 
в первую очередь, с активными шагами в деле освоения форм 
византийского нотного письма. Особое внимание 1\ проблемам 
нотации вполне оnравдано и закономерно, так как без правиль· 
ного понимания нотографии невозможно осознать непосред­
ственно само музицирование (вместе с тем, для nроникновення в 
специфику музыкального мышления древнейших эпох, в том числе 
и раиневизантийского периода, нотация, рассматриваемая обособ­
ленно от других областей музыкальной цивилизации,- слишком 
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слабый помощник 1
). УсилиЯ, направленные на разгадку тайн 

нотации, были только первым шагом в познании византийской 
нотографии, который сопровождался неизбежными просчетами. 
заблуждениями и нередко преувеличенной оценкой достигнутого. 
Тем не менее, мы сейчас имеем несравненно большую возможность, 
чем предыдущие поколения. приблизиться к византийскому 
музыкальному наследию и попытаться продолжить то, что столь 

успешно начали наши знаменитые предшественники. 

При активном исследовании нотного письма, значительно мед· 
леннее шло изучение остальных сторон музыкальной культуры 

Византии: эволюции музыкально-художественных стилей и жан­
ров. функциональной сути ладотональных норм, специфики 
музыкальной педагогики, особенностей творчества каждого из 
мелургов (творцов музыки) и многих других вопросов. Сюда же 
следует отнести н византийскую науку о музыке. Неослабевающий 
интерес к нотации, являющейся одним из ее аспектов (И в то же 
время важнейшим атрибутом художественной практики), на дол­
гое время заслонял все остальные nроблемы византийского 
музыкознания. Для этого, правда, существовали и существуют 
серьезные причины. Еще многие памятники византийского музыко­
знания продолжают оставаться в рукописях, разбросанных no 
многочисленным. часто труднодостуnным хранилищам, например 

в монастырях Греции. Южной Италии и Ближнего Востока. 
Такое nоложение очень осложняет изучение целой серии важных 
источников. Кроме того, даже те из них, которые опубликованы, 
следуют только одному или. в лучшем случае, двум спискам 

сочинения. Подлинно же научный подход к такому материалу 
требует выверенного критического издания, учитывающего все 
известные рукописные варианты nамятника. К сожалению, в таком 
виде опубликованы лишь считанные источники византийского 
музыкознания, а все остальные ждут своего часа 2

. 

Огi:утствие критических изданий многих памятников византий­
ского музыкознаиия безусловно тормозит исследование византий­
ской научной мысли о музыке, и именно поэтому до сих пор 
nериодически осуществлялся анализ лишь отдельных источников . 

Настоящая книга - nервая попытка целостного исследования 
византийской науки о музыке и уже только по этой причине 
она не может быть лишена недостатков как всякий первый 

1 Подробную аргументаuкю 3ТоА точки эрении см. в моеА nредыдушеА 
Kllнre: ГерцJШН Е. Античное музыкальное wыwленне.- Л.. 1986.- С. 8- 15 
(в дальн•Ашем: АММ). 

:z Новая венская серия Monunнmta Musicae Byzantimtc, преднаэиачеtfНСJЯ 
сnеuиально для пуб.1нкаuни помятинков внзантнАскоrо музыкоэнании (в отличнr от 
старого копенгагенского издания Monumenta Musicae Byzantinae, nосвященного 
транскрибированию н анализу самих образцов музыкального творчества), 
только нача~1а выходить. К настоящему времени в печати появились лишь 
nервые два тома (о них см.: ч. 11. r.1. 11 наст. нзд.). 

s Соответствующая литература будет указана в процессе изложения мате· 
риала. 
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опыт в малоизученной области~ предлагаемой книге рассматри­
ваются только опубликованные памятники византийского музыко­
зиання. Такое решение было продиктовано не только уже указан­
ной труднодоступностью многих рукописных материалов, но и тем, 
что их объем, до сих пор далеко не полностью известный, пред­
полагает работу нескольких поколений исследователей. Однако 
пассивное ожидание того неблизкого времени не может способ­
ствовать углублению наших знаний о византийской музыкальной 
науке. Вне сомнения, фонд опубликованных памятников византий· 
ской музыковедческой мысли будет постепенно пополняться, н 
nоследующие работы, nосвященные той же теме, будут несрав­
ненно шире и nолнее. 

Структура книги обусловлена особенностями анализируемого 
материала. Дело в том, что наука сейчас располагает только 
памятниками византийского музыкознания, написанными в 
nоследние nять веков существования империи, хотя подобного 
рода· работы создавались и ранее. _Кроме ~тих памятников 
существует серия специальных трактатов. появившихся на 

рубеже античности и средневековья- в IV-VI веках. Они 
nродолжают развивать традиции античной теории музыки, и без их 
анализа не может сложиться верное представление об особен­
ностях исторической эволюции византийской науки о музыке. 
Таким образом, нмеющийся материал связан с двумя nериодами -
_р_ан~евнзантнйским и nоздневнзантнйским. Между ними су­
ществует пробел более чем в четыре столетня. о которых не сохра· 
нилось никаких сведений. Если когда-нибудь ~тот пробел будет 
заполнен новыми. ныне неизвестными памятниками, наше пред­

ставление о византийском музыкоэнании расширится. Но в настоя­
щее время с таким обстоятельством невозможно не считаться. 
Поэтому предлагаемая книга подразделена на две части. Первая 
из них посвящена обзору па мятников раиневизантийского му­
зыкознання, а вторая - важнейших музыкально-теоретических 
достижений поздневизантийской musica practica, непосредственно 
связанной с художественным творчеством. К сожалению, я вынуж­
ден был отказаться от желания включить во вторую часть книги 
анализ памятников musica theorica: слишком обширна эта область 
византийского музыкознания, и она требует самостоятельного 
исследования. 

Совершенно естественно, что изучение византийской науки о 
музыке невозможно в отрыве от византийского музыкального 
искусства. С этой целью каждая из двух частей книги предваряется , 
специальной главой, где сжато освещаются важнейшие истори· 
ческие этапы византийской музыкальной практики. · 

Поскольку в настоящей книге значительное количество визан­
тийских музыкально-теоретических фрагментов переводится на 
русскнй язык впервые. большое значение приобретает смысловая 
направленность переводов первонсточннков, ибо в конечном итоге 
от этого зависит сnраведливость выводов исследования. Поэтому 
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без цитирования греческого текста невозможно обоiiтись (как 
всегда в подобных случаях, цитаты снабжены специальными 
цифровыми указателями • и параллельна даются ссылки на кон­
кретные издания, по которым цитируется греческий текст). 

При транслитерации специа.льных терминов и личных имен 
в каждой части используется индивидуальный метод: в первой 
части, посвященной анализу античных традиций в раиневизан­
тийском музыкознании, применяется чтение звуков древиегре· 
ческого языка, припятое в научном обиходе и иногда именующееся 
сзразмовским:о; во второй части, излагающей поздневизантийские 
музыкально-теоретические представления, используется так назы­

ваемое срейхлиновское:о чтение, непосредственно связанное 
с византийской традициеii (исключение составляют термины, 
перешедшие в византийское музыкознанке из древнегреческого). 
При транслитерации имен и прозвищ стремление к точной 
передаче их звучания натолкнулось на непреодолимый барьер 
давно и прочно укоренившейся у нас традиции опускать типично 
греческие окончания (например, сКукузель:о и сГлика:о или 
сИоанн:о и сНикифор:о вместо более верных «Кукузелис:о, сГли­
кис:о, сИоаннис:о, сНикифорос:о). Но чтобы не вносить путаницу 
в античную и византийскую ономастику. припятую у. нас, не 
оставалось ничего другого, как следовать этой устаревшей и вряд 
ли оправданной традиции. 

Считаю своим долгом выразить глубочайшую признательность 
Александру Иосифовичу Зайцеву, который любезно ознакомился 
с важнейшими из выполненных мною переводов греческих музы· 
кально-теоретических памятников, сделал целый ряд ценных и 
важных уточнениА и пояснил грамматически н стнлистнческ 
труднопонимаемые места. 

' О них см.: дММ.- С. 26. 



Чi!сть nервая 

РАННЕВИЭАНТИМСКОЕ МУЗЫКОЭНАННЕ 

Гnава 1 

МУЭЫКАЛЬНАII КУnЫУРА IV­
ПЕРВОЯ ПОnОВИНЫ Vll ВЕКОВ 

На пути изучения раиневизантийской музыки существует 
бесконечно много трудностей. Не случайно именно вопросы 
раиневизантийской музыкальной культуры почти никогда не 
обсуждаются в специальных работах, а в общеисторических 
обзорах этому nериоду отводится до nредела скромное место, 
и чаше всего дело ограни\Цiвается лишь несколькими замечаниями 

гипотетического характера. К сожалению, сейчас возможно лишь 
контурно наметить некоторые разрозненные «островки» музы­

кальной жизни первых столетий византийской цивилизации и 
довольно предположительно обрисовать ее основные черты. 
Недостаточность фактологического материала создает условия 
для многих необоснованных суждений, в значительном количестве 
накопленных в музыкальном византиноведении. Многие из них 
требуют пересмотра. уточнения или проверки. Поэтому при изло­
жении даже общепринятых точек зрения и общеизвестных 
фактов невозможно обойтись без дискуссий и полемики. _ 

Основная сложность изучения раиневизантийской музыки 
заключается в том, что наука лишена образцов музыкального 
творчества этого периода. Наиболее древние из сохоанившихся 

нотографнчЕ"ских памятников датируются только Х веком, тогда 
как аналогичные материалы первых пяти веков византийской 
империи полностью отсутствуют. .IlJIИЧ_И!IY такого положения 
нужно видеть не только в д~евности самих документов. которые 
с трудом могли сохранитЪся до нашего времени, но и в бурных 
исторических. события)( жизни византийского государства -
в<> время многочисленных восстаний, мятежей и вооруженных 
столкновений погибли многие памятники культуры. Особенно 
это относится к . иконобо~J_ческому движению (726-843). Как 
известно, музыкальные рукописи собирались большей частью 
в монастырях, служивших оnлотом иконопочитания. Вместе 

с уничтожением многих монастырских хранилищ исчезли и древ­

нейшие нотографические источники. В результате наука оказалась 
лишена важнейших и наиболее достоверных материалов. Их 
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отсутствие вряд ли можно будет чем-иибудь восполнить, а только 
эти документы при правильной и полной дешифровке могут дать 
важные сведения об основных тенденциях самого художественного 
творчества: об особенностях музыкального языка, о специфике 
жанров и т. д. 1

• Поэтому для выяснения особенностей музыкаль­
ного искусства раиневизантийского периода ученые вынуждены 
прибегать к изучению либо косвенных материЗ:ЛоJI, либо на основе 
анализа поздневизантийских музыкальных образцов пытаться 
составить представление о характерных чертах музыки древней­
шего этапа. Совершенно очевидно, что при такой методологии 
познания получаемые результаты очень приблизительны, далеко 
не всегда достоверны и весьма спорны. 

В этом воnросе не помогает и то обстоятельство, что ранне­
византийская музыкальная культура являлась развитием и nро­
должением позднеантичной. К сожалению, сохраиившиеся антич­
ные иотографические источники настолько малочисленны и 
отрывочны, что не дают никакой более или менее устойчивой 
опоры при изучении ранневизантийской музыки 2

• Уже давно ни 
для кого не секрет, что по этим памятникам невозможно установить 

д,aJ!te основные формы античного музыкального мышления 3• 

Здесь есть и другие сложности. Так, в связи с тем, что дошед­
шие до нас материалы зафиксировали в основном свидетельства 
о церковной музыке, абсолютное большинство работ посвящено 
исследованию лишь духовного музыкального творчества 4

• Все 
остальные сферы музыкального искусства пока остаются почти 

недоступными для nознания. Иногда даже nоявляются утверж­
дения, что свизантийская музыка - это церковная музы­
ка» 5• 

Спору нет, церковная музыка играла главенствующую роль 
в музыкальной жизни Византии, проникая в самые различные 
области быта, общественной жизни, накладывая отпечаток и 
на другие сферы творчества. Можно даже сЧитать, что _она 

1 Правда. на пути познания особенностей музыкального мышления по 
древним нотвuиflм, в частности по невменноА внзантиАско11, есть свои труд­
ности, которые вряд ли когда-нибудь можно будет преодолеть. Подро~нее 
об этом см.: ГерцмОJt Е., Монахава С. Об актуа.пьных проб.nемах изучения ладовых 
особенностей внэантийскоА музыки/ /ВнзантнАскиА временник.- Т. 41.-1980.­
С. 234-238; см. также АММ.- С. 10--11. 

2 Все известные сейчас образцы античной музыки опубликованы в нзд.: 
Pбhlmann Е. Denkmaler altgriechischer Musik.- NUrnberg, 1970 (Erlanger 
Beitrige zur Sprach- und Kunst\\·isst>n5chaft.- Bd. 31). 

' Подробнее об этом см.: АММ.- С. 13-15. 
4 В этом нетрудно убедИТI•СЯ даже по обзорам исследования византийской 

музыки. осуществленным в последние десятилетии: Tillyard Н. J. W. Gegen­
wartiger Stand de-r byzantinischen Musikforschung/ / Die Musikfor~chun~. 
Vll.-1954.-· S. 142- 149: Velimirovit М. Preseont Status of Rt"st'arch in Byzan· 
tine Music// Arta Musirnlogira.-1971.- Vol. 48.- М 1 --2.-- Р. 1 -20; Tou\ialos­
Banker D. Stale of lhe discipliпe of Byzanliпe music//lbld. --1978.-- Vol. 50.­
Nt 1-2.- !'. 181-193. 

6 Lащ~: Н. Music in Western Ci\·i1i1.ation -- New York, t940.- Р. 22. 
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яв.пялась неким стержнем музыкальной практики, для чего име­
лись причины социально-общественного характера. 

Христианство, ставшее в Византии государственной религией, 
оказывало решающее влияние на воспитание и мировоззрение 

людей, на нх взаимоотношения. Религия определяла основопола­
гающие нормы жизни всеrо государства и его населения. Ежеднев­
ные церковные и домашние богослужения, зачастую совершав­
шиеся по несколько раз в день, стали обязательным атрибутом 
жизни каждого византийца вне зависимости от его социально­
общественного положения. Богослужения сопровождалнсь раз­
личными песнопениями, исполнявшимися не только клиром. но и 

всеми прихожанами. Приобщению к религиозным песнопениям 
способствовали и многочисленные церковные праздники. Не было 
ни одной сферы гражданской или общественной жизни, которая 
была бы ограждена от религии, а следовательно, н от религиозной 
музыки. Поэтому не удивительно, что столь широкое ее распро­
странение в конце концов привело к тому, что она перешагнула 

границы церквей н монастырей. стала активно внедряться в 
область общественного и домашнего музицирования. н постепенно 
грань между церковной н нецерковной музыкой стала размытой 
н не ярко выраженной. 

Вместе с тем, нельзя не замечать и других пластов византий­
ской музыкальноii жизни. Византийская музыкальная культура, 
как и· любая другая, не могла быть и не была одностороннеii. 
Подтверждением этому служит множество доказательств. Так, 
знаменитыii христианский проповедник н писатель Иоанн Злато­
уст (354-407, с 398 по 404 гг. патриарх Константинополя) 
упоминает широко распространенные песни детей, путешествен­
ников, виноградарей, ткачей, моряков 6, а Григорий Назианзин 
(ок. 330-390) и другие церков_ные деятели с возмущением 
пишут о «театральных песнях» '. Следует упомянуть также 
известные по предвизантийским языческим источникам песни, 
певшнеся женщинами во время сева •. песни мельников 9, 

земледельцев 10
, «увещевательные:. (yvroJ.toЛoytxa) песни 11 и мно­

гие другие. А ведь это только незначительная часть вокальных 
жанров, о которых сохраннлнсь лишь мимолетные упоминания. 

Существовали многочисленные инструментальные жанры древиен 

6 Joannis Chrysostomi Expositio in Psalmum XLI//Мignt J.ФР. Pc.trologiae 
cursus completus. Series graeca (Т. 1---166.- Paris. 1856--1867, в дальней­
шем- PG).- Т. 55.- Col. 156-157. 

7 Gregorii Theologi Oratio XVIII. 10.- PG 35.- Col. 996. 
8 Athenaei Naucratifa(' Dipnusophistarum Hbri XIV. 619 а (по нзд.: ~thena{'U5. 

The Deipnosophists. With an English Translalion Ьу Ch. Gulick.- · Ne\\· York. 
1950.- Vol. 2.- Р. 332-333). 

' IЬid .. XVI 618 D.- Р. 330. 
11

' Pнx:li Chrestomathia 34. Цнт. по: Hepht'stionis Alt"'xandrini Eпchiridio11, 
curante Th. Gaisford, accedit Procli Chreostomalhia grammatica.- l.ipsia<'. 
18.12.- - Р. 426. 

11 lbld. 

9 



музыки 12, продолжавшие бытовать с довнзантнйскнх времен. 
Не следует забывать, что смнрская:о музыка, освященная много· 
вековой традицией, была близка н понятна самым различным 
слоям населения н пользовалась большой популярностью. Для 
подтверждения сказанного достаточно привести хотя бы некоторые 
иЗ многоч~сленных свидетельств. Иоанн Златоуст, например, 
сообщает: сЕсли приезжает какой-то замечательный музыкант, 
то ... люди заполняют театр н, бросив все ... торопясь, садятся н 
с большим удовольствием слушают [исполнение] песен с ннстру· 
ментальиым сопровождением. проверяя созвучность обонх:о 
(xai т~v Uf.L<pOTEQrov ~aoav(~ovтe~ IТUf.L<prov(av) 13

• В другом своем 
сочинении, обращаясь к пастве, он говорит: «Ныне ваши дети 
предпочитают сатанинские песни н пляски, точно так же, как 

повара, пекзри н танцовщики» 14
• Иоанн Златоуст свидетельствует 

также .и о том, что древнее искусство кифарадов и авлетов 15 про· 
должало жить н доставлять удовольствие слушателям. По его 
словам, сбогатые люди после трапезы приводят кнфародов н авле· 
тов; они превращают свой дом в театр ... » 10

. 

Это говорит о том, что народная музыка, истоки которо~· 
уходят далеко в языческие времена, несмотря на всяческиЕ· 

гонения н преследования, продолжала существовать. Она эвучаш 
там, где народные массы могли хотя бы ненадолго вырваться 
из тесных рамок канонизированного церковного обихода, из-под 
оnеки строгих блюстителей ортодоксальной религиозной нрав· 
ствеииости: во время народных гуляний, древних обрядов н 
сохранившнхся еще кое-где языческих nраздннков. Церковь 
усердно н nостоянно следила за музыкально-художественными 

вкусами верующих и делала все возможное, чтобы оградить 
их от влияния народной музыки, так как вместе с ней в среду 
прихожан nроникал дух язычества. Но несмотря на усилия 
таких выдающнхся деятелей ttеркви. как Климент А.лександрий­
скнй, Иоанн Златоуст, Василий Великий, Афанасий А.лексан­
дрнйскнй, Григорий Нисскнй, Григорий Назнанзнн н другие, 
народная музыка не nотеряла своей притягательности. Не 
случайно несколько канонов шестого Константинопольского 
собора (680-681) были направлены на то, чтобы поставить новые 
преграды на пути распространения народной музыки. Та10. 
24-й канон провозглашал, что «Никому из nричисленных к священ­
ническому сану н монаху не разрешается посещать ипподром 

17 Некоторые нз них указаны в статье: Герц!tlан Е. Античное yчt>HHt' 
о мелосеj/Критика и музыкознание.- Л .. 1987.- Выn. 3. С. 114 148. 

13 Joaпnis Chry~ostomi Commentarius in sanrtшn Joannem ArюslfJium ~·1 
Evan~elistam. Homilia prima//PG 59. C:ol. 25. 

1 ldem. ln epistolam ad Colos~t.·mн.•s. comm<'ntaritls 111. 9. 2.- f>G 62 . . 
Col. 362. О ссатанннскнх песнях:. см. гл. 11 § 1 данноА части. 

15 кt-&IIQ(f)бщ;, от xLfi<iQa (кифара) и WбЩ: (пt'вец) - музыкант. певший 
н аккомпаннровавwиА се-бе на кифаре иди любом друrом струнном инструмt>НТt"; 
а.VЛ11т1\~ или uVl'ln\(1 - исполнитель на авлосе. 

16 Joannis ChrysostnПli ln ge-nt>siПl sernю IX//PG 53;54.- Col. 619. 
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либо театральные игрища. И если какой-либо священнослужи­
тель будет зван на брачный nир, то nри возникновении 
игрищ nусть он возмутится и тотчас же удалится. Так nред­
nисано учением отцов наших. Если же кто-нибудь будет уличен 
в этом -либо nусть обуздает [себя[, либо пусть будет низло:._ 
жен» 17

• В таком же духе звучит и 51-й канон: сЭтот святой и · 
вселенский собор запрещает так называемых мимов и их театры, 
а также заnрещает исполнять пляски на сцене. Если же кто-то 
будет nренебрегать установленным правилом ... если он священ­
нослужитель - nусть будет низложен, если мирянин- пусть 
будет отлучен [от церкви],. 18

• 62-й канон этого собора направлен 
против празднования древних скаленд:о 19

, во время которых 
звучала народная музыка. . 

Приведеиные nостановления свидетельствуют о том, что под 
обаяние народного искусства подпадали не только прихожане, 

но и сами священнослужители. Поэтому церковь вела неослабную 
борьбу со всякими проявлениями языческого начала в музыкаль­
ном быту. 

Однако вопреки всем запретам и соборным установлениям 
народная музыка продолжала звучать. Хронист Георгий Кедрин 
пишет о снеnристойных шутовских и неудержимо крикливых 
лигизмах:о, о ссатанинских плясках и бессмысленных криках:., 
о сnеснях, собранных на перекрестках и в притонах» 20 Все эти 
бранные эпитеты относятся к жанрам народной музыки. О лигиз­
мах уnоминал еще Григорий Назианзин, призывая верующих обра­
титься к гимнам вместо тимпанов, к псалмодии вместо «безобраз­
ных лигизм» (тwv atGJ(QWV Лuунчн1тmv) 21

. Четыре столетия 
спустя 21-й канон Никейского собора (787) вновь вынужден был 
напомнить о «сатанинских песнях, кифарах и развратных ли­
rизмах:. 22

. 

_,[lигизf!!а- это женская nесня. Предnоложительно возможны 
две этимологии самого термина Лбую11а. Он может происходить от 
прилагательного Лtуб~- сголосистый:о, «звучный>, указывая на 
звонкость женских голосов. Еще в древнегреческой музыкальной 
практике определения типа сзвонкозвучный• (ЛtyU1JJ(~~). сзвонко­
голосый:о (ЛtyбttQoo~) не редко использовались для характеристики 
звучания таких инструментов, как кифара и nектида. Термин 
слиrиэма:о мог быть связан и с глаголом Л11yi~m («изгибаю:., 
с:закручиваю»). Такое предположение подтверждает и анонимная 
схолия к вышеприведенному фрагменту Григория Назианзнна, где 
лигизма трактуется как «женоподобная пе~нь (61]ЛUOQLo'н'i1]~;), 

17 Р<iЛЛтн; К., НОтЛТ)<; М. ~{1vyayJJ.a т(i)v itet'wv xaL tevБJv KavOvW~V,·- Т. 2.-

А'б~vао, 1852.- r. 356. 
" IЬid.- Р. 424 -42fi. 
" lbld. · Р. 448. 
10 Georgii Cedrtni Historiarum compendium//PG 122.-- Col. 68 В-С. 
:..>! Gregorii Theologi Oratiu V: Cor1tra .Jнlianшn 11//PG З.S.- C:ol 709 в. 
" PRIJ.~, к .. lloтi.~; М. Ор. cit.. Р. 643. 
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которая сопровождается жеманством и изображает разврат черни: 
вертеться (Лuy{~euitat), искусно танцуя и ломаясь, завывая 
песню и [надрывая] голос ... Название этой песни (происходит] 
от .. лигос". ( ... ) .. Лигос" называется и страстное пение:. 23• Со­
гласно схолиасту, лигизма в nр~;дставлении современников 

олицетворяла «страстное пение:. не только из-за особенностей 
танцевальных движений, но и благодаря характеру вокально­
го интонирования - извилистой, сзакрученной:о мелодической 
линии. 

сНеясные крики», уnомянутые Георгием Кедрином,- не что 
иное, как народные nесни. исnолненные либо вообще без слов 
(на гласных звуках), либо сочиненные так, что слова в них не 
играли существенной роли, а служили неким стекстовым фоиом:о 
для свободного развития мелодии. Поэтому в сообщениях церков­
ных деятелеА, рассматривающих музыку лишь как nомощницу для 
поnуляризации религиозных догматов и, следовательно, не nри­

знававших nесен без слов, такие nроизведения именуются как 

снеясные:о (iiutJt-tot), в отличие от «ЯСНЫХ» (EVU1Jt-tot), в которых 
текст был важным смысловым комnонентом. Судя no сохранив­
шимся отрывочным свидетельствам, существовало много разно­

видностей жанра снеясных:о nесен, в которых nевцы, не скованные 
рамками оnределенного текста, могли свободно nроявлять свое 
мастерство имnровизации. Особое расnространение получили так 
называемые стеретизмы:о (тEQI!тiu~-taтa), сохранившиеся еще с 
языческих времен ·и. Эти песни, зародившись как nодражание 
nению цикад, развились в сложные и многообразные формы 
вокальных имnровизаций, где все зависело от вкуса и мастерства 
исnолнителя. 

Не следует думать, что народная музыка отражала лишь 
настроение веселья. В сохранившихся источниках. авторы которых 
были связаны с церковью, внимание акцентируется лишь на этой 
стороне народных nесен, чтобы убедить верующих в их вредности 
и nагубности дпя нравственности. Но среди народных nесен 
существовали nроизведения с глубоким, nорой трагическим 
содержанием. Наnример, византийский историк VII века Фео­

. филакт Симокатта обращает винманне на то, что nесни куртизанки 
Родоnы вместо того, чтобы возбуждать nриятность, несут nечаль 
и nохожи на nесни трагедии, их мелодии сне nрельщают. а учат 

целомудрию» 25
• 

2 J дnonymi Scholia ad GregoritiПl Oratio 11 Contra .l111ianum//PG 36. 
Col. 1255. 

н См.: Pseudo-дristotelis ProЫemata XIX, 10 (по нзд.: Jan С. Mнsici scrip­
tores graeci. Aristotelis, Euclides, Nicoma('hus. BacC'hiнs. Gaнdenlius. дlypiu:!' t-1 
melodiarum veterum quiquid exstat. R€'cognovit prOOE"miis E't indicl.' i~strю:it 
С. Janus.- Leipzig, 1895.- Р. 83); Anonymi Ars musicae 92 (по изд.: NaJock D. 
Drei anonyme griechische Traktate fiber dit" Musik. Eine kommentierte Neuaus2abe 
des Bellermannschen Anonymus.- Kassel, 1972.- S. 142). 

2r. Theophylacti Simocatti Scholiastici F.pistolae morales rustica(" amotoriar 
XXI//Epislolographi Graeci, recensuil R. Hercher.- Parisiis, 1873.-Р. 769. 
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Народная музыка безусловно оказывала влияние на музыкаль­
ные вкусы византийцев. Поэтому нет ничего удивительного в том, 
что прнхожане, участвуя в богослужениях, использовали инто­
нации народных nесен. 75-й канон шестого Вселенского собора 
категорнчески запрещает какие бы то ни было проявлен~U~, 
такого песнетворчества в церкви: с Мы желаем, чтобы присут- \ 
ствующне в церкви не применяли бессмысленных воплей (~oai~ · 
атахтоt~). не принуждали [свое) естество к крикам, не добавляли 
не подобающих н не свойственных церкви [звучаний J, а с великим 
вниманием н благочестием возносили псалмодии ... » 26 • Необходи­
мость в таком постановлении была вызвана тем, что в церковную 
музыку активно проникали чуждые ей элементы. Это проявлялось 
не только в непосредственных музыкальных заимствованиях нз 

фольклора, но н в самой форме выступлений псалтов. Известно, 
что 1 6-й канон Карфагенского собора заnретил nевчим кланяться 
после исполнения песнопений 27

• Значит, еще на рубеже V-VI ве­
ков церковн.ые певчие чувствовали себя подлинными актерами н по 
традиции поилонами благодарили слушателей-прнхожан за вни­
мание. 

Таким образом, религиозная музыка не была обособленным 
феноменом, а постоянно находилась, под влиянием народной 
музыки, которая, в свою очередь, также не могла не испытывать 

lfоздеАствия церковной музыки (в дальнеАшем мы увидим, как на 
заключительном этапе развития византийской музыки некоторые 
народные жанры. наnример стеретизма», становятся общепри­
нятыми в церковной музыке). Народная н церковная музыка пред­
ставляли собой две стороны единой византийской музыкальной 
культуры. Их взаимовлияние естественно и nредопределено всем 
ходом развития византийского общества. 

Еретические н иконоборческие движения также не могли не кос­
нуться музыкального искусства. Нагляднее всего это проявилось в 
спорах об исполнении важного для богослужения « Трехсвятитель­
ного гнмна:о (tQшayto~ Vj.Lvo~) 28

• Как свидетельствует автор 
XII века Феодор Вальсамон, монофнснтскнй патриарх Антнохнн 
Петр КнафеА (V в.) ввел добавление в гимн: nосле слов ссвятой 
бессмертный:о стали петь ерасnитый за нас» 29

• Почти современник 
Вальсамона каноннет Арнетин nриписывает это нововведение 
Павлу Самоеатскому 30

, а церковный историк Евагрнй (536-
ок. 660)- императору Анастасию 1 (491-518) 31

• Такое добавле­
ние противоречило важнейшему догмату православной церкви, 
так как разделяло единое понятие бога-отца н бога-сын ... 

~ 1'~1-1-~.; К., ПотА~~ М. Ор. cit., 11.- Р. 478. 
lbod., 111.- Р. 342. 

211 Гимн nопучил свое название НЭ·за трехкратного повторения слова 
ссвятой»: сСвитой боже, святоА всесн.1ьныА, святой бессмертный, помилуtt нас». 

" PciU~~; К., llcltl-~~ М. Ор. cit .. 11.- Р. 491. 
"' IЬid.- Р. 492. 
31 Evagrii Scholaslici Historia ecclesiasticae 111, 44/ /PG 86/.1.- Col. 2697. 
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На четвертом Халкедокском соборе (451) новая редакция гимна 
была осуждена как еретическая 32

• Возникла даже легенда, повест­
вовавШая о том, что в период царствования Феодосия Малого 
(408-450) во время одного нз нсполненнii уже измененного гимна 
некий юноша, поднятый божественной силой на воздух, ~слышал 
приказ свыше, запрещавший петь гимн с нововведением 3• Но во 
многих местах обширной византийской империи сТрехсвятнтель· 
ный гимн:. продолжал звучать в новом варианте. Тогда шестой 
Константинопольский собор вынужден был вновь вернуться к 
этому вопросу н осудить изменение в тексте гимна 34. 

Следовательно, «еретические традиции:. в музыкальном искус· 
стве не были полностью искоренены даже к концу Vll века. Про· 
должали звучать песни, создание которых приписывалось Арию и 
другим еретикам. О них писал еще церковный историк Филостор· 
гнii (ок. 368-433), утверЖдая, что АрнА сочинял песни моряков, 
мельников н путешественников, получившие широкое распростра­

нение сблагодаря приятности мелодин :о (61а тij!; ev таi!; ~teЛro6lat!; 
~6ovfj!;) 36. 

Афанасиil АлександрнАский (295-373) считал, что они 
скощунственны в разнузданных н низменных мелодиях• (ev ехЛu· 
TOL!; xat naQeiJ.LEYOI~ J.LEЛeoL) 36

, спадражая в :/Тасе н распущен· 
ности мелоса египетскому Сотаду:о 37

- александрнАскому поэту, 
создателю порнографнческнх произведений 38

• Другой церковный 
историк, Сократ (ок. 380-440), также акцентировал винманне на 
близости песен Ария к ссотадовым песням :о 39

• Такими сопо· 
стаsленнямн деятели церкви подчеркивали безнравственность 
песен Ария '". К сожалению, не сохранилось никаких свидетельств 
о музыке этих песен, получивших столь широкую популярность, 

но можно предположить, что они прнбпнжапнсь к таким народным 
песенным жанрам, как лнгнзма н теретизма. 

Связь между еретической и мирской музыкой отмечают н сов ре· 
менные церковные историки музыки 41

• Р. Шлеттерер считает, 
что АрнА сочинял песни св манере:. (iп der Art) пронзведеннli, 
распространенных в среде моряков, мельников н путешествен· 

" Рсii.ЛЧ> К., 1/ОтА~> М. Ор. cit .. 11.- Р. 491. 
" IЬid.- Р. 492. 
" IЬid.- Р. 490. 
36 Philostorgii Historia ecclesiastica 11, 2//Philostorgius. Kirchengeschichte 

(Die griechischen christlichen Schrirtsteller der ersten drei Jahrhunderte). hrsg. 
von J. Bidez.- Leipzig, 1913.- S. 13. 

36 Athanasii Alexandrini Oratlo 1: Contra Arianos//PG 26.- Col. 20. 
" ldem. De Synodis 14/;PG 26.- Col. 705 С. 
". См.: Bowra С. М. Sotades (2)//Тhе Oxlord Classical Dictionary.­

Oxlord. 1970.- Р. 1004-1005. 
39 Socratis Historia eccles'iastlca 1, 9/ fPG 67.- Col. 84 В. 
• 0 Интересно, что Григорий НнсскиА. выступая против еретика Эвномня. 

также всnоминает сцретизмы• и ссладострастные сотаАЫ• (Gregorii Nysseni 
Contra Eunomium 1/ ;PG 45.- Col. 253 А). 

.. Пavoyиon:lmouAщ; А. eecoQ{a ~п: 'Ч14tц; <f\G PutaVТIVf\1: ~xA~alaa«xfl~: 
J.I0\1C7txfk.- 'A&vaL. 1982.- !. 29. 
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инков 42. Но так как нет свидетельств, nодтверждающих, что Apиli 
был музыкантом, то, скорее всего, он сочинял тексты и «озвучивал» 
их мелодиями известных народных nесен. Основаннем дпя такой 
трактовки может служить сообщение о сыне сирийского литера­
тора и христианского теолога Вардесана (умер в 222 г.) еретике 
Гармонии, который, согласно церковным историкам Созомену 43 и 
Феодориту 44 (оба - середина V в.), приолекал народ к своим 
еретическttм идеям прежде всего nрекрасным звучанием стихо­

творных ераэмеров и музыкальных напевов». По словам Фео­
дорита, Гармоний своими песнями, «соединяя нечестие с прият­
ностью мелодни (тi'j тоо 11e~ous 1]6ovi'j), доставлял удовольствие 
слушателям и вел их к nогибелн». Эти мелодни были настолько 
притягательны, что даже знаменитый Ефрем Сирин (ок. 306-
373) для nопуляризации своих стихов заимствовал нз них сгар­
монию наnева:. (тi)v liQ~toviav тoii 118~ous). подключив ее к своему 
сблагочестивому тексту.. Феодорнт был убежден, что Ефрем, 
положив свои стихи на музыку Гармония, сбудил благочестие и 
нес слушателям nриятность и одновременно с этим -лекарство 

[от ереси 1 :о. Созомен же завершает свое повествовани.е следую­
щими словами: сТа к и nоныне многие сирийцы nоют не сочиненное 
Гармоннем, а nользуются мелодиями (его песен!». 

Значит, для светской византиiiской музыкальноii культуры 
было обычным явлением, когда одни и те же мелодии сподстра­
ивались:о под различные тексты (и наоборот: одни и те же тексты 
кередко пелись на различные мелодии). Такая особенность визан­
тийской музыки с успехом использовалась для популяризации 
различных общественно-политических н религиозных идей. Благо­
даря этому, многие народные мелодии были неотъемлемой частью 
не только художественноii, но н политической жизни, а некоторые 
нз них, пережив эпоху еретических и иконоборческих движениii, 
продолжали звучать, правда, уже с новыми текстами. 

Приведеиные факты достаточно красноречиво говорят о то~ 
что в раиневизантийский период народное музыкальное творчестве 
не только· существовало, но и буgно развивалось, активно взаимо; 
действуя с церковной музыкой . 

Другой, не менее сложный н труднодоступный для изучения . 
вопрос - проблема истоков ранневизантийской культовоii музыки. 
По наибоЛее распространенному мнению она является прямой 

" Schlбtwrer R. Die kirchenmusikalische Terminologie der griechischen 
Кirchenviter. Diss.- Mйnchen, 1953 (маwнноnись).- S. 66. 

43 Scnomeni Hisloria eccleslaslica 111, 16/ /PG 67.- Col. 1089 А-В. 
" Theodoroti Hisloria ecclesiaslica IV. 29//Theodorel. Kirchengeschichte. hrsg. 

von L. Parmentier.··- Berlin, 1954 (Die griechischen christlichen Schriftsteller 
· der ersten drei Jahrhunderle).- S. 269. . 

45 Даже Г. Л~нг. утверждающий. что свиэантиАская музыка- :по церковная 
музыка:., пишет: сРанняя византийская музыка вnитала добрую часть cter· 
скоА музыки• (Lang Н: Ор cit.- Р.' 23). ·По саеrская музыка не вnиты· 
валась ранневнзантиАскоА музыкальной культурой, а была ее важной составной 
частью. 
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наследницей древнееврейской музыки 46
• Чаще всего такая точка 

зрения аргументируется общностью многих явлений в музыке 
синагоги и ранних христиан. В самом деле, такие важнейшие 
жанры. как nсалмодия, аллилуйя. антифонкое пение и другие 
бытовали на nротяжении долгого времени в синагогальной музы­
кальной практике. по:;~тому вполне естественно, что ранние хри­
стианские общины Палестины заимствовали их. Вnоследствии, 
с распространением христианства, они были внедрены и в музы­
кальные культуры других народов Средиземноморья. Даже спустя 
много веков отцы церкви признавали связь схристнанских:о музы­

кальных жанров с древнееврейскими. Так, например, уже в Vll ве­
ке Иендор Севильский прямо указывал на истоки nения аллИJJуйя: 
cLaudes. hoc est alleluia, сапеге, canticum est Hebraerorum:o 47

• По­
стоянно также отмечается, что в синагогальных и в церковных 

песнопениях участвовали как солист, так и община. Знаменитое 
lictio solemnis н даже должность чтеца (avayvooaYТ)~) также были 
заимствованы из синагоги. Все эти факты очевидны, и сомневаться 
в них невозможно. Вместе с тем, изложенная точка зоення нуж­
дается в основательном уточнении. 

Действительно. и общность жанров, и даже близость форм 
nеснопений еще не являются свидетельством сходства caмnrn 
музыкального содержания пронзведений: 'их звукавысотных н вре­
менных организаций, методов развития музыкального материала 
и т. д. Ведь история музыки nолна примеров, когда одни и те же 
музыкальные жанры и формы в различные эnохи и у различных 
народов получали иное художественное воплощение. Это связано 
с тем. что внешняа- структура музыкальных. жаt~ров подвергается 

более медленным изменениям, чем сам музыкальный язык 48
, и 

поэтому относительно стабильная структура на каждом новом 
этаnе исторического развития «наполняется» новым музыкальным 

содержанием. В нее систематически внедряются новые ладовые 
элементы и отношения. новые метроритмические связи, видо­

изменяется фактура н т. д. Древнееврейская, раннехристианская 

н. Wellt>sz Е. А Hislory of Byzantint- Musit.' and Hymnography.- Oxford. 
19б1.·- Р. 43 · 44. Аргументаuи•t этого мнtния nосвящено также фундаментальное 
исследование Э. Вернt>ра (Wt>rrH.'r f.. The Sacrf.>d Bridge. Tht> l11terdependence 
of Liturgy and Musir in Synagogot> an<l Church the First Millennlum.- London, 
New York. 1959). в котором указаны взгляды зарубежных ученых на данную 
проблему. Основные воззрения. НЗJJОЖ<>нные в русскоязычных r1уб.пикацнях, при· 
водятся в статье: Романов Л. О генезиt·е н становлении музыкально-эстетических 
воззрений раннего lt византийского хрнfтианства/ /Искусство н ре .. 1иrия (Музей 
истории релиrин и атеизма).·- Л .. 1979.- С. 92-11 1. 

·f1 lsidori Hispaleпsis fpiscopi Ot• t>('clt>siastki5 oHicii5 1, 8, 2//Migne J.-P. 
Patrologiae cursus completus. Serit"s latiпa (Т. 1.- Р. 221.- Paris. 1844-1855, 
в дальнейшем - PL) .. Т. 83.-- Col. 750. 

~ 8 Здесь уСJtовно отделяt>тся структура музыкального произведеиня, ero 
форма .. 1ьная схема, uт самого процесса пвиження музыкального материала. 
При такой .днфференttи.аuии tневозможной на nрактик~. но nлодотворной при 
ТРоре-тическом анализе). яснее станови-rся неоднозиачность н.х исторического 
раЗВJ1ТНИ. 
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и византийская музыка не могли быть в эт.ом отношении нсключе· 
нием. Не следует забывать, что культовая музыка исполнялась 
людьми И для людей, музыкальное мышление которых постоянно 
изменялось, поэтому, несмотря на всю упорядоченность культовой 
музыки, несмотря на строгие преграды для всяких новшеств в 

музыкальном оформлении богослужений. рано или поздно, вопреки 
всем канонизированным заслонам, новые тенденции в нее все же 

проникалн. Этот процесс облегчался несколь~нмн обстоятель· 
етвами. 

Во-первых, культовая музыка была сокружена:о со всех сторон 
светскими формами музнцнровання, нзменявшимнся несравненно 
быстрее н активнее, так как они· не были связаны целой серней ог­
раничительных предписаний и установленнй. Члены религиозной 
общины, естественно, не могли избежать их влияния, а это накла· 

дывало соответствующий отпечаток как на исполнение, так и на 
восприятие культовой музыки. Во-вторых, при примитивных сред­
ствах фиксации музыкального материала облегчается привнесение 
всевозможных изменений в исполнение известных произведений. 
Поэтому если даже в первые столетня существования византий­
ского государства и использовалась древнегреческая нотация, то 

она не могла служить прочным барьером против внедрения нов­
шеств в музицирование, так как эта нотация строго фиксировала 
лишь высоту звуков, тогда как во всех остальных аспектах музы­

кального материала она ··предоставляла достаточную свободу 
исполнителю. В абсолютном же большинстве случаев, вне среды 
музыкантов-профессионалов, популярные песнопения переда· 
вались от одного поколения к другому вообще без помощи нотации, 
а посредством устной традиции, что еще больше открывало путь 
для свободы импровизационности. -

Принимая во внимание параллели между древнееврейской н 
раиневизантийской музыкой, необходимо помнить, что каждая нз 
э?нх музыкальных культур проходила свой сложный путь развн· 
тин, в процессе которого изменялось музыкальное мышление и 

трансформировался музыкальный язык. Например, музыка ранне· 
византийских псалмов IV-V веков не могла быть похожа на ев­
рейские и христианские псалмы даже 1 века, так как средства 
музыкальной выразительности постоянно эволюционировали. 
Кроме того, не в интересах церкви было ограничивать новый при· 
ток в культовую музыку (если, конечно, он не нарушал установлен· 
ную музыкальную систему литургии). Ведь одна из основных целей 
музыкального оформления богослужения- способствовать при­
общению прежних язычников к новой вере в раннехристианский 
период и содействовать эмоциональному воздействию на верую­
щих в последующие времена. Эта задача могла выполняться 
только тогда, когда язык культовой музыки полностью отвечал 
нормам музыкального мышления слушателей. 

При указании на общность древнееврейских, раннехристиан­
ских и раиневизантийских nеснопений следует иметь в видv, что 

2 Зак. 827 17 



речь может идти только об общиости жанров, об однотиnности 
их структуры, но не более. Таким образом, раиневизантийские 
музыканты, согласуя традиции христианства со своими собствен­
ными художествеиными заnросами, должны были в старую 
структуру церковных жанров вкладывать новое музыкальное 

снаполнение:о. И здесь мы сталкиваемся еще с одной трудностью 
в понимании особенностей византийской музыкальной культуры. 

Как известно, византийская империя представляла собой госу­
дарство, населенное раЗJJнчными племенами и народностями. 

В ранний период своей истории она владела территорией в Европе. 
Азии и Африке. В состав империи тогда входили Балканский полу­
остров н острова Эгейского моря, Малая Азии и часть Месо­
потамни, Армения, Сирия и Палестина, Египет и Кнрена11Ка 
(в северной Африке), острова Крит н Кипр, отдельные области в 
Аравин н Прнчерноморье, в Крыму и на Кавказе. Этнический со­
став раиневизантийского государства был крайне разнообразен: 
греки, сирийцы, евреи, армяне, фракийцы, иллирнйцы, славяне. 
капподокнйцы, египтяне, туземные племена Малой Азии и многие 
другие народности. Ко времени возникновении византийской импе­
рии все эти народы уже на протяжеинк долгого периода находи­

лись под сильным влиянием греко-римской культуры. Столь про­
должительные и довольно активные контакты не могли не оказать 

влиянии на их музыкально-художественное развитие. Поэтому, 
когда некоторые из этих народов оказались в составе Византий­
ской имnерии, в которой госnодствовали эллинистические худо-

- жественные идеалы (в том числе и музыкальные), они были 
хорошо подготовлены к их восприятию. Христианизации, осущест­
влявшаясв уже несколько столетий, также способствовала при-· 
общению к жанрам христианских песнопений. Имеющиеси свиде­
тельства говорят о том, что до тех пор, пока ритуал богослужения 
не был жестко канонизирован, в национальных церквях (сирий­
ской, коптской, римской и других) использовались самые различ­
ные религиозные песнопения 49

• Каждый народ строил· их на тех 
мелодических формах, которые были созвучны его художествен­
ному мышлению. Следовательно, национальные тенденции в 
музыке этих народов продолжали развиваться, но уже в рамках 

с христианских жанров:., в музыкальных структурах, впоследствии 

канонизированных церковью. Однако хорошо известно, что господ­
ствующее положение среди многочисленных народов византий­
ского государства занимали греки, поэтому нет ничего удиви­

тельного в том, что в «центральных» областях государства пре­
обладали греческие музыкальные традиции. И здесь канонизи­
рованные песнопения основ.ывались на эллинских формах 
музнцнрования. 

49 См.: Borsai 1. Di~ musiktheoretische Bedeutung de-r orientalischen christlichen 
Rlten/ jStudia Musicologica Academiae Scientiarum Hungaricae, 16.-1974.-­
S. 5-12. 
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Музыковеды уже неоднократно отмечали тесную связь между 
византийской и древнегреческой музыкой 50

, но до сих пор против 
зтой точки зрения выдвигаются различные контрарrументы. Так, 
по мнению Э. Веллеса, светская музыка Византии должна была 
принадлежать к эллинистической цивилизации воеточно-римской 
империи, тогда как христианские песнопения явлились наследием 

ранних церквей Палестины и Сирии 51
• Но «эллинистическую 

Q.Ивилизацию восточной империи:. в музыкальном ракурсе нельзя 
трактовать иначе, как многоликий комплекс национальных музы· 
кальных культур, освоивших профессиональные достижения 
11,ревнегреческой музыки: ее теорию, натографическую систему, 
инструментарий, музыкально-эстетические воззрения н т. д. Сам 
же музыкальный материал в этих музыкальных культурах про· 
11,олжал оставаться национально-самобытным. Члены христиан­
~кнх общин Палестины, Сирии, Греции и других областей визан­
тийской империи были воспитаны на национальных музыкальных 
традициях и, естественно, соперировали:о ими в своей религиозной 
музыке. Таким образом, византийскую музыкальную культуру 
целесообразнее понимать как общую по жанрам церковной музыки 
и разнонациональную по средствам их музыкального воплощения. 

В светской же музыкальной практике существовали и своеобраз· 
ные национальные жанры, поэтому даже о жанровом единстве 

можно говорить только в довольно узких пределах. Иначе говоря, 
византийская музыкальная культура представляется сложной 
системой, состоящей из достаточно подвижных и постоянно изме­
няющихся элементов (как в географическом пространстве, так и 
в историко-временной плоскости), влияющих на форму проявления 
всего комплекса. 

Какие же материалы, способные показать этот своеобразный 
феномен, имеются в распоряженин науки? К сожалению, они до 
предела фрагментарны. Во-первых, мы имеем два небольших 
отрывка на папирусах 1-11 века (Papyrus Osloensis 1413 н Papy­
rus Oxyrhynchus 2436), такой же незначительный фрагмент нз 
рукописи 11 века (Papyrus Michiganensis 2958), остатки пяти nьес 
на утраченном в настоящее время папирусе, датируемом 11-
111 веком (Papyrus berolini 6870), и отрывок христианского гимна в 
рукописи III-IV века (Papyгus Oxyrhynchus 1786). Вот все, что 
сохранилось от самой музыки 1-IV веков (не следует забывать, 
что каждое из указанных произведений _было создано значительно 
раньше, чем оно было зафиксировано нотографически). На про­
тяжении длительного времени эти скудные остатки некогда зву­

чавших произведений привлекали самое пристальное вни.,ание 
ученых. Их исследовали с самых различных точек зрения. Такие 

1111 Abert Н. Die Musikanschauung des Mittelalters und ihre Grundlagen.­
Halle. 1905.- S. 105; Wagner R. Der Oxyrhynchos-Notenpapyrus/ j\>hilologus, 
79.-1924.- S. 213-214; Lang Н. Ор. cit.- Р. 23. 

" Wellesz Е. Music of the Eastern Churches//New Oxford His\ory of Мusic.· 
London. 1954.- Vol. 2.- Р. 14. 
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работы создали целую область в историческом музыкоэнании 52
• 

Однако никаких существенных результатов они не дали, так как 
имеющиеся материалы абсолютно недостаточны для понимания 
специфики средств музыкально~! выразительности, использо­
вавшихся в 1-IV веках. 

Во-вторых, в распоряжении науки есть новозаветные свиде­
тельства о первых музыкальных жанрах христианскоii церкви. 
Причем в них всегда говорится о трех жанрах, которыми пред­
писано пользоваться,- фаЛ11оi~; каl U!1VOL~ каl .j>бai~: nvещштtкаi• 
(nсалмами, гимнами и духовными песнями) 53

• Однако отсутствие 
каких-либо пояснений и характеfистик затрудняет выявление 
отличительных черт этих жанров 5 

. 

В музыке древней Греции глагол спсаллейн• (1j)tH.Лetv) обо­
значал игру пальцами (а не плектром) на струнном инструменте. 
Отсюда слово спсалмос» (1j)аЛ116>) - вибрация струны, достиг­
нутая щипком пальца 55

. Позднее появилось новое терминологи­
ческое образование - спсалмодия:о (фаЛ!!q>бlа), определявшее 
вокальный жанр с сопровожденнем струнного инструмента. Как 
мы видим, термин спсалм:о имеет глубокие «языческие корни:.. 
С распространением христианства он стал одним из самых упо­
требительных религиозных жанров. Судя по фразе: eu(}u~tei ;i~;; 
.раЛЛt\тrо •• («Кто веселится? Пусть псаллирует:о), можно пред­
положить, что первоначально псалмы были довольно однозначны 
по своему содержанию. Впоследствии, как известно, их образная 
сфера расширилась, и они могли выражать самые различные 
настроения. Исследователи полагают, что принцип псалмодии 
основан на обыгрывании очень оластичной:о мелодической фор­
мулы, которая может быть приспособлека к неодинаковым по 
длине строфам стиха 57

• Считается, что структура псалма состоит 
из следующих элементов: а) начального запева, ведущего к звуку, 
на котором начинает петься сам стих; б) nовторяющегося звука' 
рецитации (tenor); в) средииной каденции, завершающей первую 
половину музыкального построения; г) небольшоii цезуры, разде­
ляющей два основных раздела этого построения; д) видоизменен­
ного повторения речитативной фразы; е) заключительной каден­
ции 58• 

&
2 OcнvttiiЫe публикации, посвященкыt> анализу !тих nамятников, указаны 

в нзд.: POhlmann Е. Ор. cit.-· S. 146-153. . 
" Epistola ad Colossenses 111. 16-17; Epistola ad Ephesios V. 19. 
6" Их объяснение ранневиэантийскими авторами см. rл. 11 f 1 наст. части. 
!>~ См.: Michaelides S. The Music of Ancient Greece. An Encyclopaedia.- Lon-

doп. 1978.- Р. 275. 
ь& Epistola catholica JасоЫ V. 13. 
57 StЗhlein В. f'ri"lhchristliche Musik/ /.,ie Musik in Geschichte und Gegenwart. 

Allgemeine Enzyklopadie der Musik. Ed. Fr. Bliime (Bd. 1-14-· Kassel; Basel. 
1949--1970, в ••льнеАII<Р~- 11\GGI.- Bd- 4.- Col. 1046. 

'' Werner Е. Psalm/;мuG.~ Hd. 4.- Col - 1647: Wellesz Е. А History ... -
P. 36. Эти набJJюдення сделаны над псалмами значительно более поздних 
nериодов. поnому в отношении ранневнэантиАскоА музыки их нужно nринимать 
с соответствующими оговорками. 
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Другой схристианский» жанр - гимн - в древности был свя­
щенным nеснопением, обращенным к определенному божеству 
или герою. Платон (Leges 111, 700 в), описывая музыкальные 
жанры далекого прошлого, сообщает, что смолитвы, обращенные 
к богам, называлнсь гимнами». Гимн имел многовековую историю 
в античном мире, начинавшуюся от мифических и полумифических 
музыкантов (Олена из Лидии, Орфея, Евмолпа, Мусея). В древней 
Греции были хорошо известны так называемые «гомеровские 
гимны•, исполнявшиеся рапсодами на многочисленных празд­

никах. Молитвы, обращенные к богам и вставлявшиеся в трагедии, 
также называлнсь гимнами. Например, в трагедии Эсхнла сдrя­
мемнон• (ст. 170-193) хор провозглашает такой гимн-молитву 
Зевсу. Среди уцелевших нотных образцов античной музыки сохра­
нилось несколько отрывков из гимнов: из двух дельфийских 
гимнов Аполлону, нз гимнов Музе, Гелиосу, Немезиде s9

. Таким 
образом, к раиневизантийскому периоду гимн был популярным 
жанром, освященным многовековой традицией. В отличие от 
псалма гимн рассматривается как более свободный музыкальный 
жанр, не ограннченныii строго регламентированной формой. 
По мнению исследователей, гимн имел много разновидностей, 
основанных как на простых н лапидарных, так н на богато орна­
ментированных мелодических формах 60

• Эта музыкальная сво­
бода сочеталась с стекстовой свободой», так как гимны могли 
-либо буквально следовать бибЛейскому тексту, либо представлить 
coбnii свободные парафразы 61

• 

Термином «Песня• (1\JIIt\, несакращенная форма- ащ6!\\, 
пронешедшем от глагола садеiiн» (ii6e1v или ael&1v- спеть»), 
в древней Греции называли стихи; которые распевались на сущест­
вовавшие мелодии. сПеснями» (1\J/Ia() называли также краткие 
мрические стихи с музыкой, созданные Алкеем, Сафо и Анакре­
>нтом. К ним относили и более крупные сочинения, такие, напри­
-~ер, как сэпиннкии• (e;t~vlюov f.IEЛo~- победная песнь, песня в 
честь победителя). Этим же термином именовали и многочисленные 
вокальные композиции самого различного характера - от востор­

женно-радостных до грустных и даже погребальных. Другими сло­
вами, все, что пелось, могло называться <\!Mi. Такая особенность 
применении этоготермина в предхристианскую эпоху создает труд­

ности н при выявлении характерных черт. «духовных песен:. 

в nервые столетия нашей эры. Их принято квалифицировать всегда 
как праздничные и величальные песнопения. В качестве наиболее 
яркого примера духовной песни зачастую приводится пение ал­
лилvйя, мелодическая линия которого разукрашена мн~:>rочнслен-

59 Исследовательская литература, nocвRil.l.f>IIHaя им, ук.Jзана в изд.: POhl­
mann Е. Ор. cit., passim. 

'" Weilesz Е. А History ___ -- Р. 42. 
61 ldem. Early Christian Musk//Ne\\' Oxford History of Mus.ic.-- London. 

1954.- Vol. 2.- Р. З. 
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нымн мелизмами 62
• Скорее всего, именно этот жанр запечатлен 

в словах Августина: сТот, кто ликует, поет не слова, а (издает] 
какое-то звучание веселья без слов: ведь это голос веселья 
разпивающейся души» (Qui iubllat, nоп vегЬа dicit, sed sonus 
quidam est laetitiae sine veгbls: vox est enim animi diffusi laeti­
tiae) 63• Однако нужно думать, что первоначапьно духовные песни 
были более скромны по своему музыкальному контексту и только 
впоследствии, с развитием этого жанра, они приобрели облик 
затейпиво орнаментированных nьес. 

Как видим, жанры nсалма, гимна и песни не были nорождением 
х·ристиаискоil эпохи. С начала новой эры процесс их истори­
ческого развития лишь продолжился. Конечно, христианство 
внесло в них определенную направленность образов, сп.ецифи· 
ческиА эмоционапьныil тонус, но .новые тенденции в развитии 
средств музыкальной выразительности этих жанров предопреде· 
пила эволюция музыкального мышления. Сами по себе традици­
онные жанры в эпоху первоначапьного развития христианства 

представляли собой лишь новую стадию эволюции языческих 
песнопений. 

Кроме этих трех жанров, упомянутых в новозаветных источ­
никах, ранневизантиiiская музыкалькак практика использовала и 
другие, среди которых важное место занимал «антифон» (O:vтi­
q>rovo~) - песнопение, исполняемое поочередно двумя хорами или 
солистом и хором. Но о музыкальных особенностях этого .жанра 
в период paliнeii Византии также ничего неизвестно. Пред· 
ставпяется, что для выяснения хотя бы некоторых его музыкаль­
ных сторон есть смысл обратиться к трактату Псевдо-Аристотепя 
сПробпемы», в котором, по сравнению с другими музыкально­
теоретическими памятниками эпохи эллинизма, наиболее полно 
излагается понятие сантифон»: с ... в октаве низкое [звучание] 
создает анти,фон высоког9» j ... ev ~ii llt& naaiiiv тоu Jl~V ~~~о~ 
aVтCq>rovov ytveтat тЬ jlaQU) 6 • В другом разделе этого же трак­
тата (XIX 39 а) есть бОЛее конкретное указание, которое можно 
связать с вокальным жанром антифона: сантнф.он - это COЗJIY· 
чие октавы;_ антифон создаетсв JIЗ.юноwеских и мужских [голо­
сов]» (~о Jtilv av~(q>rovov <JUJ.Iq>rovov га~• 1\ta naaiiiv. ех naillrov 
yaQ VEOOV ха( avi\QiiJV y(VETOL ТО av~(q>roVoV) 65

• ДруГИМИ СЛОВаМИ, 
ц.опустимо предположение, что первоначапьно пение мужских 

и юношеских ro.n.ocoв в.октаву .не:~ывапось антифоном, а впослед­
СТВllи превратилось в особыii жанр, попучнвшиi! то же самое 
наименование. Эта мысль подтверждается и тем, что в поздне­
античном музыкоэнании при дифференциации созвучных интерва­
лов октава иногда определилась как антифон. Конечно, такое пред· 
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62 Wellesz Е. А History ... - Р. 41. 
"Aurelii Auguslini Enarralio in psalmum XCIX//PL 37.- Col. 1272. 
" Pseudo-Aristotelis ProЫemala XIX, 13.- Р. 85. 
" lbld. 



nоложение еще требует основательной проверки, так как и оно 
ведостаточно для попной характеристики жанра на начальном 
этапе его развития. Кроме того, антифоны, встречающиеся в 
nоздней музыкальной практнке, не имеют ничего общего с соктав­
ным» пониманием жанра. Это результат сложного пути развития 
антифона, который неиэвестен не только в деталях, но и в целом. 
Во всяком случае, впоследствии была утрачена связь между 
названием жанра и представленнем об антифоне как октаве. Со 
временем изменился октавный способ изложения материала в 
антифоне, и его фактура могла даже не предпопагать противо­
nоставпения двух хоров или хора и солиста. В более поздние вре­
мена антифоном именовалась мелодическая фраза, повторяю­
щаяся после каждой строфы псалма. Следовательно, термин 
сантифон:о применялея к неоднозначным музыкальным собъ­
ектам», что также затрудняет изучение его эволюции в ранне­

византиi\скиi\ период. Не случайно, по мнению Э. Вернера, анти­
фон- это «загадочная проблема» 66• Причем сзагадочиость:о 
обусловлена не только неизвестностью многолетней начальной 
'волюuии жанра, но и его истоками. Антифонное пение могло 
прийти в церковь н из помпезной службы иерусалимского храма, 
н из преобразованных форм хоровых построений древнегреческой 
трагедии. Церковная же традиция приписывает его введение 
в богослужебный обиход либо антиохийскому епископу Игнатию 
(ум. ок. 107), либо связывает это новшество с непосредственным 
заимствованием из песнопений христианских общин Сирии, Папе· 
стины, Египта и Ливии, либо даже относит к заслугам знаменитого 
Ефрема Сирина 67

• Столь различные мнения лишний раз под­
тверждают трудности, стоящие на пути изучения этого вопроса. 

Скорее всего. антифоны были внедрены в литургию не сразу, 
а лишь к lV веку. Вспомним, как упорно Васипий Кесариi!скнй 
(330-379) защищал достоинства антифонкого пения от критиков. 
Он был глубоко убежден в том, что когда споют между собой 
антифонно» (аvтtфаЛЛоuснv аЛЛ~i..оtъ). тогда укреnляется вера в 
сердцах прихожан 68• Дискуссия во второй половине IV века 
о целесообразности или нецелесообразности внедрения антифон­
кого пения показывает, что именно тогда антифоны входили в 
церковную музыкальную практику. 

По способу исполнения к жанру антифона прибпижапись 
саккламации» - песнопения, прославляющие императора. 'Шенов 

императорской семьи, государственных и дуХО!IНЫх сановников 69
• 

" Werner Е. The Sacred Bridge.- Р. 508. 
67

• См.: ФиАарет (ГyACUA~scкuil Д.) Исторический обзор песнопевцев 
к песнопения rреческоА церкви.--- Спб .. 1860.- С. 39. 40, 69 

" Basilii Magni Epistolae 207. 3-4/ /PG 32.- Col. 763. 
li':l Подро6нt"е об 3Том см.: Handschin J. Das Zeremoniewt-rk Kaiser 

Konsta11tins und die sangbart.' Dichtung.- Basel, 1942.- S. 72-77; Malinowski А. 
Aklamacjt- w cert-moniach Ьizantynskich//Mu5ica antiqua, VII.- Bydgoszcz, 
1985.- р 317-338. 
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Одни аккламации исnолнялись так называемыми скрактами~ 
(хQ«Ьпаt) - придворными либо людьми различных npoфeccиil, 
которых собирали в особо торжественных случаях и расnределяли 
на два хора. Эти хоры на ранних стадиях развития аккламаций 
пели хвалу только имnератору. членам императорской семьи 
и государственным деятелям. Такие аккламации назывались 
сnолихрониями~ (nol.oxQclvtat- смногие лета»), по начальному 
слову одной из расnространенных величальных формул: сБоже, 
ниспошли многие лета святому и всесильному царю на долгие 

ГОДЫ» (ПoAUXQOVIOV ПOI~(JUI О 8ro~ т-/jv ay[av xai XQUTELUV fi«<HAE· 
(av EL!; noHa етТJ). Другие аккламации. называемые сэвфимии:о 
(EU'I'ТJI/-LUL- свосхваления:о), звучали в честь высокопоставленных 
церковных сановников. Они исnолнялись двумя хорами духо­
венства и сnециально обученными nевчими. В отличие от крактов 
их называли сnсалтами:о (1j>аЛтаt). Впоследствии столь строгое 
разграничение крактов и псалтов не соблюдалось и все хоровые 
коллективы использовались совместно: и кракты, и nсалты nели 

«многие лета• как государственным. так и духовным деятелям. 

К сожалению. сохранились только аккламации времен заката 
византиilской империи, поэтому nрактически невозможно судить 
о музыкальном содержании этих произведений в IV- Vll ве­
ках. 

К концу рассматриваемого периода, не ранее конца V -
начала Vl веков получил непродолжительное расnространение 
скоидак:о (xovbax[u или xovтux(u). Как известно, текст кондака мог 
содержать от 9 до 12 строф. которые моделировзлись по ведущей, 
называвшеilся сирмос• (•tQI'-11>)- Поэтому и музыкальная кон­
струкция кондаков основывалась на том же принципе: мелодия 

ирмоса являлась основой всего произведения. Существует пред­
положение, что вступление к кондаку, так называемый скукулий:о 
(xouxot•Лtov), всегда пропевалея на другую мелодию. так как 
кукулий отличался от него метрической организацией 7

". Кроме' 
того, что это предположение основано на спорном методе, при 

котором посредством метрических особенностей текста хотят 
получить представление о характерных чертах музыкального 

материала, трудно допустить, чтобы музыкальный контекст 
вступления был совершенно оторван от основного музыкального 
образа произведения. Кондак просуществовал недолго, и уже в 
Vll веке его заменил канон (xavюv). 

Таковы основные из известных музыкальных жанров, исполь­
зовавшихся в музыкальной практике ранней Византии. Даже те 
немногие сведения, которыми мы располагаем, дают основание 

думать, что отде.пьные жанры могли обладать как индивидуаль­

ными, так и общими чертами. Например. орнаментика была 
характерна не то.11.ко для духовных песен. нn и для гимнов; 

itl TrxP.a11is С. А. Оп the Musi'"al RendPriПJ{ of th(> Early ByzafllinE' 
Knt1takia//Studi<>~ in [l!:-.krn r.ttaпt. 19бfi. ·- Vol. 1. --· Р 104--105. 
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противопоставление хора и солистов мог л о использоваться и 

в гимнах, и в псалмах, и в аккламациях и т. д. Значит, существо· 
вала своеобразная система жанров. в которой каждый облада,, 
отличительными свойства ми и мог иметь определенные признаки, 
сближающие его с другими. Благодаря этому вся система пред­
ставляла собой цельную организацию. которая могла функциони­
ровать с различными вариантами составляющих ее жанров, то есть 

каждый из них мог претерпевать некоторые изменения без наруше­
ния своей жанровой характt>рностн. Все они с успехом использо­
вались в общественно-гражданских и церковно-релнгиозных 
«действах:.. Показательным примером этого могут служить зна­
менитые византийские церемонии н литургия. 

Основной источник наших знаний о церемониях -трактат 
cDe ceгemoпiis:. ". прнписывающийся Константину Vll Багря­
нородному (912-959), но в нем зафиксированы формы церемоний, 
бытовавшие намного ранее: это н хоровые песнопения во время 

приема послов или торжествеиных трапез, и звучание инструмен­

тальных пьес в перерывах между хоровым пеннем. н совместные 

выступления певцов и инструменталистов и т. д. 72
• Столь пышное 

и разнообразное музыкальное оформление церемоний должно 
было подчеркнуть величие императорского двора, вызвать патри­

отические чувства соотечественников и оказать соответствуюшее 

впечатление на иностранцев. Почти всегда в этих церемониях 
были заняты большие хоры двух крупнейших церквей Константн­
нополя- св. tофни н св. АпостО"ЛоiГТруЛ.itоточно·~уднть о кОли­
честве хористов. Во всяком случае, известно, что декретом от 
1 мая 612 года император Ираклий уменьшил число священников 
в соборе св. Софии до 80. дняконов-до 150. дняконесс- до 40, 
нподиаконов - до 70, чтецов - до 160 н певцов - до 25 чело­
век 73• Следует учесrь. 'IJ"O в хоровом пеннн участвовали не только 
певчие по должности, но и большинство других С~ 
церкви. Следовательно. д.о.нача,,а Vll века эти хоры пpeдc>raiiЛЯJIIt 
coбoll довольно внушительную певческую массу. Мы не знаем. 
сколь долго оставалось в силе постановление Ираклия. Не исклю­
чено, что с его смертью был предан забвению и декрет, умень­
шавший количество хористов. 

Хоры выступали н во всякого РШ!'l шес:mнях и ЩIОцессиях. 
Ведь христианство чуть ли не с самого своего зарождения исполь­
зовало песнопения-шествия. Вспомним хотя бы новозаветное сви­
детельство: сИ, воспевши, пошли на гору Елеонскую:о (Kai 
U(.tVtJO"O"VTE~ e~i'jЛttov e1r;; то OQO<;; TWV 'F.Лщiov) 74

• о подобных 
гимнах-шествиях на Ближнем Востоке в конце JV века· сообщается 
и в латиноязычном памятнике cPeregrinatio ad loca sancta:. 

71 Constantini Porphyrogton('ti D(> cert>moniis анlаЕ" byzantinae/ ;1)G 112. 
12 Музыкальная сторона 3тих 1.1еремониА опнrана в книге Ж. Хандшнна: 

Handschin J. Ор. сН .. pas$im. 
13 Wellesz Е. Music of the Eastt>rn Ch11rches.- Р. 15. 
7i Evangelium secundum Matthaeuш XXVI, 30. 
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(«Путешествие к святым местам»). 15 Нет никакого сомнения, что 
и в· византиi!скоii имnерии nрактиковались такие гимны. Могли 
существовать два тиnа гимнов: одни nредназначались для шест­

виii, другие- для «академического», статичного исnолнения. 
Представляется, что такая модификация жанров существовала и 
в литургии. Действительно, основной ее драматургический 
nринциn - чередование чтений, молитв и nроnоведей с музыкаль­
ными с номерами». В cPeregrinatio ad loca sancta» так оnисывается 
3ТО деiiствие: «Кто-либо из nресвитеров nоет nсалм, и все отве· 
чают; nосле этого- молитва. Затем кто-либо из дьяконов nоет 
nсалм, и nотом аналогичным образом - молитва; каким-либо 
клириком nоется и третий псалм, к следует третья молитва». 
Если бы каждый из певшихся псалмов не вносил относитеЛьно 
контрастный материал, то вряд ли музыкальные сномера» литур­
гии могли оказывать сильное эмоциональное воздействие. Осо­
бенно это относится к мессе, драматический характер которой 
требовал значительной гибкости всех жанров и особенно­
nсалма. 

По общепринятому мнению, все византийские мелодии раз­
вились из небольшого числа неких мелодических архетипов. 
Считается, что в распоряжении творцов музыки было довольно 
ограниченное количество основных мелодических формул, рас­
сматривавшихся как спередаиные от пророков и святых». К ним 
подходили как к данным ссвыше» и об их нарушении не могло 
быть и речи. Значит, задача создателя музыки сводилась к тому, 
ЧТОбЫ ИЗ серии формул «СОСТаВИТЬ» НОВОе музыкальное произведе· 
ние. Другими словами, основная его цель состояла в конструи 
ровании некой мозаики, собранной из коротких мелодически 
фрагментов, приспособленных каждый раз к новым словам, хот 
возможны были варианты формул, которые неизбежно возникат 
в связи с новым текстом. Однако их интонационная основ> 
оставалась без изменений. 

Такой способ создания музыки, предполагавший лишь незначи­
тельные изменения основных трафаретных мелодических схем 
и сочинение связок между ними, получил наименование сметода 

ограниченной импровизации» 76
. Его аргументация всегда осно­

вывается на том, что при сопоставлении расшифрованных музы­

кальных образцов поздних византийских мелургов очень чаrто 

и. Латинский текст по нзд.: ПравославныА пал~тннскнА сборник.-- Спб., 
1889.- С. 37 .. 102.- Т. 7.- Вып. 2. 

76 Вnервые эту концепцию выдвинул А. Идельсон при изучении арабской 
"'узыки: ldelsohn. А. Die Maqamt>n der arablschen .\\usik//Samшelblinde 
der lntemationalen Musikgest>llschaft XV.--1913/14.- С. 1--63. Впослел<'твмн ее 
развил н расnространнJl на виэантиАское музыкальное искусство Э. Веллес: 
Wellesz Е. Eastern Element in Westt-rn Chant. Studies in th(." Early History 
of Ecclesiastical Music.-- Oxford: Bostnn, 1947 (Mnnumenta Mu~icae Byzantimtt>; 
в дальнеliшем - ММВ: Subsidia 11), pa~!'>im; ldeП1. Melody Cunstruction in 
the Byzantine Chcшt// Actes du Xll·e congrёs international d'etudes b\·zantinPs 
Ochride 10-lб Septembre 1961.- Bell(rad. 1964.- Vol. 1.- Р 135- 151' 
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обнаруживается сходство отдельных мелодических оборотов и 
даже целых построений, а также наличие таких мелодических 
разновидностей, которые могут быть определены как вариантные 
изменения какой-то первоначальной мелодической модели. Пред­
ставляется, что такая концепция уязвима, прежде всего, в своем 

основном положении: в постулнровании мазаической конструкции 
музыкального произведения. Для того, чтобы это понять, доста­
точно окинуть взглядом несколько последних веков развития, 

допустим, европейского музыкального искусства. которое нам 
несравненно лучше знакомо. Здесь есть необходимость повторить 
одну общеизвестную мысль, так как она имеет непосредственное 

отношение к обсуждаемой проблеме. 
Ни для кого не секрет. что в музыкальном языке, например 

И. С. Баха, имеются характерные интонации, типичные обороты 
и даже относительно стабильные мелодические формулы, присут· 
ствующие как в вокальных, так и в инструментальных произведе· 

ииях великого композитора. При их сопоставлении с аналогичными 
построениями его знаменитого современника Г. Ф. Генделя не­
трудно обнаружить значительную общность между ними (не· 
смотря на безусловную индивидуальность каждого из компози­
торов). Более того, однотипные в определенном смысле мелодика­
гармонически~ образования можно выявить в творчестве всех 
мастеров полифонии XVII века. Это обусловлено тем, что она 
~формировалась в конкретную эпоху с определенными тенден· 
IХИЯми музыкального мышления. Естественно, что ни один компо­
!Итор не мог их миновать. Поэтому нет ничего удивительного 
в том, что, несмотря на явно выраженную художественную 

11ндивидуальность каждого нз композиторов, в их музыкальном 

qзыке присутствуют типичные для эпохи мелодические образова­
IIИЯ. С этой точки зрения спринцип формул> явЛяется основным 
методом композиции не только для Византии и стран Ближнего 
11 Среднего Востока, но и вообще для всех времен и народов: 
аедь мелодические формулы отражают наиболее характерные 
оtризнаки музыкального языка эпохи. Мелодические ,формы опре­
!Хеленных периодов византийской музыкальной практики также 

~ыли результатом основных тенденций музыкального мышления. 
Однако всегда следует помнить: чем дальше в глубь веков 

ароникает аналитический взгляд современных музыковеДов, тем 
ащутимее становится разница в музыкальном мышлении эпох, 

отстоящих друг от друга на значительные «исторические расстоя­

НИЯ>. При рассмотрении явлений относительно близких к нам 
периодов использование современных представлений и ·наших 
ощущений о музыкальном языке вполне естественно и законо­
мерно. Они сформировались в результате их научного и эмоци­
онального освоения. Но применекие тех же критериев к анализу 
музыкальных образований далекого прошлого чревато серьезными 
llеrативными последствиями, так как в этом случае к оценке музы­
tального материала одной эпохи применяются мерки, выявленные 
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при изучении закономерностей музыкального искусства другого 
исторического периода. 

Совершенно очевидно, что при анализе произведений, со­
зданных в византийскую эпоху (в любой из ее периодов), нужно 
учитывать особенности бытовавших тогда средств музыкальной 

выразительности (ладотональных, звуковысотных, ритмических, 
фактурных н т. д.). Без их глубокого понимания любые заклю­
чения будут ошибочны. И, конечно, в этом вопросе нельзя дове­
ряться нашему слуховому восприятию. так как оно воспитано 

на совершенно других формах музицировання. 
Вместе с тем, во всех прнмерах, приводящихся для под­

тверждения справедливости концепции сограиичеиной.импрови­
зации~, общность мелодических формул определяется с точки 
зрения современных представленнй. Но это еще не означает, что 
византийские музыканты оценивали их аналогичным образом. 
Наши современники, воспитанные на более разнообразных и более 
ссильнодействующих:о средствах музыкальной выразительности, 
не учитывают, что в распоряжении средневековых композиторов 

находились более сскромиые:о их разновидности, соответство­
вавшие тому историческому уровню музыкального мышления. 

Поэтому аналитический взгляд, приспособленный к оценке совре­
менных форм музыкального, материала, может не увидеть инди­
видуальности отдельных древних мелодических образований. 

Скорее всего, именно это случилось и при исследовании древних 
песнопений. Не случайно ни А. Идельсон, ни Э. Веллес, ни их 
последователи по защите «ограниченной импровизации:. не изла­
гают аналитических принципов, на основе которых определяется 

связь вариантно измененных мелодических формул с их архети­
пами 77

. Они только констатируют близость мелодических построе­
ний, не приводя никаких аргументов, подтверждающих это. Вч>е­
зультате становится очевидным, что основной метод анализа, при­
меняемый в таких случаях,- индивидуальные музыкальные 
ощущения исследователей, воспитанныt> на совершенно иных сред­
ствах музыкальной выразительности, чем те, которыми опери­
ровали древние музыканты. Следовательно, быту.dщие пред­
ставления об особенностях мелодических конструкций византий­
ских песнопений и о творческих принципах византийских мелургов 
требуют основательной проверки. 

К сложным проблемам раиневизантийской музыкальной куль­
туры необходимо также отнести и другие вопросы, связанные со 

спецификой композиторского творчества, с взаимоотношением 
музыки и текста. По данным сохранившихся рукописей, в случаях, 
когда, например. ирмос имел свою собственную мелодию, песно­
пение называлось auтo~-teЛov (буквально - ссамостоятельное:о) 

11 Детальнс>е' обсуждение уязвимых сторон такик анализов, содержашнхся 
во множестве публикаuнй, поевяшеиных !tтоА пробдеме, увело бы в сторону 
от главноА тематики книги. 
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или 111tol1eЛov (ссобственное:о). Когда же ирмос использовал 
мелодию другого песнопения, оно называлось nQoab,...oюv ( «упо­
добленное»). Нередко в византийских рукописях встречаются ука­
зания на то, что данное песнопение службы исполняется на мело­
дню определенной песни. Известна, например, рукопись, в которой 
кондаки nредписано исnолнять nQos то: 'Н naQ~evo~; <J~I1eQov 
(по (мелодии) сДева днесь:о) или ПQOS то: T~v Ellejl Вt]~Лее11 
(по сЭдема Вифлеем Lотверзе) »), или nQo~ то: Tov ayeooQyt]тov 
BoтQuv ~Лаатiаааа i] a11nf]Лos (по сНевозделанного грезна nро­
зябшия лоза :о) 78

• Такие свидетельства говорят о том, что очень 
часто песноnения исполнялись на известные мелодии. Согласно 
некоторым рукоnисям, на одну мелодию nелось от 5 до 22 раз­
личных текстов 79

• Принято считать, что в ранневизаитийский 
период nри таких ссовмещениях» музыка полиостью подчинялась 

тексту и якобы только со времен распространения канона в 
VII веке главенство перешло к музыке 80

• Однако есть основания 
предполагать, что уже на рубеже нашей эры греческие авторы 
при соединении музыки н слова отдавали предnочтение музыкаль­

ным закономерностям. Выражая распространенную точку зрения, 
Дионисий Галикарнасскиii (De compositione verborum 63) в 1 веке 
и. э. nисал: сСчитается, что слова подчиняются мелодиям, а не 
МелОдИИ словам :о (таs те H~ets тois 118Лe<JLV U:ltOТclПFLV a~toi, xai OU 
та ,....;л'1 тais Лe!;eotv) 81

• По его мнению, это результат того, что 
в музыкальном контексте общеnринятые нормы длины и кратности, 
УJI.арности и безударности слогов трансформируются: сМелодня и 
ритмика 82 изменяют их, [то есть слоги), укорачивают и удлиняют, 
поэтому часто они вынуждены переходить в свою nротивополож­

ность» (i] IIE 11ouatxl\ те xai QU~11'"~- ~eтa~aHouatv auтas ~eюiiaa1 
xal naQausoiiaat, wате noЛЛaxts e1s тavavтla 1-1eтa:x:юQeiv) 8 

• В этих 
словах зафиксирован оnыт художественной практики эпохи 
эллинизма. и их нельзя игнорировать. Античная nисьменная тра­
диция довольно чутко реагировала на изменения во взаимо­

отношениях музыки и слова. Например, в трактате Псевдо­
Плутарха сО музыке» nри описании эпохи Стесихора (конец 
VII - начало VI вв. до н. э.) дается совершенно nротивоположное 

10 См.: Trypanis С. д. Ор. cit.- Р. 104. 
7'J На такие рукоnиси указывает Э. Веллес: Wellesz Е. А History ... Р. 350-351. 

Аналогичные иаленнн были и в музыке эападно-евроnеАскоА церкви. см. об этом: 
Wagner Р. Gregorianische Forщenlehre.- Leipzig. 1921.- S. 56-62. 

'" Wellesz Е. Words and Music in Byzantine Lilurgy//The Musical Quarterly. 
33.- 1947.- Р. 302. . 

111 Dionysii Halicarnassensis Opuscula. edider1шt Н. Usener t"t L. Rader· 
macher.· Lipsiae. 1894.- Vol. 2.- Р. 41. 

82 Конечно. ._.,ovqtx~ и Qvft-J.ttxt\ употребляются эдесь в античном смыСJJе 
как обозначения временного и эвуковысотноrо параметров музыкального мате­

риала. поскольку при буквальном совремеином понимании этих терминов полу­
чается некоторое несоответствне. ибо ритм является важнейшим составным 
алементом музыки. 

8·
1 DionYsii Halicarnassensis ... Ор. cil.- Р. 42--·43. 
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сообщение: древние ·поэты, ссоздавая слова, приспосабливали 
к ним мелодии:. (лo10iivre~ ЁЛУJ, тоuто1~ IJ.fAJI ЛEQIEtlб-eoav) ". 
Поэтому если Дионисий Галикарнасскнй свидетельствует в пользу 
приоритета музыки, то таковы были нормы его эпохи. Существуют 
данные, что и позже эта традиция продолжала развиваться. 

Вспомним хотя бы уже упоминавшиеся сообщения о Ефреме 
Сирине, который дЛЯ популяризации своих стихов заимствовал 
мелодии, созданные Гармоиием,- случай типичный дЛЯ культуры 
ранней Византии. Скорее всего, поэты просто сочиняли текст 
на известную музыку, и nоэтому он заранее был приспособлен 
к «содружеству» с конкретной мелодическоii линией. 

Следует высказать еще одно соображение, которое также идет 
вразрез с общепринятой точкоА зрения. Считается, что для рас­
сматриваемой эпохи характерно соединение в одном лице поэт'а, 
композитора и исполнителя, однако некоторые из имеющихся 

агнографических материалов не подтверждают этого. Например, 
описания жизни Романа Сладкопевца (конец V в.- ок. 560), 
сообщающие о смузыкаJrьноА сфере» его деятельности, не содер­
жат намеков на его связь с композиторским творчеством. По пре­
данию, Роман имел плохой гаnос (-i! rt«Qaqмvla), но святая дева 
повелела, чтобы его сдиафрагма была избавлена от неблагозву­
чия:о (Лuitfj то б1aq>QayJ.Ia rfj~ 6uocprovla~). Подчеркнем, она дарует 
ему только певучий голос (ЛI'\'UQciV cprovt\v). После свершения чуда, 
«поднявшись на амвон, он стал декламировать и петь весьма 

мелодично» (avafla~ ev т<ji aJ.Lflrovl ~Q~ато excproveiv xat Л(аv 
BJ.IJ.IEЛШ~ 1j)aHe1v) 85• Другими словами, имеются указания только 
на то, что Роман, знаменитый автор текстов многих песнопений;, 
был также исполнителем-певцом. Однако ни слова не сказано о нем 
как о композиторе. Можно предполагать, что Роман был исполни­
телем собственных кондаков на музыку неизвестных (или уже 
забытых) авторов. Восхищение же его голосом и мастерством 
исполнения способствовали созданию традиции, приписывающей 
ему и авторство музыки. Поэтому вопрос о том, в какой мере 
такие знаменитые мастера раиневизантийского периода, как 
Роман Сладкопевец и Ефрем Сирин, были композиторами, еще 
требует выяснения 86

• 

Интерес представляет также и инструментарий ранней Визан­
тии. Это была эпоха, когда ссоприкоснулись» инструментальные 
разновидности античности и средневековья. Почти во всех работах, 
так или иначе связанных с описанием инструментальной музыки 
раиневизантийского периода, акцентируется внимание на негатив-

•• Pseudo-Piutarchi De musica 1132 f § 3. Цнт по иэд.: Plutarque. De la 
musique. Texte, traduction, commentaire. precedёs d'une etudt> sur 1'education 
musicale dans la Gri!ce antique. par F. [.asserre.- Olten; Lausanne, 1954.-- Р. 112. 

~~ Цит. по.: Lampsides О. Ob~r Romanos dcn Meloden - ein unveгOПentlicher 
hagiOIZraphischer Text//Byzan!inische Zeitschrift.- 1968. - Bd. 1. S- 38. 

~ Cw. также фрагмент из сочинения Исидора Пе .. 'lусиота, приводяwиАся 
в гл. 11 ~ 1 данноЯ части. 
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ном отношении к ней отцов церкви. Как правило, это объясняется 
двумя основными причинами: уверенностью в паrубном влиянии 
инструментальной музыки на нравы н ее связью с языческими 
культами. 

Действительно, в сочинениях деятелей раннего христианства 
снетематически присутствует остро критическое отношение к 

инструментам. к инструментальной музыке н даже к песням с 
инструментальным сопровождением. Для этого было много при­
чин. Прежде всего, нужно было оградить литургию от участия в 
ней инструментов, так как они в какой-то степени сближали 
христианские и языческие обряды богослужения. Такое сближение 
было недопустимо. и вместе с тем, во многих восточных хри­
стианских сл,хжбах долгое время nродолжали использоваться 
инструменты . Поэтому nеред деятелями церкви стояла важная 
задача - избежать каких бы то ни было точек соприкосновения 
литургии с язычеством. Выстуnая nротив «идолопоклонства•, они 
постоянно упоминали инструменты как его обязательные аксес­
-суары. Кроме того. инструментальная музыка была тесно связана 
с древней народной, то есть оnять-таки языческой, музыкой. 
·Борьба nротив инструментов была борьбой против влияния язы­
ческого искусства на верующих. Однако в ндеооогни раннего 
христианства не было никаких принципиальных оснований для 
полного отрицания инструментов и вообще инструментальной 
·музыки. Здесь патристическая музыкальная эстетика сталки­
валась с большими трудностями. Все ветхозаветные источники, 
являющнеся идеологическим обесnечением христианства, nо­
стоянно упоминают о древнейших формах инструментария н 
сообщают об использовании музыки при древнейших богослуже­
ниях, о музыкальном сопровождении знаменитых псалмов Давида 
и т. д. Следовательно. инструменты как таковые невозможно было 
совершенно исключить нз христнанекого обихода. Любые толкова­
ния книг библии, столь распространенные в теологии, вынуждены 
были включать и воnросы, связанные с инструментами. Воеточно­
христианская литература дает много образцов подобных толкова­
ний. В результате инстр~менты стали занимать важное место в 
христианской символике 8 . Поэтому, несмотря на все nредубежде­
I!Не к инструментам как к атрибутам «идолопоклонства», отцы 
<~,еркви не доходили до их полного отрицания. Вопреки негатив­
dому отношению церкви к инструментам, они постоянно использо­

вались для сопровождения в вокальной музыке, а также служили 
«звуковым фоном» для различных государственных н религиоз­
ных церемоний. В музыкальной практнке применялось значи­
тельное количество разнообразных инструментов, благоДаря 
чему активно развивалось инструментальное исполнительство. 

87 Эта традиuня сохранилась у некоторых народов до настояwеrо времени 
см. об этом: Borsai 1. Ор. cil. -- S. 1 1 

88 Вопрос об отношении раннеr·о христианства к нн<.:трументарию не так прост, 
как по принято думать, и требует самостоятельного изучения. 
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Изучение раtшевизантийского инструментария ос.1ожняется 
некоторыми труднопями. Во-первых, основные литературные 
памятники :наго периода. содержащие сведения об инстру­

ментах. патристические источникti. Но так как отцы церкви 
часто бы.1ti далеки от nониман11я деталей и подробностей инстру­
ментария. мног11е 11нструменты в их сочинениях именуются своими 

родовыми названияшt: лира. кифара, псалтерион, авлос и т. д. 
Однако хорошо известно, что каждый и.l них имел многочислен­
ные разновидности, от.1ичавшиеся диапазонами, тембром и мате­
риалом, нз которого он из1·отав.1ива.1ся. Эти детали опущены в 
11атристнческнх источниках. что во многом затрудняет изучение 

инструментария. Вместе с тем, некоторые авторы. хоть и очень 
редко, но все же сообщают интересные tюдробности. Так. напри~ 
мер, Феодарит Киррскнй описывает разницу между двумя струн­
ными инструментами «навласом» н «кинюрой>: «Этот н тот имеют 
по десяп. звуков"". Говорят, что на навласе !звукиj извлекаются 
пальцами. а на кииюре - 11.1ектром• ('Лvr't Мха r,rv q•tlilyyou; xai 
пi;ТТJ xcixFi\'11 fy_fl. tl)щti l'l~· тiJY ~ti'\' \'Ш~'А(t\' ~~~ haxтUЛ.m~. T~V 
xr,·i·QaY civнxc)l)i,frrftttl лi.lрпсн:') !

4
:. Но таких сuоб1цений. к сожа~ 

ленню. очень мало. 

Другая тру.1нщ·ть изучения ранневизанпtйского инструмен­
тария связана с тем. что нередко одно название использовалось 

для ра:~личных инструментов, по·.тому зачастую не.1егко иденти­

фицировать опредсJtенное наименование с конкр~тным инстру­
ментом. Так. нанример. термtiНОм «Кифара• в Византии иногда 
имt•нова.1н и лиру. и пса.перион; на>вание «J1андура> применялось 

и к струнному. и 1< духовому инструм~нту; «.шра>- к ударному, 

«авлос» -- к духоному инструменту с тростью и к тому. который 
близок к Jюзднсй понерсчной фдейте "'. В резу.1ьтате многие 
инструменты. названия которых встречаются в письменных памнт­

никах, до сих пор не полностью идентифицированы. Примерам 
3того может с.1ужить небольшой фрагмент нз алхимического трак­
тата. опюснмого к Vll- Vlll векам (но в нем перечис.1яются 
ннструмt•нты, исnо:Jьзовавшиеся в бoJtee ранний период): «Струн­
ные ннструмt•нты различаются по видам. Так. п.1ннтион (лl.tvtНo\·) 
с 32 !струнамиj. лнра с 9 !струнам•ij. ахнллиакон (aztiJ.шxo\') 
с 21 !струнойj. псадт~рион с 10 !струнами!. дибо с меньшим 
числом, либо с 30. лнбо с 40 или бодее ... С 32 !струнами! nлин­
тион - !ипструм<•нтj. достойtшй могущественных богов ... Дvхо-

~·· J Joзpa3y\!l'8<II0101 l'fP~ lllol. ~·ta.+.:\' В ~·m·zщa.JiotiOii \1y.lhii\B.11•HO ·Tt'o!JCTHЧ('t'KOЙ 
ai/ТII'IIIOЙ .111П'fl<JT\'J'C' 11('pt';IKO •j Nc"oy~·~~; 11 zoo,_~e\Jj ИСПU.11о1УКПС'Я k<JK CIIHOI!И~bl. 

""' ОбщРt1р11нятая Ф''Р\1<1 'aпltt'lt ,-tij~i.•r.: н:111 ,-,tr.i.н. 
··• Пlt>(ц!or~-11 Ep1:--l·op1 C~r··•:'•~ {.)tl.и·:-.!JtiJн·~ 111 .Jщiict' ... ;/r(j ~0.- Col. 7011 

11о:lро6нt•г tlti HIIЛ llн~·гp~'lt'HiiJ\ ,.,, S;н·t, ... ,- Т!J{" li1~tory ,,j ."-\11~k·<JJ lпstro-
IТJt•IJI.., '\it·\\ 'щ/... I'IIO Р 111;-. \\,~·l,:н•l!clt•' ~. Or c1t Р. lt)S, 219. 

··: Нё! '1Т11 rry.1HIICTII 11 {\ 1/t"tJ;ISI 811 I<J IIТIIЙCI\Щ'(} I!Нt..'ТГIУМ('НТарня (.'ОВершс:НIЮ 
,·правt·:1.1Инn \'Kil1a.'1 В Бa.x"'al1: BaciH!IШIII 'W'. l)м. IJyJ.anti11ischc.• Mll!:->ikin~t· 
rt!Пil'llli.lrlнmf-IA•н~Jig(' dt•r ... !.t\1-.~·tн.•ll .\1t1:..ih · Brati.;,la\.a, l%ti · S. 127. 
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вые lннструментыj нз меди: называемый большим органом nсал­
тернон, ручной орган, кабнтакантнон (кuflo6aкu\·ltнl\') для 7 nаль­
цев, nандура, наднон (то vuboo,·). труба н корниксе (><<>Qviк•,:). 
Без меди: одноствольная, двухствольная н многоствольная 
снрннга, раке тетрореон (i/u~ TПQ<UQP<>v) и nлагнон (то лЛ<iуооv). 
IИнструментыJ, которые мы называем корабельными: ручные 
либо ножные кимвалы. медные л ибо стек.1янные оксюбафы (\>~v­
f!шpu) • 9

'. 

Перечень инструментов, nрнведенный в этом nамятнике, во 
-многом загадочен (конечно, исключая широко известные лиры, 
псалтерионы "'. nаидуры 9

'. трубы, разновидности сирин г). 
Некоторые нз них можно отождествить с известными инстру­
ментами, другие- невозможно. Так, n,,интион уnоминается у 
автора 11 века Поллукса (Onomasticon IV. 61), где сообщается, что 
инструмент сбыл размером в один локоть и. имея lвидj растянутых 
веретен. нздава.~ звучание, nодобно трещотке• (Pxuv бoeoЛкvo~tevu 
ttТ)viu, u ЛfQIIJTI!E'f>O!tf-VIl ;Jr.ov eлoifl ><l!<>тuЛо~ лaQttЛЛiJaшv) ••. 
Правда, оnисание Поллукса не соответствует тексту алхими­
ческого трактата, в котором плинтион рассматривается как струн­

ный инструмент. Плагион можно идентифицировать с поnеречным 
авлосом (лЛ"уiuvЛщ:) "'. расnространенным на рубеже старой и 
новой эры ••. Оксюбафы ·ударный инструмент, в бо.1ьшивстве 
,случаев состоявший и~ ряда глиняных трубок или кружек .1ибо 
из каких-нибудь других nолых сосу:~ов. Звук извлекалея nосред· 
с:твом удара деревянной палочки по этим сосудам '"· В византий­
ском словаре сСвида• (Х в.) nриводится :~аже имя создателя этого 
.инструмента -- Днокла. который якобы собнаружн.1 гармонию 
/(1. оксюбафах - в глиняных сосудах, которые звучат от удара 

111 Перевод по нзд : Herthelot М.. Rue11e> Ch.· Е Colleclion de!' ancien!; 
alchin~isle-~ grt>t·s.- Paris. 1887. · Vol. 1 Р. 438 

94 Мы в иди м. что здесь уnомltнаются две разновиднт:тн rrсалтернона -
СТрунн3я и духовая. 

<~б Представ~1яется. что nрнчнс.1t>НИ(' •н•ндуры к духовым инструментам 
18ИЭЗНО СО СВОt.'ОбраЗНОЙ ЭТНМОЛОГИЧЕ"СКОЙ трактnвкnЙ f'(> H33RallltЯ, 6ьtТОВ38ШС'ГО 
ta рубеже антнчнпстн tt средне-вt•ковья: llii\· (Пан мнф11ческнй бnr .'!ecns . 
.Jастбнщ, скота н nастухов, нзобретат<.>ль nастушесtюй (.'BИpt>Лit .... сиринги) 
8 flf}Q'Q (ЭПНЧ<'СКоt' MHOЖt>CTBeHttoe ЧИС~lО ОТ ,;. /ltit,_н· ·- «.'lt"pC'BU», «П<JЛКЗ»). Т. t'. 

~еревu lfaнa», ю которого якобы J.елалиt·t. t·нринги. Исидор 11з Се-ви..-1ыt (Eti­
·mologiarum librt III. 21.8) зафиксирова~1 3ТУ траповку в с.1едуюшнх словах: 
·cPandoriLIS ah Ш\е111ОГt' \'OCaltt5. dt• qнr V'irgiliнs: J->ao ргiнш~ calan10!'> cera 
eoniuщ~·t.·н· plures tп:-'ttitнit .. -.- Pl. 82.- C.ol 167 (сПа11дура на~вана по 
(имени cвoe-roj изобретатt.•ля. о котором Вергшшй jговорнтl: .. Па н первый вве.1 
соединениt> многих камышей вск:коч"•). 

96 Pollut'i:- Onщnastk·on IY. fil По из.1 Pollш·i~ Onorпa:-olicoн. ('d_ Е. Bt>tl1r 
(Lexicographt <.Jraeci. IX).- l.t•tpzig. 1900. - Р 219. 

•н По.1роб11еt> об jTOM инсrрум~:нте t'M.: l.andel:-. J. Aпci('nf (Jн•t.•k Musi<:al 
lnstrumt"ntc:; uf tht> Wuod·\\·i11J Faшil..,-. Ph()- The l"nt\·ersit\' oi Hнll, 1960 
(машннunисьl.· Р. 201 2ll6 · · 

98 C!'ll.: Polltl<'l~ ... Ор. ~·1t .. 1\'. 7~.-- J-> :l:B; Atlн.•flat·l ... Ор. c1t .. 1\'. 175 f.-­
P. 58. 

99 .'Лkh<~elicie-. S. Ор c1t.- r. 2:!1 · 23~. 
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дереВЯННОЙ ПаЛКОЙ:> (fUQfiV ... Tt]V fV тоi~ o~uf!acpol~ tl(!IJ.OViav, 
ev OCITQUXtVOI~ ayyetOI~. a:tEQ ёxQO\Jf ev ~\JA\JCj>t'J)) '"". Об этом 
инструменте упоминается н в анонимном раиневизантийском 
музыкально-теоретическом памятнике 101

. Алхимический трактат 
свндетl.'льствует о том. что оксюбафы делзлись не только нз глины, 
но также нз стекла и меди 102

• 

Несмотря на все трудности идентификации некоторых музы­
кальных инструментов, упомянутых в тексте. фрагмент алхимиче­
ского трактата хорошо показывает их разнообразие в музыкальной 
практике. Это же подтверждает и арабский источник IX века, в 
котором перечислены разновидности византийских струнных 
инструментов: « ... aгghan, который имеет 6 струн ... древнего 
греческого происхождения: salbaq, имеющий 24 струны; luгa, 
то есть rabab, сделана из дерева и имеет 5 струн; githara, 
имеющая 12 струн; salinj, сделанный нз кожи телят. Все эти струн­
НЫЕ.' ИНСТрумеНТЫ раЗЛИЧНО кстроены. И у НИХ !т. е. ВИЗЗНТИЙцевj 
есть также arghanum ... » 1 3

. Г. Фармер следующим образом 
трактует эти названия: « ... arghan = OQyavov лоЛuхое6оv (много­
звучный орган), salbaq = oa~J.f!iJxt] (самбюке) '0',\ura = rabab = 
= ЛiJQa (лира). githara = xtttaQa (кифара). salinj = q>аЛпу~ или 
1j)аЛпv~ (разновидность кифары. называвшаяся .. псалтикс"). 
arghanum =OQyuvo\• лveu~J.aпxov (воздушный орган)» 10

'. 

По свидетельствам самых различных источников. особо важное 
место в музыкальной жизни ранней Византии занимал орган. 
имевший несколько разновидностей. Кроме древних гндравли· 
ческих органов, известных еще в античном мире, большую по­

пулярность приобрели воздушные органы (oQyava лveu~J.aтxii). 
Они выгодно отличались от громоздких гидравлических. так как 
были значительно меньше и легче. Это давало возможцость 
использовать их не только «стационарно•. но н в многочисленных 

шествиях н nроцесснях. Иногда органы украшались золотом и 

10n Suidat• Lexicon. ех rccognitione Im. Bekkeri - Bt•roi1ПI. 1854.- Р. 297 
298, 779. 

101 Anonvrni Ars mнskae 1. 17. Об этом сочинении см. гл. 11. 4 2 наст. части. 
102 ОстаВленные мною без перевода названия ннсrрументов О. Гомбозн. 

также анализировавший «музыкальные параграфы~ алхимического трактата 

(Gombosi О. Studit>n zur Tonartenlehrt> des frf1hen Mittelaltt"Гs//Acta Mu~icolo~ica. 
12.·- 1940.·- S. 4а 44). переводит следуюшим образом: скабитакантион• (тср­
мин xa~tboxO:,·-fttн,· по изданию М. БtpтeJto и Ш. Рюэля он дает н форме 
xOpov~ O:xti\"ftw\') · мандо..1а (хотя К. Закс считал, что мандо.'1а бы.:Jа нзвt>стна 
только с XII-XIll века, см. об этом: Sachs С. ThC' Histor\· of Musical 
lnstrumeпts.- р_ 216): снаднон• (наименование тlJ ,·О6tн\' О. Гомбози изменяет 
на тО vtiq..tQ) - труба; с.корникес.- -- рожки. сракс тетрореон» - орган и.1н волынка 
с четырьмя трубами: сахи.1Лitакон• О. Гомбозн оставляет без nept>вnдa. 

10. farmer Н G. Byzantine Musical Jnstruments in the ninth l'E'Illury//Juurnal 
of the Royal Asiatic Sociely. · 1925. · Р. 301. 

нн Подробнее об этом инструменте см.: M1chaelides S. Ор. ~.·it.- Р. 295. 
105 f-'armer Н. G. Ор. cit. Р. 303. Некоторые другие арабские нстпчники 

о внзантнАских инструментах указаны в статье: \\'ir<lemann Е.. Hauser F--. 
Byzantinisrhe und arablsche akus.tischc lnstrtJПJente//Aн·hi\' fUr die Geschichte der 
Naturwissenschafl und d<•r Technik.-- 1918.- JR. 8.-- S. 152·- 161. 
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серебром. Такие органы уnоминаются в сОе ceremoniis» 106
• Орган 

был неnременным участником всех дворцовых и уличных цере­

моний. Два органа вместе с органистами tol oQyavaQtot) запечат· 
лены на обелиске Феодосия 1 (379-395) '"'. В церемониях исполь­
зовались и другие инструменты. Так, в сОе ceremoniis» упо­
минается игра <тамбуринами и цимбалами» (\що лЛчttlwv xal 
XELQOXVf.LfiaЛwv) 1118

• Кавалькада имnератора часто соnровожда­
лась целым оркестром, в который входили: aaЛJtLyxтai (трубачи), 
jlovxxtva-roue.; (горнисты), avaxa(!t<Jщt (цимбалисты). aovQo­
uЛL<Jтal (флейтисты) '"9

• Таким образом, ранняя Византия имела 
в своем емузыкальном обиходе» многочисленные виды инстру­
ментов, которые нсnользовалнсь в самых различных сферах жизни. 

Итак, в раиневизантийской художественной культуре сnлелись 
воедино элементы nозднеантичной и раинесредневековой музы­
кальной nрактики. Это был момент встречи двух цивилизаций, 
пора их активного взаимодействия, время nостеnенного nерехода 
от античных художественных идеалов к средневековым. Строго 
говоря, такова суть любой эnохи, так как не существует этаnов 
не nереходных: всякий nериод является завершением чего-либо 
иачавшегося очень давно, nродолжением развивающегося в дан­

ное время и началом nоследующего. Все nериоды художественного 
творчества заключают в себе такое триединство (эnохи стабильные 
или относительно стабильные· существуют только условно в исто­
рико-теоретических работах). Не был в этом отношении исключе­
~;~ием и раиневизантийский этаn. Конечно, музыканты, жившие 
и творившие в тот nериод, даже не догадывались о каких-то 

·nереходных тенденциях своего времени. Они исnользовали 
ииструмt>нты, известные еще с незаnамятных времен, реконстру­

ировали некоторые из них и nриобщзлись к новым разновид­
иостям, постеnенно входившим в художественную nрактику. Uер­
ковные музыканты, nодобно ранним христианам, nродолжали 
создавать и nеть nсалмы, гимны и духовные nесни. Вместе с тем, 
они не чуждзлись и новых жанров. Особенно их nриалекал 
кондак, в котором талантливый nевец мог nроявить свое импро­
визационное мастерство на основе темы-ирмоса. Вне церкви, 
во время государственных церемоний и различных гражданских 
актов, они участвовали в исnолнении аккламаций и евфимий, 
а в домашней обстановкЕ' nели нравоучительные nсалмы. Те же, 
кто до сих пор не мог или не хотел nриобщиться к новой 
христианской религии. nродолжали музыкально-художествt>нные 
традиции, завещанные далекими nредками. Их музыкальный быт 

106 Constanlini Purphvrogent•ti .. Ор. cit.- Col. 5&1. 
1
u

7 Его репродукния Опу6..1~1кована в нзд.: WPIIesz Е. Byzantinische Musik.­
Breslau. 1927.- S. 82. 

1011 Constantini Porphyrogen~ti .. Ор. cit.- Col. 379. 
109 Wrllt'sz Е. А History ... --P. 104 nравда, М. Штёр считает. что 

nт,oot·).юнii- ;то трубачи (см.: Stбhr М. Byzantinische Musik//MGG.- Bd. 2.­
Col. 578). 
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был пронизан архаичными либо обновленными языческими песнО­
пениями: гимнами в честь богов, передававшимиен из поколения в 
nоколение, н самыми различными обрядовыми песнями. Не сле­
дует думать, что эти две музыкальные сферы - языческая и 
христианская - никак не соприкасались друг с другом. Сущест­
вовала н нейтральная музыкальная почва, где приверженцы 
двух противоборствующих религий с успехом могли совместно 
музицировать. Это были либо спрофессиональные песни:. моряков, 
кузнецов, солдат, землеnашцев. либо лирические nесни самого 
различного содержания. Здесь не было и не могло быть никакого 
конфликта. Поющие н играющие nроникались духом исполняемых 
произведений, и музыкально-поэтическое эмоциональное вос-
приятие объединяло инаковерующих. · 

Глава 11 

НСТОЧНИКИМУЗЫКОЗНАНИR 

t f. IИЭАНJМАСКАI ПАТРИСТИКА И НАУКА 
О MYЭbliCE 

Что же представляло собой музыказнание в первые столетия 
византийской цивилизации? 

Древний мир уходил в nрошлое. Судьба античной культуры 
была nредрешена: она, как н время, ее создавшее, должна 
была погрузиться в бездну истории и навсегда остаться в минув­
шем. Особенно это касалось тех культурных ценностей, которые 
противоречили духу новой эпохи. 

Среди искусств античности чуть ли не самая трагическая 
судьба выпала на долю музыки. Как уже указывалось, молод~. 
но уже окрепшая религия всей своей силой обрушилась на 
древнюю музыку. Это была битва во имя укреnления христианства, 
за его будущее, что в конечном счете сводилось к борьбе за 
паству, ее дух, нравы, интересы и вкусы. Ведь античная музыка 
была не nросто художественным феноменом уходящей эпохи, 
а частью языческих ритуалов, которые, несмотря на все хлоnоты 

церкви, еще очень долго бытовали в народе и бросали тень на 

триумфальное шествие христианства. 
Судьба же науки о музыке сложилась совершенно иначе. 
Историческое развитие античной культуры привело к тому, что 

музыкальная теория стала неотъемлемой частью всей снетемы зна­
ний, и ранние христианские nросветителн, несмотря на всю свою 
неприязнь к «Эллинской» музыке, не могли не следовать этой 
многовековой традиции. В результате возник знаменательный 
парадокс: сама эллинская музыка была отвергнута новой офици­
альной идеологией, а теория ·той же эллинской музыки была 
принята в учебный обиход. 

Невозможность выпустить науку о музыке из системы знаний 
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привела к необходимости придать ей новый христианский облик. 
Эту задачу различные христианские писатели выполняли с 
иеодннаковой активностью. Если, например, Августин в много­
численных своих работах настойчиво и nостоянно утверждает 
христианские идеалы музыки, то в трактате Боэция сОе iпstitLI­
tione musica:o вообще нет никаких упоминаний о них. Боэций 
лишь nередает греческую теорию музыки. И это совершенно 
естественно. Ведь апологеты христианства не создали новую тео­
рию музыки, а до канонизации toni ecclesiastici было еще далеко. 
Поэтому не оставалось ничего другого, как, следуя параграфам 
сязыческой:о теории, по мере возможности сдабривать ее «хри­
стианской приправой». 

Смогла ли восточная церковь nриобщить «языческую:. теорию 
к христианству? Прежде чем ответить на nоставленный вопрос, 
целесообразно напомнить некоторые важнейшие положения 
восточной патристической музыкальной эстетики 1

• 

Как известно, в ее основе лежало стремление к познанию бога 
и мира как его творения. В связи с этим ортодоксальная идеология 
могла признавать в качестве подлинной музыки лишь ту, которая 
соответствовала снетеме ее духовных ценностей. Поэтому отuы 
церкви стремились прежде всего отделить официально признанную 
·ими музыку от той. которая нмн не признавалась. Но для этого 
нужно было ясно н недвусмысленно сформулировать свое nонима­
··вие музыки. Раиневизантийские христианские мыслители никогда 
не ставили перед собой такой задачи. Вместе с тем. весь ком­
Плекс их музыкально-эстетических воззрений дает основание счи­
тать, что эта проблема была для них решена. 

Вот одно из важнейших высказываний Иоанна Златоуста: 
''«Вверху !бога! прославляет ангельское воинство, внизу­
люди, осуществляющие службу в uерквях, !которые, nодражая! 
тем, воспроизводят то же самое словословне (тi]v auтi]v exelvo•> 
!x).Щ.toiivтш бо~оЛоуiа). Вверху серафимы издают трехсвятитель­
вый гимн 2

, а внизу множество людей возносит тот же самый 
(гимнj. Возникает общее празднество для небесных и земных 
'Кителей: одно причастие, одна радость. одна приятная служба. 
~то осуществлялось !благодаря! неnостижимому сошествию 
.IЛадыки !на землю иj это заnечатлел святой дух: гармония 
1вуков сложилась по отuовскому благоволению <f1 ltQj..tovia tuJV 
j>itoyy<ov т~ латQLх~ ei-бoxic;t o\JV!')QI..Liюttч). Она 3 имеет слажен­
.iость мелосов свыше и благодаря Троице:.'. Другими словами, 

1 Музыка.'IЬНО·эсте-тнчЕ.'<'Кitе по.1ожения восточноii патрнспtкн требуют ra~o· 
:тоятельноrо глубокого изучения, так как ~та с..1ожная nроблt'ма в полном 
эбъеме еше не нсс.1t"дована. Здесь жr затрагнваютсs1 .11tшь oтдt'JJ[>HI>It' IЮЗ­
.tрення. способные nояснить суть музыка.1ьно-11стnричrrких пре.з.ставт .. •ннй OТIIOB 
Jерквн. 

:! Об этом гимне см. r.1. 1 нап. част!! 
з То есть rармонi!Я. 
~ Joannis Chrysostonti IIHNpretatiu i11 l.;;,;зiaПI ('rophctLШ\. Horпilш 1. 1// 

PG 56.- Col. 97-98. 
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земная музыка -лишь подражание небесно!i, а ее гармония­
результат благоволения творца и Троицы, а попала музыка на 
землю только в результате сошествия Христа. Такая же точка 
зрения изложена и в другом месте того же сочинения Иоанна 
Златоуста. Описывая возникновение трехсвятительного гимна, он 
утверждает: сРаньше этот гимн пелся только на небесах. Но 
так как владыка соблаговолил со!iти на землю, он вынудил эту 
мелодию [также сойти) к нам:. (т~v f!I!AIJI6iav таuтчv хат~vеухе 
nQo~ iJI!ii~) 5 • Творением бога был не только трехсвятительный 
гимн, но н вообще вся музыка. Василий Кесари!iский (ок. 330-
379), говоря, о ней, восклицает: сО, М_Удрое создание учителя!:. 
(Q тfj~; aoq>fi~ intvola<; то6 бtбааюiЛrн•) . · 

Таким образом, все музыкально-художественное разнообразиР 
действительности было подразделено раиневизантийской патри­
стикой на две сферы. В одну входила религиозная музыка. а 
в другую - все те образцы музыкального творчества, которые 
оказались вне еР. К последним сплошь и рядом примt>нялась 
целая серия бранных эпитt>тов: «развратные песни» (~<Jf!aтa 
noQvtxa), «сатанинские песни:. (aaтavtxai <\>баi и.ш liшf!WVtoo6Ft\; 
t!Jбai), ссатанинские хоры:. ~aaтavtxoi X"l!"il и.1и «дьявольские 
песни:. (~<Jf!aтa бшjlоЛtха) . При разговорР о такой музыке 
не было и не могло быть никаких «научных диспутов:., так как 
она находилась вне научного знания. Сложнее обстояло дело 
в тех случаях, когда церковные деятели, лишt>нные сnециа.1ьных 

знаний по musica disciplina. вынуждены были обсуждать вопросы 
религиозной, то есть «Подлинной музыки». 

ЗачРм человеку музыка? Ответ патристики гласил: музыка -
средство лучшего познания божественной мудрости. Васитtй 
Кесарийский верит, что святой дух знал. как трудно приобшить 

человеческий род к добродетели. Поэтому он ск догмам примеша.l!­
иаслаждение от мелодии, чтобы [вместе) с легкостью и прият­
ностью для слуха мы незаметно воспринимали пользу от слов» "· 
По его мнению, это аналогично тому. как врачи, давая лекарство 
больному. обмазывают чашу медом. чтобы ослабить его неприят­
ный вкус. Иоанн Златоуст поясняет значение музыки для человека 
почти так же. Толкуя «Послание к колосянам», он обращает 
внимание на то, что апостол Павел призывзет учить и вразумлять 
самих себя в «nсалмах, гимнах и духовных песнях:о. Златоуст 

' lbld.- Col. 1~8. 
' Basilii Ma~ni Homilia in psalrnum 1/ /PG 29. · Со!. 21:!. 
7 tdem. Commenlarii in lsaiam prophetam \/, 18//PG З() .... Со!. ;i77; Joanнi~ 

Chrysostomi De Da,·id< el Saule homilia 111. 1//1>(; 53/54.· Со!. 696; lde111. 
De \'erbls illis apostoli 1. 2//PG 51/52. Col. 210; ldem. Expositio in psalmum Vlll. 
1; XLI//PG 55 ..... Со!. 106. 157; ld•m. lnterpr<latio in lsaiam prophelam. 
Homilia 11. 1//PG 56. Со!. 108; ldem. Contra 1hea1ra//1Ыd. ·Со!. 543; ldem. 
ln epistolam ad Ephesius commelltarius. с ар. V, hom. Xl. 1/ /PG 62.- Со!. 129: 
Eval(rii Scilensis monachi Capita practica ad Analolium. 43//PG 40.-- Col. 12:12: 
Eusebli Alexandrini Sermoneo/ /PG 86 .. Со!. 417 н др. 

' Basilii Mal(ni Homilia in psalmнm 1/ /PG 29.- Со!. 212. 
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nишет: с ... так как чтение утомительно и часто неприятно, то 

он 9 приобщал Jверуюшихl не к рассказу, а к псалмопениям, 
чтобы поющий в одно и то же время и услаждал душу, и скра­
шивал утомление:. 1

". Судя по другим произведениям Иоанна 
3латоуста, он полагал, что Павел только следовал заветам все­
вышнего. Ибо бог, видя, что многие из людей неохотно читают 
духовные наставления, и стремясь сделать этот труд желанным, 

семешал мелодию с пророчеством, чтобы все, очаровываясь 

стройностью мелоса (/1ei..!p6iav avi11t~e тi) ЛQOq>tJтei<,t. tva тЦ. 
Q"ft11<ii тoli 11!Лощ; Ф"xayou11evoo navтe~). возносили ему с вели­
ким усердием священные гимны:о 11 Здесь Иоанн Златоуст гово­
рит о связи музыки с сбоговдохновленным:о текстом - связи, 
обус,1овленной, по его мнению, тесными смысловыми контактами 
между словом и мелодией. 

Музыка считалась необходимой не только для более глубокого 
усвоения божествеиной мудрости, но и для укрепления нравствен­
ности и добродетели, если она будет постоянно будить воспо­
минания об ошибках прошлого: еНичто так не полезно. как обстоя­
тельство помнить о своих ошибках. Но ничто так не закрепляет 
память. как мелодия (!1Viti11JV ы oublv OVT(I) /10VI/10V ro~ /1EЛ(JI6ia 
aotei) ... JпророкJ создал эти песни, чтобы проникнутые любовью 
и мелодиями люди постоянно пели их ... и воспринимали Jих) 
как некоторое обучение добродетели !благодаря) долгой памяти 
об ошибках:о 12• Нравственно-этическая польза (конечно, пони­
\lаемая в клерикально-догматическом смысле) могла быть реали­
ювана только благодаря сильнейшему эмоционально-художест­
вениому воздействию музыки. Однако это свойство музыки оказы­
вало влияние не только при восприятии религиозных произведений, 
во и при слушании «сатанинских песен:о. Поэтому апологетам хри­
стианства было очень трудно утвердить свое понимание пользы 
музыки. Иоанн Златоуст с горечью констатирует, что «многие 
привыкли слушать Jмузыку) не для пользы, а для удовольствия, 
nодобно судьям, восседающим Jна выступлениях) актеров и кифа­
родов:о 13

• 

Коль скоро создателем музыки. как и всего прочего, был сам 
бог, то естественно, что вся ее история рассматривалась с биб­
лейских позиций. Библия - основной объект познания христиан­
ских мыслителей и одновременно последний критерий истины для 
:них- стала функционировать н как памятник, содержащий музы, 
кально-исторические свидетельства. Так. когда возникла необ­

·.ходимость понять особенности древних песнопений. то 0бнаружи-

!1 То есть Паве-1. 
''' Joannis Chry'>ustoПii ln t>pistolan1 ad Coloss.enst>s comntentarius 111. 9. 2// 

PG 62.- Col. 362. 
" ldem. Expo,itio in p•alnouoп XLI//PG 55.- Col. 156. 
" ldem. ln lsaiam. с ар. V //PG 56.- Со!. о7. 
" ldem. D• sacerdolio. lib V //PG 47/48. · Col. 67.l. 

39 



лось, что спервое и самое древнейшее из всех песнопений» 
(то ... лQ<ilтov xat лuvтwv «QX«toтaтov ~aJ.la) упоминается в книге 
«Исход» (XV. 1 ), где описывается, как Моисей возносит хвалу 
творцу после благоnолучного nерехода Красного моря еврей­
ским народом. Другая древняя nеснь исnолнялась б)'lблейской 
героиней Де вор ой ( сСудьи», 5) после nобеды над врагами. 
Еще одна такая же древняя nеснь находится в книге «Чисел» 
(XXI, 17), где nовествуется об обнаружении колодца в пустыне 1

'. 

Таковы были представления о начальном этаnе истории музыки. 
Василий Кесарийскнй даже определяет жанры некоторых из ука­
занных nесноnений. Песнь из книги сИсход» охарактеризована им 
как с победная nеснь» (~crJ.la ... entvixюv) 1

", то есть как·эnиникий. 
Другие nесни библии. имеющие явно выраженное драматическое 
содержание, Василий Кесарийский оnределяет как трены 16

• Сле­
довательно, nесноnения Ветхого завета характеризовались назва­
ниями традиционных сязыческих» жанров, известных еще в глу­

бокой древности (всnомним хотя бы знаменитые эnиникии Пии­
дара, Симонида, Вакхилида, написанные в честь nобедителей 
Олимnийских, Пифийских, Истмийских и Немейских игр, или 
nоnулярные тренодии. известные в древнем мире чуть ли не со 

времен Гомера; см. llias XXIV, 720--722). Такой nодход к истори­
ческому материалу был естествен для ранней ВизантиИ; так как 
отцы церкви мыслили категориями, самым тесным образом связан­
ными с античными языческими традициями. Зачастую это влияние 
было настолько сильным, что невозможно отличить фрагменты 
nатристической .1итератrры от свидетельств, сообщаемых в дохри-
стианских материалах 1 

• 

Таким же образом выявлялись и сnервые музыканты». 
Согласно Василию Кесарийскому. nервым «Среди обучающи~ся 
на nса.1терионе и кифаре» был библейский Иувал («Исход» 
4, 21) 1

". Феодарит Киррский добав.1яет сюда Ефана и Емана, 
уnомянутых в треты•й книге «Царств» (IV, 31 ). Он считает. что 

14 Joa1111is Chryso:;tomi Ad hon1iliam in psatmtlm XCV//PG 55.- Col. 620-621. 
в издании «Греческая патро.10ГИЯ• n. Мини :.то nроизведение опуб.'1иковано 
в раздеJJе «Spuria»- («Под..1ожные.-). Для щ•.1ей н.астоящеА работы про6.1t-~а 
авторства nатрнстнчt•скн' имочников не играет t·ушt>ственной ро.111, так как все 
ОНИ - 11 ПрЮ113ННЫt' ПС1Дд11ННЫМИ, Н оnреJlеЛЯЮЩИЕ''('Я К3К ПО.!IЛОЖИЫе бы.1И 
написаны перковныо.tн дrятf>лями .1ибо ~1зучаt>моrо, .1:нбо болf'f;> noзщiE'ro J1Ррнода; 

tto вu всех СJiучаях они оснuвыва.1ись на нсторичt'<:ки бо.1ее ранних траднuиях. 
\'. Ba5ilii Magni CoJIIIШ'IItarii iп lsaiam propht"tal11, с ар. v //PG ао.-- Cul. :нs. 
,,, lbld. 
'~ lfe~npнмep, еще сдовtsJантН11t..·юlй~ бoror.'fOB K.'fttME'Hl Алек(анарийскнА 

(ок. 150-215} npнвoJ.IH факты . .nавнu ювt>стные во вce!WI дрt·внем мирr: об 
изобре-тении салыrингса :нрускамн. а aaJJoca - фригийuамн. о знаменитых а влет ах 

Олнм11е и Марсин, о дренних crapмoНitAX» н т. д. см.: Clt•merHif. Alt.•'l.aпdrini 
StroПiнta 1. 16. 1: IIU lt::Jд.: C:lt•Пa'll" Alt''<aпdГIIlll~ Stromalf!, ltr"g. \ОП О. Stithliп.-· 
l.t.•ipzig. 190<) (Dit' gтiet·hischt.•п cltristlit'ht•ri St·hriftsteiiE."r dt.•r t.>Г~\('П dr('i JahriHII1· 
dcrte). - S. 11- 12. 

'" Baf-ilii ,Vt.agni Conннcr1tari1 in lsaiam prнpltetall1 \/. 160//PG 30- Col 381. 
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они сбыли из псалтодов '''. nрославляющих бога на кинюрах, 
чаоласах и кимва.1ах» '". Изучение библии вызвало интерес к 
познанию особенностей архаичных форм музыкального оформле­
ния богослужений. Наrrример, Иоанн З.1атоуст так представ.1ял 
себе исполнение древнейших ветхозаветных ритуальных песно­
пений: сИх соверша,,и хорами, выстраивавшимиен в храме и на 

алтаре, н так возносили благодарения (всевышнему]» 21
• Конечно. 

такие поверхностные заключения не давали никаких существен­

ных сведений об особенностях музИI!Ирования, однако они показы­
вают стремление понять своеобразие испо.1нения религиозной 
музыки ветхозаветных времен. 

Один из знаменитых nредставителей антиохийской шко.1ы 
богословия Исидор Пелусиот (конец IV - начало V вв.) интере­
совался проблемой авторства музыкальных rrроизведений в древ­
нейшие времена. Свои соображения по этому вопросу он изложи.1 
в следующем интересном фрагменте: «Когда автор музыки пел. 
псалм rrодnисывался "Песнь Давндv". Когда же один пел. а 
другой создавал музыку либо (эта· же самая 1 музыка rrелась 
другими до него ... (подrrисыва.1ось] "Псалм Давиду". Ибо не все 
IJ'Ворцы музыки пели и не все певцы создавали музыку, а одни 

[де.лали] это, а другие- то, а третьи осуществля;rи оба (дела]». 
(QU )'UQ Л<lVТf~ oi f!EI,fi)'Q<t<lo< ql!щ·. oblJr ЛU\'Тf,; о[ ul\ovn, 
efLF.ЛO)'Qaqюuv • аЛЛ' u[ JleV тоtто. <Н bl fXFi\'n • о[ 6f X<ll rl!Щ'<\TFQf1 
liLrnQixттovтu) 22

• Здесь очень определенно говорится о том. что 
автор музыки в некоторых с.1учаях быд ее исподнитедем, а 
в некоторых не был, о традиции сочинять текст на известную 
мелодию. Совершенно очевидно. что в приведеином фрагменте 
отражены особенности творческой жизни не стодько библейских 
времен, сколько ранневизантийских. когда и жил Исидор,.,_ 

Определенный интерес представляет патристическая трактовка 
музыкадьных жанров (конечно. она касается то.1ько жанров 
ре.лигиозной музыки). Внимание церковных деяте.1ей к это\\у во· 
npocy бы.1о обуслов.пено, в rrервую очередь, заботой о .1итурпш. 
требовавшей отчетливой классификации используемого музы­
:Кального репертуара. Особенно часто в патристической литерату~е 
толкуются понятия псалма и песни и обсуждаются их отличия ·'. 

1 .. т(i)v ~aЛ1'tpbtitv - рt-дко встречающийся термин (см. также Coш>tlilltiones 
'postolicae \'1, 171 /PG 1.-- Со!. 957 А), образованный из -.·,t).тt't\..1 (кифарнrт или 
iiООбще нспо.rrннте-ль на струнном инструмt"НТ(', играюшнй !Wз n~lt'ктpa) и ,;,/\/,; 
(neвeu). то есть певеu, акком:паюtрующнй себt> на rтрунном инструмrнт('. 

1
'' Th('odore1i Episcnpi Cyr<"n~i~ Qt13l'Stim1P~ in lihrum 111 Rt•gJIOrtJm//PG 80. 

G:ol. бSI. 
:.н Jшншis Ct1ry5ostomi Exposili(} in p~alnшm \'11//P<J 55. C:nl 91 
~ 1 lsidnri Peltt.siotat· Epi~tulзrщп lihri qui11qut' 1\'. 182//PG 7R.- Col. 1173. 
··' Прнв<'дЕ."IIИЫЙ текст ИcltдOp.i:i 111;'.1УС1юта nозтst"рждает ~..·сюf.iр<:~женнн об 

особенностих антuрnва Т<'кста 11 му1ыюt. нзложеltные н ''Рf'ЗЫ.J.\'Шt'Й r.1R:Bг. 
~~ Здесь расоfатриваются тщ1ыю тг вo:вpi.'IIIIЯ на ~тн "жанры. кuторы<> 

непосре.1.ствснно связаны с их музыка.'lьными асtl'-'ктами. Вuобщr жt' в П;;tTplf· 
етнческоН .'lнтературе можно найти много других lfttтl.'pe('HЫX сведеНiiЙ, нal!pltм('p 
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В отношении же музыкальных признаков гимна - третьего важ­
нейшего раннехристианского жанра - патристические источники 
молчат. 

Характеризуя псалм, Василий Кесарийский писал: сПсалм -
это музыкальная речь, исполняемая согласно с гармоническими 

речами инструмента~ (о фаЛ/-'0~ Лоуu<; EO~l 1-'0\JOlX{J,;, o~av PUQU6~tw<; 
ха~а ~ou,; iiQI-'Ovtxot'J<; Лоуоu~ ЛQо<; то iiQya,•o'' xt~ou.,~щ) ". Более 
просто ту же точку зрения высказал Григорий Нисский (ок. 334-
395): «Псалм -это мелодия, сопровождаемая музыкальным 

инструментом» <ft 6ta тnu ot~yavot' то\1 ~totюtxoii ~tEЛt~t'lia) 2
". 

Следовательно. псалм рассматривался как вакально-инструмен­
тальный жанр, и знаменитые псалмы, создание которых приписы­
вается Давиду, исполнялись с инструментальным сопровождением. 
Возможно, в раннехристианских общинах и в музыкальном быту 
ранней Византии они также звучали совместно со струнными 
инструментами. Однако в литургии псалм. как и все остальные 
жанры, исполнялся без инструментального сопровождения, хотя 
в патристических высказываниях он запечатлелся как пение 

с аккомпанементом. 

В отличие от псалма. песня рассматривалась исключительно 
как вокальный жанр. По Евсевию Кесарийскому (ок. 264-340), 
песня -это см~зыка. исполняемая как мелодия со словом без 
ИНструмента» (EIV<:tt T~V 1\ta ~tei.щ·; ava<j1wVOIJ1!FVI')\' QVf" ,',()ytlV0\1 
Qijatv ~tot:otx~v) 2

'. Такая же трактовка песни присутствует у 
Василия Кесарийского 28 и Григория Нисского. Посдедний nишет, 
что «nеснь - это звучание мелоди11 со словами, исnолняемое 

устами" (t)>6~ м ~ бнl ато~tатщ: YFVOI!F\'f) тoii ~··ЛОt:\= !lfТU TOJV 
QТJ~t<iтwv EXfi'WVI')Ot<;) 29

. 

Конечно, музыкальные признаки жанров nсалма и песнtt. 
которые приводятся в патристических источниках. не выявляют их 

об этимологни~мнна «а~1лилуАя• (см.: Theodor(>ti Epi$C'Opi Cyн•t1sis lntt>rprt>tati(J 
psalmi CIV, CXf/PG 80.- Col. 1708, 1776; Joannis Chrysostomi J:xpositio in psal­
mun1 CXLVI/, PG 55.-- Col. 476 и др.). о rмыcJJe сднапсалмы» {6н:i~tui.fJ.a} 
(см.: Tht.>odoreti Epis.copi Cyrensis lnterprE'tatio in psalmus//PG 80.- Со!. 864--
865 и др.) и т. Д, 

" Basilii Magni ln psalmos/ /PG 29. Col. ЗОБ. То же самое rовори.1 н 
Августин: сВедь пса-lм --это nеснопение. но нt> какое· нибудь, а fiU.J. пса.пернон .. 
Следовате11ьно. тот. кто псал.'lнрует. поет Н(" только го.1осом. но н с побав.'lением 
инструмента. который называЕ'тся пса.'lwрнон. согласуя jннt'трументальн()('j 
сопровождение с ro.nocoм (psalmtt~ qt1ippe cant~1~ бt. поп quilibet. !'ed ad psal­
terium ... Qui ergo psallit. nоп sola \·осе psallit, Sf.'d as~umpto etiam quodam 
organo, quod \·ocatum psalte-rium. accedentibus maniiHI!' \'(X."i concordat".­
Aнgustini Enarralio in psalnюs 146/ /PL 37.- Col. 1281 ). Августин упоминает здt"сь 
псалтерион то...1ько для того, чтобы обратить вниманиЕ> на этнмо.1оrнческую 
связь названия жанра с этим инструментом. В деАствнте~1ьноспt же r1са.1м 
мог сопровождаться любым струнным инструмЕ."нтом. 

" Grcgorii Nysseni ln p.almos, сар. 111//PG 44.-- Col. 493 В. 
·п Eusebli Cormn<"ntaria in psalnюs/ /PG 23.- Cul. 72. 
"Basilii Magni Homilia iп psalm11m XXIX, 1-2/fi'G 29. ·· Col. 305--

310. 
29 Grogorii Nysseni ln psalmos. сар 111//PG 44.- Col. 493 В. 
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существенных свойств. Однако знаменательна уже сама попытка 
опреде,lнть музыкальное своеобразие этих жанров. 

Приведеиные материалы показывают, что отцы церкви выска­
зывались по вопросам. связанным с музыкознаннем. не часто: либо 

излагая свои эстетические позищ1и •• 1ибо анализируя книги биб­
лейского свода. ,,нuо участвуя в дискуссиях со своими против­
никами. Здесь невозможно говорить о какой-либо системе научно­
музыкальных воззрений. Как раз наоборот. все их соображения 
отрывочны и выяВJIЯЮТ по.1ное отсутствие даже элементарных зна­

ний по технологическим вопросам музыки, накопленным всей пре­
дыдущей историей развития культуры. Именно поэтому восточная 
патристика оказалась не в состоянии nриобщить науку о музыке 
к христианству, и она продолжала существовать в своt'м прежнем 

сизыческом » виде. 
Несмотря на то. что западные церковные деятели этого периода 

(Августин. Кассиодор, Иендор Севильский. Рабан Мавр н др.) 
были более эрудированными в специальных воnросах музыки. и 

эдесь на nротяжении нескольких столетий продолжали nользо­
ваться только древнегреческой теорией. Это объясняется рядом 
объективных nричин. Главная нз них заключается в том, что каж­
дая музыкальная теория фиксирует. с одной стороны. оnреде,lен­
ный исторический уровень музыкального мышления, а с другой -
способность его научного освоения. Существенная трансформация 
теоретической концt'rщнн может осуществляться только в сог­
ласии с двумя указанными факторами. Эволюция музыка.1ьного 
мышления nроисходит nостоянно: вначал<.> незаметно, nодвергая 

изменению .1ишь отдельные асnекты средств художt'ственной 
выразительности. затем nроцесс перемен активизируется н в KOHite 
концов достигает радикальных nреобразований. Однако наблюде­
ния над совместным развитием музыкального искусства н его 

·еорин nоказывают. что очень часто на протяжен1н1 д,1ите,1ьного 

1сторического отрезка времени новые формы музицирования 
:оседствуют со старой теорией. Это свндете.1ьствует не только 
Jб активной теоретической традиции. но н о с.южиостн форми­

рования новой научно-теоретической концеПitнн. которая удовле­
ТI!орнтельно объясня.1а бы новые формы искусства н соответ­
ствовала бы новому уровню его научного осознания. 

Представляется. что на рубеже античности н средневековья 
возникла аналогичная ситуация. Как всегда формы музнцнрова­
ния активно развнвалнсь н видонзменят1сь. а их теор~тнческое 

осмыс.1~ние орювыва,lось на старых методах. Это обстоятельство 
сnособствовало продолжению жизни древнегреческой теории 
музыки. которой пользовалнсь во всем объеме чуть ли не до 
середины средневековья. 



t 1. ИСТОЧНИКИ RОЭДНЕАНТНЧНОII 
Н PAHНEIH3AHТНIICKOII ТЕОРИИ МУ31о1КН 

Какими памятниками музыкозмания этого периода распо­
лагает современная наука? 

До нашего времени дошло сочинение, приписываемое «старцу 
Бакхию» (Ваххеiщ; yeQwv) и носящее название «Введение в 
искусство музыки» (E1craywyi) тixviJI' f!O\>atxij;:). Начинается 
рукопись со слов: «Старец Бакхий перечислил тональности, лады, 
ме.11осы и созвучия музыки. С ним согласен nишущий (эти строки] 
Дионисий» 1

• Из текста этого же встуnления становится ясно, что 
сочинение посвящено императору Константину, являющемуся 
смудрым любите.~~ем искусств» (cro<j>ov eQacrтftv ... тexviJftO.тwv). 
Раньше было принято считать. что в рукописи упоминается 
Константин 1 (324-337), основатель Константинополя '. поэтому 
создание трактата относили к античным временам. Но как показал 
Э. Пёльманн 3, речь здесь идет о Константине Багрянородном 
(913-959), который поручил некоему Днонисию сделать свод 
выдержек из учебников по различным наукам. Система средне­
векового квадривиума, включавшая и музыку, нуждалась в учеб­

никах. С этой це.~~ью переписывались сочинения, появившиеся 
значите.~~ьно раньше. Обращаясь к работам по музыке, Дионисий 
остановил свой выбор на трактате Бакхия, который был созnан 
намного ранее. а к Х веку стал апробированным, коль скоро решено 
было внести его в своеобразную энциклопедию научных знаний. 
Вместе с тем, трактат не мог быть написан в античный период, 
так как излагающаяся в нем система метрики дана уже по визан­

тийским нормативам •. Кроме того, существует еще одно обстоя­
тельство, подтверждающее, что произведение создано в раине. 

византийскую эпоху. Дело в том. что имеющаяся сейчас редакция 
сочинения Бакхия написана в форме вопросов и ответов, то есть 
в форме, которая была типична для византийской учебной ,,ите­
ратуры Х века. Однако в прошлом столетии была обнаружена 
рукопись, содержащая небольшой отрывок из сочинения Бакхия, 
но в совершенно иной повествовательной форме 5• Есть все 
основания предполагать, что Дионисий изменил метод изложения 
материала в трактате Бакхия и сделал его аналогичным формам 
учебников. распространенных в его время. -Таким образом. скорее 
всего это сочинение было написано в раиневизантийский период, 

1 Uит. по: Jan С. Musici scriptores graeci. Р. 285 
2 IЬid. · Р. 285-- 286; N'E:'ubt>ckf.'r А. Altgri('(:hiscl1(' M11~ik. EinP Einfiihrur1g. · 

Darm•tadt. 1977.- S. з:!. . 
·' Pбhlmann Е. Bakct1t>ios, Pst•нdo-Bakcht·ю~. Ano11ymi Rt.•lleппarJn/j.\\GG.-­

Bd. 15. Suppl. · · Col. 422 424. 
~ ll>id.; .lan С:. Die Metrik des. Bacchiнs//Rh("inischt.·s ,\\uм'LJm. 46. 1891. 

S. 557 576. 
fl Ruelle Ch. Rappnrls :;ur щн;• miss.i~11 litt<-raiн· (.'{ philologiqнe en F.spagna// 

Archivos dt>s П1iss1o1ts Sl..'iC'IItitiqut>s et liH(>rairt's.. 111/2 .. Paris, 1875.-
Р. 609-610. 
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<отя невозможно даже nриблизительно установить столетие, в 
rечение которого оно могло быть создано. 

Что же касается сохраннвшихся рукоnисей учебника Бакхия, 
то самые ранние из них относятся к XII--XIII векам 1Codex 
Venetus Marcianus Appendicis Classis Vl/10 и VI/3) . Все 
оста.оьные известные сейчас сnиски датируются XV веком . а один 
(Codex Venetus Marcianus 318)- XIV веком •. 

Анализ содержания этого источника показывает, что он 
состоит из двух самостоятельных сочинений. Материал излагается 
по nринципу от простого к сложному, начиная с объяснения сути 
музыкального звука и кончая описанием сложных музыкально· 

теоретических категорий. Однако в середине сочинения вновь 
поясняются признаки музыкального звука и многие другие уже 

описанные положения. Причем интересно, что здесь они рас· 
сматриваются в новом аспекте. Вполне возможно, что две части 
«трактата Бакхия» были наnисаны двумя авторами 9

• 

В течение nоследних четырех столетий сочинение Бакхня 
nубликовалось несколько раз. В 1623 году М. Мерсени дал его 
греческий текст 10

• В том же году был издан и латинский перевод 
этого сочинения 11

• Спустя почти 30 лет оно вошло в знаменитое 
двухтомное собрание М. Мейбома, где греческий текст сопро­
вождался новым латинским перевадом и комментариями 12

• 

В XIX веке трактат был опубликован в сборнике произведений 
греческих авторов о музыке, выпущенном К. Яном (только гре­
ческий текст) 1 

• В конце прошлого столетия трактат Бакхия был 
nереведен на французский язык по изданию М. Мейбома ". 

' См.: Jan С. Musici scriptores grae'('i.- Р. XI--XIV, XVI--XVIII. 
' /bld.- Р. XLIX. L -LI. l.VI- LV/1. LXI-· LXIV. LXVI/l. 
' lhid. Р. LXXX/1. 
':1 Последней точки зрения прндерживался К. Ян: Jan С. Musici scriptore::; 

graeci.- Р. 286: ldem. Bakcheios Geron//Paulys Reai-Enzyklopadie der Clas­
sischen Altertнms\\'issenschaft. N<'uE' Bearbeitung. - Stuttgart, 1896.- Bd. 11/2.­
Col. 2790--2792. Да~1ее номера параграфов первого сочинения будут сопро­
вождаться цифрой 1, а второго -· цифрой 11. 

1r. Bacchii senioris introductio mt>thod. ad musicam. sive harmonka f't rhythmica 
elementa. graece. е rod. ms. edidit Marius Merst>nnus/ /Merse-nni Quae-stiones 
in Gencsim, cum accurata tf?xtus explicationr: in hoc \'olumine athei et deistae 
tmpugnantur et expщ~nantur. et Vulgata edilio аЬ haer("ticorum calumniif. 
vindicatur. Gra('{'OГUПl ct Hebraeor11m mнsica instauratш .. - t.нletiar Parisiorнm. 
1623.- Со/. 1867-1891. 

'' Bacchii senioris iatromathemathki itoayt:l)'tJ siп introductio melhodica ad 
musicam pt>r d1alogismum. Graece nш1с rr.imum е ЬiЬ\iothrca regia eruta. Fredericus 
Mor('\\ius Гft"'t"ПЫJit. castigavit. latine \'t>Гfit. t>l noli5 i1lu5travit.-· Lutetiae, 1623. 

·~ Bar~.:hii st>nioris introductio arli~ musicat>. Маге Meihomius primus latine­
vertit. ас notis illti5lra\·it//,\\eibomius М. Antiquae musicae auctores sepiE'm.-. 
{о!. 1.--. An~stelodami. 1652.-· Р. 1·- 36. В этом издании дана автономная паrнна­
I.ИЯ К3ЖдОrо COЧHHt'IIHЯ. 

'·' Bacchii gerontis. isagoge//Musici scriplores graeci. ed. С. Jan.- l.t'iJ1zig. 
895.- S. 283 --316. llитаты нз трактата Бакхня будут даваться по этому изданию. 

14 Bacchius I'Ancit'n, traduction entierement nouvellt'. Commentaire perptHuel 
i taЫraux df.' nolation ПJusicale рм Ch.·E. Rut>lle//Collection de5 auteurs 
~recs rrlatif~ il la mu~iqщ· .. Pari~. IR9S.- Vol. 5 .. Р. tnЗ--140 



Другой анонимный греческий трактат по музыке раиневизан­
тийского nериода сохранился во многих рукоnисных сnисках 
(в основном XIV-XVI вв.). В XIX веке над ним одновременно 
работа.1и, независимо друг от друга, два известных филолога. 
занимавшихся изучением древнегреческой музыки - Ф. Беллер­
маи и А. Винсент. Первым оnубликовал свою работу Ф. Беллер­
маи "· Его издание основывалось на шести рукоnисях: Codex 
Neapolitanus Gгaecus 111 С 1-XIV-XV веков; Codex Neapolita­
nus Gгaecus 111 С 4-XIV века; Codex Paгisinus Graecus 2458-
1554 года; Codex Parisinus Graecus 2460--XV века; Codex Parisi­
nus Graecus 2532-XV века; Codex Vaticanus Graecus 265-
XVI века. С тех пор это анонимное сочинение nринято именовать 
сАнаним Беллермана:о. Шесть лет сnустя А. Винсент оnубликовал 
результаты своей работы над известными ему тремя nарижскими 
рукоnисями "'. Проверенное издание, согласованное со всеми ныне 
известными рукоnисями _трактата, осуществил лишь сравни­

тельно недавно Д. Наёк 1 
'. После nроведеиного исследования он 

высказал обоснованную мысль о том, что nодлинник этого 
сочинения «вряд ли наnисан nозднее V-VI веков:о 18 Более 
того, он nришел к заключению, что сАионим Беллермана:. не 
является цельным трактатом, а состоит из трех относительно 

самостоятельных сочинений. Э. Пёльман склонен видеть в нем 
не три, а даже четыре отдельных небольших учебных музыкально­
теоретических nособия 19

• Его вывод не лишен оснований. 
Действительно, сочинение Анонима 1 включает в себя nервые 

одиннадцать nараграфов, в которых излагаются важнейшие 
элементы музыкальной ритмики, нотации и тиnы мелодического 
движения. Завершается это маленькое сочинение оnределением 
«диастолы» '"- Трактат Анонима 11 имеет свою особую комrю­
зицию: оnределение музыки и е~ частей(§ 12-20), характ~ристика 
музыкального звука (§ 21 ). интервала (§ 22), звукоАыеотной 
системы !§ 23), опИсание особенностей деления тона (§ 24), 
системы родов (§ 25-26), модуляций (§ 27), тональностей (§ 28). 
Сочинение Анонима 111 также достаточно автономно и излагает 
толкование не только тех же самых музыкально-теоретических 

категорий, но и других, не уnомянутых у Анонима · 1 и Ано­
нима 11: опредедение музыки и ее частей (§ 29-31 ), отличие 
музыкального звучания от немузыкального (§ 33-37), оnисание 

ts Anunymi scriptio dt' muska. Bcн:c..·hii S('ПioriS- introdiJCtio artis musicac 
с codkibus Parisiensibнs. neopolita11is, roшano. priшuПl etlidit et anrюtatiortibш; 
illustravit Fr. Bellermaш1.-- Berolini. 1841.- Р. 17-92. 

tь Vinceпt А. J. Н. Notice- sur di\'ers manuscrits grec~ rt•latif~ а la шu~ique.­
Pari~. 1847 (Notice e-t extraits de!' rnanust·rits de la Bibliothёque du Roi. 16). 
Р. 5-41. 

17 !'aj()(..·k О. Ор. cit. Р. 66 154. В да.1ЬНt'Йшt·м цитаты будут даваться по 
этом~ изданию. 

' IЬid.--- S. 61. 
19 РОhlпншn 1:. Bakt.'lleio:;, PsPudo-Bakt·llt'io:>. Allull\"llli Bellt•rп1ann.- Col. 424. 
?fl О ..:диастоле» см. ч. 1. гл. 11. § 5 наст. изд. -

46 



различных явлений высотности, сути музыкального звука и 
интервала (§ 38-50), системы родов (§ 51-57), типов интервалов 
(§ 58-59), видов кварты, квинты и октавы (§ 60-62), регистров 
голоса(§ 63-64), определение модуляции(§ 65) н мелопеи (§ 66), 
изложение принципов нотации (§ 69-70), характеристики ссо­
звучных» интервалов(§ 71-76). Завершает это сочинение нотная 
запись сольмизационной системы н учебных упражнений (§ 77-
82). В трактате Анонима IV первые параграфы (§ 83-93) почти 
буквально повторяют соответствующие разделы из Анонима 1 
(§ 1-11 ). Затем следует описание регистровых возможностей 
человеческого голоса (§ 94), «разлившихся» мелосов и песен 21 

(§ 95), дается нотная запись различных учебных упражнений 
(§ 96-101), описываются разновидности пауз(§ 102), приводится 
таблица дробных выражений интервалов (§ 103) 22

• 

В некоторых рукописях сочинение nриводится полностью, в 
других -лишь отдельные его разделы 23

• Следовательно, то, что 
принято называть трактатом Анонима Беллермана.- свод относи­
тельно самостоятельных четырех небольших трактатов 24

• 

Среди сочинений греческих авторов о музыке до нас дошел 
также небольшой трактат nод названнем «Гармоническое 
введение» ('AQ~tOvtxi) elaaywyt\). приписываемый сфнлософу Гау­
денцию» ( Гaulitfvтto~ о q>tЛoaoqю~). Никаких сведений о Гауденции 
не сохранилось, и время его жизни неизвестно. Одни иссле· 
дователи относят создание трактата к 11-111 векам 25

, а другие 
вообще не решаются высказываться по этому вопросу 26

• 

Наиболее ранняя из известных сейчас рукописей, содержащих 
трактат Гауденция - Codex Venetus Marciaпus Appendicis Classis 
·vi;З.-- датируется Xll веком 27

• Все остальные списки относятся 
к XV веку 28 

Сочинение Гауденция, как н многие греческие музыкально­
теоретические источники, достаточно эклектично. Здесь даны в 
ведифференцнрованной форме воззрения пифагорейцев и Аристо­
ксена. Однако в некоторых разделах трактата содержится инте­
ресный материал, характернзующийся индивидуальным nодходом 
к отдельным музыкально-теоретическим категориям, а также к 

основным положениям теории музыки. 

" См. гл. 111. § 4. наст. частн. 
21 Э. Пё.льман предлагает неско.nько иную диффе-ренциацию материала (см. 

работу. указанную в сн. 3 наст. параграфа). 
2
"
1 См.. например: Codex Vt"netus Marcianus Graecus Appandicis Clas­

sis Vl 3, Codex Vaticanus Reginensis Graecus 108, Codex Monaeensis Grae­
cus 215, Codf'x Mutinens.is Graecus 173. Codex Florentianus Graecus Acquisti 
Doni (см.: 1\:ajock D. Ор. cil.- S. 18-37). 

24 В настоящей кttнre все они будут рассматриваться как части цельного 
сочинения «Анонима•. 

" Michaelides S. Ор. cit.- Р. 121. 
": Neubtч:k.r д. Ор. ,·i( .... S. 33-34. 
2

' См.: Jan С. Musici s.criptore-s graeci.- Р. XVI-XVII. 
" IЬid.- Р XL· XLI. Ll-· Lll. LVIII-I.XIX. I.XXXII-LXXXIII. 
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В небольшом встуnлении автор nредуведомляет читателя, 
что все дальнейшее изложение теории может быть правильно 
восnринято то..1ько при развитом музыкальном слухе. В nротивном 
случае все nоnытки приобщиться к науке о музыке. по его мнению, 
обречены на неудачу. Такое утверждение идет вразрез с главным 
методом античного музыкознания. которое, исключая Аристоксена, 
всегда проповедывало идею о слабости и ограниченности ощуще­
ний - в том числе и слуховых,- несrюсобиых якобы дать истинное 

представление об изучаемом объекте. Начальные параГрафы трак­
тата Гауденция описывают nоложения о разнице между музыкаль­
ным н немузыка.1ьным звучанием (§ 1 ), о музыкальном звуке 
(§ 2), интервалах (§ 3-4), родах (§ 5), «совершенной системе» 
(§ 6-7), разнице между интервалами, их акустическом составе и 
математическом выражении (§ 8-16), спостоянных» и сnодвиж­
ных• звуках (§ 17), видах кварты, квинты и октавы (§ 18-19). 
Большой заключительный разде.1 трактата (§ 20-23) посвящен 
основным прннциr~м нотопнсання. Как будет показано в даль­
нейшем, нотация в античном мире никогда не входила в свод 
музыкально-теоретических знаний. Все известные специальные 
сочинения, начиная от Арнстоксена ( IV в. до н. э.) и кончая 
Птолемеем (в 128-141 гг. жил в Александрии) и Порфирнем 
(ок. 234-305), никоr·да не описывали системы нотации. В этом 
заключалось одно из nроявлений разницы между «высокой• 
наукой о музыке и •низким• ремеслом музыканта. Исnолнитель 
должен был знать нотацию, а к науке о музыке она не имела 
никакого отtюшения. 

Следовательно, в трактате Гауденция есть два важных при­
знака, которые отличают его от абсолютного большинства муз·~­
кально-теоретических памятников античности: внимание к 

развитию музыкального слуха учащихся, приобщающихся к науке 
о музыке. и подробное ю,10жение нотографии. Вместе с тем, 
«nоложительное отношение» к нотации сближает трактат Гауден­
ция с сочинением Бакхин и собранием Анонима, где многие 
теоретические nо.1ожеrшя rrл.1юстрируются нотационными схе­

мами. Принимая это во внимание, можно nредnоложить, что сочи­
нение Гауденция могло быть создано не ранее IV века. 

Существует еще одно свидетельство, сnособное частично про­
ненить воnрос датирования этого сочинения. Пятая глава зна­
менитой энциклопедии Касснод~rа (485/487 - ок. 580) clпstitutio­
пes LliViJJaГLIПI et humanarшn• 2

· («Дела божественные н челове­
ческие») начинается такими с.10вамн: cGaudentius quidam, de 
musicн scrib~пs, Pythagoram dicit hLJius rei invenisse primoгdia 
ех malleoгнm sonitu N rordarum extensione Rercussa. quem \'ir 
disertissimLJs MLJtianLJs transLJiit in l.atinLJШ» " («Некий Гауден-

:·- В нt'которhlх рукоm•t·нл l•tc:rar11П1. 
•
1
" C<Js5iнtluri St'llatnri::- ln-stiflltioп('..,_ t•d ~ А. Myr10rs.- Oxford. 1937 (пере-

Нlданнt•- нж:J г.). Р. 142. 
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аий. nишущий о музыке, говорит, что Пифагор обнаf7жнл ее 
nервопричины по звучанию молотов и натянутых струн . Искус­
нейший муж Муциан nеревел !сочинение Гауденция] на 
латынь»). Следовательно, уже в Vl веке сочинение Гауденция было 
nереведено на латинский язык. Эти факты nриводят к мысли, 
что оно было наnисано между IV и V веками, то есть в ранне­
византийскую эnоху 32

. 

К этому же времени следует отнести и трактат Алипия 
('АЛuлtо~) «Введение в музыку» (Eioay"'yi] JlOUOL><~). Подобно 
трактатам Бакхня н Гауденция, сочинение Алипия входит в Codex 
Venetus MarciantiS Appendicis Classis VI/3- рукоnись, создан­
ную в Xll веке 33

• Его текст излагается также в кодексе XIII­
XIV веков Codex Vaticanus Graecus 191 34

• Все остальные из­
вестные сейчас сnиски, содержащие трактат Алипня, были 
написаны не ранее XV века 35

• 

Трактат Алипия, за исключением небольшого общетеорети­
ческого встуnления, целиком посвящен описанию нотации. Значит, 
он не мог nоявиться раньше, чем изменилось отношение к нотации, 

то есть не ранее IV века. Кроме того, в трактате Алипия нотация 
дается согласно звукорядам 15-ти тональностей, снетема которых 
сложилась лишь на закате античности. Среди датируемых сочи­
нений упоминание о 15-тональной системе впервые встречается 
в труде Мартнана Капеллы cDe пнptiis Philologiae et Mercurii» 
(сО бракосочетании Филологии и Меркурия», IX, 935) 36

, создан­
ном между 410 и 439 гг. 37 Этот факт также свидетельствует о том, 
что сочинение Алипия было создано в преддверии средневековья. 

Впервые оно было издано с комментариями Иоанна Меур­
сня 38

• Отрывки из него публиковал Афанасий Кирхер в знамени­
той cMusurgia uпiversalis» 39

• Достоверный текст Алипия издал 
31 Об 3ТОЙ .1trt'ндe см. гл. 111. § 3 наст. части. 
J:t Греческий текст трактата Гауденuня бы.1 опубликован дважды: М. Мейбо· 

мом с собственным латинским n('реводом jGaudeлtii phiiO!юphi Harmonica 
introductio//Meibomius М. Ор. cit.-· Vnl. 1. Р. 1-40) н К. Яном без перевода 
(Jan С. Musict ~criptorб grat>Ci.·- Р. 327-355}. 

Jз См.: Jan С. Musici scriptores graeci.-· Р. XVI-XXIV. Если быть бо.1ее 
точным. то нужно отмЕ'тнть. что 3Та рукопись создава.JJась на протяжении несколь­

ких столетий, так как в ней залечатлЕ"иЫ почерки Xll, Xlll и даже XIV вв. 
(см.: Najock О. Ор. cit.· S. 34--35). Однако текст интере-сующих нас неточников 
записан nочерком XJI века. 

'
14 См.: Jan С. .o\1.usici sпipt()res J!Гaec-i.-- Р. XXIV XXVIII. 
" IЬid.- Р. LX-LXI. l.XIII. LXV-LXIX. l.XXXIII---LXXXVlll. 

31> Martiani Capt"llcн.• Dt> nuptiis Philolugiae f't M('rc-ur1i l1bri IX. ed. А. Dick.-­
L•ipzig. 1925.·· · 1'. ~97 --4!18. 

·
1

'" См.: Raby F. J. t. Martiaпus Capella//The Ne\\· Oxrord Clas.sical DkliorJaГ\o. 
2 ed.- Oxford. 1970.-- Р. 653; Stahl W. Н. Martianu~ Capella and the SE"YCrJ 
Libt•ral Arts.- New York; Londn11, 1971. Vol. 1.- Р. 14--15. 

1~:~ Alypii lntroduc-tio mн::~ica//Ari~toxenus, Nicomac-hш•. Alypius. Aнctorc-s 
musici a11tiquissimi hasteпu5 nnn f'diti. Joaнnf's Мt·нг~iшо, r1ш1с prinн1m vulga ... ·it et 
notas addidit. luR"duпi Batavoru111, 1616 ... Р. УЗ· 124. 

·"' Exctrpta ех AI)'J)ii lntroduetionf' ntusica. cum Alypii tabula Vf'te-rum 
notarum musicarum//Кirc-ht>rus А. Musurgia universalis. - Romat', 1650.­
Р. 540--542. 
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М. Мейбом "'. а новую его 11убликацию осущt•ствил К. Ян ". 
Трактат Алипия вместе с сочинениями Бакхия и Гаудеюtия был 
перевелен на французский язык "-

Необходимо упомянуть также еще одно важное сочинение. 
оказавшее влияние на развитие византийской мысли о музыке. 
Речь идет о трактате Аристида Квннтнлнана ('Лt!•<П•oliiJ' Km·­
ivпЛшv•\') «0 музыке• (llц~l t-tOIJIJIXij>). Нанболее ранняя из 
сохранившихся его рукописей содержится в кодексе Xlll-· 
XIV веков Veпetus Maгciaous Appendicis Vl/10 ''. Все остальные 
известные сейчас списки сочинения датируются Х IV - XV 1 ве­
ками 41

. 

Трактат Аристида Квинтилиана ·- одно из крупнейших сочи­
нений по греческому музыкознанию. состоящее из трех книг. 
Первая из них посвящена нодробному и дРтальному освещению 
технологических вопросов науки о музыке, вторая -- основатель­

ному изложению учения об этосе н воспнтателыюм значении 

музыки, а третья - смысловой связи между приюtиnамн орга­
низации музыкального материала и мироздания. Время создания 
этого произведения всегда было загадкой для исследователей. Все 
nредположения по данному волросу основывались на двух фактах. 
Во-первых, Мартнан Капелла в IX книге своего труда, написанного 
в начале V века, использует материал из трактата Аристида 
Квинтилиана 45

. Во-вторых, сам Аристид Квинтнлиан во второй 
книге своего со•шнения упоминает Ци11ерона, скончавшегося 
в 43 году. Следовательно, наиболее очевидная версия должна 
гласить, что трактат мог быть наnисан в nt•риод между второй 
половиной 1 века и второй nоловиной IV века. Пос.1едний его 
издатель Р. Уиннингтон-Ингрэм считает, что он был написан 

«не ранее второй половины 11 века, а возможно и позднее» "'. 
Представляется, что более справед.1ива точка зрения Т. Матизена. 
выдвигающего очень С<'рьезные аргументы . в поль:~у nоявления 

трактата в конце 111 -·начале IV столетня'', на nороге создания 

tu Alypii lntroductio mн~ica/j.\'\t:>ibonнн~ М Ор. 1..'tl.- \'ol. 1 - Р. 1 НО 
~: дlypii lsagogt/ /Jan С. M11sit·i !'.Crtptoн•.;, grnt•ci Р :\:J9 -IOti. Фvагщ•tпы 

из трактата будут даватьсн по ·по~у из.:~.анню 
'~ Alypitts et Gaudt•nct·. tradнit:o. t•rt fraнcat~ pour la prt·пш·r iot~ Baпllitt~ 

I'Arн:it·n. tradщ·tioп t"Пiii>relllt'lll ЛOIIHIIe. CuJПntt·ntaiп• r~·rpfotщ·l t'1 taiJ/(•ЗtiX t!t• 

notaliшt musical<> par Ch.-E. Ruel\(.>.- Paris. 189fJ tColl<'cliorl tfe:;. aнlettr~ grf'('" 
relatiis а la пш~iqttt'. 5). 

41 Ari~tidis Qttintiliani Dt> mttsica lihri tres. <'didtt ~ Р. Vv'itшiн~toп 
lнgram. Acceduпl tiUattuor talнtlнt:>. - Lt'ipzщ. 1963. Р. \,.111. 

" IЬid.· Р. Vlll --XI. 
~~ См.: J)('iters Н. Stнdieп zu d('tl griN·hist·hE"tt Musikt•пt tЧи·r da.;, \'NhiJI!rti:-­

des Martiarнt~ Capella zu Aristide~ Qttintiltartнs (Prugr<!ПHП dб .~нri('ll· 
Gymrta~ittms). · Post-n. 1881; Stahl W. Ор. t'il · Vol. 1. -· Р. 5:3 !14. 218-227 

46 дristidis Quiнtilia11i [)(' mu~it-a libri trб, et!. R Р \\'lltninкtoп-lщ!rarn. 
Р. XXXIII. llнтаты и~ трактата привод.ятся 110 'тому изданию. 

н Лri~titles Quintilianu~ Or1 М11~1с lп П1rt't> Books. Tran51atioн. \\·i!11 
lпtrodнction. Coшmt·ntary, and A11nofations l)y тtюmas ,1 M,athit'!'rn. 'ralt-
tlnivt'rsity Press · ~t·w Hav('n, [.Oildun, 1983. Р 12 14. 
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византийской империи, то есть nриблизительно в ту же эnоху, 

что и nроизведения Бакхия, Гауденция, А,1иnия и Анонима. 
Это мнение nодтверждается и некоторыми наблюдениями над 
содержавнем сочивевия Аристида Квинтилиана. Здесь, как и во 
всех ранее рассмотренных nроизведениях, уделяется внимание 

нотации. Кроме того, автор уnоминает «новых» (о[ vfwHQ<>t) 
теоретиков, привержt'нцев 15-тональной системы. 

Трактат впервые был издан М. Мейбомом с латинским nере­
водом "· Второе издание осуществи,, А. Ян". а третье - Р. Уин­
иинrтон-Ингрэм ·'"- Основательное его исследование и nеревод на 
немецкий язык nредпринял Р. Шефке ". Недавно был оnубликован 
английский nеревод трактата, соnровождаемый ивтересным иссл<.>­
дованием и nодробными комментариями Т. Матизена "· 

Конечно, датировка всех указанных сочинений затрудни­
тельна, достаточно nриблизительна и не гарантирована от ошибок. 
Но для целей настоящего исс.1едования не столь важно знать 
конкретную дату написания того или иного сочинения, сколько 

выявить его смысловое родство с ана.10гичными nроизведениями 

интересующей нас эnохи. А с этой точки зрения, несмотря на всю 
индивидуальность nеречисленных трактатов, они близки друг 

другу оnределенными тенденциями своего содержания. 

Общеизвестно, что Византия явилась наследницей культуры 
античного мира. Это с nолным nравом расnространяется и на 
науку о музыке, так как совершенно естественно, что nеренесение 

столицы из Рима в Византий и образование византийского 
государства никак не могло изменить музыкально-теоретических 

nредстав.1ений. Ученые nрод<мжали мыслить прежними теорети­
ческими категориями, не догадываясь о том, что историки нового 

времени nроведут условную временную границу между двумя 

круnнейшими историческими этаnами по 330 году. Конечно, 
каждый из авторов музыкально-теоретических работ. несмотря на 
:вою безграничную nриверженкость к традициям, в меру своего 
rаланта и знаний обсуждал nараграфы старой теории со сnе­
цифическими смысловыми акцентами и в каком-то своеобразном 
'>&курсе. Эти индивидуа,,ьные nризнаки отражали научные веяния 
IПОХИ и могут служить nоказате.1ями особенностей жизни антич­
IОГо музыкозмания в ранней Византии. 

41 Лristidis Qointiliani [)(' musica Jilнi frf.'s//Meibomius М. Ор. cit.- Vol. 2. -
'· 1--164. 199-З.1Н 

"'l Ar1~tidis Quiвtiliani l)t.• mнsica l1hri 111. Сuш bre-\·i зnnotatione d(' 
.lagrammatis proprie sic <li<'tis. i1~uris. м·holiis. C('t. l"odicuПl MSS, edidit Albertus 
ahnus.- BNiitl. 1882. 

~ С.м. сноску 43. 
Ьl Aristidt>~ ()llinliii<HНJf.. Von <iN ,\\tlsik. Eingelt>itt.•t. (ib('Г$t'tzt tiПd NIЭ11tert 

)f1 Rш.Jol~)h Schдikl.:'. ·· B<·тlill, 19:П. 
s:.o См. сноску 47. 



t 3. МУ3ЫКА - НАУКА Н ИСКУССТIО 

Приступая к изучению ранневизантнйского музыкознання. 
нсоб>однмо прежде всего понять. какое содержаннl• вк.~адывалосh 
в термин «му~ыка» (р•нюtх~) ' н какие основные объекты изучала 
наука о музыке. Например, Бакхнй ( 1, 1) пишет, что музыка -
это «знание мелоса н относящнхся к мелос~ !явлений!» (EiOI')IН; 
pfl.щ·; ;шi т•;"' ЛF(!i JIFЛo, IН'I'~at vuvтыv) . В своде анонимны> 
сочинений излага('тся два близких друг другу определения. Одно 
из них ( 12) г.1асит: «Музыка --это теоретическое знание о совер· 
шенном мелосе, lнспользующемсяl в ней н в ее частях. Другие 

!nонимают музыку! так: теоретический, практнческий н твор­
ческий навык в совершенном мелосе» {i1~t~ tleюi.!I')Тl><~ те xai 
ЛQ<l><тoxit xai :totY]Тl><~ "'"" nEQi н'о тeЛfluv IIFЛo,) ". Второе or1pc· 
де.пенне (29) нескОJJько расширяет первое: еМузыка-это теоре· 
тнческое и практнческое знание либо искусство совершенного 
н инструментального мелоса, создающее произведение нз со· 

ответствующих или несоответствуюшнх по мелодни и ритму 

ЭТОСОВ» . 

Таким образом, сердцевиной музыки, а с.1едовательно, н 
основным объектом аналнза музыкознания, является мелос. Как 
уже установлено. термин «мелос» использовался в античном 

музыказнании в четырех значениях: как музыкальное звучание, 

отличное от 11емузыкального; как олицетворение исключи· 

тельно звукавысотной стороны музыкального материала; как снн· 
тез звукавысотной и временной организаций; как комплекс. 
совмешающий в себе звукавысотные н временные параметры 
музыкального движения со словом '. Понятне «совершенный 
мелос» подразумева,ю последнюю нз приведеиных трактовок с 

обязательным vчасп1ем текста. Аноним (29) так описывает этот 
феномен: «Совершенный же мелос ·· lме,юсl, состоящий нз слова. 

( '} . ' '} ' ' ' , .. мелоса и ритма» Tf ~FtoY ur p.r ~о-; t-•ан то f"Т\')'XPtJH·:vo\' ех Tf 

1.F~Fw;: xui l'fAIIt';: xai gt·1'111oi') ь_ Такое возвышенное отношение 
к синтезу слова н музыки позднеантичное музыказнание занм· 

ствовало от воззрений архаичных времен, когда музыка пред­
ставляла собой неразрывное триединство слова, пения н танца. 
Только такой союз средств выраЗJtтельноспr, по представленням, 

бытовавшим в те времена, мог дать высокохудожественный 
результат. Хотя инструментальная музыка, лишенная слова. 

1 Здесь не обсуждаеп.·я хорошо известная античная традиция понимать 
rю.'l. терм1нюм смузнке» образование н обшую культуру в целом. а рассматриваютси 
uнре.з.еления с.музике» .• 11tшь как собственно музыкального искусства и науки Cl 

музыке. 

• J Bacchii Ор. <:tl. Р. 292. 
1 AIICIП\ rпi Ор. cit. r 76. 

t IЬid .. Р. 92. 
'' Герц.ман Е. Антн 111юе учtнне u мr.юсс. С. l~1. Еше об одном, самом 

ПР()('Т('Йшем 1начении ::.того термина (сзвучани{'») см. дa.'IЫIJe. 
•· An<ll\) mi Ор. <:il Р 92 
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всегда была широко распространена в музыкальной жизни 
древней Греции, она оценива.~ась как бо,,ее низкая и неприго.1иая 
для выражения высоких чувств и мыслей. Несмотря на то. что 
с тех архаичных времен прош.ю много столетий. в течение кото· 
рых музыка.1ьное творчество постоянн_о давало выдающиеся 

образцы инструмента.~ьных комrюзиции и инструментального 

исполнительства. наука о музыке в этом вопросе (как и во многих 

других) продолжала придерживаться традиr!Ионных поJJожений. 
Поэтому когда в трактате Анонима (29) в сферу музыки вклю­
qается не тоJJько •совершенный» (вокаJJьный). но и инструмен­
тальный мeJJoc (см. вьiше rrроцитированный отрывок). то это 
с полным основанне~r можно рассматривать как нововведение, 

осуществJJенное по.1 воздействием тенденцrrй художественной 
практики. 

Как следует из приведеиных оrrредмений, музыка пред­
полагала не тоJJько т е орет и чес к n е понимание мелоса, но и 
способность к его пр а к т и чес к о м у применеюrю. !lnдход к 
основному объекту музыки. к мeJJocy, должен был осуществлятьси 
двояко: как к предмету научного анаJJиза и как к материа.1у 

художественного творчества. Это со всей очевидностью вытекает 
из слов Анонима. ква.1ифицирующегn музыку как «знание .111бо 
искусство» ме.10са. 

Все эти краткие определения музыки сведены у Аристида 

Квинтилиана 1. 4) в единое толкование сути музыки: «Музыка -
9То наука о ммосе и связанных с мелосом [явJJенийj. Ее опре· 
.Q.еляют и так: теоретическое и практическое искусство совер­

шенного и инструмента,1ьного ммоса. Другие же [опредмяют 
ее) так: искусство. выражающее соответствующее эмоциональ· 
кое состояние в звуках и движениях. Но мы оrrреде.1яем ее 
более полно и следующим тезисом: знание соответствующего 
в (звучаниях и) 7 тeJJax. Музыка -- это наука, в которой су­
ществует ИСТИННОе И непогреШИМОе ЗHaHtie (yV<oHJl~ UIТЧil).~> 
~UQJ(H xai a0trl11TUJT<><;). ( ... ) Однако мы 11а3вали бы t't' по 
праву и искусством (xui тrxvrtv), так как она -- снетема вос­
приятий и их [навыков]. тренируемых на точность (rriorrтoнш п 

.\...,. , • '!. ' ~ ' ' ' ' • R' , ' ) \'~ t!OTIV t-~X XUTaл.rpJ.·Fш\' XUt TOl'T(I)\' t:'Л (.(XQLt.rf'~ J'](JY.ll!J.f\'W\' , 

и, как узрели древние ]мужи\. она необходима дJJя жизнн. 
( ... ) [Что же касается j совершенного ме.~оса в действите.1ь­
востн, то он до.1жен рассматриваться ]как синтез) ~re.1oca. 
ритма н слова ради того. чтобы возник.1о совершенство rrеснн. 
ибо благодаря мелодии [возникает) просто какое-то .звyчarllie. 
благодаря ритму - его движеriие. благодаря слову - метr. 

Ч4•''·пt.,: rr хцi впавка Р. Унннннrтона -liн•·r·~!>ta 
8 Здt>Сt. нuт Tt'P'-ШII fiPHMt'HHI..'TOI в -~1\ЗЧЕ'НЮt «BUГ11pHЯTIIE'7>, «ПOCli!Жt'll\l(''lt 

Вместе- с п•м, щt ••cnn.:Jыoвa.'lcя как од1111 10 (·щ·шta.lhHhiX тt>p.,tиrtol\ .1pt'llll1'· 
греческих инструмt•ttта.тистов, ис•tо.тннп·.тt>й на .тнрt.'. указhlвая с:11р11жатуJЧ стру11\ ... 
(см.: Borthv,:ick f Kttнii.tiJtt,.:: Л ••t.•glt·l.:t<'d lt'l rт1 i11 Url·ek пнl..,it/ ;с la~:'l(';t 1 
Quarterly. 53 -· 1959 .. 1'. 2:\ 291. 
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Огносящееся же к совершенному мелосу - это движение звучаmiя 
и тела, а также хроносов и их ритмов. ( ... ) Считается, что 
она • бывает теоретическая и nрактическая по следующим nричи­
нам. Когда она рассматривает свои собственные части и оnре­
деляет разделение и технологию (музыки!, то говорят, что она 
теоретизирует. Когда же она действует сама по себе, создавая 
nроизведения с nользой н nодобающим образом, то считается, 
что она nрактикует. Основа музыки -- звучание и движение 
тела:. 10

• 

Мы видим, что в этом отрывке собраны наиболее расnростра­
ненные оnределения музыки, так как здесь кроме дефиниций, уже 
известных нам по текстам Бакхия и Анонима, nрисутствуют также 
и другиенебезынтересные соображения. Прежде всего необходимо 
отметить, что только в сочинениях указанных nозднеантичных ав­

торов имеется оnределение музыки. Во всех других истор,ически 
более ~анних источниках оно отсутствует. Арнстоксем 1, Пто­
лемей 1 

, Клеоннд 13 н Порфирий "давали оnределение не музыке, 
а гармонике - разделу музыкознания, включавшему изучение 

сугубо технологических воnросов нсКJJючительно звукавы­
сотных асnектов музыкального материала. Следовательно, форму­
лировка nонятия музыки сложилась только на закате античности. 

Скорее всего, в этом следует видеть доказательство того, что имен­
но на заключительном этаnе развития античное музыказнание nы­

тается сделать новый шаг на nути nознания н освоения объекта 
своего исследования в целом, начиная с выяснения самой сути му­
зыки. Эrа тенденция весьма nоказательна, так как знаменует но­
вый уровень систематизации исследуемого материала. 

В nроцитированном оnределении Аристида Квинтилиана сов­
мещены как старые nредставления о музыке, уходящие своими 

корнями в глубокую архаику, так и новые, вызванные актуаль­
ными требованиями художественной жизни. Осознание тесных 
взаимоотношений между музыкальным звучанием, движением 
тела и словом, вера в то, что знание музыки базируется на 

nонимании взаимодействия звучания и движения тела - все это 
особенности древнейшего этаnа развития музыки, когда она 
функционировала совместно с танцем и словом. 

Вместе с тем, в оnределении Аристида Квинтилиана nри-

\1 То есть музыка. 
н' дristidis Quintiliani ... Ор. cit. - р_ 4· -5. 
11 Aristoxe-ni Elemanta harmonica. Rosetta Оа Rios recensuit.- Romac, 

1954.- Р. 41. 44. 
12 Ptolemaei Harmonicorum libri tres 1. 1. Uит. по: Die Harmonif.'lehr(' 

des Кlaudios Ptolt>maios. hrsg. 1. DUring.-· GOteborg. 1930 (GOtC'borgs Hбgskolas 
дrsskrift. 36/1).-- Р. 3. 
'" IJ Cleonidis lsagog(' harmonica 1. Цит. по: Jan С. Musici srriptores graeci.-
P. 179. 

14 Porphyrii Commentarii in harnюлica PtolemaPi 1. 1. Porphyrios Kom­
mentar zu Harmonielehre des Ptolemaios, hrsg. 1. DiJri11g.·· Gбteborg. 1932 
(GOteborgs Hбg,kolas дrsskrifl. 38/2).- Р. !i. 



~утствуют н некоторые новые для античности положения. \..юда, 

в первую очередь, следует отнести обоснование музыки как 

феномена, существующего в двух ипостасях,- как наука и как 

искусство. Для того, чтобы по достоинству оценить эту часть опре­
деления н выявить его место в развитии музыкознания, це.лесо­

образно напомнить. чт~ античная наука о музыке никогда не 
~пернровала понятием нхvч («искусство»). Мrзыка для античных 
ученых всегда была сзнаннем:о, снаукой» (entoтti~!J). Показа· 
rельно, что Арнстоксем лишь один раз упоминает в сГармони­
tеских элементах» слово тexv'l (стехнэ»), говоря о сремеслен­
tИках:о: • ... плотник. точильщик и некоторые другие из ремеслен­
tНКОВ» (о TE><TWV xai ,, TOQVtuтt)~ xai fTfQOL TlVE(: тexvwv) 15• Под 
·технэ» в древней Греции подразумевалось практическое дей­
-rвие, направленное на создание каких-либо предметов или вещей. 

rак, Арнетотель (Politica Vlll, 1339 а 5) был уверен, что музыку 
~.rчше исполняют те, кто избрал ее своим еделом н ремеслом» 
'eQyov ха! TFXV!JV). Для античности стехнэ» всегда связано с 
1рактнческой деятельностью. При помощи этого термина опре­
(елялись не только «артисты Диониса• (тexviтat AtovtJOotJ) 16, но 
1 сискусства• охоты. рыбной .11овли. управления государством, 
•бмена, прядения, ткачества. стре.льбы из лука и т. д. "- Сугубо 
·еоретическая направленность музыказнания не давала воз­

Аожности рассматривать его как стехнэ>. 

Аристид Квинтилиан впервые, во всяком случае в специальной 
4узыковедческой литературе, приводит аргументы, отличающие 
&узыку как науку от музыки как искусства. Он не боится идти 
в этом вопросе против традиций и акцентирует внимание на 

важном признаке искусства, который всегда подразумевался, но 

никогда не упомннался. По Аристиду Квинтилнану, музыка как 
искусство-- сенетема восприятий ... тренируемых на точность>. 
Этими словами засвидетельствовано не только винманне к 
эмоционально-чувственным асцектам художественного твор­

чества, без которых оно лишается одухотворенности, но н глу­
бокое понимание необходимости активного их развития. Форму­
лировка Аристида Квннтнлнана весьма знаменательна. так как она 
освещает важнейшую сторону музыки. на которой прежде лежало 
многовековое «табу>, и. по всей видимости. указывает на появле­
ние новых тенденций в науке о музыке. Действительно, есть все 

t:. Aristoxeпi ... Ор. cit.-· Р. 42. 
16 Подробнее о них см.: Ge\·aert F. Histoire et thf>nrie de la musique df" 

'antiquit~.- GtJ("Пt. 1881.- Vol. 2.- Р. 578--588; Foucart Р. Dionysiaci artifices// 
.)ictionnair(" des antiquites grecqut's. f"t romaine-s. t>d. Ch. Dгremberg et Ed. 
Saglio.· Paris. 1892.- Vol. 2.-· Р. 24t' 249; Pkkard-Cambridge А. The Dramatic 
Festivals of Ath{'fls. 2-nd etl. Гt'Vised Ьу .1. Gould anrl О. Lev.:is.-- Oxford, 1968.- Р. 
279. 321 

,- О нюансах античных тt"рми~ов. f>бозначавших «науку• н снскусство•. см.: 
Schaer{'r R. 'E:нaп'IJ.ttJ et Т!!х,·ч: Etudt> sur les notiuns dt> ronnaissaщ:e et d'art 
d'Homert• д Plalor1 ·- Ма(ОП, 1930. 



основания считать, что термин •навык» (1'J Ё~t~). исnользованный 
при оnределении музыки в трактате Анонима (12) (см. выше), 
находится в той же смысловой nлоскости, что и стехнэ:о Аристида 
Квинтилиана. А разве не rюказательно, что именно в р811Не· 
византийский nериод слово «искусство» в n е р в ы е nоnадает в 
заглавия научных сочинений о музыке Бакхин («Введение в искус­
ство музыки») и Анонима («Музыкальное искусство:.)? 

В том же ракурсе дифференциации музыки на науку и иск> с­
ство лежит ее nодразделение на теоретическую и nрактическую. 

Текст Аристида Квинтилиана в этом отношении совершенно ясен: 
музыка, рассматривающая свои технологические nроблемы, тео­
ретизирует как наука, а музыка, выражающаяся в создании 

художественных nроизведений,- явление музыкальной nрактики. 
Кроме nриведеиного отрывка. такую же мысль утверждает и 
следующий за ним раздел ( 1, 5) трактата Аристида Квинтилиана; 
«Теоретическая- ]музыка]. nознающая ее технологические 
правила, основные категории и их части, а также исследующая 

на<tальные и естественные nричины ]музыки] и ]ее] согласован­
ность с бытием. Практическая - ]музыка]. действующая согласно 
технологическим nравилам и nреследующая 11ель. которая 

называется н восnитанием» (т{, xatU тоi.'~ тt-·xvtкoU~:; E\'fQyoUv 
Лоу(н':i xai тc'Jv crxo~c\,, f..LFtubн"iJxov. ii 6i1 каi :tatбeuпxOv хаЛr­
iпн) 1 

• Общеизвестно. какое большое значение придавала антич­
ность воспитанию средствами музыки. Поэтому уrюминание о вос­
питательной роли музыки в контексте nроцитированного фраг­
мента Аристида Квнятилиана может иметь только один смысл; 
желание указать на живое исnолнение музыкального про­

изведения, посредпвом которого осуществляется воздействие 
музыки на слушате.1я и тем самым на его воспитаниЕ'. 

В этом же параграфе Аристид Квинти,1иа11 подробно излагает 
составные части музыки; «Теоретическая ]часть музыки] nод­
разделяется на естественную и технологическую ]части] (н'1 срюt· 
xi>v xui нохv•хс'"•). Среди них в естественной одна ]часть] ариф­
метическая, другая - одноименная ]всему] классу (тi> 6i UIJ.<o­
vщLov тсj> уеvн) '". к01орая обсуждает суть вещей. В технологн­
ческой же --три части: гармоническая, ритмическая и метри­
ческая. Практическая nодразделяется 11а nри>~еиение (п'> Jti!IJ<Пt· 
)(CJ\') ранее указанных ]частей] и их выражение (тi> ... r!;c.t)'yfi.­
Тl\'c'l\·). Части nри>~~нения .. _ ме.1опея. ритмоnея и nоэзия, а 
]части] выражения- инструментальная, вокальная и театра,lь­
ная, в которых исnользуются определенные телесные движения, 

]соответствующие] основоnолагающим ме.1осам» '". 
Из,1оженную классификацию можно представить в виде сле­

дующей схемы: 

~ Ari~tidis Quinliliani Ор. l."il. Р. б. 
1 
.. То есть Т(IКЖЕ:" называемая сес.·тественной». 

2
" Aristidis Qoir1tilicmi Ор. ('it.· -· Р 6 
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/"""~~ 
~тсщенн'" /o.1or~ 

арИфМt'fНЦ("'('I(ЗМ Тt'ХНОЛОГНЧI:'СКЗЯ 

/ ~~ 
гармоническая рнт-..нческая мnрнчЕ'ская 

Практнч«кая 

/~ 
nрнмс-нt>ннf' выражеl!нt' 

//"' / ~ 
мЕ'лоnея рнтмопея поэзия ннструмент:мьная вока.1ьная Тt'Зтральная 

Судя по анализируемому тексту, «теоретическая» часть музыки 
формулирует ее теоретические прави.1а, которые доJ!ЖНЫ нахо­
диться в согласии с ее естественными основами. В связи с этим, 
технологическая часть дифференцируется на «арифметическую• 
1! собственно <теоретическую». Хотя сам автор не поясняет свою 
мысль, нетрудно догадаться, что составляет содержание «арифме­

тиЧеской» части -- изучение различных пропорций, выражающих 
интервальные отношения звуков. Собственно же «технологи­
ческая» часть посвящается иссле:tованию звукавысотных (по 

античной терминологии - «гармонических»), ритмических и 
метрических аспектов музыки. Эти три стороны музыкального 
материала находят свое воплощение в спрактической• музыке, 
реализуясь в звукавысотной (~eЛшtoiia) и ритмической (Qytt~o­
noйa) формах движения, а также в поэзии, и сосредоточиваются 
в особых жанрах художественного творчества -- инструменталь­
ных, вока.1ьных и театральных. 

В основе приведеиной классификации лежат три важных 
фактора музыка,1ЬНОЙ выразительности - звуковысотность. ритм 
и метр. Они обнаруживаются в •фундаменте• обеих частей 
системы. В содержании частей «технологической• и сприменение» 
прослеживается нача.1ьная и заключительная стадни реализации 

средств музыкальной выразительности: гармоническая «ч~ть» -
мелопея, ритмическая «часть• - ритмопея, метрическая •часть• -
поэзия (как известно, по воззрениям древних греков именно 

речь придавала художественному материа,,у метрическую строй­
ность; см., напрнмер, ранее процитированный фрагмент Аристида 
Квинтилиана - 1, 5). Эти три важнейшие категории вместе с 
~одержанием части •выражение• состав.1яют ядро музыки. Ано-
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ним пишет и о шести «Частях» (!lE\!11) музыки 21 , и о шести ее 
свидах» (t·il\ч) n гармонической. ритмической. метрической, 
инструментальной. поэтической и театральной. Конечно. с точки 
зрения современных предстаолений соединение этих 1юнятий в 
единый перечень является смешением разносмыс,,овых категорий: 
с одной стороны. разделы музыкознания, изучающие средства 
музыкальной выразительности (гармоническая, ритмическая. 
метрическая). а с другой -сами жанры (инструмеttтальные. 
вокальные н относящиеся к театральной музыке). Это свиде­
тельства того. что шесть важнейших «частей» музыки. о которых 
сообщают памятники музыкознания. были сведены в единую 
номенклатуру не по общности смысла, а по их важности. 

Со времен Аристокс<>на (а скорее всего. намного ранее, так 
как теоретик из Тарента лишь зафиксировал традинию, бытовав­
шую еще до него) вnлоть до эпохи, в которую жил Порфирий. 
наука о музыке nодразделялась только на четыре части: гармо­

нику, ритмику. метрику и органику"'. Имеющиеся сведения 
позволяют считать. что органика была достаточно развитой 

областью музыкознания. Так. например, грамматик н софист 
Афиней (конец 11· начало 111 вв. н. з.) в своей знаменитой книг<> 
«Пирующие софисты» (XIV 634 C-D) уноминает несколько сочи­
нений Арнстоксена no инструмеttтоведению и об инструмента­
листах-исполнителях: сОб авлетах» (ПrQi <lt'AIJТ<o>v), «Об авлосах 
и инструментах» (llrQi aioi.<oJ\' xui <l(!'\'U''"''') ", «0 nросверливании 
авлосов» (llrQi al:/.wv tQ~nrш>. IЬid.· - XIV 634 F) ".а также книгу 
Антифана сАвлет» (Аu/.чт~;:. IЬid.·- XIV 618 В)'" и трактат 
«Об авлетах». созданный неким llюррандром "· Это лишь отры­
вочные и скупые известия о некоторых нз многочисленных сочи­

нений по органике, которая. будучи важнейшим разделом науки 
о музыке, систематически 11ривлекала к себе внимание ученых. 

Но, к сожалению, ни одна из этих работ не сохранилась ''. 
Как видим, дошедшие до нас известии новествуют о сочине­

ниях по органике, созданных задолго до настуtiJtения византийской 
эпохи. Однако не существует никаких данных об аналогичных 

11 Anonymi Ор. t•il. Р 92 
" Jbld.·- Р. 76. 
23 сНаука гармоника то.1ько чаС'ть В.1З,1('1tНЯ музыканта, такая Ж<', КЮ\ 

ритмика. метрика н органнк<t» (,\ristoxt'пi Ор ~,.·it Р. 41). сОбычнu всю музыку 
делят на так называемую гармонику. ритмнn.у, мt•трнку 11 uрганику:. (Porphyrii 
Ор. cit. -· Р. 5). 

'.!~ дthemtt>i ... Ор. cit \'ol :!. Р. 422. 
,. IЬid. -· Р. 424. 
" IЫ<t.- r. з2в. 
" Jbld. XIV GЗ4 f' -·- Р. 424. 
:tк Фраrм<'нтарны~;> сведе>ннЯ об инt·тру"''<"нтах, о мt.·то.зах И<:llo.'1tt('HttЯ на них 

н 00 отдельных ннструмРнталыtых жаирах можио JIOIIt'Jmнyть R Иt"котuрых 
разделах соч11нення Афннt.•я (1\1• 174 а 18!'>; XIV. (ilf) t.' б~9: см.: Л.tlн·пat•i Ор. 
t'it.- Vol 1. Р. 290- 317; · Vol. 2 Р :~::?О 449) 11 в параграфах сОно-..аспrко 
на• Поллукса (IV. 59--Х2: IV. Н.~. Х9; см.: Pollot·i~ Ор l'il.- Р 218 22!1. 
226-227). 
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работах, относяшихся к интересуюшему нас пt'риоду. Как можно 
трактовать такую ситуацию? 

Она станет rюнятной. если вспомнить. какую активную борьбу 
вело христианство против древнегреческого музыкально-худо· 

жественного наследия. важнейшими атрибутами которого были 
инструменты и и11струмента.1ьная музыка. Непримиримая борьба 
церкви с инструментарием не могла не коснуться музыкознания. 

Разве можно было изучать инструментаведение и инструменталь­
ное исполнительство, если 3Та сфера художественного творчества 
постоянно· nодверга.1ась нападкам официальной идеологии, осы­
па,1ась бранью нерковными деятелями и отождествлялась с 
самыми страшными порока,."и? Допустить органику в область 
музыказнания и тем са"ы" ·- в систему образования означало бы 
противоречить всему укладу учебной и научной жизни. всем нрав­
ственно-этическим нормам общества. В музыкальной практике 
уже не было тех живительных импульсов, стимулируюших интерес 
к изучению проблем органики. Ушли в прошлое времена, когда 
исполнители-инструменталисты получали призы на панэллинсюtх 

соревнованиях и прославлились как национальные герои. Их 
деятельность стала объектом презрения и унижения. В результате 
органика как традиrшонный раздел науки о музыке перестала 
сушествовать. Музыкальные теоретики (и язычники. и, тем более, 
христиане) уже не решзлись посвяшать свои сочинения идеа.1аги­

чески столь конфликтной теме 2
". По традинии оргаrшка продол­

жала упоминаться при перечислении «частей» музыки. Но это было 
не больше. че" дань обычаю, не имевшему уже ничего обшего 
с действительным положением вещей. 

Вместе с тем, благодаря той же традиции в двух поздне­
античных музыкально-теоретических памятниках чудом уцелели 

цва отрывка. тематика которых связана с древнейшей органикой. 
Первый из них сохрани.1ся в трактате Анонима ( 17). Под тер· 

11ином «органика» (~ ciQyav•x•\) он понимает «учение об инстру· 
чентах (тt'Jv тсо>V c'•!!TUVIX<•>V itfco(!trt\'). среди которых одни духовые. 
~ругне -- струнные, а третьи - сольные голоса ·"'- Струнные 
4Нструменты -кифара. лира и !им] подобные. Духовые-· ав-

1
'' ИJпСр('<"НО отм('тнть. что среди позднеанти 1ных п•орf_)тикnв лишь Арнон.з. 

~винтн.'!нан - явно выраженный язычник. Весь t•ro трактат от нача.'!а .10 конuа 
.1роннзан язы•t('скнм м~tровоззреннем. Что же каса('тся 11руrих авторов. то их J!ронз­
ип.ения с ·:~той точки зрения абсодютно бе~лиюt. В 11их нз~1аrается толыю 
муэыкально·тt-оретнческнй мат<-рнал без каких-.1ибо •Идt.•о.rюгнческнх наС.1ОЕ'НitЙ» 
(nодобно c()r ill~tilttliшн.· musica• Бозuня). Оt·таt.·тся lat·<lдtюй, яв.1яt.•тrя :111 -нn 
результатом nозднt'й хрнстнащ:кой обработки рукописей мноГочнс.1('1tНыми tt('репнr­
чнкамн 11 «рt.·дакторами:.. или обусловлено иными прнчttнамtt. 

\" ~~tЛtl 6укuа.1ьнu - rOJJыe. Вообшt> это слово исnо.1ьзова.1ось н а11тичttом 
музыказнании д ... 1я обозначеttия смьноrо исполнеttия: ~·ti.1'J f!V.A.I\nl; - сn.1t.ная 
Rrpa на 38Л0С(', 1f-tЛ.it.; ft\·).'ltl"j":: -- 3BJI('T·CO.дHI..'T, tf:ti.ij xtfttil_>t(1t~ - C0..1bHOt' НСП0..1Н1'· 
иие на кнфарt.>, lf'ti.i"· ~н:i.о.;- ttнcтpyмt.•Jпu.1t•Haя ме:юдня б('з с.юв. ~-~/_,\,· ttf1 .. .н; -
tольная часть rtpoнзвeдt.'tlltя (см.: Mic-haPiн1б S Ор. Cit.- Р 277). Много 
rреческнх выражений с 1(-ti.1i~ собрал нз различных античных нстnчников А. ВинсЕ-нт 
(Vincor!l ;\ Ор ,·il . Р 112 111;1. 



лосы, водяные органы и птероны ·"- Сольный же инструмент в 
основном - [голос[ человека, которым мы пщ•м. [Существуют и 
ударные инструменты, например 1 оксюбафы. с помощью которых 
некоторые [музыканты 1 создают инструмента.1ьное сопровожде· 
ние (бt' t~1\' xuot'IO'\'TF; H\.'t:,; ~lt-:l.tvбo\юt\')» .1!. 

Частые упоминания об инструментах встречаются во второй 
книге трактата Аристида Квинти,1иана. особенно в связи с эмО1\И· 
ональным воздействием музыки и ее ро.1ью в воспитании (11. 
18-19) 3

". Большой интерес предстамнет раздел (11. 16). посвя· 
щенный дифференuиаuии инструментов по женским и мужским 
признакам. Излагающиеся здесь nредстамения сохранились с 
архаичных времен. когда с.1ух очень чутко (несравненно тоньше, 

чем nозже) реагирова,1 на различные высотные сферы звучания. 
Причем низкое звучание всегда восnринималось как нечто важное, 
мужественное и даже геро11ческое, а высокое -- как нежное и рас­

слабляющее ". На основе этого и была создана конщ•пuия. 
сог,1асно которой инструменты подразде,,ялись по своему диа­
nазону. Ее архаичность nодтверждается и тем. что в ней опре­
деленную роль играют этосные характеристики регистров, а. как 

известно. в рассматриваемый период сама «теория этоса» уже 
nереста.1а nо,1ьзоваться авторитетом и nостеnенно исчезла из 

научного обихода "'. 
«Хотя nесню и мелодию можно исnо.1нять голосом. все же 

доnустимо использование 11 их·'". с.1овно сам голос и гармония не 
создают [всех условий/ для удовлетворения каждого слушателя. 
ибо один [голос[ доставляет удово,1ьствие одним, а другой -- дру­
гим. Аналогичным образом и с инструментами: к каким no этосу 
звукам nриспосабливается каждый [человек[ (oi> ... Е><<L<ТТ<>,: 
<ptt<'>'\''\'OL(: bl~OtOJТUI XU.Ta ti> ijtltJ\0). ТеМИ ИЗ ИНСтрумеНТОВ ОН 
удовлетворяется и восхищается. Среди духовых Jинструмент<>в/ 
мужским был объявлен сальnинкс 17 из-за мощи [звучания J, а 
женским - · nечальный и скорбный фригийский ав,1ос. Далее, среди 
средних"". пифийский JавлосJ больше nричастен к мужскому 

" .'lТf'tнi -· инструменты. о которых нttчero Ht' извf.'<.'ТНО. Крам(' uнпtруемого 
оrрывка Анонима, ;тот инt·трумент утюмщtа<'Тl'Я то.11.ко в одном внзантнйсtюм 
l!почнике. носншем назваНН{' сСвятоrрадt'Ц» (ol. ч. 11. гл. IH 

'·' Anunymi ... Ор. c1t.- Р 78." 
'-' ArislitJis Quintiliaпi .. Ор. cit. Р. Н9· 92. 
н rlonpoбнf"e об ·но~ ("М.: ГерlрfйН Е. Воспринтие разНО81>1С"ОТНЫХ звукuвы:'l 

об:Jасп•й в античном му:$ыка.1ьном мыш:н.•ннн/ /Вестник дpeBtlt"Й ltсторин 
1971 ... .11' 4.- с. 181- 194 

1
::. Соuтветствуюшнf" матt>рна.1ы, связанныt' с 1той nро6.1t>мой. рассматрн 

в а юте я в ('Таты•: Герц.1щн Е. Антнч11(){' учt'НИt' о ме.1ОСЕ'. -- С. 12К. 142. 
·: То t•сть 11нпрументов. 
'· Подробнt.'<' о Зltам:еl!нтой npt'BIIeЙ Tp't·6e см.: S<н.·l1s С. Тlн.• Histor\· ni 

Mu!'ical Jnslrtнtlt'llt:' r. 14~ l·tR: \\'t'gllt'r ·.\\ Dt~~ ,\\ll~iklt•/..1(•/1 \Jer (irit•cll~П. 
Berlin, 1949.· Р. fiO -til. 

lM ДруГИ~Н C.1083М:If, З~ННМ3ЮЩ11Х lleKUTUpOC CC'pt.'ДIIHHOC ПО.10ЖI.."Н11(' Мf'ЖД~ 
ННСТруМ<'НТ8МН, характернзующiiМ\IСЯ Иt:К.lЮЧИТt'ЛЬНО \IУЖСКНМ И.'1Н ЖE'IICKH"\1 

началом. 
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началу нз-за низкого звучания, а хоровой Jавлос] -к женскому 
нз-за склонности к высокому звучанию" . Затем, в струнны~ 
[инструментах] обнаруживается, что лира из-за очень низкогL 
регистра (бнi тijv лoi.Aij'• /!<IQi·тчта) и суровости [звучания] со­
ответствует мужскому началу, а самбюке '"- женскому, по­
скольку] она невзрачна из-за незначительного размt'ра струн, 
приспособленных д.1я высокого регистра (f1rп1 ло/.J.~;; ,)~vпJто;; 
бtu тijv JIIX(HJTI)Т<l roJv Y.Щ!I\,;,v) и приводит к расслабленности. 
Среди средних [инструментов кифара] большим многоэвучием 
причастна к женственности, а [видj кифары, звучащий не совсем 
как лира,- к мужественности. Хотя среди них " обнаруживаются 
некоторые другие [разновидности j, их природа уже не трудна для 
понимания, [поскольку! в 11елом известны особенности, по кото­
рым мы причисляем [инструменты] к каждой [группе]. Таким 
образом. каждая из гармоний и каждый ритм по своей природе 
сходны с каким-нибудь инструментом ... »' . 

Вот все. что сохранилось от древней органики, которая в ранне­
византийский период оказа.1ась исторгнутой из музыкознания. 
Но процесс изменений не ограничился этим. При изучении источ­
ников обращает на себя внимание еще одно обстоятельство. 
Теория утверждает. что музыка диффереНitируется на шесть 
частей, среди которых важное место отводится жанрам инстру­
менталыюй. вока,1ьной и театральной музыки. Однако в источ­
никах ничего не говорится об особенностях «вокальной» (<!Jiit­
xbv; ее иногда также именовали лш'lтхЬv o~:J- «nоэтической:., 
то есть содержащей текст) и •театральной» (\·лox(!tтtxov) частей 
музыки. По словам А1юнима (18), •виды поэтической и театраль­
ной музыки ясны каждому• "- Конечно, не трудно догадаться, что 
представляли собой эти жанры. Но отсутствие соответствующих 
пояснений в сочинениях, предназначавшихся учащимся, выгля­
дит по меньшей мере странно. Нужно думать, что это следствие 
тех же причин. которые приве.~и к удалению из музыказнания 

органики. Действите.~ьно. отношение христианства к «театральной 
музыке» и к песням с инструментальным сопровождением было 
столь же отрицательным, как и к самостоятельным инструмен-

-~~· О мнuro~ltC.lt'IOII>IX разновидностях ав.1оса см.: Hoy.:arci А. The ц\·i.IJ...; 
or tiЬia/;1-laпard Studies in Cla~sici:tl Philology.-- Buston, 189:3. ~ Vol 4.- П. 1 .:. 
59; Schlesmger К. The Gн·~.:k Лulos - l.otнlon. J9;i9; Sach~ С. The Hi~turv· of 
Ч.uskal )rlstrlrmetl!S. r. 1:3Н 142: Bodlt'y ,_ The cшloi af Mt.•roe//ЛmN.icall 
JщJrnal or Лrcla'oiog). 50. 1946.· r. 217 240: \\1 ('fr!llt>Г м Or. cit.- s 52-55: 
landt.·ls J. Ор. cit 

~о Об по м инструмt.•нте 01.: R<'inach Т11. L.yra/ /Dit:tionnairc dc'!o anttquitf>s 
Jrecqнes N rumaн1rs. t>d. Cl1 Daн·mher~ t't EJ. Saglio .. Paris. J9n4 .. \'ul. 6.- Cul. 
1449- 1-H>:l: .\\aux Р. SаПJЬнса//Ранlу::о Rrai-EnZ\'klopadie drr Cla5sischrrt 
\ltt'ГtiJПis\l..·issrnsclнtfl. :"t•ш• bt'i-!Гhit•luпg. Z"-·t.•itt' Rriht>. Stullgarl, 1920.- Hd. 
~!\!.- Col. 2124- 2125. 

н То f't:ТI· сrн•дн инt.·трументов. 
~ 2 Aristidis Q1rintiliani ... Or ~·it Р 84 Af;. 
0 Aпonymr Or. cit Р 78 
н lhнl 
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та,1ьным жанрам (как уже указывалось ". отuы uеркви тракто­
вали nсалм как вакально-инструментальный жанр - nотомок 
древних nсалмов Давида; одновременно они выстуnали nротив 
современных им форм вакально-инструментального музиuирова­
ния. связанного с языческим искусством). С точки зрения uеркви. 
они были настолько вредны и nорочны. что не могли быть nред­
метом научного анализа и должны бы.1и быть изъяты из учебных 
пособий. Однако в художественной жизни раннего nериода 
Византийской имnерии очень тесно переnлетзлись старые язы­
ческие и новые, nоддерживаемые госnодствующей религией, 
формы музиuирования. Несмотря на все гонения и nреследования, 
народные жанры, уходящие своими корнями в далекое прошлое. 

nродолжали жить. А коль скоро они окончательно еще не были 
вытеснены из музыкальной nрактики, трудно было не уnоминать 
об их существовании. Поэтому и Аристид Квннтилиан (1, 5), 
и Аноним ( 18) лишь мимоходом отмечают эти жанры. не задержи­
ваясь на их объяснении. Сейчас уже невозможно определить, 
было ли удаление материалов «запрещенных» жанров осторож­
ностью самих авторов музыкально-теоретических трактатов или 

же следствием редакuии более nоздних их переnисчиков. Но 
как бы там ни было, получилось так. что музыкознание, nостулируя 
шесть <частей» музыки. на самом деле оставило в своем обиходе 
значительно меньше. 

Аналогичная судьба nостигла и метрику. Но для этого были 
иные nричины. Античные nредставления о ритмике н метрике 
формиравались в ту древнейшую эпоху. когда слово, музыка и 
танеu были неразрывным художественным комплексом. Несмотря 
на то, что к nериоду становления Византии музыка во многом 
nриобрела •творческую автономию>, научные воззрения на ритм 
и метр оставались в основном прежними. Само nонятие сметр» 
связывалось с музыкой постольку, nоскольку существовали во­
кальные жанры с текстами. Ведь метр, по общепринятому мне­
нию,- «это наука о буквах. затем о слогах, затем о стопах, nосле 
чего-- [собственно] о метрах и. наконеu,- о nоэзии, что и служит 
для демонстраuии uели метрики» (nQ<'>o; evбfl~ov тoii ax<Jn<Ji> тii1= 
~tEТQtxft> naQatotrE~tEVЩ) ••. Изучение музыкально-теоретических 
трактатов этого nериода показывает. что метрика занимала в них 

очень незначительное место и являлась .1ишь некоторой данью 
тради1rии. сформировавшейся издавна. Алипий лишь !Jдин раз 
вспоминает о метрике, когда говорит о «частях• музыки''. Аноним 
( 15) nри ее уnоминании отмечает только разновидности метров 
(триметры. тетраметры. пентаметры и т. д.)". а Бакхий (11, 89) 
констатирует, что все вндь1 метров н смешанных ритмов изме-

4
" См. гл. 11 .. ~ 1 наt.'Т. •1астн. 
•ь Лri~tid1~ Qlliпtili;шi Ор. ~.:il. Р. 40·-41. 
~; Alypii .. Ор. t.:it.· Р :167. 
111 Лпстутi Ор cil. - Р. iR 
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ряются слогами, стопами и каталексами '"- Единственный трактат 
nого времени. в котором метрике отводится неско,1Ько обстоя­
тельных параграфов,- сочинение Аристида Квинтилиана (1, 20-
29) 50 Но весь этот материа:J никак не связан с музыкой, а, 
следуя древнейшей традиции, повествует о типах поэтических 
метров. По мнению Аристида Квинтилиана ( 1. 23), •метр -­
это система стоп> (<Тt•aпJIIU '""'),;,,.) '' 1, а «красивая система, 
(состоящая 1 из метров, называется стихотворением (н! 6' ех 
тiiiv f<FTQutV rt;лQrлe; <ТtО<П11Jнt xuЛfitut лоiч11u) (1, 29)> "· По 
античным 11редставлениям (nусть неверным с современной точки 
зрения). метр был исключительно характерной чертой текста, и 
только благодаря ему музыка приобретала мt>трическне свойства. 

Вместе с тем. ни в одном источнике открыто не постули­

руется, что самостоятельный бестекстовой музыкальный материал 
лишен метрических основ. Однако мt>трика связывалась только 
с текстовыми структурами. Сила традиции и в этом вопросе не 
давала возможности изменить освященные веками догмы. Но коль 
скоро на протяжении всей античности проходил активный процесс 
выде.1ения музыки в самостоятельный вид искусства, то сочинения, 
содержащие из,1ожение основ музыки, уделяли проблема м метрики 
все мt>ньше и меньше внимания. В результате на заключительной 
стадии античности метрика как научная дисциплина фактически 
была исключена из музыкознания. 

Наряду с исчезновением некоторых традиционных разделов 
~узыкознания, в него было введено изучt>ние нотации, несмотря на 
ro, что в древности спарасемантика» (ЛЩ!Ш'ТJIIuvнх~ - музы­
кальная нотация) не была составной частью науки о музыке. 
В свое время Аристоксен категорически выступал против введения 
нотации в гармонику: «Что же !касается того!. что некоторые 
считают целью названной науки гармоники. то одни утверждают, 
что ее нель -- запись мелосов каждого из исполняемых про­

изведений ... Вообще же такое утверждение происходит от пол­
ного ... заблуждения. Ибо нотация !не только! не является Jtелью 
науки гармоники. но даже никакой !ее) частью> (щ\ уа(! оп 
niQa;; пj; U~fiOVtXi]' fЛI<JПif-11]; f<Тtiv Т] ПU(1U<Т11JIUVТIX~. uЛЛ' 
ооМ 1\f(!O,: oгblv ... ) ''. в этих словах Аристоксен высказывал 
обще11ринятую точку зрения, так как ни в одном из сочинений 
древнегреческих авторов о музыке. живших до Порфирия, никогда 
и нигде не упоминалось о нотании. Лишь позднеантичные авторы 
nодробно из.1агают ее систему. Бо.1ее того, как можно судить по 
нсrочникам. в это время раздел о нотации становится обязатель­
ным для всех специальных трактатов. Он присутствует у Гауден-

4 '~ Вон.т!1ii ... Ор ~.:it 
Метра. 

~о Arislrdr~ Qr1iпJilrar1i 
.,, lbid.- р 45. 
~::> lbifi .. р 5:2. 
и Ariъto\t'IIJ 

Р 312. K:tT3.'1t'KC3 (xнt~i,J}~t.,:) · ЗаКдЮЧИТt'ЛЬНЫЙ С..lОГ 
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ция (21-23), Анонима (1, 3; 11. 76, 68) и Аристида l(винтилиана 
(1, 7; 1. 9; 1, 11), а Бакхнй (11-18, 29-34, 38-39, 41-42) н 
Аноним (2, 4-10,78-79,80-81.86-92, 96-104) многие изла­
гаемые теоретически~ положения иллюстрируют нотными при­

мерами. Все это новые тенденции, которых не знало музыко­
знание предшествующих периодов. Они свидетельствуют о том, что 
изучение нотации стало неотъемлемой частью науки о музыке, 
хотя, следуя траДиции, теоретики не упоминали о ней при пере­
LJислении основных «часп:•й» музыки. 

Следовате.•ьно. в изучаемый период музыказнание составляли 
три основных области - гар"оннка, ритмика н нотация. 

Глава 111 

ГАРМОНИКА.. РИТМИКА.. НОТАЦИЯ 

t t. ПОНIТИЕ Г АРМОНИIСН 

К началу раиневизантийской эпохи бытова.1и самые раздичные 
определения гармоники. По с.1овам А нон и м а ( 19), гармоника -
«главнейшая и первая нз частей музыки, поскольку [в нее! 
вошло расс"отрение первоэле"ентов музыки. Первоэ.1ементамн же 
являются звуки. интерва.1ы. так как все образуется нз них» 
(T<iJ\' ... ~t'(.Hi)\' Xt":LJit;JTfПi)\' fпп XCtt :IQ<iJTO\' ... , Т<iJ\' y(Lg ЛQО~ПW\' 
flOUGtXil~ :tF(rt'Xt' 0t-'IOL,)1}ТtXr'). :t(HiJПL nF Fпп ч·tti'Jy)'ot хнi htU(}'T~J.HПU 
xrti ()au fx тoi'T(IJ\' <н~v'iaтrtнtt) 1. Такоt.\ определение рассматривает 
гармонику как разде.1. изучающий только микроэлементы - звуки 
н интервалы. Вместе с тем. в§ 14 этого же сочинения говорится о 
гармонике, nодразделяющейся на 15 тональностей н на многиt• 
рода'. Да.1ее. Аноним (32) пишет, что •гармоника .-- это Р,азу~ное 
ИСКУССТВО, Ведушее реЧЬ 0 "VЗЫКе» (P<HI ... fi\!1111VliO] T€XVТJ 
/.Oj1 1X~ :tf!t.нfxm:<Тu н\\· Лf'l'i J.I.Ol'(JtX1J9 л,)уоv) ,s_ Здесь соединение 
тfr.vч с таким лрилагате.1ьным. как Лoyoxit. nредставляет для 
лошtмания и леревода олреде.1енные трудности, так как смысло­

вые координаты этих с.1ов находятся в различных л.юскостях. 

Ес.1и это на первый взгляд странное соединение-- не результат 
ошибки tlереписчика или более лоздней редаКI!ИИ 1

, то не иск.~ю­
чено. что оно вызвано той тенденцией рашiевизантийского музы ко· 
знания, которая дифференнирует "узыку на науку и искусство. 
Ес.1и для теории стало позволите.1ьно рассматривать музыку в 
двух разновидностях. то и гармоника. важнейший раздел музыки. 

ЛIIOIIHIH ( )р cil r 7~ ХО 
lhн1 · Р /ti. 
llнtJ Р 91 
Такой варнснп но.Р•Н>Ж<'Н: вря.1 .111 .'lопустн\tо .ын автоrа с:Музыка.1ьного 

llt.:I\)'C('Пt<J» paCL'Mitтf!HRiifl• «П:'Xtl111 (ТО t.'L'Тb IIC'K)"C'CTHCI) t\ЗК Н{'ЧТU «8e.l)'ll1t't' 

рt'ЧЬ П!l о \1~ .i/..11\l'-' 
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также может nроявляться в двух формах. Кроме того. в nриведеи­
ном оnределении гармоника nредставлена как часть, равнозначная 
всей музыке. Такое nреувеличение вызвано тем, что звукавысот­
ным аспектам музыкального материала nридавалось решающее 

зttачение. Здесь дело не то,1ько в том, что музыка nонималась 
прежде всего как система звуковысотных соотношений, и nоэтому 
гармоника, изучающая их. рассматривалась как «nервенствующая 

часть музыки» (:tQwТEUtl\' ... J.11'1!"> J.Нit'crtx~;;) 5. Ведь две осталь­
ные части музыказнания -- ритмика и метрика - nринадлежали 

не только музыке. Ритмика была важной стороной искусства 
танца (OQY.IJG<(:) и совместно с метрикой с,1ужила фундаментом 
поэзии. Но nоэзия и танец были лишены того, что вкладывалось 
в nонятие «Гармоника» -· музыка.1ьно-осознанных звуковысот­

ных категорий. Именно по этой причине содержание гармоники 
ассоuиирова.1ось с характерными исключите.1ьно для музыки 

звуковыми формами, и античные теоретики зачастую начинали 
изложение науки о музыке с оnределения гармоники. Приведеиное 
высказывание Анонима (32) продолжает традИI!ИЮ, сложившуюся 
еще в древности. Однако, как мы уже видели, к раиневизантий­
скому периоду она начинает изменяться, так как наиболее основа­
тельные теоретики дают вначале оr1реде.1ение самой музыки, 
а затем --ее «частей», среди которых гар>юника продолжает 
оставаться важнейшей. Таким образом, в 11роцитнрованном 
иебольшом определении nрисутствуют не только новые тенденции 
(трактовка гармоники как пехнэ>), но и старые. 

Сог,1аснu всем источникам. гармоника 110дразделяется на семь 
tазде,юв. Каждый из них nосвящен изучению какой-либо одной 
отороны звуковысопюсти: звукам, интервалам. системам. родам. 

·ональностям. модуляuиям и мс,юnее •·. Как nокажет дальнейшее 
tзложение материала, роды и тона,,ьностн являлись своеобраз­
tыми системами. Они не включались в раздел, nосвященный 
:истемам. а существова.1и как са\1остоятельные части только 

.1отому, что имели несравненно бо.1ьшее значение no сравнению 
с другими системными образованиями,. ибо nредставляли такие 
кардинальные асnекты музыки, как ладовые и тональные. Однако 
их. смысловая связь со всеми системами очевидна. Поэтому 
целесообразно рассматривать роды, тона-1ьности и непосред­
ственно nримыкающие к ним \1Одуляции в разделе, анализирую­

щем звукавысотные системы. которые находи.1ись в арсена,1е 

~ауки о музыке. 

5 Аnо11нпi Ор eit.- Р. 92. 
(о Так 'как основные ПOJ10Жt'HIIЯ позднt•а!пнчноrо н раннl.."внзантнikкuго 

IУЗЫКОЭН(:IННЯ О Ml'JIOI1t?t' ИЗ.10Же"НЬI МНОЮ 8 Ht'.'138Htl UllублНJЮВЗННОЙ t'Ti'Пbl' 

Герц.N.ан Е. Античное уч<'НИЕ' о ._.<'ЛОСl'.· ·С 14;~ 1~8), в .1анноi'! книге ':tTa 11роб .. 1ема 
.овторно НР рас~:матр•lваЕ'тся н чнт:Jтt.•ль можt>Т ознаtюмитьсн с нt:ой no указанной 
-аботе. 
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t Z. MY31o11CAJ\wtbllt 31YIC 

Музыкальный звук определялся термином 'l'ftoyyo~ (сфтонг:о). 
Несмотря на то, что в древнегреческой лексике было достаточно 
много слов, обозначавших звучание (<pwv•\. 1JXft· 1/"\q.·o~. н\,·о~ 
~хо; и др.), для обозначения музыкального звука было избрано 
слово сфтонг» (от глагола <j>lteyyщшt- «Я издаю звучание:.). 

Бакхий (1. 4) определяет музыкальный звук как «ВИд» мелоди­
ческого звучания на одну высотность, ибо одна высотность. сохра­
няемая в мелодическом звучании. создает фтонг• (<j>wV~> fJ.lJ.lF.J..oii~ 
nпo!Ot\; eni J.lta'' T(I/JtV. J.lta yaQ тс'юt,; i':v <j'(OV1j Лчq·tteiaa fJ.lJ.lfl.~ 
<j>ltoyyov anoтeЛfi) 1

• В другом месте трактата Бакхия ( 11, 67) в со­
кращенной форме nовторено то же самое определение'. Оно 
присутствует и у других авторов изучаемого периода -- Гауден­
ция (2) 3 и Анонима (21 и 48) •. Таким образом. суть фтонга 
всегда связывается с одной-единственной высотностью. Но. по 
мнению теоретиков, в музыкальных и немузыка.1ьных nостроениях 

она реализуется по-разному. Гауденций (1, 1) оnисывает это от.1и­
чие следующим образом: «Пространство звучания существует в 
nромежутке от низины к высоте и наоборот. В нем вращается 
любое движение речевого н интервального звучания '. nовышен­
ного и nонижениого (Ч'"'''~' lоан толщ: т(\ 1-х flaguтчтo~ ent о!;vтчта 
1\нiati]J.lU Xal UVUЛUAtV. fV TOl1Hp )'UQ <ТTQEijJEТUt :tfi<Тa <j>WVfj,: 
xiV1]<Тt; Лоуtх~; ТЕ xat бta<ТTI]J.lUTlX~;. eлtПlVO~LI!V1]; п xat avte­
J.lEVIJ>), Однако одно дело в речи, nосредством которой мы беседуем 
между собой, !где] звуки проходят такое nространство неnре­
рывно (auvexei,), nодобно какому-то течению вверх и обратно, tre 
задерживаясь на одной высотности (оi'ж iлt ~нii<; laнiJ.trvot 
ruaew~). Звучание же, называемое интервальным, никоим образом 
не совершается неnрерывно !н] не уnодоб.1яется некоторому 
течению, а, незаметно размещаясь н nроходя небольшое nро­
странство ... обнаруживает определенную высотность.( ... ) Отсюда 
оно и nолучило соответствующее название: в отличие от речевого 

оно названо интервальным» 6 

Этот текст nовествует о том, что все звуковое nространство. 
использующееся в человеческой речи и в музыке. осваивается 
неодинаково. Звук в речи проходит пространство непрерывно, не 
фиксируя свое движение на какой-либо одной конкретной высотной 

' Bat:chii ... Ор_ ,,:it. Р. 292 
' IЬid.-- Р. :юfi. 
·' Gaudentii Ор. ~.·it_- Р. :~29. 
' дnonymi ... Ор cit. - Р. 80. 102. 
~ Высотные категории свысота~ и сниэнна", обш(>прннятыr R античном 

муэыкоэнан1tн. хорошо отражают особЕ"нtюсти древн(.•rо воспрltятия звуконого 

пространстве:.. 

В данном тексте однокоренные слова- существите.rн.ное hl(i.aтrнш и прнлаrа· 
Te~lbHOe bнliJTflj.1UYIX1j ·- ИСПО.'IЬЗ}'ЮТСЯ Д...lЯ ОбОЗНЗЧе'ННЯ H{'OJlHOTHПitblX ЯВ.'J('ННЙ 
6~0:о·пн.аu указывает на rраннuы. в которых движется звуковой поток. а 
liLaC1тf!~aтxт} --на ero характерную черту. По3тому первое переведемо как 
спромt>жуток ... а второе - как сннт('рва .. 'Jьное». 
66 " Gaudt•lllii ... Or. cil. - Р. ~28. 



сочке. По выражению автора, такое звукадвижение подобно 
скакому-то течению:. (QVOFt нvi), протекающему равномерно и 
не задерживающемуся ни в каком месте звукового nространства. 

Другой вид движения - музыкальный - осуществляется совер­
шенно иначе. В этом случае звук проходит небольшие звуковые 
пространства как будто незаметно для слуха и обнаруживается 
только тогда, когда достигает определенной высотности (таоч;) 
некоторой точки, в которой движение словно застывает и на 
какое-то время остается неподвижным. Как говорит Аноним (49). 
с высотность- это как бы неподвижность и остановка звучания:о 

(т<iot,: 6i f.oнv uiov отао1~ xai ~tovi) пi~ <pwvft\') 7
• Здесь важно 

обратить внимание на абстрагированное nонимание звуковой 
высотности. Каждому музыканту-nрактяку и теоретику издавна 
было ясно. что звучание возможно только nри колеблющейся, 
подвижной струне. «Разделение канона:. Псевдо-Эвклида на· 
чинается со знаменательной фразы: «Если бы существовал 
[только! покой и неподвижность. то было бы безмолвие» (et 
·I"''XLa е!~ xai axtvt]oia. otw:til iiv ftt]) •. Вместе с тем, при харак­
rеристике звуковой высотности теория абстрагируется от обяза­
rельного движения и утверждает, что высотность связана с оста­

новкой движения, с наступлением покоя. 
Для тоrо чтобы понять смысл этого парадокса, обратимся к 

сочинению Анонима (37-39): «Повышение- это движение 
непрерывного звучания из более низкого места вверх, а пониже­
ние- от более высокого места вниз. Высота образуется благо­
даря повышению, а низина- благодаря nонижению (osvтt]~ bl. то 
','fVO!!~Vov 61а Tyt<; елtтаоеw<;, тt\ fJE {на тij~ aveoew~ f\aQVttj~). 
Ибо, как говорят в отношении инструментов, натягивая струну, 
мы ведем ее в высоту, а расслабляя - в низину. Но время, в тече­
ние которого мы настраиваем и изменяем струну (iiyo11ev xai 
~teтaxt vo\i~tev тi)v xoQбтjv) по высоте, - еще не высота, ибо 
[ей только! предстоит возникнуть. Аналогичное nроисходит 
~ при низине. Ведь [когда! оба движения прекращаются, по­
~вляется высота и низина ... Высота и повышение, низина и пони­
>Кение отличаются друг от друга как производящее от производи­

>!ого (w<; тi> лotoiiv тоu лotouJ.Iivou). Высотность (таоц;) же -
3То некий nокой и остановка звучания. Мы говорим. что звучание 
установлено_ тогда ... когда чувство показывает нам, что [звук! 
че двигается ни вверх, ни вниз. Можно было бы сказать, что зву­
~ание двигается в премежутке 9 , но устанавливается оно во фтонге. 
Итак. покой и движение звучания у музыкантов - одно, а у дру­
гих - другое:. 10 

. 

' Arю11yn1i Ор. cit. Р. 102. 
~ PsPtldo-Eш:lidi5 Sectio сошоrнs (по иэд.: Jan С. Mus.ici scriptores gratci). -­

Р. 148. 
~ См. сноску 5. 
1
'' Ano11ymi ... Ор. cit. ·- Р. 96-98. 
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Этот текст является почти буквальной цитатой из трактата 
Арнстоксена 11

. Причем знаменитый теоретик из Тарента излагает 
его с полемическим задором, споря с какими-то своими оппо­

нентами, которые, судя по всему, либо не соглашались с его 
точкой зрения, либо не понимали ее. Следовательно, материал, 
процитированный Анонимом, бытовал в теоретическом музыко­
знании продолжительное время и сохранился до раиневизантий­
ского nериода. ECJJи Арнстоксея вынужден был отстаивать свое 
понимание nроцесса становления музыкального звука, то к изучае­

мой эnохе оно стало общепринятым. Аноним nоясняет, что движе­
ние звучания рассматривается эдесь не в общеnринятом см"!сле, а 
как «У музыкантов». Этими слова ми автор дает читателю понять, 
что в данном CJJyчae общеизвестные критерии о движении и nокое 
струны не применимы, и требуется иной nодход. В тексте раз­
личается пять категорий: повышение ( enпaat>) и понижение 
(aveat~) --звуковые движе~я вверх и вниз, nредст~вляющие 
собой своеобразные «поиски• какого-то высокого или низкого 
уровня звучания; высота (о~uтч•) и низ (1\aQUTtJ>) - продукт 
«поисков», некоторые приблизительные уровни звучания, обла­
дающие достаточным пространством, величина которого может 

варьироваться кередко в широких пределах; высотность (таа••) -
совершенно определенная точка звучания, являющаяся резуль­

татом всего предыдущего процесса звукодвнжения. Из всех пяти 
категорий высотность- это не только наиболее точная и оnреде· 
ленная стуnень развития, но и его сфокусированный итог. Но, 
в отличие от высоты и низа, она обладает минимальным про­
странством и nоэтому для нее невозможны никакие отклонения от 

строго установленных и до nредела узких границ. Таким образом. 
высотность завершает значительный этаn эволюции звукового 
движения. Однако несмотря на то, что высотность, по мнению 
теоретиков, сnокой и остановка звучания•- это самый напряжен­
ный и динамичный момент движения, так как в ней опосредованно 
сосредоточены все предыдущие стадии звукового развития. По­
этому термин таа1~- суть т о ч н о ф и к с и ров а н н а я вы · 
с о т а звук а. 

Как уже указывалось, по общепринятому мнению, спокой и 
остановка» на точно фиксированной высотности были характерны 
для музыкального звучания, тогда как немузыкальное проходило 

эту точку так же «непрерывно», как и все остальные оnисанные 

категории звукового движения, нигде сне задерживаясь». Значит, 
в nоследнем CJJyчae этот важный момент не выделялся и не 
обособлялся. В результате слуховому восnриятию было несрав­
ненно сложнее зарегистрировать его в немузыкальном движении, 

чем в музыкальном, где он представлял собой кульминационный 
итог, nодчеркнутый «остановкой:>. 

Отталкиваясь от абстрагированного nонимания звучания, не 

11 Aristo:н·ni Ор. cil.·- 1'. 20--22. 
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зависяшего от реальных физических факторов, теоретики выявили 
различные типы организации музыкального и немузыкального 

звучания. Принятый метод нужен был для того, чтобы 
временно выпустить из хода рассуждений постоянно вибрируюшую 
струну или колеблюшийся столб воздуха, nоскольку такое вибра· 
ционное движение - фактор, характерный для всех этапов звуко­
вого nроцесса. Его временное отстранение от оnисания не нанесло 
никакого ушерба логике изложения материала, а наоборот, давало 
возможность показать nроцесс звукодвижения, начиная от стадий, 
характеризуюшнхся «nоиском~ и «размытыми» границами, вnлоть 

до становления фиксированной звуковой точки. 
Античная наука о музыке уделяла большое внимание отличию 

музыкального звучания от немузыкального. Понимание природы и 
особенностей этого отличия было очень важно для теоретического 
осмысления многих звучаших форм действительности, в част­
ности для постижения индивидуальных свойств музыки и фонети­
ческих норм речи. Бакхий (11. 69) no этому nоводу nишет: «Сколько 
мы называем видов звуков? - Два, среди которых одни мы назы­
ваем музыкальными (EfL!ItЛei~;). другие- обычными (ле~оti,;).­
Какие [звуки 1 яв.1яются музыкальными? - Те, которыми nоль­
зуются nоюшие и те, которые издаются инструментами ... - Какие 
(звуки[ являются обычными? -Те, которыми пользуются ора­
торы и которыми мы сами разговариваем между собой. Музыкаль­
ные [звуки[ имеют определенные интервалы, обычные- неоnре­
деленные» (о[ fLtV EfLfLtAti> OOQIO!'fva rxoucrt тlz l>.acrt~fLa, о[ М 
ле~оi lzoQtiТтa) 12

. Но. согласно ранее nриведеиным материалам, 
nри немузыкальном звучании речь идет не об отсутствии инто­
национной точности. а о невозможности ее слухового восnриятия, 
так как этому не сnособствует организация немузыкального зву­
кового nотока. Значит, когда Аристид Квинтилиан (1, 4) nишет о 
некотором «срединном» (!'еач) звучании, nосредством которого 
смы осушествляем чтение стихов» (тlz<.; т<iiv лotчfLaтwv lzvayvtuaн.; 
nototi!'rtla) 13

, то такой тиn звучания нельзя nонимать как одно­
временное совмешение обоих видов звучания (ибо один тиn орга­
низации несовместим с другим), а только как разновременное. 

Еше Аристоксен nисал, что «музыкальный мелос отличается от 
речевого» (тoii ... Лоуообоu~ xrxroQ!IТtat .•• н] !'Ot'atxov fLeAo~) ". 
Суть этих отличий nередает близко к тексту Арнстоксена Аноним 
(45-46): сСушествует мелос речевой и музыкальный. Речевой 
образован из акцентов в словах (i\x TWV ЛQOOtpбtwv ". ev тоi> 
ovofLaiТI;;). Ведь естественно. что голос nри разговоре nовышается и 
nонижается. Музыкальный же мелос, которым занимается гармо­
ника,- интервальный, состояший из фтонгов и интервалов, ибо 
нужно, чтобы движение звучания в нем было интервальным и 

·~ Bacchii ... Ор. cil.- Р. 307. 
,_, дristidis Quintiliaпi ... Ор. cit. - Р. 4-5. 
1 ~ Aristoxt.>ni Ор. cit.- Р. 23. 

69 



состояло из многих остановок (лЛеlоvщ; ... та<; J.tovci<;). Необ­
ходимо, чтобы гармонический МЕ'ЛОС создавался НЕ' только из 
интервалов и фтонгов и имел соответствующий порядок, ~для него 
также[ тр!'буется некоторая позиция. и не случайная» 1 

• Следо-
вательно, для музыкального звучания. в отличие от речевого, 

характерна ясно восnринимаемая интонационно-акустическая 

точность. Не случайно в тексте упоминается о с многих остановках» 
при формировании музыкального звучания. Как выяснено. именно 
благодаря этим «остановкам» слух может уловить фиксированную 
высотность. Кроме того, по мнению автора. для музыкального 
звучания Н!'обходима интервалнка. выражающаяся отнощеннем 
фтонгов. 

Здесь упоминаются и другие важны!' свойства музыкальных 
звуков. Аноним говорит о «порядке• ({j тcist<;). Под этим термином 
античная музыкально-тf'оретическая мысль понимала логичное и 

закономерное расположение звуков и интервалов мелодии. Ари­
стоксен часто говорит о «порядке мелодии• ({] т~.; J.tFЛ<pi\Lщ; 
тci;t<;) 16

, о «ПОрядке гармонического» ({] тоi' i]QJ.tO<ТJ.tP''<Jt' тci~t~) 17
• 

Кроме того. музыкальный звук должен был иметь «позицию» 
({] ttioц;). то есть соответствующеЕ' положениЕ' в соверш!'нной 
системе -теоретической nарадигме всех звукавысотных отноше­
ний художественной nрактики 18

• В согласии с этим Аристид 
Квинтилиан (1, 6) пишет. что в природе бесконечно много звуков, 
но «Вообще допущенных в каждом из родов» (ai ... :t!1Q116FOOJ.н<­
vat ... xatt ёхаотnv тwv yeviov). то !'сть исnользующихся в совер­
шенной системе,-28 19

• 

В трактате Гауденция (2) излагаются и другие свойства 
фтонга: «Каждому [фтонгу[ соответствует тембр, регистр, время 
(J(Q<Нa тол о;; J(QfJ\'Щ). Врf'мя - то, на основании чего мы издаем. 
в большее время более крупные д.1Ительности, а в меньше!' -
боле!' краткие. Здесь и обнаруживается ритм, присутствующий 
[в музыке[, ибо необходимо, чтобы мелосы организовывались 
ритмически по продолжитf'льности звуков (xuнi 1'<ZQ ТО\' J(Qfi,·ov 
TWV <pftnyyыv ori та J.teAТj QUftJ.t(~Foftat). Регистр звука- то, 
на основании чего мы издаем одни более низкие [звуки[. другие­
более высокие... Тембр- то. посредством чего отличаются 
между собой [звуки[. обнаgуженные в одном и том же регистре 
или [равные[ по времени» · . Интересно отметить, как ГаудеНI!ИЙ 
поясняет, что такое тембр. Самого объяснения тембра в его тексте 
нет. Сущность же тембра характеризуРтся при помощи ритма н 
регистра: если имеются звуки одинаковые по длительности и 

регистру (и нужно думать -· по высоте). но чем-то все же отлн-

1 ~ Anonymi ... Ор. cit.- Р. 100. 
11

' дri~tnxeni ... Ор. <:it.- Р. 6. 47- 4К. 
1

: lbltl. Р. 52; t·м. также-: Clt-onidis Ор. t·it. Р. 179. 
!-'1 О сt·овершеннuй снстt>МЕ'»- см.: АММ. - С. 29- 39. 
1
" Aristidis Quintiliani .. Ор. 1.:it. Р. 7. 

~·· Gaнrlt>nlii ... Ор. cit. -- Р. 329. 
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чающиеся, то это от .. 1ичие и является тембром. 1\.UН~чнu. tdn.uc 
объяснение явно свидетельствует о беспомощности музыкоэнании 

в освещении тембра. Однако, даже не имея возможности объя· 
снить его суть, теория рассматривала тембр как обязательный 
компонент музыкального звука, наряду с его длительностью и 

регистром. 

Продолжая знакомиться с материалами источников, характе­
ризующими музыкальный звук, нужно обратить внимание на 
важный раздел трактата Аристида Квинтилиана (1, б), в котором 
указывается на отличия звуков «ПО участию в интервале (i) хата 
1\taOТIJJlaтo; JlПOXftV), ПОСКОЛЬКУ ОДИН участвует В ОДНОМ (иитер· 
Jaлel. а другой- во многих». Здесь также оговаривается разлн· 
.ие звуков «по системе» (хата auaтitJlaтo,;), классифицирующее 
отонги по их прииад.1ежности к различным звукорядным формам, 
· также упоминается характеристика звуков «ПО зтоср 21 . Чтобы 
tать полную картину характеристик музыкального звука, нужно 

:акже принять во внимание известное подразделение фтонгов по 
их положению в спикноне», представлившем собой «тесное», 

«сжатое• расположение трех самых низких звуков тетрахорда, 

отстоящих друг от друга на акустически небольшие интервалы 22
• 

В этом случае самый низкий звук назывался снизкопикнонный» 
(~щ)uл~хvо;;). второй - ссреднепикнонный» (Jleaoл\Jxvщ;), так 
как он находился между спнкионнымн» пЕ-рвым и третьим, и, на ко· 

нЕ>ц. третий·- «высокопикнонный» (ot;uлl1xvo,). Это была диф· 
ференцнация звуков «ПО позиции» в знгармоническнх и хромати· 
ческнх разновидностях родов"· Сюда же следует отнести клас­
сификацию звуков по их «Позиции» в любой ладово-тетрахордной 
организации: «Постоянные» (еотwте,:) -· крайние звуки тетра­
хорда, всегда сохраняющие свой высотный уровень, н «Подвиж­
ные» (юvouJlevo•) - изменяющие его в различных родах. 
С точки зрения ладот011альной функции, звуки подразделялись на 
устои- «гипатоподобные» (о\ uлaтoflllfii;). активные неустои­
•паргипатоподобные» (ol :taQvлaтofiiiFi<;) и пассивные неустои ·­
«лиханоподобные• (ol Лtxavoнllfi;;) 24

. 

Все эти данные позволяют представить систему признаков, 
которые по положениям музыкоэнании характеризуют феномен 
музыкального звука 25

: 

1) воспрннимае\tЫЙ с .. 1ухом точны А высотный уровень: 
2) тембр; 
3) д.rJНтельнопь; 

11 Aristidi~ Quinlilia11i .. Ор. cil. - Р. 10. 
-п ПодробнеЕ' об этом с~.: Герцман Е. Принuипы opraнttзaltни спикнонных» 

и саr1нкно11ных" структур//Вопросы музыконедrния.-- Вып. 2/Труды государ· 
ственного музыка.1ьно·ПЕ'.J.аrогнческого ннt·ппута им. Гне>снных.- М.. 1973. 
с. 6-26. 

11 Эта nроб.1ема будет рассмотрена в § 4 ttat·т. Г.'tавы. 
" См.: АММ. -С.-- 58 60 . 
._,;, Здесь выпущены такие признаки звука, как форма н снла (ах~Jш и 

б\•,·аl-1•.;:.). зарегистрированные у Баюеня (11. 97), так как два пос:-~1едннх. издателя 
-этого сочннrння --М. МЕ'йбом и К. Ян- призttали зтот параграф б'ыеt> поздней 
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4) регистр; 
5) участие в интервальных образованиях: 
б) участие в совершенной системе и различных ее nостроениях; 
7) определенное положение в ладово-тетрахордной орrаннэаuии; 
8) позиция в родовых разновидностях; 
9) выполнение ладовой функции; 

10) 3Тосные свойства. 

Фтонг рассматривался теорией как мельчайшая смысловая 
единица музыкального материала. Как говорит БакхнА (11, 67),­
это ПQroтov атшхеiоv («nервоэлемент:о) 26

• Значение звука как 
мельчайшей частицы, из которой возводя-.:ся все остальные музы· 
кально-теоретические категории, четко излагается Анонимом· (21); 
«Начальной [составной частью) в интервалах является звук, так 
как он - наименьшая и неделимая [часть); измеряя все, он сам 
ничем не измеряется. Звук nодобен точке в геометрии, единице­
в числах. буквам- в словах:о 27

• Эта же мысль nочти без изме· 
пения nовторена в другом nараграфе (48) этого же трактата, где 
говорится, что «В музыке фтонг является наименьшим и неделимым 
элементом, как единица в числах и точка на линии» 28

• Поэтому 
теория начинала изложение гармоники с оnисания особенностей 
музыкального звука. 

f J. Y'IEHNE О& IIНTEP8AJIAX 

Краткие формы оnределения интервала гласили: интервал -
это «то, что охватывается двумя различными по высотности 

звуками:. (то ПЦ!texclt-tevov {що 1\Uo <ptMyyыv avot-toiыv т;з тааеt) ' 
либо «разница двух неодинаковых по высоте и низине звуков:о 

(1\ш<роQа 1\t\o <р~оууыv avot-t()iюv оsuп)п xal f\Щ!UТТ)п) 2
• Более 

развернутое объяснение интервала nредставлено у Гауденция (3): 
с Интервал- это то, что охватывается двумя фтонгами. Очевидно, 
необходимо, чтобы фтонги отличались между собой высотностью 
(тij тааеt), так как если бы существовала одна и та же высотность 
(тТfv auтТfv ... тaatv), то вообще не было бы никакого интервала ... 
Стало быть, интервалом называется отличие более низкого звука 
от более высокого и более высокого от более низкого:. 3

• 

У различных авторов интервалы nодразделяются на групnы. 
Так, наnример. Гауденций (3) систематизирует их по трем nарам: 
созвучные (aut-t<pюva) - песозвучные (aauJ1<pюva) 4, большие (Jiеi-

вставкоА (см.: Meibomiu~ М. Notae in Bacchii senioris lntroductionem musicam/ / 
Antiqнae musicae auctor('s septem.- Vol. 1.-- Р. 35; Jan С. Musici scriptores 
graeci.- Р. 314). 

26 Bacchii ... Ор. cit. - Р. 306. 
" Anonymi ... Ор. cit.- Р. 80. 
" lhid.- Р. 102. 
1 Anonymi ... Ор. cit.- Р. 82. 
' Bacchii ... Ор. cit.- Р. 292. 
' Gaudentii ... Ор. cit.- Р. 329-330. 
~ lbld.-- Р. 330. Необходимо отметить, что интервальная терминология 

Гауденцкя несколько отличается от общепринятой. Так. вместо всегда нсполь· 
зующеrося прилагательного 6t&ffwvov он nрименяет &пU~otq>шvov. 

72 



~ova)- меньшие (iЛiiпova), простые (lшuv&eтa)- составные 
(ouv&eтa). Аноним (58) предлагает несколько иную классифика­
цию. Сохраняя подразделения на созвучные и несозвучные, 
составные и несоставные, он вводит дифференциацию спо вели­
чине:о (lleye&et), спородр (yevet), а также по рациональности и 
иррациональности (QtJтci н аЛоуа) 5. Но наиболее развернутую 
классификацию приводит Аристид Квннтилиан (1, 7): 

созвучные 

меньшие 

составные 

'н гармонические 

рациональные 

четные 

плотные 

несоэвучные 

бОльшие 
иесоставные 

хроматические - днатонические 

иррациональные 

нечетные 

иеnлотные 6 

Самым основным было противопоставление «созвучие -
несозвучне:о (OU!1<pu>Via- 6tacpюvia) 7

• Что же подразумевалось 
под понятнем «СОзвучные ннтервалы:о? 

Наиболее распространенное определение созвучия дает Бакхий 
(1, 10). По его мнению, симфония- это «слияние (xQiiot~) испол­
няемых двух неодинаковых по высоте и низине звуков, при 

котором не обнаруживается никакого преобладания звучания 
(ou6ev тt ~-tiiЛЛov то 11!\Ло~ cpaiveтat) 8 ни более низкого звука 
над более высоким, ни более высокого над более низким:о 9• 

Аристид Квинтилиан квалифицирует «созвучные звуки:о как те, 
«nри одновременном исполнении которых не выделяется звучание 

(oublv ... то ~-tiЛo~ EIAЛQEnet) ни более высокого, ни более низкого 
[звука],. 10

• Несозвучными признаются nротивоположные по 
свойствам интервалы и звуки, то есть - не дающие полного слия­
ния, характе~изующиеся преобладанием звучания одного звука 
над другим 1 

• Следовательно, основным критерием при оценке 
симфоний и диафоний являлась слуховая реакция. Только при 
помощи слуха можно было определить такие nризнаки звучащего 
материала, как слияние или его отсутствие. 

' Anonymi ... Ор. cit.-- Р. 108. 
6 Aristidis Quintiliani ... Ор. cit.-- Р. 10-11. Здесь также встречаются 

отклонения от общепринятых терминов. ПОСJJедния пара у Аристида Квинтилнана 
nредстамена противоnоставленнем лux\·ci - UQaнi. тогда как всегда нt:nользо­
валось nt•кv& - cinvxva. 

7 Далее как синонимы будут прнменяться, с одной стороны. термины 
ссозвучие:., ссимфоиня:., сконсоианс:., а с другой - снесоэвучне:., сразнозвучне:., 
сднафония:., сдиссоиаис». 

8 Здесь тО J.t.iЛщ; трудно трактовать Иllаче. чем просто сзвучание». 
' Bacchii ... Ор. cit.- Р. 293. 
10 Aristidis Quintiliani ... Ор. cit.- Р. 10. Об отождествлении свойств 

интервалов со свойствами составлиюших его эвуков см. далее. 

" См.: Gaudcnlii ... Ор. cit.- Р. 337- 338; Bacchii ... Ор. cit.- Р. 305; 
'ristidis Quinliliani ... Ор. cit.- Р. 10. 
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Вместе с тем, необходимо отметить, что еще задолго до 
настуnления раиневизантийского периода музыкознанке пере­
стало удовлетворяться элементарной дифференциацией созвучий 
на симфонии и диафонии. Класс симфоний оказался разделенным 
на две подгруппы. В одну из них входила октава и двойная 
октава (у Птолемея 12 они назывались гомофониями, а у Тра­
силла - антифониями) 13

, а в другую- кварта и квинта (по опре­
делению Траснлла - парафонин). Все это говорит о том, что 
музыкознание, стремясь глубже освоить особенности интерваль­
ных образований, пытается уже отличать те детали, которые 
прежде были для него неразличимы. 

Позднеантичные теоретики подхватили эту традицию и также 
применяли подразделение созвучий на гомофонии и парафонии. 
Аристид Квинтилиаи (1, 6) считает, что гомофонные звуки те, 
«КОТорые имеют разную функцию звучания, но одинаковую 
ВЫСОТНОСТЬ» (oiтtVE\; 1\uvщнv !1EV аЛЛоtаv q>wVf)\;, TU<JL\' 1\е iot]v 
ent!xouotv) 14 • Несмотря на всю загадочность первой части фраг­
мента 15, вторая совершенно ясна: гомофонные звуки имеют одина­
ковую высоту звучания. В том же смысле понимал гомофонные 
звуки и Гауденций (2), рассматривавший их как звуки, «Обнару­
живаемые В ОДНОМ Н ТОМ Же МеСте» (ev TUUTcji q>atV0!1eVOU\; 
т6n<р) 16

. 

К сложным для понимания фрагментам позднеантичных 
авторов, которые касалнсь дифференциации внутри класса симфо­
ний, следует отнести и отрывок Гауденция (8): сПарафониые 
звуки - средние ... между симфонней и диафонией, но при слиянии 
проявляющие (себя] симфониями (11ioov 11/ov <JU!1q>wvou xal l'нa­
q>wvou, ev 1\Е т~ xQouoet q>atv611evo1 <JU!11J>WVot) как, например, 
обнаруживается [при интервале( нз трех тонов - от паргипаты. 
средних до парамесы, (или] из двух тонов- [как[ от днатона 
средних 17 до парамесы» 18

• 

" Ptol•ma•i ... Ор. cil.- Р. 15. 
13 Такое свидетt-льство содержится в сочинении автора 11 в. Теона из Смирны: 

Theoni~ Smyrnaei philosophi platonici Expositio rerum ad le-gPndum Platont>m 
utilium. rtcensuit Ed. Hillt?-r.-· Lipsiae, 1878.- Р. 48-49. О Траснлле см.: He-r­
mann С. F. De Thrasyllo grammatico E>t matht>matico.- Cбttingen, 1852. 

14 Aristidis Quintiliani ... Ор. cit.- Р. 10. 
1 ~ Если в первой фразе речь идет о разпнчных. ладовых функциях звука 

(так как термин 6\-var.н~ часто определмJI именно ладовую функциональность; 
см.: АММ.- С. 46-52), то непонятно, как )ТО связано с сущностью интервала 
rомофонин. С большой натяжкой можно допустить. что автор н мел зде-сь в виду 
нспwrнение двух неодннаковых эвуков двумя раЗJJичнымн rолосамн (но тогда 
эту фразу нужно переводить иначе: « ... которые имеют различную силу голоса»). 
Однако и такое nредположе-ние весьма сомнитеJJьно. Т. Матизен оставн .. 'l 
это место без комментария (см.: Arislides Quintiliantls. Оп Music. ln Thr<'r 
Books ... - Р. 79). 

16 Gaudentii ... Ор. cit.- Р. 329. 
11 U.:to tJ.iOW\' ь~атОvо\1- то есть от лиханоса тетрахорда «средних:.. Часто 

в музыкально-теоретических памятниках ~1нхаиос именовался как сдиатон• 

(см. да..'Jее). 
18 Gaudentii ... Ор. cit.·- Р. 338. 
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Итак, ГауденциА утверждает, что парафонные интервалы -
тритон и дитон (большая терция). Это противоречит всем показа­
ниям античных теоретиков. Никакие, даже самые изощренные 
допущения, не входящие в противоречие со здравым смыслом и 

логикой, не помогают в объяснении этого фрагмента 19
• 

ПриведенныА материал показывает, что музыкоэнакие ранне­
византийского периода, продолжая традиции античного, точно и 
конкретно определяло (конечно, по критериям своего времени) 
симфонные и диафонные интервалы. Однако оно оказалось неспо­
собным осуществить более тонкую классификацию внутри симфо· 
ний. Когда речь заходит о гомофонных и парафонных интервалах, 
в позднеантичных источниках постоянно существуют неясности, 

недомолвки, а зачастую и очевидные заблуждения 211
• 

Принцип, по которому интервалы подразделялись на составные 
и несоставные, был обусловлен ступеневоА организацией лада. 
Интервал. образованный соседними ступенями, считался несостав­
ным, а состоящий из не рядом лежащих ступеней - составным. 
Аристид Квинтилиан (1, 7), поясняя такое подразделение, пишет, 
что несоставные - сте, которые охватываются рядом лежащими 

звукаМИ> (та uno тwv e~ij!; ЛEQIEXOILEVa q>ttoyyшv), а составные­
не рядом лежащими 21

• Если Аристид Квинтилиан описывает раз­
ницу между этими двумя разновидностями интерв.алов как под­

линный теоретик, то Гауденций оценивает их, скорее, с практи· 
ческой точки зрения: сНесоставные интервалы получаются тогда, 
когда между охватывающими их звуками невозможно спеть в этом 

роде ни один мелодичный по отношению к ним звук (отаv 11-eт·asu 
TWV ЛEQIEXOVTШV аvта q>ttoyyшv ILI'Jbl €L\; Mvi')TЩ 11-EA<JII\Eiottat 
q>Myyo(; fiLILeAIJ. ЛQО<; avтov; ev exeiv<pтijl y€vel) ... Составные же 
интервалы те, между которыми поется звук или звуки• 22

• В тексте 
очень верно обращено внимание на род, являющийся выразителем 
звукорядной формы лада, так как одни и те же интервалы могли 
существовать в различных родах и как составные, и как несостав· 

нr.~е. Например. в энгармоническом роде дитон, расположенный 
между рядом лежащими ступенями (лиханосом и месой),­

несоставной, а полутон. образованный не рядом лежащими ступе­
нями (rипатой и лиха носом),- составной. Ведь в энгармонике 

1
Q Издатели трактата Гауденция М. Мейбом н К. Ян оrраннчнлнсь ТО..'IЬКО 

тем. что, стремясь показать в своих комментариях nолное несоответствие 

с=одержання пого отрывка общепринятому пониманию парафонии, дривелн 
соответствующие определения других авторов~ см.: Meibomius М. Notae in 
Caudrntii Introductionrm harmonicam/ /AntiquaE" musicae auctores septem.-­
Vol. 1.-- Р. 35-36; Jan С. Mtlsici scriptores graeci.-- Р. 338. Остроумнее всех 
постуnил Г. Занден. Анализируя фрагмент Гауденция. он uитирует его только до 
того ме-ста, где указываются конкретные звуки совершенной снетемы {см.: San· 
den Н. An!ike Polyphoпie.-· Heide!berg. !957.-· S. 16--!7). Благодаря этому. 
он избави~1<'Я от не-обходимости объяrнення загадочного места. 

20 См., например: Bacchii ... Ор. cit.- Р. 305. 
:н Aristidis Quintiliani ... Ор. cit.- Р. 10. 
" Gauden!ii ... Ор. cil.·. Р. 330 • 33!. 



между 111 и IV ступенями ладово-тетрахордной организации 
всегда находился дитон, тогда как полутон образуется между 1 и 
111 ступенями: ~""" 

В диатоническом же роде может быть лишь составной дитон, так 
как он образуется несоседнями ступенями, а полутон - только 
несоставной, ибо он заключен между 1 и 11 ступенями: 

(OC'I••IIOI 

По3тому, естественно, Гауденций пишет, что внутри несоставного 
интервала невозможно спеть звук в конкретном роде. 

БакхнА (1, 64) описывает разницу между составными и несо· 
ставными интервалами несколько иначе и не совсем обычно. По 
его мнению, составной - это делимый (то 6LatQOUj.Ltvov) интервал, 
а несоставной- неделимый (то l'fJ 6tatQOUj.Levov) 23

• Определение 
Бакхин - лишь своеобразно высказанная мысль о ступеневой сути 
составных и несоставных интервалов. Автор подразумевает здесь 
деление интервального образования на более мелкие интерваль­
ные единицы, составляющие расстояния между ступенями. С 3ТОЙ 
точки зрения составной интервал -делимый, а несоставной -
неделимый. 

К дифференциации интервальных образований на составные и 
несоставные примыкает их подразделение на диатонические, хро­

матические и 3нгармонические. Такой метод классификации также 
обусловлен структурой ладовых звукорядов различных родов. 
Сюда же следует отнести группы плотных («пикнонных:о) и неплот­
ных («апикнонных:о) интервалов, так как первые используются в 
«пикнонных:о родах, а вторые - в «апикнонных:о 24

• Совершенно 
очевидно, что следующая ступень классифJ!кацин интервалов на 
меньшие н б6льшие связана с оценкой их величины. Нанменьшим 
интервалом принято было считать 3НгармоиическнА диесис, кото· 
рый внеодинаковых тетрахордах, зафнкси\)оваиных у разных авто· 
ров, выражался различными величинами 25

• 

Особое винмание следует обратить на такие группы интервалов, 
как «Четные:о и «иечетные:о. По мнению Аристида Квннтнлиана, 

23 Bacchii ... Ор. cit.- Р. 306. 
14 Об Э'Т'ИХ родах см. f 4 наст. rлавы:. 
" Подробнее об пом см.: АММ.- С. 94, 185. 
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четные интервалы- сте, которые делятся на равные [части) 
(та el~ ioa 6taLQOUf!eva), как nолутон и тон, а нечетные- те, 
которые делятсянанеравные (части), как [интервалы, состоящие 
нз) 3, 5 и 7 диесисов:. 26

• Рассмотрим эту дифференциацию 
интервалов более nодробно. 

Как известно, античная музыкальная nрактика давала образцы 
интервальных образоваllиА, которые в свою очередь могли со· 
стоять нз более мелких равных и неравных интервалов. Так, наnри­
мер, двойная октава и дИТОI( образавывались из равных интер­
вальных величин (соответственно нз двух октав н двух тонов) и 
поэтому могли быть qтнесены к четным интервалам. Тон же, как 
правило, состоял из неравных частей (о так называемом саристо­
ксеновском тоне:. см. далее). В связи с этим во всех музыкально­
теоретических nамятниках nостоянно указывается, что тон (9,18, 
составляющий nрнблизительно 204 ц) не делится на две равные 
части, а состоит из двух неравных nолутонов: меньшего - лейммы 
(Лeif!f!U), фигурирующей как отношение 256~43 (почти 90 ц) и 
большего- аnтомы (anoтof!~). выражающегося отношением 
2187 ;2<>48 (около 114 ц). Аналогично этому такие важные для 
античности интервалы, как кварта и квинта, также не делилнсь 

на равные части. Особый интерес с этой точки зрения nредставляет 
китервалика стемnерацни Арнстоксена :о 27 • В иеА не только днтон 
(398,4 ц) состоял из двух одинаковых тонов (no 199,2 ц), но н тон 
возиикал от соединения двух равных nолутонов (по 99,6 ц), а сам 
nолутон, в свою очередь, nредставлял собой суммирование двух 
равных ::~нгармоннческих диесисов (по 49,8 ц). О таких интервалах 
«темnерации Аристоксена:. nишет Аристид l(винтилнан (1, 7): 
сНанменьwиil... в мелодии - энгармоннческиil диесис, затем ... 
его удвоение- nолутон, далее его удвоение- тон, а его удвое­

ние - ДИТОН:> 28
• 

Вместе с тем, в другом nараграфе своего трактата (1, 11) 
Аристид l(винтилнан говорит об интервалах, которые можно рас­
сматривать как нечетные: сОсталось необходимым nоговорить об 
еклисисе, сnондейасмосе и екболе (neQI ехЛuоеwъ onov6etaof!o;; 
те xat exJioЛflъ). nоскольку эти интервалы исnользовались у 
древних в различных гармониях. Еклисисом называлось нисходя­
щее движение на три несоставных диесиса, а сnондейасмосом -

26 Aristidis Quintiliani ... Ор. cit.- Р. 11. MЫCJ'Ib о четных н нечетных 
интервалах упоминается не rопько у Apиcnt.na Квннтилиана, но н 'в трактате 
Псевдо-Плутарха сО музыке» (1145 е§ 39), где также говорится об интервальных 
образованиях. вмещающих 3. 5 н 7 диеснсов (см.: Pseudo-Piu{archi ... 
Ор. cit.- Р. 130). 

2
; Подробнее о стемперацин Арнстоксена» см.: АММ.- С. 184-200. 

28 Aristidis Quintiliani ... Ор. cit.-. 10-11. Аналогичное определение 
находим у Секста Эмпирика (Adversus musicos Vl, 47): сНа~t~~~еньшиА н первыА 
среди днафонических интервалов ... назван днеснс, второй - полутон. который 
является удвоеннем д.иеснса (0 1.он litлЛonv тf'jr; lit;f'l'f'(t)~). трt>тнА -тон. который 
является удвоением nолутона• (Sexti Empirici Opera. Rec. Н. Mutschmann.­
Vo1. 111: дdvorsus mathematicos. ed J. Mau.- Lipsiae, 1954.- Р. 173). 
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восходящее движение на этот интервал, екболе же- восходящее 
движение на пять диесисов:о 29

. Бакхий дважды упоминает об 
интервалах, носящих наименования секлнсис:о и «екболе:о (1, 37 и 
1, 41-42), н определяет их величины, как и Аристид Квннтилнан, 
в три днесиса, то есть как снечетные интервалы». Бакхий даже 
представляет их в древнегреческой нотной записи. В переводе на 

.•. современный нотоносец они выглядят так 30
: 

...... 
i 

114t :l/41 1/4 ' 4/4 ' 

Необходимо отметить, что н в стемперацню Арнстоксена :о входили 
интервалы, которые могли быть охарактеризованы как соединение 
нечетного количества более мелких интервальных единиц. Напри· 
мер, темперированный тон в 199,2 ц мог быть объяснен как со­
единение трех «наименьших хроматических днесисов:о по 66,4 ц 
каждый, средний интервал тетрахорда смягкой диатоники» в 
149,4 ц - как синтез трех энгармонических днесисов по 49,8 ц 
каждый, а верхний интервал этого же рода в 249 ц - как сум­
мирование пяти таких энгармоннческнх днеснсов. Таковы имею­
щнеся сведения об интервалах в 3 и 5 диеснсов. 

К coжaлeiii!IO, в музыкально-теоретических источниках не 
удалось обнаружить никаких конкретных данных об интервалах в 
7 диесисов, о которых упоминает Аристид Квинтилиан в вышепри­
веденном отрывке (1, 7), а также Псевдо-Плутарх 31

• Не исклю­
чено, что в известиях об интервалах в 3, 5 и 7 диесисов соедини­
лись воедино две различные традиции, связанные с неоднознач­

ным пониманием термина сднесис:о. Так, Теон из Смирны пишет, 
что «последователи Арнстоксена (ol зtEQi 'AQtoтosevov) называют 
диесисом четвертую часть [тона], а половину тона- полутоном ... 
среди же пифагорейцев диеснсом называют то, что ныне зовут 
полутоном:. (то vuv Лl!yotJ.evov ~11-нov<ov) 32

• Следовательно, в 
античной музыкально-теоретической традиции сложилось двой­
ственное понимание термина сдиесис» - как четверти тона и полу· 

тона. Вполне возможно, что интервалы в 3 и 5 диесисов были 
связаны с традицией древнего родового периода, в течение кото­
рого использовались диатонические, хроматические и энгармони­

ческие разновидности тетрахордно-ладовых образований за В этом 
случае подразумевались уже упоминавшиеся эклисис, спондей-

2
" Aristidis Qнintiliani ... Ор. cit. Р. 28. 

·"' Bacchii Ор. cil.- Р. 301 302 . 
. н См. сноску 26 наст. параrрафа. 
J:l Тlteonis Smvrnat>i ... Ор. cit. Р. 55. 
JЭ Подробнее ·о родовом nериоде античной музыка~1ьной практики см.: 

АММ. · С. 79-120, 158 170. 
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асмос и экбОJiе. Когда же под термином сдиесис» понимался 
полутон, то музыкальная теория оперировала интервалами в 5 и 7 
диесисов, описывая, таким образом, кварту и квинту. Нередко в 
позднеантичных источниках даются такие определения кварты 

и квинты: « ... созвучие кварты в каждом роде мелодии состоит из 
4-х звуков, 3-х интервалов, 2-х тонов и полутона, [а также] из 
5-ти полутонов. Подобным образом, созвучие квинты во всех родах 
состоит из 5-ти звуков, 4-х интервалов, 3-х тонов и полутона, [а 
также) ИЗ 7 -МИ ПOJIYTOHOB» 34 . 

Следовательно, идея о четных и нечетных интервалах могла 
быть введена в музыказнание для теоретического освещения 
неоднотипных интервальных образований. Посредством подразде­
ления на четные и нечетные объяснялись интервалы родового 
периода, а также величины кварты и квинты. Кроме того, четность 
и нечетность были удобными критериями для описания темпе­
рированных интервалов. 

Дифференциация интервалов на рациональные и иррациональ­
ные связана с древнейшей традицией их определения по отрез­
кам струны на монохорде или каноне. Этому вопросу посвящены 
многие страницы древнегреческих музыка.1ьно-теоретl!ческих 

памятников: в сочинениях Псевдо-Евклида 35
, ПтОJiемея 3

", Пор­
фирия 37 и др. Позднеантичное музыказнание также продолжило 
эту традицию. Для примера рассмотрим описание деления струны 
в трактате Аристида Квинтилиана (111. 2): «Если какая-то струна 
была бы установлена на каноне [и] звучала [как] про.сламбано­
менос, то разделяя ее пополам. мы получили бы звучание месы, 
[разделяя] же на четверть- нэты [тетрахорда] верхних, на 
3/4- днатона 38 [тетрахорда] нижних. Если бы мы разделили 
их ·•·· попОJiам, то определили бы н эту [тетрахорда] соединенных, а 
если бы разделили 2/3 половины [струны] (что является третьей 
частью всей (струны]). то мы получили бы звучание нэты 
[тетрахорда) разделенных, если же всей [струны] -то гипатх 
[тетрахорда] средних. Если бы мы взяли третью часть 2jJ 
всей [струны]. то звучала бы парамеса. Если же мы установим 
дважды 2;З двух третьих, то озвучим гипату (тетрахорда] 
НИЖНИХ» 40 

н Gaudt>nlii ... Ор. cit - Р. ЗЗ9. Ана~1оrнчным образом ГауденuнА трактует 
асе снмфонные интервалы; см. также: Anonymi . . . Ор . ..:~!. .. Р. 120-122. 

35 Ps('нdo-Euclidi~ S<"rtio •. :anoni!'.- Р. 148-166. 
3~ PtoiE"mat>i ... Ор. t'il .. passim. 
·'· Porphyrii ... Ор. ril.· Р. 22. 66. 121. 130. 1:13 . 
. i~ То есть лиханоса, см. сн. 17 наст. параграфа. 
'
19 Имеются в виду п· же 3/4 струны. 
41

' дrislidis Quintiliani Ор cit.-- Р. 97 98. 
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Последовательность такого деления nредставлена в схеме 2: 
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В резу.1ьтате устанавливаются все «nостоянные> звуки совер· 
шеиной системы. Единственный «подвижный• звук, nолученный 
nри таком делении -- лиханос тетрахорда ннжннх.- обнаружен. 
как бы поnутно. с установ.1ением нэты тетрахорда верхних. Ведь 
оба эти звука nолучаются от одного и того же деления струны 

на 4 равные части. 
Издавна интервальные отношения были заnе~1атлены и в знаме· 

нитом пифагорейском «rетрактисе» -- 12: 9: 8: 6 "·Здесь 12:9 и 
8: б-- отношение кварты. 12 : 8 и 9: б-- отношение квинты, 
12 : 6 - октавное отношение. 9 : 8 - отношение тона. Следова·­
телыю. тетрактис является математическим воnлощением системы 

двух разделенных тетрахордов: 

fi 12 

1
: llo:чюfitн.•t• о 1"('Трам·щт см.: \\"at·rtit'IJ Н. Yan Пit- lt;lfiHOПJt'letlr(' с.Jг1 

PYtil<l~ort·t·r//ll(•tJJJt·:-. lb -· tщ:\. S 177 (с~IШ't'тву~·т PYt't;кнii nt•peнo.:J. нnй 
..-Гaтull: Нан <lef1 Вараен Б .7 Пнф;н opt•Ht·l\nt· yчt.>llltt.' n rар .. юнtш/ /Вин дер 
kupr1t•н Б ..7 llrofiyж:ннoщaяol ltiiyк<~: .\1<~rf'\HIТitкa .. 1реннt•rо Fпtnтa. Вави.'1nна 11 

ГрL'НИН. /1('['. 11. Н. Веrе.ювскоr(). М .. 1959.- С 393· 394); Mi.iпxelhaus В 
Pyl /t;'IJ.!OГ '~"" 111\J-.It'll~. /tJI' Rt•Zt'pl irJI1 <!t•r р~ 11\iJj,!(Jft'\~~·ta·tl ,\\ tl"ik lh\'OГ!t• ar ... чнaclri\ I;J. 

lt·~ \\"1..,:-t'll~ctJi!il I!Н l:llt<B\I::<('Ia•:J .\\il!(•lal!t·r Ro1111. В:нl <Jotlt-~bt>rg. 1976.­
S 2:! :.?-1 
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Кроме того, в тетрактисе были сведены в единую систему числа. 
способные выражать интервалы, нризнанные теорией основными 
созвучиями,--- тон, кварту, квинту ~~ октану. Тt..•трактнс нолучи.:1 и 
свое «инструмента.rJьное воп;ющение». Дело в том, что в поздне­
античном музыкоэнании исrю.льзовался Ht' только монохорд. но 

и другой инструмент, называвшийся «геликон» (f).tю;J\" ··- no 
названию горы в Беотии. rюсвищ(•llной музам) "· 011 облада.1 
устройством более с.1ОЖ11ЫМ, чем монохорд, и состои.1 из четырех 
унисонных струн одинаковой д.1и11ы. Аристид KвиiiTИ.lИall (111. 3) 
так онисывает его: «Некоторые демонстрируют созвучия посред­
ством многих cтpyrr. Устанавливая четыре равнозвучных (looп'•­
vot';:) струны на некоем квадратном инструменте. который они 
называют геликоном. и отмечая по.1овину четвертой JструныJ, 
лежашей в основе канона, они nроводит .1ииию от вершины 
первой струны до точки, установленной на чt>твертой JструнеJ. 
Проводя также диагональ от основы нервой JструныJ до вершины 
четвертой, они демонстрируют все пронорции созвучий» ". 

Действителыю, в результате оннсшшых операний на геликоне 
легко можно rюказать всевозмож•Jые отношения. заnечатленные 

в тетрактисе: Al) = 12. Hl. = 9. Gt\ = 8, 1-'С ~ б (а также АК и 
КВ). MCj = 4, КН = 3. КМ = 2. Таким обра:юм. если 11а моно­
хордt.' можно Uылu «отмерять» любыt.• интервалы. тu на re.lHKOIIt:', 

судя по всему. демuнстрировали\.'Ь тuJ1ькu н· интервалы. которые 

моr.1и быть выражены чнс.1а~и. BX0.:1ЯLJlll'l.tll в Гl'трактис: кварту. 

квюпу. октаву н секун~1у. 

В rJOЗ.J.Bt'aiПИЧHO~ ~УЗЫКОЗНё::t1!1111 ЧIH.'.lOBbH.' 11pot1011Шt11 6Ы.1Н 
важнейннrм t·nособом изучен11и ннт~рва.1нкн. llереняв тrфа­
rорейские традиции. нолучившие иееuбшrе щнrзнание во всем 
древнем мире. музыкальные теоретики rrопоянно оперировали 

числовыми отношениями. котuрыf' Uыли для 11их самым точным 
выражением сути интерва:rа. Арнпн:t Квинпtлнан (111. 2) t•ооб­
:u.ает. ЧТО 1l11фагор рекомеНДОВаЛ CBOIIM СОр8ТН11КаМ ИЗуЧаТЬ 
"'онохорд. так как «В му1ыке необходю.-ю усвuвть совеrшЕ.'нство 

~ .. Crt·.lll <iHlftчttы\ н·(lrt·Jщ.;oR ,, ц·:ш..:онt· rJt·pиыit уно,,и••у.·• 
11. 21 с~.· Ptolt•J\1;\t'i . Or t·it. Р ·•1 .П. t'\t. 1at-...кr p,,rptl\ri1 
>, 157 

~· ,\fi ... [I(JJ:' f,}ll!!l!l!iit111 ( Jp t·lt \' ~1/" 11'1 

б Заt-. 827 

llru.н'Mt"li 
()р t'll 
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теоретнчески, более посредством числа, нежели при помощи слуха:о 

(Tft'\1 QXQOTf\TQ TftV Е'\1 ltOU<JtXij VOf\TOO~ ttiiЛЛov 6t' <lQtбttoov Тj 
ataбf\тlii~ 6t' axoij~ avaЛflnтeov) ". Следуя этому завету, Аристид 
Квинтнлиан дает числовые выражения некоторЫх сnостоянных:о 
эвуков тетрахордов совершенной системы, находящнхся в октав­
ком отношении (2: 1): 

просламбаноменос 9216 
меса 4608 
нзта тетрахорАа верхних 2~ 

Гауденций (15) nриводит числовые выражения других звуков, в 
том числе и одного «nодвижного». Его числа находятся в отноше­
ниях тона (9: 8) н лейммы (256/.!43): 

просламбаноменос 
rнпата тетрахорда нижних 

naprиnaтa тетрахорда нижних 

648 либо 2304 
729 либо 2048 
768 либо 1944 

Эти данные покаэывают, что для теоретиков сами числа не 
играли никакой роли. Более низкие звуки могли выражаться 
меньшими числами, а более высокие- большими н наоборот. 
Важно было лишь, чтобы отношения между числами соответ­
ствовали интервальным nропорциям. 

Все интервалы, отношения эвуков которых могут быть оnре­
делены числовыми пропорцнямн, называлнсь Qf\Ta (рациональные, 
познаваемые, способные быть выраженными). Но в теории упо­
миналась и другая группа интервалов, именовавшихся iiJ..oya 
(иррациональные, непостижимые, неисчислимые, непонятные, 
невыразимые). По этому поводу Аристид Квннтнлнан (1, 7) пишет: 
с Рациональные- [те интервалы), относительно которых можно 
говорить, что существует определенное отношение (я говорю 
.отношение" [в смысле) связи между собой [элементов целого) 
посредством числа), а иррациональные - при которых между 
[элементами целого) не обнарrжнвается никакое отношение» 
(Qflтa 11Е" t..v xai ЛОуоv eaтtv eш•iv notov (Лoyuv 6€ '1''111' тitv 
ЛQО~ aAAf\Aa хат' Q(ltбllOV axeatv), iiЛuya 6е t..v oMei~ n(IO~ iiH чла 
ЛОуо~ eiJQ(axeтat) 45

• 
Интересная деталь: все интервалы, описываемые в античных 

музыкально-теоретических трактатах, являются рациональными; 

о существовании же иррациональных интервалов упоминается 

только вскользь, но нигде не дается· ясного и отчетливого их 

объяснения 46• Даже текст Клеонида (5), второго из теоретиков 

" lbld.- Р. 97. 
•~ Aristidis Quintiliani ... Ор. cit.- Р. 11. Заключенная в скобки Фра3а 

является авторским пояснением нспользующегося здесь значения термина Лоущ:. 
имевшего очень широкую смыс..1овую амплитуду. 

4
& С. Михаелидне приписывает Арнстоксену мысль о том, что иррацнональ· 

ные интервалы те, которые невозможно петь и узнавать слухом (см.: Michaelides S. 
Ор. cil.- Р. 290-291). но в сохракившихся сочинениях Арнстоксена этого 
опрел.еления нет. 
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(наряду с Аристидом Квннтнлианом), пытающегося хоть как-то 
прояснить суть иррациональных интервалов, почти никак не по­

могает при изучении этого вопроса: сРациональные- [те интер­
валы), величину которых можно определить (ciлo6<60vaL), напри­
мер тон, полутон, дитон, тритон и аналогичные; иррациональные 

же - отличающнеся от них на некоторую большую или меньшую 
неисчислимую величину.. (та naQ«AAciттovta таiiта та 11еуе~ a\nl 
то 111й1;оv ~ Ьtl то ЁАапоv ciAoy~p тLvl 11eye~eL) 47

• Оrталкиваясь 
от этого определения, к иррациональным интервалам следует 

отнести только снеправнльные:о интервалы, отличающиеся от 

справильных:о на какую-то мельчайшую долю, которая не может 
быть выражена конкретным числом по отношению к величине 
сnравнльного:о интервала, то есть речь идет о их несоизмернмости. 

Во всяком случае, только так допустимо трактовать определение 
Клеонида 48

• Насколько же оно верно отражает сущность античных 
представлений об иррациональных интервалах - вопрос особыii и 
непростой. Определения Клеонида и Аристида Квннтилнана 
отличаются друг от друга: если первый пишет о них как об 
отличающихся от рациональных на какую-то величину, то 

второй - как о соединении звуков, между которыми не существует 
числового отношения. Трудно сказать, дополняют ли оба опре­
деления друг друга (то есть находятся ли они в одной смысловоii 
плоскости) и какое нз них больше соответствует общепринятому 
в ту эпоху пониманию. Не исключено, что иррациональные 
интервалы были той теоретической категорией, о которой имелось 
довольно смутное nредставление. Возможно, именно этим обстоя­
тельством вызвано существование неоднозначных или достаточно 

противоречивых их толкований. Во всяком случае, вопрос об 
иррациональных интервалах еще ждет своего полиого иссле­

дования. 

Проnорциональное выражение интервалов занимало одно из 
самых важных мест в музыкознании. Возможность обозначать 
интервалы числовыми отношениями была для античной науки 
свидетельством не только их точности, но и еще одним (среди 
многих) доказательством тесной связи микрокосмоса и макрокос­
моса. Специфика деятельности античных ученых предполагала 

47
• Cleonidis ... Ор. cit.- Р. 189. 

" Дж. Соломон считает (см.: Solomoп J. Cleoпides: EI!AГQI'H APMONIKH. 
Critical Edition, Translation, and Commentary. PhD, dissertation.- University of 
North Carolina at Chap•l Hill. 1980, машинопись.- Р. 251), что иррациональным 
с.педует признать верхний интервал мягкой хроматикн Аристоксена, которая у 
К..еоннда (7) выражаетси последовательностью 1/3 т., 1/3 т .• (1 т. 1/2 т.+ 
+ 1/З т.). то есть интервал в ( 1/6 тона или. как nишет kлеонид, сравныА тону 
плюс попутон плюс- треть fтонаJ• (тО tao'' тOvctJ xai тq» 'IJiiaet xat тQтф) 
(Cie-onidis ... Ор. cit. Р. 190). Но этот интервал выражается числом, которое 
находится в определенных пропорциональных отношениях с велич:иноА, характе­
ризуюшей первые два интервала мнrкоА хроматнии Аристоксена. В текстах же 
Клеоинда н Аристида Квинтнлнана. поясняюwих иррациональные интервалы, 
пишется совершенно о другом. 
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работу не в одной какой-либо области знания, а стремление к • 
познанию единой природы. Веря в то, что все явления бытия регу­
дируются одними и теми же законами, они постоянно искали 

смысловые параллели в различных сферах мирового универсума. 
Аналогии между пропорциями интервалов и явлениями, не связан­
ными с музыкой, наводили на мысль о том, что в числовых выраже­
ниях звуковых отношений проявляются всеобщие объективные 
законы природы. С глубокой древности постоянно осуществлялись 
поиски таких параллелей, и они становились показателями един­
ства при роды. Так, знаменитая «Гармония сфер:., одно нз величай­
ших и прекрасных созданий веры в единство вселенной, по антич­
ным представленним «действовала:. на основе музыкальных прин­
ципов 49

• с Гармония сфер:о- это звучащий космос, живущий по 
законам музыка.1ьной логики. В этом космосе расстояния между 
планетами, взаимоотношения их скоростей представляют собой 
«музыкальные пропорции:о, то есть те же отношения, в которых 

находятся музыкальные звуки, образующие интервалы. Эта идея, 
зародившись в глубокой древности, особенно ярко была пред­
ставлена как творение демиурга Платоном (Timaeus, 34 с - 40 d) 
и, получив широчайшее распространение, достигла поздней антич­
ности. Она стала неотъемлемой частью научного миросозерцания. 

Аристид Квинтилиан (111, 20), следуя общеантичным пред­
ставлениям, верит, что сосякое тело, передвигаясь с большой ско­
ростью и образуя расходящиеся круги [воздуха] наподобие мед­
ленно расходящегося волнообразного движения, [получаю­
щегося] обычно при ударе камня о воду, создает звук:. (nav ... 
OWI-IQ TUJ(El noH<j> q>et><i~-tEVOV xat}' 01-!0lOU ха! une1xovтo~ "J.Qi~-ta 
><UI-IQlVOI-Ievou те uno тf]~ !tAТJYfl> Ыхчv тrov uno фТjq>t6o> ~v u6aat 
><U><A(I)V 6ta6eovтwv ~J(OV лщоv anoтeЛei:v) 50

• А раз это так, то 
естественно, что небесные тела при своем движении должны 
производить звучание. Вслед за знаменитыми античными писате­
лями (Платоном, Цицероном, Плутархом и др.) 51 Аристид Квин­
тилиан утверждает. что планеты сиздают эти звучания согласно 

порядку, установленному в музыкальных звуках» (тоuтоu• 61) тоu!О 
1\J(OIJ!; ЛQoq;eQeat}щ ... хата тf)v vnoxet~-tEVТ]V TOL> q>бoyyot тattv) 52

• 

4ч Основнан литература по музыкадыtым аспектам с:гармоннн сфер» 
}'Казана в АММ.- С. 50, сн. 40. 

~~~ Aristidi~ Quintilia11i ... Ор. ~,.·it.-· Р. 119. В античной НЗ}'Ке была весьма 
попу~1ярна точка зрения. согласно которой звук распространАJJся от cвorro 
источника кругами. ttипо.добнt> пх, которыt> возникают в воде от брошенного 
в нс.>е камня; см.: Nkomachi Enchiridion J.-· Р. 241; Diogt>nis (.aertii De clarorum 
pltilosophortШ1 vitis Vll, 158 (по нзд.: Diugeni~ Lat-rtii De clarorum philosophorum 
,·itis. dogmatihus et apophlh(>J{matibus libri dect>l11. Ех italit•is codicibus 11unc 
priшнm (>Xcussis rt.ч:ensuit С. Cobet.- Parisiis, 1850.- Р. 193); Boetii De institнtiunt­
musica 1, 14 (по изд.: Boetii Dt> instilutiont> arithmetica Jjbri duo; De- institutione 
musica libri quinqur accedit geometria quae ferltlr Boetii. ed. Friedlein.- [.l'ipzig. 
1867) ... Р. 200. 

51 C:ict.•ronis RepuЫica Vl. 18; Thconis Smyrna('i ... Ор. cit.- Р. 46. 
113--119. 

~:! Лri~tidis (Jt~intilicmi ... Ор. <"it. Р. 120. 
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С глубокой древности музыка «гармонии сфер:о считалась 
недоступной для людей. Античная наука должна была объяснить 
противоречие между представленнем ученых о звучащем космосе и 

реальными ощущениями, не подтверждающими этого. Одно из 
таких объяснений зафиксировал Арнетотель (De caelo 11, 9 290 Ь 
25): звучание космоса существует с момента рождения человека, 
и наш слух, постоянно его воспринимая, привыкает к нему. Но 
звучание и тишина познаются благодаря контрасту, и со всеми 
людьми происходит то же самое, что и с кузнецами: находясь 

постоянно среди грохота, они не замечают его. Однако Аристид 
Квинтилиан (111, 20) излагает новую трактовку этого вопроса: 
« ... недостойные [люди] абсолютно не способны услышать зву­
чание вселенной, а добродетельные и обладающие подлинными 
знаниями щедро удостаиваются такой чести с помощью всемогу­
щих [богов], хотя и редко:. 53

• Это оригинальное толкование нахо­
дится в русле нравственно-эстетического подхода к музыке, столь 

характерного для античной педагогики. 
Аристид Квинтилиан не дает иепосредственных сопоставлений 

планет с конкретными звуками совершенноА системы, не сообщает 
расстояний между планетами или скоростей их движения, чтобы 
усердный читатель мог самостоятельно вычислить эти пропорци­
ональные отношения и остановиться в восхищении перед великой 
и идеальной соразмерностью мироздания. Здесь задача теоретика 
была несколько иной: подвести учащеrося лишь к общим прин­
ципам, на которых базируются музыкальные и вселенские кон­
струкции, приобщить его к постоянным поискам аналогий в раз­
личных сферах мироздания и тем самым к подлинно научному 
(по античным представлениям) освоению фактов. Его вывод 
(111, 20) звучал совершенно безапелляционно: «В теле вселенной 
существует очевидная модель музыки:. (еонv ouv xciv •IP 1:oii nav­
,o~ o<dttaТL naQal\e•vtta ttouo•xij,: iva11yi~) 5'. Аристид Квинтилиан 
подтверждает такой вывод целой серней данных. Так, 12 частей 
круга зодиака соответствуют 12 целым тонам, находящимся в 
двухоктавной совершенной системе (111, 23). Сумма чисел тетра­
ктиса (6 + 8 + 9 + 12 = 35) соответствует числу дней, в течение 
которых формируется зародыш ребенка (111, 18). В свою очередь, 
35, умноженное на «брачное число:о 6, начинающее числовой ряд 
тетрактиса, дает 210- количество дней, необходимых для внутри­
утробного созревания 7-месячного ребенка (111, 18) н т. д. 

«Интервальная» концепция мироздания - результат обще­
научных предстаолений и следствие того большого значения, 
которое придавалось математическим выражениям интервалов. 

Авторитет пропорций был настолько велик, что нередко ради 
утверждения их силы и могущества постулировались непровсрен· 

ные опытом факты. 

St Ibld. 
"~ lhid. · Р. 119. 
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Так, в позднеантичной науке о музыке часто передавалась 
легенда о том, как Пифагор обнаружил числовые выражения 
интервалов. Например Гауденций ~11) излагает ее так: сРас· 
сказывают, что Пифагор нашел их 5 причину (следующим обра­
зом). По случаю, проходя мимо кузницы, он заметил, что удары 
молотов по иаковальне (создают) иесозвучия и созвучия. Войдя 
(в кузницу), он сразу же стал выясиять причину отличия ударов 
и (причину) созвучия. Он обиаруживает ее, увидев различие в весе 
молотов, и (понял,. что соотношения весов являются причиной 
раЗJJичий величии интервалов) и созвучнА звуков. Он обнаружи­
вает, что при звучании. созвучия кварты в весах (молотов) имеется 
отношение эпитрита 56

• Он постигает, что квинта вызывается 
при ударе молотов, обладающих весом, (находящимсяJ в полутор· 
ном отношении 57

• При двойном соотношении веса ' он заме· 
чает в звучаниях октаву. Отсюда, положив начало [изучению) 
соответствия созвучий числам, изобретатель обращается к другому 
способу. Натягивая две равные [по длине), одинаковые [по 
толщине) и выделанные тем же способом струны, он привешивзет 
к одной вес в 3 части. а к другой - в 4 части и, ударяя каждую, 
обнаруживает упомянутое созвучие кварты. Опять-таки, натяги­
вая [струны) с полуторным весом, он обнаруживает, что они зву­
чат между собой в созвучии квинты. Когда же он прикрепил 
двойной вес, то обнаружил, что струны звучат в (созвучии) 
октавы. Создав тройное отношение. он наблюдает созвучие 
дуодецимы 59 и далее аналогично. Однако, не удовлетворившись 
только этим опытом, он испытывает другой метод. Натягивая 
струну на некую линейку и деля линейку на 12 частей, он ударяет 
вначале по всей [струне), а затем по половине, [состоящей) 
нз 6 частей. Он обнаружил, что вся струна по отношению к по­
ловине (звучит) согласно созвучию октавы. которое и в начальных 
исследованиях достигалось двойным отношением. Затем, ударяя 
всю (струну) и три части всей [струны), он воспринимал созву­
чие кварты. Ударяя же всю (струну) и две части всей [струны), 
он обнаруживает созвучие квинты и аналогично другие созвучия. 
Потом, испытав их многообразно по-другому, он обнаруживает, 
что в указанных числах существуют те же отношения созвучий» 60 

Аналогичное, но более краткое описание этого рассказа дает 
Аристид Квинтилиан (111, 1) ы. 

Позднеантичные авторы не были первыми популяризаторами 

55 То ttть созвучия. 
56 inltQttov- состоящее нз UE'J1oro и его третьей части. как 4:3, 8: 6. 12: 9 

и т. д. 

~ 7 tO\· i)р.н)Аюv- содержашее Ut"Лoe и nоловину ue..1oro. каt< 3: 2. б: 4. 
9: 6 Н Т. А. 

8б 

Ы1 тti~ ... 61.лЛао(а...,;- то есть как 2: 1. 4:2, 6:3 н т. д. 
39 тО 6tU лао&v ... "Наi бнi nfvп, буквально - октава и квинта. 
"" Gaud•ntii ... Ор. cit.- Р. 340--341. 
" Aristidis Quintiliani ... Ор. cil.- Р. 94·· 95. 



nой легенды. Судя по всему, она идет нз далекой древности, 
так как среди сохранившихся музыкально-теоретических памят­

ников впервые это предание излагается Никамахом 62
• Оно пере­

жило античность и существовало в течение всего Сfедневековья 

не только на Западе 63
, но и в поздней Византии 6 

• Сочинения 
Гауденция и Аристида Квиитилиана были лишь небольшим, но 
очень важным звеном в nой многовековой традиции. 

Легенда утверждает, что если к струнам подвесить грузы, 
которые б у дут находиться между собой в пропорциях созвучных 
интервалов, то звучания струи также будут соответствовать зву­
кам тех же интервалов. Однако на самом деле это не так. В дей­
ствительности звучания струн и грузы, привязанные к ним, 

находятся в иных отношениях. Если, наnример, требуется полу­
чить на одинаковых по размерам струнах звучание кварты (4 : 3) 
и квинты (3: 2), то грузы должны быть в отношении 16: 9: 4. 
Иначе говоря, в таком случае высота звучания струн nропорцн­
ональна квадратному корню ьеса грузов, сnособствующих их 
натяжению. Глубокая вера во всесилие интервальных nропорций 
в их наиболее распространенной форме, выражающейся отноше­
ниями !IJIИH струн, была механически перенесена и на другие 
случаи 05

• Следовательно, идея, справедливая при «геометри­
ческом воплощении», оказалась неверной в сфере физической 
реальности. 

Необходимо отметить, что уже Птолемей (1, 8) понял ошибку, 
лежавшую в основе скузнечной легенды», и когда он писал о зву­
чании струн с подвешенными на них грузами, то хорошо знал, 

что сневозможно будет, чтобы отношения весов (грузов] соответ­
ствовали (отношениям]. nолучаемым nосредством их-звучаний> 66

• 

Птолемей не дал точного ответа на воnрос о зависимости весов 
грузов и возникающих интервалов, но уже сам факт установления 

им ошибки весьма nоказателен 67
• Вместе с тем, ранкевизантий­

ские авторы, как мы видим, nрошли мимо мнения александрий­

ского ~ченого и nродолжали nередавать легенду в ее изначальном 

виде 6 
. 

""~ Nicomachi Enchiridion, 6.- Р. 245-248. 
6~ Срел.невtковые латинские источники. ntрескаэывающие yry легенду, 

'казаны в нзд.: Mfinxelhaus В. Ор. cit.- S. 39-41. 
м В трактатах. поевяшеиных проб.1емам musica theorica. 
6ь Другую трактовку этоА легенды см. в иэд.: SzabO д. дnHinge der grie· 

chischen Mathematik.- ,1<\finchen: Wien.- 1969.-- S. 149. 
" Ptolemaei ... Ор. cit.- Р. 17. 
67 В новое время справед.,'lивостью содержании 9ТОЙ легенды ннтере· 

совзлись Г. Галилей (см.: WoH А. А History of Sciencf', Technology and Philosophv 
in the 16-th and 17-th Centuries.-· l.ondon. 1950.- Р. 281-282) и М. Мерсени 
(Mt>rsenne М. Harmonie universelle.- Paris. 1636.-- Vol. 3.- Р. 25). 

611 Проведеиное П. Ростедом исслrдование показала. что в древнегреческих 
источниках описание nифагорейского -;ксперимента претерпмо существенное 

изменение. В начале оnисывали xa~.xoi 6loxot (медные диски) у пифаrореАuа 
Гиппаса ИЗ Меrапонта и CJq'atQO\ i\ 6Lmcot (шары или ДИСКИ) у nтооемея и Порфнрня. 
У Никомаха OIJ'«iQot превращаются в d'lf{)Qat, которые эатем становятся ottLoTf'jQf~ 
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Античное учение об интервалах наглядно показывает д. 
важнейших метода, Применявшихея в музыкоэнании для изучения 
интервальных образований. Сводка основных точек зрения на эту 
проблему представлена в одном из лараграфов ( 11, 72) трактата 
Бакхия: сСам интервал является умапостигаемым или слышимым 
(votJ~ov ... i\ axoua~ov)? Умопостигаемым. Ведь если бы он был 
слышимым, то и просталюдин (о 1бно~tJ\:), слушая авлетов, псал­
тов "" или певцов, распознал бы, что такое интервал. Но, согласно 
(мнению] некоторых, он должен быть умапостигаемым и слыши­
мым, ибо невозможно постичь неслышнмое:о 70

• 

В начале отрывка зафиксирована древнейшая пифагорейска.я 
точка зрения, согласно которой интервал мог быть верно определен 
только посредством числовой пропорции. Этот, сугубо рациональ­
ный, метод был порожден недовернем к чувственно-слуховым 
критериям. Другое воззрение, впервые высказанное в античном 
музыкоэнании Аристоксеном, допускало два способа рассмотрения 
интервалов - рациональный и слуховой: сНаучное знание воз­
двигается на двух (принципах] -на слухе и разуме» (е1(: ... тijv 
axoijv ха! el> тijv бнivщаv) 11

• Заключительное предложение 
приведеиного параграфа Бакхия следует аристоксеновской тради­
ции, примиряя обе методологии. Однако в других источниках 
сперевес:о оказывается на стороне слухового анализа. Например, 
при пересказе «кузнечной легенды» Гауденций (11) сообщает о том, 
что Пифагор обратил внимание на звучания, возникающие от 
ударов молотов, «ощущая:. (a1att•l~t•vo~·) '" их, то есть восприни­
мая слухом. Аналогичные наблюдения можно сделать не только 
при оценке звукавысотных явлений. Так, Аристид Квинтилиан 
(1, 13) пишет, что ритм в мелосе воспринимается слухом 73 , а 
схронос лротос» -:- это первая из ритмических единиц, восприни­

маемая чувством ·•. 
Следовательно, к закату античности музыказнание постоянно 

обращалось не только к рационально-логическому анализу, но и 

(оба слова обозначают смолоты•) (см.: RaastE'd. J. А ~eR"Iectt:>d Version or the Anec­
dote about Pythagoras·s Hamm('r::, Expt.>rim('n1//Cahiers de l'lnstilut du Моу­
Е'П·Аg(' grec ('t lalin. 31 <..~. - Copcnhagu(', IY79.--- !>. 1-9). Таким образом, кузнеч­
ная легЕ-нда моrла появиться в результате нюправданноrо изменения ocpaiQtН на 
nqft.нct в одноА из рукописей трактата Никома ха. Такое наблюдение не противоре­
чит нмсвшемуся в ан-rичном мире стремлению к «физическому реше-нию:. интер 
вальных отноu•!:'!IИд, что со sct'й очевидностью проявляется в опытах cu струнами н 
грузами. 

';
11 ~а).тU.\·. В даннuм ~.:~1учае этот термин обозначает музыкантов, игравши:\ 

на струнных инструментах. Как ужt• указыва~1ос:ь (гл. J), в Древнем мире r.'laro.-1 
«пса .. 1леАн• обозначал игру на струнном инструменте без пJ1ектра. Например 
Афиней (IV, 183) сообщает. что Эnигон (нзнtч:тныА музыкант \'1 в. до н. ;.) 
«игра.'! на струнах рукод без 11.1е-ктра• (xщit ;(Yi('a Ьi;(ц .:йtjхтuщ· Рq1аЛЛt>) _ 
дthenaei ... Ор. cil. Р. ЗЮ. 

71
' Ba.:chii Ор. cit.·- Р. ЗОi. 

:
1 Ari:;tux<'ni ... Ор. ci1. · Р. 4~. 

~' Gaude11tii Ор. 1.:i\. Р. :J.ff). 
·., Ari~tidis Quintilia11i Ор t•it. · Р. 31. 
" IЬi<l. Р. 32. 
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.,. .,~.,.,tнно-слуховому. Исключительная приверженность к пер­
вому из этих методов навсегда осталась в прошлом. Если иногда 
авторы и продолжали утверждать превосходство гatio над seпsus, 
то зто было лишь данью многовековой традиции. но не более. 
Разве можно себе представить хотя бы еще во 11 веке. во вре­
мена Птолемея, ярого поборника рационализма и последователь­
ного критика Арнстоксена '\ такое начало учебника музыки, 
которое предложил своим читате,,ям Гауденций: «Необходимо, 
чтобы воспринимая (изложение( положений об зтих (теорети­
ческих категориях( 76

, слух был подготовлен опытом. чтобы 011 
точно слышал звуки и узнавал интервалы, созвучие и разно­

звучие; чтобы, добавив речь о звуках к восприятию (их( особен­
ностей, он попытался бы усвоить совершенное знание и теперь 
разумом приумножил бы его. Тот же, который явился (сюда(. 
не воспринимая звуки и не развив слух, тот пусть уйдет, закрыв 
дверь для слуха 77

• Ибо даже прнсутствуя, он будет глух 70, так 
как заранее не познал то, о чем идет речь. Мы же. начиная, 
говорим о звучании, !обращаясь( к тем, кто основательно упраж­
нялся на практике» 7 

• 

Учение об интервалах показывает еще одну характерную черту 
музыкально-теоретических воззрений. Для античности интервал не 
был цельным комплексом. создававшим нз соединенных звуков 
какое-то новое качество. Теоретики всегда рассматривали любой 
интервал дискретно и постоянно помнили, что он - результат со­

единения звуков. Позтому очень часто для классификации интер­
валов применялнсь те же критерии, что и для составляющих 

его звуков. Так, Аристид Квинтилнан пишет, что св отношении 
звуков мы также говорим о симфониях и диафониях» 8

". Аналогич­
ным образом и Гауденций (8) называет зв1ки гомофонными, 
симфонными, диафонными и парафонными • . Таким образом, 
музыказнание отождествляло свойство интервала со свойствами 
входящих в него звуков. 

•~ Ptolemaei ... Ор. cit.-- Р. 19·-20. Правда, и 011 уже не мог по,..1ностью 
отказаться от слуховых критериев, например в воnросе оuенкн 11нтервалов, 

превышающих октаву (Jhid.- r. 12-13). 
1
" В nре-дыдущем предложении говорится о фтонrах, интерва.1ах, снстl."мах. 

тона.1ьностях. модуляuнях н мелопf'ях св связи со всеми родам1t гармонии:. 

(тп<i n.clvtu тО. vfv'l тft~Z: O.щ .. шvtu.;). 
:; ГауденциА здесь перефразирrет стих, которым он открывает нможе-ние 

текста трактата: ·л~t6w ~vveтoiat, 'fiщ,щ.; Ь' f:tHtF.rrft!:' j3ff}'li.щ (сДля понимающих 
пою, заприте две-рь. не-посвященные»). По свндЕ"Тельству нздате...1ей сочинения 
Гауденцня, этот стих близок к фраrме-нту одноrо из так называемых сорфнчt>Скнх 
rнмнов:. (см.: M~ibomius М. Nole:tE' in Ga1Jdentii Philosophi Introductiont>П1 
harmonican//.\'\eibumius М. Ор. cit.- Vnl. 1.- Р. ЗО; Jan С. Mнsiri srriptor('s 
grarci. -- Р. :127). 

?~ Буквально: сзаткнет iceбeJ уши». 
79 Gaud<'nlii ... Ор. cit.-- Р. 327. 
JW Aristidis Quintiliani ... Ор. cit.- Р 11. 
~~ Gaudentii ... Ор. cit.·- Р. З.З7 . 

• 
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f ~- СМСТЕМW 

Системные образования играли большую роль в музыкознании. 
Все источники считают, что понятие ссистема~ включает в себя как 
минимум два звука. Бакхнй (1, 5) квалнфицн~ует систему как сто, 
ЧТО ПОеТСЯ НЗ МНОГИХ ЛИбО двух ЗВУКОВ» (то ех IIЛfliJVUJV ~ 1\{IO 
<pfluyyw\' l'й<yбo{'l'•vov) '. В одном параграфе (23) Аноним пред­
ставляет систему как •организацию многих звуков, имеющую 

какое-то расположение в пространстве звучания» (uuvтa6t~; 
IIЛ'tovwv <pflt\yywv f:v t<\J тij~ <pwvf)~; тоn<у blo1v нvа !IOlltV 
i1x<>uofl) 2

, а в другом (51) к этому определению он добавляет: 
« .... 1ибо соединение многих или одного интервала• ·'. Если следо­
вать этим определениям, то наименьшая система, состоящая нз 

двух звуков.- это интервал. Действительно, параграф о состав­
ных и несостаоных интервалах Гауденций (4) заключает такими 
словами: •Те ЖЕ' самые (построения] называются снстЕ'мами. 
так как вообще снстЕ'ма ·- это интЕ'рвал, состоящий из многих или 
одного интервала• (та ы Ql~TQ xai OUOПli'UTtl Лiуоvтш. anЛw~; 
yfiQ oUOtY)~a €оп тО fx лЛе~бvw\-' il fvO~ /)taoтrннiтwv auyxelJ..LFVov 
1\LiioтiJI'") '. Значит. любЫЕ' звуковые образования, изучаемыЕ' 
ТЕ'орией, рассматривались как особые системы, имЕ'ющие свои 
индивидуальные особЕ'нностн. К ним слЕ'дует отнЕ'стн не только 
интервалы, но и рода (та yevТJ), тональности (<>i тovm) и совершен­
ную систему (ot\oтiJI'U теЛноv). 

Род - системное образование, заключенное в рамки кварты, 
нормативный для античной художественной практики ладовый 
комплЕ'кс, посредством которого осуществлялось музыкальное 

освоение звукового пространства. Музыкальное мышление той 
эпохи было тетрахордным. ТЕ'трахордность мышления означает, 
что ладовыЕ' связи МЕ'Жду звуками осознавзлись то.1ько в кварто­

вых границах, н для того чтобы понять взаимосвязь звуков. 
находящнхся внутри тетрахорда и вне его. необходимо строить 
новые тетрахордныЕ' образования и таким образом уяснять 
смысловые контакты МЕ'жду звуками'. СлЕ'довательно, род мог 
быть только ТЕ'трахордным, так как он яв.пялся практическнм 
олицетворением античного лада н его теоретической парадигмой. 
Поэтому термин срод• можно с полным основаннем переводить 
как слад». 

Тетрахордное образование представлялось звуковым про-
странством, заключенным в рамки кварты. Однако внутреННЕ'!' его 

1 Bacchii Ор. cit. -- Р. 292. 
2 Anon\·mi Ор. ~·it. -· Р. 32 
·' lbld.- 1'. \04. 
~ Gaude11tii Ор. cil - Р. 331. BnOJJH{' возможно, что зде-сь вместо нмnрав 

данных двух nовтор("ННЙ hнi.nтrJ~<l дмжно бы.1о стоятt. друг<Х" слово: .'lибо 

тi• oC,·ttнo\' («соедннrние»J как у дрttстоксrна (Ari~loxeni ... Ор. cil. - Р. 21). 
либо тО ot·yx"iltf'\'1}\' («образование•) как у К.1е-онида (<:lconidi$ Or. <.'it 
Р. 1801. 

f> О те-трах.ордностн музыt<аль!IМО мыщлt>ния см : АММ. С. 38 44. и ар. 
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содержание могло быть разнообразным. так как высотное nоложе­
ние звуков внутри тетрахорда nостоянно варьировалось. Подоб­
ное варьирование было следствием эволюuнн музыкального мыш­
ления. Оно началось с моноладового периода, когда в практике 
исnользовался только род диатоники (снизу вверх: 1/2 т.-lт.-1 т.) 
На его смену пришел новый этап, в течение которого активно 
применялись вначале хроматические разновидности родов 

(приблизительно 1/2 т.-1/2 т.-1'/, т.). а затем- энгармони­
ческие (также nриблизительно: 1/4 т.-1/4 т.-2 т.) 6 . Следо· 
вательно, то. что в теории рассматривалось в качестве различных 

родовых наклонений. связанных с неодинаковыми высотными 
·уровнями «внутренних» звуков тетрахорда. на самом деле явля­

лось ладовыми формами художественной практики, предопре­
деленными эволюuией античного музыкального мышления. Край­
ние звуки тетрахорда, всегда находившиеся на расстоянии чистой 
кварты, назывались «постоянными• (eaтiilп>)., а внутренни;. 
менявшие свое положение,-- «Подвижными» (xtvot~J!evщ или <pFQ0-
1-'•vol). 

В античном музыказнании существовало два метода освещения 
рода. Один из них - звукорядный. когда ладовая система 
трактовалась как последовательность звуков, находящихся на 

определенной высоте и заключенных в конкретный ладовый 
~бъем. Такое nонимание .1ада идет от отдельных элементов посте­
ilенно расширяющегося звукоряда к uелому -- последователь­

ности, ограниченной ладовым объемом. который выражен край­
ними точками звукоряда. Однако если теория нового времени 
оперирует звуками абсолютной высоты, то античная указывала 
лишь на их относительную высоту. Поэтому фиксиравались не 
названия звуков. а интервалы между ними. Вот образеu подобной 
звукорядной трактовки лада: «Каждый из них' поется следующим 
образом: энгармония - вверх по диезису, диезису и несостаоному 
днтону. а вниз - наоборот; хроматика - вверх по полутону, полу­
тону и трехполутонию, а вниз - наоборот; днатоника - вверх по 
полутону. тону и тону, а вниз - наоборот> •. Другой пример 
аналогичного звукоряднаго описания рода дает Аноним (25): 
«Если Jпос.1едовате.1ьность звуков! продвигается по интервалам 
(ev ... то!> бшатlн.шrнv ri ... л~,~охс'ттоt) полутон. тон (и тон). 
то создается диатонический род мелодии. если же - по nолутону, 
полутону и трехполутонию,- создается хроматический род мело­
дии. ес.1и же она изменяется по диезнсу, диезису и дитону, то 

получается 311гармонический род»'. 
Существовал и другой метод описания рода. Для всех без 

исключения теоретиков род - это «Некоторое разделение тетра· 

6 Подробнее об 7той зволюtJ.ИН см.: АММ. -С. 121-126. 146-183. 
; То ('{'ТЬ ро,1,оо. 
~ Art~tidi~ CJнlllllliaпi Ор. cit Р. 10. 
·· дnonymi Or cit - Р Н2. 
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хорда~ (noнi тETQ11Xбi!IJOIJ бщll!e.ot.;) '". Другими словами, кварто­
вый ладовый объем понимался как образование, по-разному 
разделенное, в зависимости от чего и появлялись различные 

роды -диатонический, хроматический и энгармоннческий, а 
также их наклонения (если бы новоевропейская теория шла по 
такому же пути, то мажорные и минорные организации могли бы 
быть представлены как различным способом разделенные октавы). 

Обе указанные трактовки рода сосуществовали в одно и то же 
время. Более того, даже у одних и тех же авторов можно обнару­
жить как одно описание рода, так и другое. 

В энгармоническом и хроматическом родах в нижней части 
тетрахорда образавывались два меньших интервала, а в верх­
ней- один большой. Когда сумма двух нижних интервалов была 
меньше одного верхнего, система называлась спикнонной:о 
(n\Jxvov- «сжатое»), nри всех других вариантах отношений 
между двумя нижними интервалами и верхним она именовалась 

сапикнонной:о (iiniJxvov- снесжатое:о) 11
• В связи с этим, как уже 

указывалось 12
, самый низкий звук тетрахорда обозначался как 

снизкопикнонный>, вторая ступень- как ссреднепикнонный>, 
третья - как сверхнепикнонный», а самый верхний звук - как 
снепнкнонный». 

Архаичная музыкальная nрактика давала образцы много­
численных разновидностей. Однако лишь очень немногие из них 
были зафиксированы учеными (Архитом 13

, Эратоефеном ". Ди­
димом 15

). Впоследствии все эти данные были собраны Птолемеем 
(11, 14 и др.), и таким образом сохранились до нашего времени. 

Все эти родовые разновидности, за исключеннем так называе­
мой сдвухтоновой диатоники>, постепенно выходили из уnотребле­
ния уже в эnоху древнегреческой классики. В позднеантичном 
музыкоэнании они фигурировали лишь благодаря традиции. 
которая уже не соответствовала художественному творчеству дан· 

ного nериода. Поэтому со временем им стали уделять значительн< 

11
' См.: Gaudentii ... Ор. rit.-· Р. 331: Bacc11ii ... Ор. cit.- Р. 298: Aristidi 

Qa1i11tiliani ... Ор. cit. ·· Р. 15. 
11 Подробнее об этом см.: Герzс.ман. Е. Принцнпы органнзаuнн сnнкнонных,. 

н сапикнонных» структур; а также-- АММ.- С. 95 -108. 
11 См. § 2 наст. r .. 1авы. 
н Архит (ок. 500 -360 r. до н. 3.) - фн.'lософ. математик. блнзкиА к 

nифагореАскоА школе, политнJС н военачальник, дружил с Платоном. Сохра­
ннвшнеся сведения о er·o научных взглядах н деятельности см.: Diels Н. Kranz W. 
Die Fragmente der Vorsokratiker.- Zurich, Berlin.-. 1922.- Bd. 1.- S. 322-·338. 

н Эратоефен (ок. 282--202 rr. до н. ;_) --разносторонний rрсческнА ученый. 
с 246 г. ВО3ГJ1авлял знаменитую АJ1ександрийскую бнблнот('ку; работа-1 в области 
филологии, грамматики, истории лите-ратуры. математики, астрономии. См. о нем: 
Powcll J. C<JIIectanea Alex.andrina. - Uxfuнl. 1925.--- Р. 58--68. 

1 ~ Дил.нм {вторая половина 1 в. до н. ::..} - ученый нз А..1ександрнн. 
которому припнсывается огромное количество работ (3500- -4000). лi."кснкограф 
и комментатор сочftнений древни'С авторuв. Сохранившнеся материалы по 
теорюt музыки. rвяэанные с H\1t:'Ht·м Дttдима. ttз.1ОЖ('НЫ в сГармоннках• 
Птолемея н комментариях Порфирня; см.: Porphyrii ... Ор. cit. - Р. :1, 5, 28. IUi. 
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меньше внимания, чем прежде. Встречающиеся в позднеантичных 
источниках определения пикнона становятся поверхностными и 

зачастую лишенными важных деталей. Например, такой основа­
тельный автор, как Аристид Квинтнлнан (1, 6), пишет, что спик­
нон - это какое-то расположение трех звуков:. (noнi TQt<tlv <pttбy­
yoov 1\tcittecrt~) 16

, даже не упоминая такого важного признака пик­
нона. как разницу суммы двух нижних интервалов н величины 

верхнего. Аналогичное примитинное описание пикнона имеется у 
Бакхия (1, 20): сСоединенне двух наименьших интервалов в каж­
о1ОМ роде» (то ех 1\Uo 1\шcrtТ]ttciтoov eЛaxlcrтoov cruyxвlt-tevov ev 
~xcicrт'l' yivet) 17

• Помимо того, что в этом параграфе опускается 
га же характерная черта пикнона, что н у Аристида Квин­
гилиана, в нем допущена серьезная ошибка. Ведь пикнон имеется 
·Je в скаждом роде», как пишет Бакхий, а только в энгармони­
lеском и хроматическом, так как диатонический род апикнонный. 
I Гауденция вообще отсутствует какое-дибо определение пикнона. 
~ти факты проливают свет на отношение теоретиков к феномену 
юдов с мелкими акустическими де.1ениями тона 18• 

Ослабевает интерес теоретиков и к конкретным формам 
юдовых разновидностей. Вспомним, что еще во 11 веке, то есть за 
юлтора столетия до образования Византийской империи, Птоле­
.tей посвящает много обстоятельных страниц подробному описа­
нию акустических структур родов с дробными выражениями 
интервалов. Причем он регистрирует не только те комплексы, 
которые сам считает наилучшими, но и заимствованные нз несохра­

ннвщнхся до нашего времени сочинений Архита, Эратоефена 
и Дидима. Несмотря на то. что во времена Птолемея художест­
венная практика использования родов уже давно стала преданием, 

александрийский ученый скрупулезно коллекционирует и систе­
матизирует сведения о них. Однако в позднеантичном музыкозна­
нии даже такой ссобирательский интерес» к родам пропадает. 
Самые подробные из сообщений по этому вопросу не идут далее 
указания на то, что существует один вид энгармонии. три 

вида хромэтики и два вида диатоники 19
• Чаще всего в таких 

случаях описываются «роды Арнстоксена:о. Правда, Аристид 
Квинтилиан мимоходом замечает, что есть и другие тетрахордные 
деления, употреблявшиеся «самыми древними:. (ol ncivu nаЛшб­
татоt) 20 Но такая ремарка не в состоянии дать читателям трак­
тата ясное представление об интервальных конструкциях этих 
родов. Гауденций (5) вообще упоминает только три ос\;/овных 
рода - диатонику, хроматику и энгармоиию без каких-либо их 

•ь Aristidis Q~Jintiliomi Ор. cit.- Р. 9. 
1 ~ Barchii Ор. cit.- Р. 298. 
1
" l:::динственныА неточник ~того пе-риода. которыА бOJJe~ нлн менее точно 

rн.•р('дает суть пнкнона, · сочинение Анонима (56). 
lч См.: Aristidis Qtrir1tiliani Ор. cit- Р 17: Anonvmi Ор. cil.·. Р. 104--

IM · 
:to Aristidis Quintilia11i ... Ор. <:il. Р. IB. 



разновидностеii. Начиная затем перечислекие названиii звуков 
совершенной системы, он предупреждает читателя, что речь будет 
вестись только о звуках системы, функционирующих исключитель­
но в диатоническом роде, стак как из трех родов только этот 

обычно поется сейчас~ (тоuто yaQ J.IOVov тооv "<QL<ilv yevШv елiлаv 
ecrтl "tO vuvl J.IEAqн'!out-~evov) 21

• 

Исчезновение родов из художественной практики не следует 
понимать как вообще исчезновение ладовых форм мышления. Вне 
лада, вне догически осознанной и исторически обусловленной 
системы взаимоотношений звуков музыкальное искусство не­
возможно. К сожалению, ладафункциональная эволюция •. про­
исходившая на рубеже нашей эры, остается пока неизученной. 
Необходимо отметить. что в данный период функциональная сто­
рона музыкального материала науку вообще не интересовала. 
От функциональноii теории стесиса и дюнамиса», изложенной 
некогда Аристоксеном, в позднеантичных сочинениях почти ничего 
не сохранилось, если не считать упоминания о сг'ипатоподобных~. 
спаргипатоподобных~ и слиханоподобных» звуках (обозначавших 
характерные функциональные свойства ступеней тетрахорда 22 

у Аристида Квинтклана (1, б) и Бакхия (1, 43) 23 и мимолетного 
замечания Бакхия (11, 85) об соднорадовых звуках» (ol OJ.IO")'evei~ 
q>~oyyot) 2', то есть о звуках. выполняющих идентичные ладовые 
функции в различных тетрахордах. Более того, даже терминология 
функциональной теории стесиса и дюнамиса» постепенно извра­
щается. Так, сам Арнстоксек применял обозначение сдюнамис» 
(1\UvaJ.Iц;- функция) для определения ладовой сути звука внутри 
тетрахорда 25

• Такое использование этого термина полностью 
соответствовало логике тетрахордно-ладового мышления. Но уже 
Клеонид (2), считающиilся по общепринятому мнению его после­
дователем (хотя и живший пятью столетиями позже), по-иному 
употребляет слово сдюнамис». сП о высоте существует бесконечное 
число звуков, по дюнамису же [ихl 18 в каждом роде» (<pitoyyot 
б€ eicrt. ·~ J.IEV т<icret liлetQot т~ IJe 1\uvlit-~et xait' ёхасrтоv yevo<;; 1\еха­
охтоо) 26 . Таким образом, Клеонид распространяет термин «дюна­
мис» на все звуки совершенной системы, что в корне противоречит 
тетрахордкому пониманию лада. Гауденций (7) идет еще дальше, 
утверждая, что во всей ссовершеиной системе» присrтствуют 
сдюнамисы числом 26~ (1\uvaf!et• тоv a()titiJ.OV ;' xat х') 2 

, то есть 
к основным \8 звукам совершенной системы он добавляет вари­
анты одних и тех же ступеней в каждом роде. Все это не имеет 
ничего общего с функциональной трактовкой лада, так как ан нули-

" Gaudeпlii ... Ор. ci1.- Р. 331-332. 
" См.: АММ.- С. 50-61 и др. 
23 Aristidis Quintiliani ... Ор. cit.- Р. 9-10; Bacchii ... Ор. cit.- Р. 302. 
24 Bacc-hii ... Ор. cit.- Р. 311. 
" Aristoxeni ... Ор. ril.- Р. 5. 7. 24. 27. 42, 43. 45. 50, М. 
2~ Cleonidis ... Ор. cit. Р. 181. 
;Н Gaudentii ... Ор. cit.-- Р. 336. 



рует ладовый объем. вынося nонятие функции за nределы nри­
пятых логических границ. С этой точки зрения nоказательна 
фраза Аристида Квннтнлнана (1, 6): сВ nрироде существует 
беСКОНеЧНО МНОГО функцнii ЗВУКОВ (<j>ttO'\')'WV bl 1\UVaJ.Lel~ a:lteiQOI 
1-1ev е1<н т~ q>Ucret), доnущено же вообще в каждом роде- 28» 28

• 

Следовательно, если Клеонид и Гауденций расnространяют nо­
пятне функции на каждый звук совершенноii системы, то Аристид 
Квинтилиан - на все существующие в nрироде звуки. Основатель 
же ладофункцнональноii античной теории Арнстоксек nризнавал 
лишь три индивидуальные звуковые функции, расnространяю­
щнеся на три стуnени каждого тетрахорда (IV стуnень была 
ладово идентичной 1 стуnени). 

Итак. для теории было абсолютно безразлично, освещаются ли 
звукавысотные nостроения функционально или звукорядно. Все 
говорит о том. что расnространение nолучил второй метод. Поэтому 
в теории не обнаруживаются существенные данные, на основании 
которых можно было бы nоnытаться реконструировать функци­
ональный смысл ладатональных образований рассматриваемой 
эnохи. 

Другим важным системным образованием, nостоянно исnоль­
зовавшнмся в музыкознании, была ссавершенная система». 
Ее основой nослужила система струн лиры. Совершенная система 
nредставляла собой теоретический звукоряд. на который nроецн­
ровалнсь все звукавысотные явления художественной nрактики. 
Только nеренесенные в nлоскость ссавершенной системы» они 
могли быть осознаны теоретически 29

. 

Благодаря nозднеантичным и раиневизантийским источникам 
до нас дошла сольмизационная система, активно nрнменявшаяся 

в этот nериод. 

Для сольмизацнонных слогов были выбраны те гласные гре­
ческого алфавита. которые. согласно Аристиду Квинтнлнану 
(11, 14). сnособны ск расnевности нз-за [своего] мелодического 
звучания» (лQо~ ехта1нv 30 1\ta тij~ JlfAq>lltxij~ !pwvij~) 31

: альфа 
(а), эnсилон (f.), эта (ТJ) и омега (w). Для удобства сольфеджиро­
вания к этим гласным добавлялся согласный звук стау» (т). 
Его соединение с гласными звуками объяснялось следующим 
образом: «Так как была необходимость и в соседстве согласного, 
чтобы nол:Jчившееся звучание нз-за [употребления] одних гласных 
не зияло • ставится самая прекрасная из согласных- тау. Ибо 

le Aristidis Quintiliani ... Ор. cit.--- Р. 8. 
Z9 Подробнее о ссовершенноА снстtоме», ее терминологии и орtаннэацни 

см.: АММ.- С. 29-39. 
J!J 1] ёхтu.rн\:.. буквально - растягивание. удпиненне. 
11 Aristidis Quintiliani ... Ор. cit.- Р. 79 . 
. \z О:нl);; ~~ч 6eCt 110,·ш,. тW"· фwvfJf"·tю\· yt,·ci!Jevo~ О {Jx.c~ ;.tex~v)]. Здесь 

подразумевается известное в грамматике древнегреческого языка понятие о зиянии 

(hiatus), образующемся при последовательности двух гласных звуков (либо внутри 
с~1ова. либо когда rласноА завершается nредшествующее слово н начннаt"ТСЯ 
nоследующее). 
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она выявляет грамматические члены 03 [и] только она звучит 
подобно струнным инструментам, и к тому же [eej звучание 
наиболее плавное» ". В результате соединения тау с указанными 
гласными образовалось четыре слога та, те, t'], тw, обозначающие 
соответствующие ступени в тетрахордах совершенной системы: 
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Эта схема наглядно показывает, что сольмнзационная 
система, отражающая тетрахордные нормы ладатонального мыш· 

ления. состояла нз четырехэлементных образований. Причем пер· 
вый н четвертый слоги каждого такого образования были оди· 
наковы. так как показывали ладовую идентичность 1 и IV ступеней 
тетрахорда. Основной звук при соединенных тетрахордах выра· 
жался слогом та. а при разделенных - тЕ 35

• 

Более того, представленный в схеме четырехэлементный прин· 
цип классификации звукового пространства (то есть тетрахорд· 
ный принцип) настолько закрепился в музыкознании, что для 
других наук он стал своеобразным олицетворением музыкальной 
классификации. Напр11мер в алхимическом трактате Vll века, 

11 тU . :tt~oтaY.нxU п;,,. ,·tvftv..,,·. Имеются в виду артикли rpeчerкoro 
языка. начннающи('t'Я с буквы стау:.: tll(\ тij~. ·нil\', Т1j1, тtj. тоi~. таi.;. ·н)v. tt\\', 
ri1. тщ\:. rU.;:. тU. 

'
14 Лri~>lidis Qнi11lilia11i Ор. cit. Р. 79. 
~ Расхождения между Арнстlt:tом Квннтнлнаном н Анонимом (77) 

в описании сольмнзаuионнuй снсrемы сводятся тuлько к единственному отличию: 
у последнеrп автора прос.1ам6аном{'НО4.: пое-тся на с..юге тw (Anonymi ... Ор. t·it.· 
Р. 126), что явнu nротиворечит логикР орrаннэаuни всей снст{'МЫ. 
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уже уnомннавшемся в nервой главе книги, несколько пара· 
графов nосвящены такой классификации: сТак как существует 
4 родовых музыкальных элемента - 1. 2, 3, 4,- то из них обра· 
зуется 24 различных no виду элемента: кентросы, исосы, nла­
гиосы, катаросы, аэхосы (н nараэхосы) ". Иначе невозможно 
образовать ... мелодии гимнов, религиозных [nесноnений[, откро· 
веннй либо другой оnоры святого знания. и как бы (мело­
дии J, свободные от истечения, разрушения ·" либо других 
музыкальных недугов... Все играемое на авлосе либо кифаре 
состоит нз 4-х элементов или из 3-х, или из 2-х. или из 1-го. И когда 
оно оказывается организованным из 3-х [элементов). то обяза­
тельного либо из 1-го, 2-го, 3-го, либо нз 2-го, 4-го, 1-го, либо 
нз 4-го, 1-го, 2-го. И если весь мелос состоит нз двух составляющих, 
то либо из 1-го н 2-го, либо нз 2-го и 3-го, либо из 3-го н 4-го, либо 
нз 4-го н 1-го, либо нз 1-го н 3-го, либо из 2-го н 4-го, либо из 1-го н 
2-го. А если он состоит только из одного элемента, то соответ· 
'твенно либо нз 1-го, либо из 2-го, либо нз 3-го, либо нз 4-го, 
' иначе невозможно ... Тот сnособ у музыкантов считается неnрн· 
.Jичным н недугом мелоса, если кто-то, начиная от nервого эле· 

мента, сразу устремится к третьим или к [каким-нибудь) отдален­
ным н наоборот, либо от 2-го к 4 и наоборот, а среди этих-· 
от катароса к кентросу и наоборот, nренебрегая nлагиосами и 
исосами, либо от nервого (элемента) кентроса; ко второму, либо 
третьему, либо четвертому (элементу( кентроса; либо от исоса к 
нсосу, либо от nлагиоса к nлагиосу, либо [от) аэхоса к аэхосу, 
либо к самому nараэхосу ( ... ). Ведь из-за всех этих и nодобных 
[явлений) nроисходит раздор и высшая стеnень уnадка и nри всех 
таких заблуждениях обнаруживаются разрушения и омертве­
ния» :и~. 

Научные nредставления о четырехэлементном nринциnе клас­
сификации как о важнейшем методе анализа музыкального мате· 
риала мог ли быть обусловлены только тетрахордкостью ладового 

.Jt> xt\\ITQOt ха~ Iaot xaL :tЛdунн. ка".аоо~ xat lщхщ (xai лaudt1X01). К сожале· 
нию, л.аже общее значение каждого из этих с.nов (кроме первого. остающегося 
nолностью загадочным) ни о чем не говорит нашим современникам; равные. 
nлаrиальные (боковыt-), чистые, беззвучные, фальшивые, и тем более неnонятен их 
смысл в этом контексте. О. Гомбози fGombosi О. Studien zur Tonartenlehre 
des friihen Mittelalters//Acta Musicologica, XJI.-1940.-P. 49-50), а вс.пед за 
ним и Э. Be...1.'Je<: (Wellrsz Е. Muslc in the Treatist's of Greek Gnostics 
and Alchemisls//Amblx.·· Vol. 4, Jl<; З/4.- 1951.- Р. 158). предnоложил, что 
это своеобразные наименования шести тетрахордов соверwенноА .;истемы. 
ТрудJ.!О сказать, насколько такое предположениЕ' оправдано. 

,, q:itOQU.;. О. Гомбозн видит здесь намек на сфторыа поздневнзантийскоА 
теории музыки {см. статью О. Гомбози. указанную в nредыдущей сноске.­
Р. 50}. Однако, как можно заtv1ючнть нз дальнейшего из.ложении текста, :пот 
термин применяется д.ли определения некоторых слропускова в четырех::мементных 

сегментах или бесnорядочного их изложения. lloд термином же сфтора» поэдне­
византийские теоретики поннма.1и нечто Иfloe lсм. ч. 11., гл. 111 наст. иэд.). 

"' Перевод по нзд.: Berthelot М .. Ruelle Ch.-E. Ор. cit.- Р. 434-435. 
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мышления. В том же ракурсе нужно рассматривать и сообщения 
о тональной организации. 

Бакхий ( 1, 68) так поясняет суть тональности: с Одно более 
высокое или более низкое пение относительно другого, либо [когда 
один] инструмент настраивается на какой-то интервал более 
ВЫСОКО ИЛИ более НИЗКО, ЧеМ друГОЙ» (ТО ~/iEl\' fTEQOV eтeQOIJ 
o;uтeQOV ii f\aQUTt(IO\', ii OQ)'UVOV OQ)'Q\00\J ~Q!lOO~UL flaQuT EQOV ii 
o~uTtQOV <i>li1Jnoтuiiv 6щот~11аt1) 39. Гауденций (3) трактует тон аль· 
ность как снекоторую высотность всей системы» (т~v nooiJ'' 
тaotv ... тoii navтi><; оuоп\11-ато•) '". не поясняя. какую именно 
систему он имеет в виду. Однако изучая •nозиции тетрахордов». 
тщательно описываемые Бакхнем (80-87) ", легко 11онять, что 
речь идет о тетрахордных системах. Иначе говоря. античная 
тональность- это высотный уровень звучания ладово-тетрахорд· 
ной организации. 

Таково было положение в практике искусства. Что же касается 
теоретического освещения тональностей, то каждая из них рас­
сматривалась как отрезок совершенной системы. Особенности 
исторической эволюции совершенной системы сnособствовали 
тому, что они оnределялнсь октавнымн сегментами. 

Бакхий (11. 77), nредставляя 7 древних тональностей, сооб­
щает: сСушествует 7 видов октавы. Первый -тот, (разделитель­
ный] тон которого первый сверху, как от гипаты нижних до 
nарамесы; дреВНИМИ ({що TOOV aQ)(UtOOV) ОН НаЗЫВаЛСЯ МНКСО· 
лиднйским. Второй- тот, (разделительный тон) которого второй 
сверху, как от nаргнnаты нижних до три ты разделенных, он 

назывался лидийским. Третий- тот. [разделительный тон) кото­
рого третий [сверху). как от лиханоса нижних до паранэты. он 
назывался фригийским. Четвертый- тот, [разделительный тон) 
которого четвертый [сверху), как от rнпаты средних до нэты, он 
назывался дорийским. Пятый- тот, [разделительный тон) кото­
рого nятый [сверху). как от паргнnаты [средних) до триты 
верхних, он назывался rнnолнднйскнм. Шестой -тот. (раздели· 
тельный тон) которого шестой [сверху J, как от лиханоса [сред­
них) до nаранэты верхних, он назывался rнnофрнгийским. Седь· 
мой- тот. [разделительный тон] которого седьмой [сверху), как 
от месы до нэты верхних, он назывался гиподорийским или 
общим, и.1и локрийским• 42

• Аналогичные сообщения прнсут­
ствуют в сочинениях Аристида Квинтилиана (1. 8) 43 н Гауден­
ция (19) ... 

s~o< Bacchii . . . Ор. cit.- Р 306- З<t7 
(u Gaudentii ... Ор. cit.- Р. 330. . 
41 Они прнве.аены а АММ.- С. 62- 67. 
42 Bacchii ... Ор. cil.- Р. 308-309. 
н Aristidis Quintiliani .. Ор. cit.- Р. 14. 
н Gaudentii ... Ор. cit. ·- Р. 346. Русский пept"BO!l зтого параграфа прн 

веден в АММ.- С. 72. 
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••• ~··uru .PI'"'.""'" , ... < 1 .. новится ясно, что виды октавы рас­
сматриваются исключительно с точки зрения положения раздели­

тельного тона (в совершенной системе - между просламбано­
меносом и гипатой нижних, а также между мecoii и парамесой). 
Ведь именно благодаря имеющемуся разделительному тону звуки 
октавы однофункциональны. Если бы его не было, то ни о каких 
видах октавы не могло быть и речи. Напомним, что по античным 
Представлениям не являются видами октавы те октавные интер­

валы, которые находятся между паргипатой нижних и паранэтой 
соединенных, а также между лиханосом нижних и нэтой соеди­
ненных. Несмотря на то, что между этими звуками октавное 
расстояние, они не квалифицируются как виды октав, так как об­
рамляющие их звуки выполняют различные функции в своих 
тетрахордах: паргипата - спаргипатоподобна», а паранэта -
слиханоподобна», лиханос- слиханоподобен», а нэта - смесо­

подобна». Такое внимание к внутритетрахордным функциям 
звуков - еще один аргумент в пользу активности тетрахордных 

норм мышления в позднеантичный период (во всяком случае­
в теории). · 

Необходимо отметить, что приведеиные позднеантичные опи­
сания древней доаристоксеновской тональной снетемы входят в 
противоречие с общепризнанными во всем древнем мире ассо­
циациями. Дело в том, что абсолютное большинство неточников 
связывает дорийскую тональность или гармонию с низким зву­
чанием, фригийскую- с некоторой срединной высотностью, а 
лидийскую -с высоким уровнем звучания 45

• Кроме того, тональ­
ные наименования с приставками сгипо-» (imo- спод-») должны 
обозначать более низкие тональные плоскости, тогда как в указан­
ных только что отрывках они связываются с высокими тональ­

ностями. Чем объяснить такое несоответствие? Является ли оно 
результатом каких-то изменений в музыкальной практике или в 
методах ее теоретического освещения? Сейчас трудно ответить на 
эти вопросы, так как при всех многолетних и многочисленных по­

пытках раскрыть тайны древнего музыкозмания и художествен­
ного творчества еще многое остается непонятным. К таким вопро­
сам, трудно поддающимся толкованиям, принадлежит и сообщение 
о тональной системе, зафиксированной позднеантичными авто­
рами 46

• Для сравнения укажу только на более раннее свиде-

~!! Эти сообщения приведены в АММ.- С. 150-152. 
46 Ж. Шайе считает, что она результат изменения названий по так назы· 

ваемоА сдюнамнсноК» номенклатуре, пришедшей на смену стесисной» (см.: 
Chailley J. l"in1broglio des modes.- Paris. 1960. passim). Однако .многие его 
аргументы не подтверждаются материалами источников, кстати, как н мнение 

С. Мих.аелидиса. считающего, что порял.ок тональностей (тOvOt) прямо противо· 
положен порядку одноименных rармоинй (Uщ.шvtш} (см.: Michaelides S. Ор. 
cit.- Р. 337). Можно предполагать, что в рукопнсноА традиции запись сверху 
вниз, соответствуя последовате.1ьности звуков снизу вверх, внесла путаницу. 

закрепнвwуюся при переписке отдельных источников. Но почему в других 
трактатах (см. далее) прямо протнвоnопожная последовательность тональностеА? 
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тельство Птолемея (11, 10), в котором приводится перечень этих 
семи тональностей в другом порядке (свеуху вниз): миксолидий­
ская, лидийская. фригийская, гиполидинская, гнпофригийская, 
гиподорийская ". Иначе говоря, у Птолемея последовательность 
тональностей прямо противоположна той, которую предлагают 
позднеантичные писатели. В чем заключается причина такой 
инверсии? Какими принципами она регулируется? Все эти вопросы 
еще требуют тщательного исследования. 

Кроме древних тональностей позднеантичные теоретики описы­
вали систему, запечатленную в источниках как «тональности 

Аристоксена:о, которая в действительности лишь была зафиксиро­
вана Арнстоксеном (хотя в сохранившихся отрывках «Гармони­
ческих элементов:. этого раздела нет). К периоду заката антич­
ности она также была достаточно древней. Аристид Квинтилиан 
(1, 10) сообщает: «Согласно Арнстоксену, существует 13 тональ­
ностей, просламбаноменосы которых охватываются октавой 48

• Но 
согласно более новым (тоu~ ve<oтeQou<;). теоретикам,- [их[ 15. 
просламбаноменосы которых охватываются октавой и [ещеl вклю­
чают посредством разделения [интервал[ тона» (6>v о[ t.t v nQo­
crЛat.t~avoJ.tf!Vot neQiexovтat т<j) 6th nacr<iiv ха( тоv<р тоб хапi 
6н1~eu~tv iqюлт6t.tevot) 49

• Тональности, добавленные новыми 
теоретиками.- гиперзолийская н rиперлндийская. Вся же после­
довательность 15 тональностей, отстоящих друг от друга на полу­
тон, следующая (написание сверху вниз соответствует такой же 
направленности высотных уранней тональностей, см. с. 101). 

Аристид Квинтилиан (1, 10) объясняет причину, по которой 
были добавлены две самые высокие тональности, так: «Чтобы каж­
дая [тональностьL могла бы находиться внизу, в середине и 
высоко» {On(l)~ у' av ёкаото~ ~аQVптпi те ёхоt xai f.L~aoт'I'Jтa x.aL 
о~uтqта) ' 0

• Эти слова означают, что существует пять как бы 
основных тональностей - дорийская, ионийская. фригийская, 
эолийская и лидийская, находящихся в пекоторой центральной 
области системы. Вверх и вниз на чистую кварту от каждой из 
них располагается «одноименная:. тональность. обозначаемая 
названием основной, но с приставкой сгипо-:о («под-») или 
сгнпер-:о («над-»). Мартнан Капелла, описавший эту же систему, 
также считал, что ссушествует 15 тональностей, но основных -
5:. (tгopi vего suпt quindecim, sed pгiпcipales quinque) 51

• Кас­
сиодор подтверждает эту общепринятую точку зрения: сЭто 
число устанавливается (в результате[ тройного разделения, ибо 
каждая тональность имеет высокое, [среднее[ и низкое [положе­
ние 1; именуются же они по среднему [nоложению 1; без него они 
не могут существовать, так как воспроизводятся nопеременным 

100 

41 Ptolemaei ... Ор. cit.- Р. 62-64. 
~~ О тональной снетеме Арнстоксена см.: АММ.-- С. 200-205. 
•• Aristidis Quintiliani ... Ор. cit.- Р. 20. 
" IЬid.-- Р. 21. 
51 Martiani Capt>llae ... Ор. cit.-- Р. 351. 



rиперпмамАска• 

rипер:юлкll:ская 

rиnерфрмгиkка • 
rкnерионкll:ска• 

rнnераориАскаи 

ЛII.D.ИAC1'i8A 

юлнАская 

фрнгнАrка • 
ноннАекая 

дориАекая 

rнnол иднАская 

rнno :юлиАская 

rкп офрнгиАская 

гнnои ониАская 

оркАская ~rиno.11. 

сопоставлением~ (hic vero пumt>rus quinarius trina divisionP 
consistit omnis Pnim tonus habt>t summum et imum: haec autpm 
dicuntur ad medium. et quoniam sine sP essP nоп possunt quae 
alterna sibl vicissitudine referentur) 52

• 

Такой принцип организации полностью соответствует тетра­
хордным нормам ладового мышления. Подобно тому, как совре· 
менкое мышление располагает «ТУ же самую:. ладатональность 

на октавнам расстоянии от исходной, так тетрахордкое фиксирует 
«одноименные~ тональности на квартоном удалеttии. Ведь крайние 
звуки тетрахорда не только одноименны, но и тождественны 

ладофункционально. 
Кроме того, этот принциn со всей очевидностью показывает 

отсутствие теоретически закрепленной абсолютной высоты звука и 
тональности. Для современного музыканта каждая тональность 
имеет раз и навсегда установленную высоту с конкретным 

названием. Поэтому в профессиональной практнке не .возникает 
никаких особых трудностей при выявлении какой-либо одной 
тональности. В древности, когда в теории не фиксировалась абсо­
лютная высота. одним из важнейших способов определения высоты 
тональностей, их классификации было сопоставление ерядом 

~~ Cassiodori Variae- 11, '40//Monum«:>nla Germaniae Historica. Aurlurt>s 
anliquissini.- Bero\ini. 1894.-- Т. 12.- Р. 70. 
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лежащих" тональностей либо находящихся на квартоном рас­
стоянии. В художественной практнке высотныА уровень должен 
был зависеть от конкретных условий - от диапазона голоса или 
инструмента. 

Аристид Квиитнлнан так описывает метод определения высот­
ного уровня тональности: сИтак, мы nознакомились бы с тональ­
ностями [данной] nесни и [ее] инструментальных разделов, если 
бы приставили к одному из просламбаноменосов самый низкий из 
их звуков и спели бы вниз от него. Если мы не смогли бы понижать 
[голос] далее, то это была бы дорийская [тональность]. nотому 
что первый слышимый звук определяется как просламбаноменос 
дорийской [тональности]. Но если [звук] услышан, то мы будем 
пытаться оценить. насколько он [выше] дорийского просламба­
номеноса, то есть [какое] он имеет превышение над самым низким 
по nрироде звуком. И тональность будет оnределяться для нас 
тем, насколько она превышает дорийский просламбаноменос 
и [насколько] самый низкий звук данного мелоса оценивается 
выше самого низкого по природе [звука] :о 5

". 

Прежде всего, не следует придавать слишком большое значение 
тому. что Аристид Квнитнлнан говорит здесь о дорийской 
тональности как о самой низкой, а не гнnодорийской. В при­
ведеином отрывке он описывает только прнН!rип установления 

самого низкого звука системы. Термин «дорийский» еще издавна 
связывался с самой низкой областью звучания, когда все 
звуковое пространство дифференцировалось лишь на три высотные 
области (нижнюю. верхнюю н среднюю). С течением времени, 
когда возникла необходимость в более детальном nодразделении. 
nоявились новые термины с nриставками сгиnер:о и сгиnо:о. 

Однако nри оnисании главнейших nрннципов классификации зву­
кового пространства, безотносительно к каким-либо конкретным 
nронзведенням. голосам и инструментам. оnределение «дорий­
ский» по традиции относилось к самой низкой сфере звучания. 
Такой подход сохранился до nоздней античности. Так, Аристид 
Квинтили ан ( 1, 11) nишет, что cno разновидности (тijJ yif,·e<) 
бывает три тональности -· дорийская, фригийская, лидийская" 54

• 

Этому обычаю он следует и nри оnисании метода оnределения 
тональности в nроцитированном выше отрывке. 

Знакомство с ним nриводит к заключению, что высотные уровни 
тональностей в nрактике действительно оnределялись в зависи­
мости от регистра конкретного голоса или днаnазона инстру­

мента. Самый низкий звук в каждом отдельном случае рассматри-

" Aristidis Quintiliani ... Ор. cit. -- Р. 21-22. 
54 lbld.- Р. 23. Здесь известныii нам термни )'i,·o.; используется не 

в значении срод», а в смысле сраэрял.». скласс», «'ВИд», указывая на одну нз 

раэновидностеЯ трех основных звукавысотных об~1астей. К аналоrи11ным выска­
зываниям следуе-т ОТНf'СТИ и слова Бакхня (1, 46): сВ каких трех тональностях поют 
певuы (oi ol"V тоi·~ TQt!"tr; тQ()nощ; Q:6o\'Тt~ т'vq.~ U6щчн:Р -- 8 лидийской. фригнй· 
скоА. дориАскоА• (Bacchii Ор. cit.--· Р. 303). 
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вался как просламбаноменос, независимо от его абсолютной 
высоты. Но существовал просламбаноменос ссамый низкий по при­
роде», т. е. самый низкий звук для данного голоса или инструмента, 
ассоциировавшийся с просламбаноменосом гиподорийской тональ­
ности. Интервал между этими просламбаноменосами и определял 
тональность. Нет ничего удивительного, что с точки зрения 
абсолютной высоты каждый раз это могла быть другая тональ­
ность, хотя и называлась она всегда одинаково. 

Более того, по словам Аристида Квинтилнана, некоторые 
тональности исполнялись неликом. а некоторые - частично. Для 
современного понимания тональности такое утверждt>ние звучит 

странно. но для древних музыкантов оно было естественным, ибо 
тональность толковалась как определенный отрезок совершенной 
системы, который, «начинаясь» среди низких или высоких звуков 
системы, не всегда мог сзавершиться» нз-за ограниченного дна­

пазона человеческого голоса или инструмента. Об этом ясно и 
недвусмысленно также пишет Аристид Квинтилиан (1, 10): сНеко­
торые из них )то t>сть тональностей) поются целиком (6t6Лou), 
а некоторые- нет. Дорийская ]тональность] поется вся, потому 
что голос повинуется нам только до 12 тонов 55 и потому ее про­
сламбаномt>нос находится посреди гиподорийской октавы. Среди 
остальных тональностей более низкие, чем дорийская, поются до 
звука, созвучного с нэтой вЕ'рхннх:о 56. Зависимость тональностей 
от диапазона различных ннструмt>нтов подтвЕ'рждает н текст 

Анонима (28): «Фригийская гармония самая популярная 57 в духо­
вых инструментах... ГидравлическиЕ' органы пользуются 6-ю 
тональностями: rнп~>рлиднйской, ГНIIЕ'рионнйской, лндийской, фри­
гийской, гнпофрнrнйской. Кифароды настраивают (ttQJH)~ovтat) 
(свои ннструмЕ'нты] по 4 тональностям: гнперноннйской, лндий­
ской. rиполидийской. ионийской. Лвлеты ЖЕ'- по семи: гнперэ­
олийской. гипернонийской, гиперлидийской, лидийской, фригий­
ской. ионийской. гиrюфригиiiской. Музыканты, сопровождающие 
танцы, пользуются такими ]тональностями]: rипЕ'рдориiiской, 
лидийской. фригийской, дорийской. гнполнднйской, гнпофрнгий­
ской, гиподnrнйской» "· 

Говоря " системах. НЕ'возможно не затронуть вопрос о ТЕ'оре­
тичЕ'ском освешении модуляннн, так как по представлt>нням антич­

ных теорЕ'тнков она являt:'тся измененнем снстt>мы или переходом 

нз одной системы в другую: «Модуляция -- это изменение лежа­
шей в основt> ]мелоса] системы и ]изменениЕ'] характера звуча­
ния. Ибо если какой-то тип звучания СООТВЕ'ТСтвует каждой 
систt>ме, то очt>видно, что вид мелоса измt>нится вместе с гармо­

НИ€'Й» (Jtftf!f\нЛil 6F Fnтl iiJ.Aoiii)(Тt~ тнr {1ЛOXfltJ€vnu ПtчtтfiJ.tQT(}~ xat 

<tr. Tn Е'СТЬ tt предr'лах nвvx октав. 
~ .. Aristidis (Jointilialli .. · Ор cit -- Р. 2Э. 
~~ ЛQctнPi•v•. буквально . пt>рвfнс:твует. 
"'

11 .o\nonymi Ор. "·it . Р. 8fi. 8R. f1nказательно. ЧТ() здtсь те-рмины «rармо· 
HHSI• Н «ТОН8.1ЬИ()('ТЬ• ИСПС)..1Ь3\'ЮТСЯ Как CИHOHH\fbl 
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TOU Tfjt,; q>roVfj\; xaQaXTfjQO!; • е\ yal) BXclOTql 01J<JT~J.LaH xai лоtЩ; 
Пt,; eлaxOIJAOIJitei тfJ,t,; q>wvfjt,; TUЛOt,;, бfjl..ov 00\; aJ.La щit,; UQJ.LOV(att,; 
xai то тoii J.LIIA.out,; etбos ai..Лotrott~oeтщ) 59

• 

Среди позднеантичных теоретиков наибольшее количество 
разновидностей модуляций перечнсляет Бакхнй (50-58). Он счи­
тает, что существует 7 типов модулирования: по системе (o\J<JT'l­
J.Laтxij), по роду (yevtx~). по тональности (хата чн\лоv), поэтосу 
~хата Чttos). по Е"™У (хата (luttJ.Li'v), по движению ритма (хата 
QIJftf.LOU ayroy~v) 0

, ПО установлеНИЮ рИТМОПеИ (хата QVftJ.LOЛOtta; 
tMO\v). Характеризуя модуляцию по роду, он пишет, что она 
происходит тогда. «когда (мелос) переходит нз рода в род, · 
например из энгармоннки в хроматику или нечто подобное» 61

• 

Модуляция по этосу совершается тогда, скогда (мелос) стано­
вится из скромного rоскоwным либо из спокойного и задумчи­
вого возбужденным> 2

, а по ритму-скогда (мелос) переходит из 
хорея в (дактиль) или какой-либо из остальных (ритмов) 63

. 

Согласно Бакхию, модуляция по установлению ритмопеи происхо­
дит в тех случаях, скогда весь ритм движется посредством 

одностопной организации либо двухстопной» /отаv 8Лоs QUttJ.Lot,; 
хата (:\aot\1 ii хата бщобlаv (:laiV'lTUI) ••. Пусть суть последнего 
определения не совсем удачно выражена, но смысл его ясен. 

Здесь подразумевается изменение стопы. Аналогичным образом 
сформулирована и модуляция по движению ритма - скогда ритм 

осуществляется от арсиса или тесиса> (uтav l?utt~to~ (ш' iiQoEwt,; 
ii ttiae<o~ yivllTUL) 65 или, другими словами, когда ритмическое 
движение, начинавшееся прежде с арсиса, видоизменяется на 

последовательность, начинающуюся с тесиса и наоборот. 
В этом разделе своей работы Бакхий ошибочно отождествляет 

модуляции по системе н по тональности. Несмотря на то, что 
оба эти типа модулирования он формулирует по-разному, суть их 
определений одна и та же. Модуляция по тональности - скогда 
(мелос) переходит из лидийекай во фригийскую или в какую­
либо нз остальных [тональностей(» 66

, а модуляция по системе­
скогда мелодия. вводящая другую месу, перейдет из установлен­
ной системы в другую систему» (отаv rx тoii uлoxELJ.LEvou o\JoT~f.La­
тos elt,; heQOV OUOTI111a QVL1)(111(1~0~) ~ !18Atpбla etEQaV J.LEOI)V xaтa­
axeual;ouoa) 67

• Но совершенно очевидно. что перемена тональ­
ности -это изменение высотного уровня месы И.DСтальных звуков. 

Следовательно, Бакхий неправнльно толкует модуляцию по 

~9 Aristidis Quintili~ni ... Ор. cit. -- Р. 22. 
au 0 другом значении 1i.ушу1} Q\-1t1JtY.~ C\f. раздел этоА части, посвященныА 

ритмике. 
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" Bacchii ... Ор. cit.-· Р 304. 
" lbld. 
б.l lbld.; 6UУ.п•Лнv- вставка К. Яна. 
64 IЬid.-- Р. 305: ~ fiЦщ~. буквально- шаг, постуnь. 
fi!> lbld.; об аренее н теснее- с::\1. § 5 наст. главы. 
" lhid.- Р. 304. 
67 lbld. 



системе, которая, по верной трактовке Клеонида, (13) происходtп 
тогда, «Когда осуществ.1яРтся модуляция от соединения к раздР.1<'· 

нию (ек a\)va<pij~ el~ <'it<i~f\)~t\') и наоборот• "",то t>сть когда система 
соединенных тетрахордов изменяется на систРму раздРленных 

тетрахордов. 

Не всем типам моду.1яций теоретики ·уделяют одинаковое 
внимание. О некоторых они просто упоминают, как, например, о 

моду.1яциях по роду и по этосу. В этом нет ничего удив1пе.1ьного, 
так как к периоду поздней античности испо.1ьзование родов ушло 
уже в далекое прошлоt'. а проблемы этоса перестали интРре­

совать ученых, занимающихся технологиРй музыка.1ьного искус­
ства 69

• Теперь максимум внимания уде.1яется модуляциям по 
ритму и по тональности. Относительно последней разновидности 
модулирования в позднеантичных источниках можно выявить 

некоторые детали. Так. Аристид Квинтили ан ( 1, 11) пишет: с Раз­
личные модуляции в тональностях осуществляются на каждый из 
составных и несостаоных интерва.1ов. но более прив.1екате.1ьны 
!модуляции/. получаемы!.' от симфонных интерва.1он. тогда как 
остальные срРди них- нР очень !прив.лекатРлыш/. Можно 
заметить, что формы и соединения модулируют на тон или полутон 
и вообще на любой четный либо нечетный интервал, восходящий 
либо нисходящий. При этом возникают !новыР/ взаимоотношения 
тетрахордов (хата тпQaxoQ<'iu x<нvuo,·iat): одни tlрРвышают другиt> 
на 110лутон, другиt> - на тон. третьи - на бо.1ьшие интt>рвалы. 
Таким образом, по.1учается. чтn месы болt>е низкого !тетрахорда 1 
становятся rипатами более высокого либо наоборот, и аналогично 

далее» '". 
Приведенный фрагмент-- важное свидрте.1ьство многообразия 

тональных модуляций. зафиксированных теорией. н еще одно 
существенное доказате.1ьство тетрахордных норм мыш.1Е'НИЯ. так 

как из текста следует, что именно тt>трахорд был главным объ­

ектом модулирования. Здесь же указывается н один из сnособов 
модулирования на интервал кварты вверх и вниз - nереосмыслt>­

ние месы нижнего тетрахорда на гнnату верхнего н наоборот. 
Прнведенный отрывок -один из немногих источников. хотя бы 
вскользь сообщающих о самих методах модулирования. Из 
позднеантичных матерна.юв по~tу воnросу nосвящено то.1ь~о 

несколько небольших nараграфов трактата Бакхня (80-87) ' 1
• 

К чести музыказнания нужно отметить, что оно уяснило 
функциона.1ьную суть моду.шрования. Аноним (65) пишет, Ч'ГО 
«модуляция - это решительное и nолное перемещение чего-то 

подобного на неnодобное место» (l!парnл~ Ы f.oтt\' {,l!oiot' пv<'•> 
Ei:; ilV(

1

)fJ.OtOV Т(
0

)ЛН\' UЛ.Л.oi(I,)(JI.; loxt·gri хrн f.tOcн'Ja) 71
. Почти в тех же 

м Cltonidis ... Ор. cit. - Р. 205. 
6

"' ПодробиРе об 3Тnм см.: Герц.vан F. Лнтичн(}(> yчf'Hit€' о \ff':Jnc('_. С 142- 1-13. 
7

•
1 дri5tidis Q11intiliani Ор. ~·il Р. 22 

iL Они приведены н проана.1изнрованы в дММ.- С 62---66. 
7

>l дnonyПii ... Ор. t:it.- Р. 114. 
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словах это определение повторяет и Бакхий (581. Отвечая на воп­
рос о том. что такое модуляция. он утверждает: «Изменение 
установленных систем либо персмещение чего-то подобного на 
неподобное место» ". Понятие «подобное:. н снеподобное:о издавна 
(а точнее - со времен Аристоксена) связывалось с выполнением 
звуками сподобных:о или снеподобных• функций в различных 
тетрахордах. сМесто:о же всегда ассоциировалось с положением 
звуков и тетрахордов в совt>ршенной системt> (если речь шла о 
звукавысотных парамt>трах) .~ибо с положеннем временной еди· 
ницы в ритмической организации (nри опнсанни ритмических 
конструкций). Следовательно. фразу сперемещение чего-то по-· 
добного на неподобное место» нужно трактоватh как перенесение 
системы. все элементы которой об.1адают оnреде.1енными 
функциями. с одной позиции на другую. В результате такой 
перестановки происходит изменение организации самого nро­

странства, упорядочивающегося согласно функциям элементов 

данной системы. Видимо. это функциона,,ьное понимание моду· 
ляций было введено в науку Аристоксеном. хотя в сохранившихся 
рукоnисях «Гармонических элементов» раздм о модулиниях 
отсутствует. Но последователь школы Арнстоксена Клеонид (1) 
также дает опреде,1ение сути моду_ляцин как сперенесенне чего-то 

rюдобного на неподобное место»''. Такая трактовка модуляr1ин 
была принята и в раиневизантийский период. 

f S. РИТМИКА 

Основные научные положения о ритмике. подобно взг,1яда~r 
на мелос и метр. сформнровались в прямой зависимости от синкре­
тизма античного искусства 1

• С давних времен было отмечено. 
что ритм - характерная черта танr1а. музыки и речи. llопому 
вплоть до конца античности ритм рассматривался в трех своих 

художественных прояв.1ениях - в танце. музыке и поэзии. Арн· 
стид Квинтнлиан (1. 13) пишет: «Ритм сам по себе (xaft' !lt•т/"·) 
!действует! в самостояте,,ьном танце'. вместе со звучанием -

" Barchii .. Ор. <"it.- Р. 305. 
~ 4 Clc.>onidis ... Ор. cit. · r. 180. 
1 Основные работы пn ТРорин античнnй ритмики: \\'t.·5-lplыl R SysteПI d('c; 

antiken Rhythmik. · LE'ipzig. IA65: ldem. Лrislo'<PIIO~ \·оп TarPI1t .\o\t"lik ''"'' 
Rhythmik dE'S cla%iSt"ht'n H<>ll€'nentum~ l.rip1.ig. lM:\ -IR93 Bd 1 2: 
G('vae-rt F. Ор. cit Vol 1.- Р. 1 ·-24(); Reinarh Th. l.a mнsiqtlt' gп•t.•qtl<>. 
Paris, 1926. · Р. 72- · llfi; Grandt> С:. del. 1.·f',.J1f(·:<-~iorи.· nн•~it.·i.llt' dPi рнР11 gн'C"i 
~apoli, 19:~2; Gt..>OГJ(iadt•!'. Th. Der grit'<'hi!'rht> Rhy1hnшs. Mн~ik. V't•r~ нnd Sprat.·h~· 
- HaПlburR". 1949; l<lt'lll. MLt"-ik und Rhythnшs bri 1lf'r Grie~·lн~n.-· lia111hurg. 
1958; Marlin F:. F.s.~ai "LJГ Jr.., rythmt·s <it• ltt гh<ш:<-rщ gtt't.'ЦШ' iHltiчн(' Pari'!-. 
1953. 

~ f:лi 'f't).t);,: l
0

1(}1.1"]f1Pю,; ·- ТО l~Tb В ТЗНII(> бr:t музЫКЗ,'IЬНОГО С011рОВОЖ..1РННЯ. 
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в сольных инструментальных фрагментах~. только со словом -
в стихах• '. Аналогичным образом, «ритм в речи nодразделяется 
на слоги, в звучании - на отношения аренсов и тесисов, в движе­

нии - на фигуры танца 5 и. их nереходы. которые называются и 
моментами телодвижения• • (1, 13) 7

• Представляется, что воз­
можно именно в ритме античные ученые видели то соединяющее 

звено, благодаря которому столь различные искусства могли со­
ставлять целостный художественный комплекс. 

Позднеантичная теория музыки nредлагает два определения 
ритма. По Бакхию (11. 93). ритм- это «измерение времени. 
осуществ,1яемое посредством качественно определенного движе­

ния• ()(QQVCJ\1 Xf.ITf.ll-\fTQI)Ol~ 1-\fTU XIVIjOFЫ<;; )'IVO!!fVI) лщ(i~ ПVО~) 8
, 

а по Аристиду Квиитилиану «ритм- это система, ]состоящая] 
из времен, созданных по какому-то nорядку" ({)uit1-1o~ . . . еотl 

' ~ , , 't , ) • ot•OTIJI!f.l ех XQOVыv хата Tl\'a та~"· ouyxEI!!EV<oV ·. 
Первое определение характеризует не столько сам ритм, 

сколько метод его определения, хотя в нем акцентируется внима­

ние на двух важнейших сторонах ритма - времени и движении. 
Второе оnределение. дополняя первое, указывает на системный 
характер «времен» н на их уnорядоченность. Здесь ритм пред­
ставлен в виде системы хроносов н их конкретного порядка. 

В основе дефиниции Аристида Квинтилиана лежит nлатоновекое 
(Leges 11. 665 А) понимание ритма: «Ритм- это термин. ]свя­
занный] с порядком движения» (т~) lii) тij~ xtv~o•ш<;; тn;et Qt•lt!!o.; 
;;,.о1-1а Fil)). Хорошо известно. что понятие та!;t~ («порядок•) 
играло большую роль в древнегреческом мыш.~енин, что было 
порождено важным значением. nридававшемся организации и 

устройству любого построения не только в музыке. Согласно 
античным представлениям. красота каждого создания определя­

лась соотношением и проnорциональностью частей целого, в чем 
и усматривался определенный nорядок. Именно в нем проявлялась 
красота и жизнеспособность каждого творения. Древняя эстетика 
утверждала. что без nорядка не может существовать ни гармония. 
ни симметрия, ни космос. Поэтому порядок должен бы,, лежать 
в основе не только гармонических (звуковысотных) форм. но и 
такой важной художественной категории, как ритм. Ритм пред-

·' f:v xtd).щ.;; термином сколон• обознача~1и (среди npoчero) и часть 
пред.1ожения н.пи периода. В спеuиа.пьных текстах он использовался для 
опреде.пtния инструмtнтаJ1ьного фрагмента, в противопможность поющt>Ася части 
пронзведення. Так. например. днонJIМ (68) пишет, что «В песни ююrда RС'ТЗВ· 
ляются н инструментальные фрагменты• (F,· тni.;: 9tJttafJI :юи •t~ooi.ц~Pi xui xii,).ц -­
дnonyml ... Ор. ci1. Р. 118). 

1 Aristidi~ Quintiliani . . Ор. ~·it.- Р. З 1 
:. тni"~ ... пх~IJШН. О термине nz.1tJнt см.: Michaelides S. Ор. cit.- Р. 296; 

Rowt.~ll L. Arisloxenus оп RhYthш/ /Joнrnal oi Music Theory.- 1979- Vol. 23.--· 
Р. 68. 

ti aч1Jtiu. см.: RO\\-·ell L. Ор. rit. ·· Р. 77- 78. 
' Aristidi~ Quintiliani . . Ор. rit.- Р. 32. 
' Bacchii ... Ор. cil.-- Р. 311. 
ч Aristidis Qнintilia11i ... Ор ril.- r Зl. 



ставлился в виде особым образом упорядочениоli снетемы хроио­
сов, находящихся в постояином движении. 

Едииицеli отсчета в этой системе служила величина, получив­
шая наименование схронос протос:о (XQ6vo~ nQooтo~: - первое, 
начальное время). Аристид Квинтили ан (1, 14) так представляет ее: 
с Итак, хронос протое-это неделимое и мельчайшее [время]. 
которое называется также точкоli. Я называю (его] наименьшим, 
поскольку [оно наименьшее] для нас, [так как] оно является 
первым воспринимаемым ощущением. А точкой оно называется 
нз-за того, что оно неделнмо, подобно тому, как геометры назвали 
точкой то, что дЛЯ них иеделимо:о (лQоото~ 1-LEV ouv еат1 XQOV~ 
iiтo~-to• xai еМхшто~. о~ xai aiJ~-teiov ха>..еiтю. е>..ахштоv бе 
хШоо TOV 00\; Л{/0\: Ч~-tЩ;. о~ f(JП .n~оото~ хата>..ч.nто• ala1}1]aet. 
<JI)~-teiov бе xa>..eiтat б11! то a~-teQ~> etvat, ха1}о xai ol yew~-teтQat 
то .naQa <J<piatv a~-teQe\; <Jтt~-teiov ЛQO<Jтt'\'OQEIJ<Jav) 10

• 

Следовательно, хронос протое - условная величина, слу­
жащая основной временной единицей для измерения процесса 
музыкального движения н являющаяся нанменьшей временной 
длительностью, нз котороА образуются любые музыкально-ритмн­
ческие последовательности. Эта функция хроноса протоса запе­
чатлена в следующих словах Аристида Квиитнлнана (1, 14): 
сВ речи [хронос протос] рассматривается относительно слога, в 
звучании- относительно [отдельного] звука или одного-един­
ственного интервала, при движении тела - относительно одной­
единственноА фигуры. Он именуется .первым" как (регистрирую­
щий] движение каждого из поющихся [звуков[ н как [отмечаю­
щий] соединение остальных звуков• 11

• Другими словами, хроиос 
протое ассоциировался с мельчайшими временными единицами, 
«моментами:. движения речи, танца и музык·н. Слог в речи,. 
отдельная фигура в танце, звук или интервал в музыке 12 про­
текали в наименьшем времени. служившем в каждом отдельном 

случае своим хромосом протосом. Значит. хронос протое­
относительная величина, которая зависела не только от специфики 
каждого нз искусств, составлявших некогда синкретическое три­

единство. но н от характера каждого отдельного пронзведения. 

Художественная задача любого музыкального произведения 
обусловливала и величину его хроноса протоса. А она, в свою 
очередь, оказывала решающее влияние на особенности движения 
музыкального материала. 

Наряду с хроносом протосом существовало понятие схронос 

кенос:о (xQovo~: хеv6ъ. буквально- пустое время), обозначавшее 
паузу. Как можно судить по словам Аристида Квинтилиана 

" lbld.- Р. 32. 
" lbld. 
12 Интересно, что в приведеиных словах Аристида Квннтнлиаиа звук 

и интервал с точки зрения времен11 тождt>ственны. Это косвенно подтверждает 
активную nрактику гармонического использования интервалов. 
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(1, 18), хронос кенос был родовым названием н имел две разно­
видности, представляющие две конкретные паузы: слеАмма:о -
нанменьшая пауза - н спростесис,. (nQoaiteat~. буквально - до­
бавление) - леАмма, увеличенная вдвое: сИта к, пустое [вре­
мя) - это время без звука, заполняющего ритм 13

; леАмма же­
нанменьшее пустое время в ритме, а nростеске- большее пустое 
время, удвоение наименьшего,. (Леiр.11а Ы ev {!uitp.lji JtQovщ; xevo~ 
еЛахtото~. n(>ooiteoц; bl JtQOVo~ xevo~ p.aXQO~ еЛахlотоu 1\tnЛa­
o{rov) 14• Приведеиная цитата -единственное свидетельство о 
леймме н простеснсе. Однако в ней не указано, в какой зави­
енмости находились между собой хронос nротое и наименьшее 
выраЖение хроноса кеноса - леймма. Но если учесть, что антич­
ные теоретики рассматривали ритм как систему, то станет совер­

шенно очевидно, что хронос пр.отос и леАмма должны были быть 
идентичны по величине, так как в противном случае карушалея бы 
единый прннцип ритмической организации музыкального мате­
риала. Временная единица, с.~ужившая точкой отсчета, должна 
была быть общеА как для звучащего движения, так и для пауз, 
возникающих в процессе его развития. 

Хронос протое рассматривался как простая (aauviteтo~) вели­
чина. В противоположность ему существовали разновидности 
составного (auvtteтo~) хроноса. О них также пишет Аристид 
Квннтнлиан (1, 14): «Составной хронос тот, который можно раз­
делить. Среди них один представляет (собой) удвоение [хроноса) 
протоса, другой -утроение, третий - учетверенне,. 15

• Такое по­
нимание составных единиц было известно в античном музыко­
знании еще со времен Арнстоксена 16

• Значит, все длительности 
более продолжительные. чем хронос протос, были кратны его 
величине н состояли из нее. Такие длительности Аристид Квнитн· 
лиан называет «ритмичными:. (EQQUitp.ot). 

Но была зарегистрирована н hругая категория длительностей, 
носивших наименование снеритмичных:о (aQQUitp.ot): сРнтмнч· 
ные - те, которые сохраняют порядок в каком-то отношении 

между собой (nl EV TIVI Л6у(~ ЛQn~ аЛЛf)Лоu~ ocjltovтe~ тa~tv), 
например [находящиеся) в двойном, полуторном н им подобных 
(отношениях)... нернтмнчные- полностью неупорядоченные и 
связанные (между собой 1 несоизмеримо,. ( oi navтeЛro~ атахтоt 

lз ii\'1:'1., Ч'1't0ууо\, nuO; tivnлi.1щt•aOt\.' тоV Q1'&J.Loi, буквально- без звука 
относительно заполнения ритма. Этими словами автор Поясняет читателю, что 
паузу можно представить как пропуск звука в «заполненном ритме», то есть как 

неэаnолненное место в звучащем процессе движения. 

" дristidis Quintiliani ... Ор. cit.-- Р. 38-39. 
" Ibld.- Р. 32. 

16 сПусть среди хроносов первым будет назван тот. которыА невозможно 
раз.з.елить никакой нз ритмических субстанций; двойной -тот. который измеряется 
им дважды, тройной - трижды, четверноА - четырежды. И аналоr_ичным образом 
называются и остальные величины:..- Aristoxe-ni Eleme-nta rhythmlca 10. e-d. 
Н. Feussner (Feussner Н. Grundzuge der RhythП1ik ein Bruchstuck. in berkhtigter 
Urschrilt mit deutscher Obersetzun11.- Hanau. 1840.- S. 8-9). 
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xal аЛоуw~ auvetQO/levot) 17
• Не вызывает сомнений, что появление • · 

в теории музыки снеритмнчных:о длителькостей вызвано двумя 
причннамн: разнообразием ритмических единиц, встречавшихся в 

музыкальной практике, н неспособиостью науки о музыке осущест­
вить их систематизацию. 

Действительно, как показывают приведеиные источники. 
музыказнание смогло систематизировать только те длительности, 

которые были кратными величине хроноса протоса. Здесь была 
установлена ясная для всех взаимосвязь величин между собой. 
Но живое художественное творчество, оперирующее многообраз­
ными ритмическими отношениями, давало образцы не только таких 
длительностеi!, но н других, не укладывающихся в такую при­
митивкую систему. Существуют свидетельства, подтвержд"ающие 
наличие даже целых музыкальных произведеннй, которые с точки 
зрения принятых теоретических положений не могли быть объяс­
нены. Так, например, Аноним (95) пишет: с.Разлившимися" назы­
вают [те] песни н мелосы, [которые) несоразмерны по хроносу 
и поэтому поются беспорядочно. Время в них не моЖет измерять­
ся само по себе, оно измеряется образующимиен в нем Jдлитель­
ностями 1 » (XEJ(\J/lEVal <j>6щ xai /leAtJ Муетаt та хата XQOVOV Q(JU­
Il/lETQa xai J(IJ6~v хата тoliтov ~tEЛq>/)o\1~-teva. О J(QOVO~ eauтov ou 
6\lvaтat llETQ~(Jal, тоi~ oiJv fV auтij> YIVO/le\"011; !1ETQEitaL) 18

• При­
частие xexu11eva (сразлившнеся:о) произош.1о от глагола хео11а1 
(елью, теку, струюсь:.). Таким определеннем мог обозначаться 
музыкальный материал без точно свымеренных:о длительностей. 
Теория музыки не могла не зарегистрировать их. Но необходимо 
было не только их спрнзнанне:о, но н объяснение. Причем задача 
состояла в том, чтобы определить их зависимость между собой н 
с другой группой кратных длнтельностей. Как показывают источ­
ники, музыкознанке так и не справилось с этой задачей, н тогд'\_ 
появилась категория снернтмнчных:о длнтельностей. Само их наз­
вание говорит о беспомощности теории в этом вопросе. Они не были 
поняты теоретиками и поэтому не оставалось ничего другого, как 

трактовать их снесоизмернмымн:о. 

Такое заключение подтверждает анализ н другой группы 
длительностей, названных «ритмоnодобными:о ({!utt11oet6ei~). Со­
гласно Аристиду Квинтилиану (1, 14), сритмоnодобные:о длитель­
ности занимают как бы срединное положение между «ритмич­
ными» и снеритмнчнымн:о: сОтчасти они принимают порядок 
ритмичных, а отчасти - запутанность неритмичных:о (niJ 11€v 
(тf.i) та~еы~ тiilv tQQUtt .. wv. nf,i /)е тf.i TaQaxfi> Tli>V UQQUttllWV !1Etei­
AtJ<poтe~) 19

• Это еще одно свидетельство беспомощности музыко­
знания в осознании норм ритмики. 
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11 Aristidis Quintiliani ... Ор. cit.- Р. 33. 
" дnonymi ... Ор. cit.- Р. 95. 
1 ~ Aristidis QuintШani ... Ор. cit.- Р. 33. 



Более крупной ритмической организацией по представленним 
теоретиков была стопа. Аристид Квинтилиан (1, 14) даже склонен 
определять ее как разновидность хроноса, составленного из многих 

элементов (о[ лоЛЛаnЛоi). Он пишет: .:Стопа- часть всякого рит­
ма, посредством которой мы постигаем все (ecrt1 J.IEQO~ тоu navтo~ 
c/uitJ.Io~ 61' otJ то\' оЛоv xaтaЛaJ.11\avo11ev). Она имеет две части­
арене и тесис» 20

• Значит, стопа - соединение сильной доли дви­
жения (тесиса) и слабой (арсиса). Напомню. что арене пред­
ставлялся как поднятие ноги, а тесис- как ее опускание. У Бак­
хня ( 11. 98) это изложено так: с Что такое арене? Всякий раз, как 
нога приподнята. когда мы намеренаемся податься вперед. 

А тесис? Когда нога поставлена» 21
• Именно стопа служила важ­

нейшим смысловым образованием, посредством которого осозна­
вался ритмический процесс. Ведь стопа формировала мельчай­
шую смысловую единицу метроритма, предполагающую наличие 

ударной и безударной долей. Это качество делало ее своеобразным 
показателем характерных особенностей временного развития 
музыкального материала. 

Аристид Квинтили ан ( 1, 14) дает разветвленную систему 
классификации стоп: спо величине", спо роду:., «ПО соединению:о, 
спо рациональности или иррациональности», «По разделению:о, 

«ПО форме» и «ПО противопоставлению:.. 
По величине (хата JlP)'eito~) стопа может быть двойной (1\io­

'll'o;), тройной (тQiOf]JlO•)· четверной (тпQaйf]Jlog) и т. д., то есть 
состояшей из двух. трех. четырех и более хроносов протосов. 

Различие стоп по роду (хан't yivo;) связано с отношением 
длителькостей арсиса н тесиса, которые находятся в различных 
пропорциях н могут быть равными, полуторными н двойными. 
При наличии равного отношения между аренсом и тесисом род 
называется дактнличесю1м. при двойном - ямбическим, а при 
полуторном -· пеаническим. По словам Аристида Квинтнлнана, 
некоторые теоретики добавляют и четвертый род, где отношения 
арсиtа и тесиса составляют эпитрит (4: 3). Как мы увидим в 
дальнейшем. теория музыки зафиксировала и так называемые 
смешанные роды. 

Отличие стоп «По составу:. (o~vttioet) дифференцировало их на 
составные н несоставные. Несоставные использовали то,1ько один 
род стопы, а составные - несколько. Причем последние, в свою 
очередь, подразделялись на два класса - «ПО соединению» (хата 
~t·~г0•iav) н «по чередованию» (хата л•Qiolluv). Для первых было 
· арактер но сочетание двух простых и несхожих стоп, а для вто­
•ых --- многих таких конструкций. 

'" lhld. 
:<>с Bacchii Ор. cit. Р. 314 В свое время Арнс.-токсен (Eienнmta rhyth-

mic<t.- Р. 16) пре.аnочнта.1 вместо арсиса н тесиса пользоваться оборотами 
о o\'c.u XQO,·o; н О хtiтш xoO,·u"', которые можно nеревести как сбе3ударное 
времи ... н «ударное время» (буква.1ьно- свремя вверх» и свремя вниз»). 
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Стопы, в которых арене и тесис находились в ясных н понятных 
отношениях, именовались срациональными:о, а все другие сирра­

циональными:о. Аристид Квнятилиан (1, 14) nишет, что последние 
так называются сне потому, что не имеют пропорции, а потому, 

что не удовлетворяют как следует ни одной из ранее указанных 
проnорций:о (uvx• т<J> 11'11\ivu A.tl~ov exetv аНа т<J> ~t1J6evi т<iiv 
ЛQOXet~tivwv Лoywv uixeiш~ exrtv) 2

• В этом также следует видеть 
свидетельство несnособиости теории музыки привести в единую 
смысловую систему все ритмические образования, прнменявшиеся 
в творчестве. · 

Отличие стоп «ПО разделению» (хата 6ta1Qeotv). определяется 
как ТОТ случай, «КОГда ИЗ разнообраЗНО расчленеННЫХ СОСТаВНЫХ 
(стоп 1 возникают многочисленные nростые:о (iiп лatxiЛw~ 6шt­
QUI:/1Ь·w,· TW\" auvMтwv лщх(ЛUIJ> тоv~ tщЛoiiG y[veoftat O\Jj1f\ai­
VEt) ". 

Что же касается отличия между стопами «по форме:о (хата 
то ох~11а), то Аристид Квнятилиан уnоминает о нем только мимо­
ходом, не nоясняя дета.1ей: сТо, что возникает из разделения» 
(то iox пj<; 6tац,н!оеw<; uюнri.mi11evнv) 24

• В сохранившихся фраг­
ментах Арнстоксена no ритмике это отличие nредставлено в 
следующих словах: •По форме (стоnы] отличаются между собой, 
когда одни и те же части той же величины (сформированы>. не 
ОДI!НаКОВЫМ обраЗОМ» (oXr)l.taТI 6f 6taq>PQO\JOIV <IЛЛ!jЛwv, отаv 
та щ}тсi 1-!fi!IJ тоi) щ)тоi· j1f)'e6uv~; /1~ woauTwG (OXI]I!aTtoft) f.i) 25• 

Отличие «ПО nротивоnоставлению. (хата avтi6emv) Аристид 
Квнятилиан оnисывает как случай, «Когда из двух nолученных 
стоп одна имела бы ведущим (то есть начальным 1 большой хронос 
и nоследующим - меньший, а другая - наобороТ» 26

• 

В§ 15 и 16 nервой книги своего трактата Аристид Квнятилиан 
nриводит многочисленные ритмические образования 27

• 

Феномен темnа (aywyl) Q\:61-itXiJ, буквально- ритмическое 
ведение) Аристид Квинтилиан ( 1, 19) также относит к ритмике. 

~J Aristidis Qui11tili~11i ... Ор c.·it.-- Р. З-1. 
2 1 ll>id. ·-· р. 23. 
" lbld. 
:lS Aris1()Xt-ni F.lemt>nta rhythПJica :.?8. ed. R. \\-'t>Stphal (Westphal R. дristoxcnos 

vun Tarent.- Bd. 2.- S. 83). Все нздате.'1н дают заКJJючнтеJJьныА оборот пого 
пред.1оженн• по· разному: Х. Ф>уснер (feu.sner Н. Ор. cit.- Р. 24)- ~ij Юоаt'rю> 
~ tetay,...eva; а Jl. Марквард (Marquard Р. Die harmonischen Fragmente des 
Aristoxenus. Griechisch und deut:;ch mit kritischem und exegetischem Kommentar 
und einem Anhangc. die rhythmischet1 Fragmente des дristoxenus enthaltend.­
Berlin. 1868.- S. 415)- ~~ Охtаот.,. ~ ~<~Q~~eva. Я следую варианту Р. Вестфали. 

Объясняя зтот параграф Арнст()ксена. Л. Роу~лл nриводит в качестве 
ПрИмt.•ра pa.З.lHЧitt' Ме'Ж.lУ cnpoC'1bl~ С:ПОНдt.'Е'"'» · ..1.1НННЫЙ СЛОГ НЗ Tt"CHC Н 
.1..1ннный на арене и «fю.н.шttч aнctllt'CTU'*I• д.'шнный на rеснс н два кратких на 
арене (~:м.: Ra\\"t:'\1 1. Ор ~·il Р iЩ. 

1
'' Ari~titii::<. Quintiliaпi Ор c..•it. IJ. :м. 

1
' Схемы д.1инных н коротк1tх <.·логов :.тих структур даны в изд.: Aristides 

Qttintiliaпus. Оп Music. 111 Тhн~ Book~. Traпslalion, \\"ith lntrnduction, CommE'n­
tary. ancJ Aлnotatioщ, Ьу 1"11. ,\\athiest.•п.- Р. 97-- НН. 

112 



Вопрос о темпе он обсуждает в параграфе, завершающем изло­
жение осно11 ритмики. Его определение темпа базируется на двух 
факторах: неизменности пропорции между аренсом и тесисом и 
изменении продолжительности временных единиц. Любая ско­
рость движения музыкального материала, по его мнению, связана 

с уменьшением или увеличением каждой длительности (или свели­
чины хроносов:о), но при обязательном сохранении исходного 
пропорционального отношения между аренсом и тесисом: с Темп -
это быстрота и медлениость !движения) хроиосов; например, 
когда при сохраняемых отношениях тесисов к арсисам, мы по­

разному издаем величины каждого хроноса:о (aywy~ Ы еотt 
-)uft~-tLX~ )((10\1(1)\1 "ta)(O~ ~ PQa6uТ1i~. o!ov отаv тrov Лoywv Oq>~O~-tivwv 
)U>; а[ 6eoet~ nOLOOV"taL 1tQO~ та~ l&Qoet~ 1\taq>OQW>; exao"tOU J(QOVOU 
:а 1-LEYi6ТJ nQoq>EQro~-tefta) ,,_ Такое определение темпа следует 
.этнести к наиболее проницательным теоретическим дефинициям 
позднеантичного музыкоэнании (насколько можно судить по 
источникам, это первое и единственное сохранившееся определе­

ние темпа). Здесь соединены те два параметра, которые действи­
тельно регулируют скорость движения музыкального материала. 

Отнесение темпа к ритмике привело к тому, что поиятие 
ритмической модуляции (~-tетаJ!оЛ~ {!uft~-ttxi)) трактовалось как 
«Изменение ритмов ИЛИ темПОВ» (QUftJlOOV aЛЛoiwoL~ ij ayooyi)~:) 29

• 

Аристид Квинтилиан пишет, что существует 12 типов ритмической 
модуляции и первой среди них указывает модуляцию спо темпу:о. 
Однако он перечисляет не 12. а только 8 разновидностей. Кроме 
уже упомянутой модуляции, он приводит следующие измене­
ния пропорцни стопы: переход от простой стопы к сложной, от 
рациональной к иррациональной либо от одной иррациональной 
к другой иррациональной, но основанной на ином типе стопы, от 
системы стоп спо противопоставлению» к какой-либо другой и, 
наконец, от одной смешанной стопы к другой смешанной. 
Не представляет особого труда дополнить этот перечень еще 
четырьмя. разновидностями ритмическкх модуляций, которые 
отсутствуют у Аристида Квннтилнана: переход от одной простой 
стопы к другой простой, от простой к составноi!, от одной составной 
к другой составной и от составной к смешанной. Другими словами, 
все 12 типов ритмических модуляций представляют coбoil смены 
стоп. 

Венчает концепцию о ритме учение о ритмопее ({!u6Jlonot(a) -
о рнтмнческоА композиции. Ритмопея характеризуется как 
«созидательная способность ритма» (1\tivaJlL~ noLТJ"tLX~ i!ub~-tou) 30, 

то есть как способность создания ритма. Ритмопея располагала 

211 Aristidis Quintiliani ... Ор cit.- Р. 39. 
" lbld.- Р. 40. 
Jll lbld.- Р. 40. Вспомним, что это определение ана~1оrично тому, которое 

давалось ме .. 1оnее («творческая способность lк созданию] мелоса»- см. об этом: 
' Герцжан Е. Античное учение о мелосе.- С. 143). 
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теми же категориями. которые были основоnrтагающимн н ,мн 
ме.~оnеи: свыбор:., nосредством которого оnре.tеляется тнn ритма. 
требуемый в каждом данном случае: «ИСtЮ.1ь~ованне•. связанно(' 
с соответствуюшей оргашtзаttией взаимоотношений "~'Ж.1У арен· 
сом и тесисом: «смешенttе»- сnособ соединения ра~.шчных 
ритмических образований. 

Весь nриведениый материал говорит о том. что ритмика в тео­
ретическом музыкоэнании была построена 110 тому же образttу. 
что н гармоника. В обеих музыкалr,но-теорепtческих дисциrrлннах 
изложение возводилось от nростого к с.1ожному. от наибо.1ее 
элементарных nонятий к многосоставным. Если в само" нача.1е 
учения о гармонике исследовалась nрирода музыка.1ьного ~вука. то 

в ритмике это место занимало изучение такой же ме.1ьчайшей 

смыс.1овой единицы, как хронос nротос. Ес.ш в гармонике взаимо­
отношение двух звуков создавало ннтерва.1. то в рит\lнке nро­

nорцноналыtые связи двух хроносов nриводили к образованию 
простеншей стоnы. Три ме.10дическнх рода в гар'dонике (диатонн­
ческий, хроматический. энгармоническиli) ана.1огичны трем ритмн­
Ч('СКИМ родам -дактилическому. ямбическому н пеаническом~·­
Бо.1ее того, в одной и другой дисциnлинах оnисыпа.1ись •смешан­
ные• рода. И. как уже указывалось. все здание гармоники завер­
шалось nоложеннем о медоnее, а ритмики -о рнтмопее. Таким 
образом. наука о звукавысотных и метрорит\lических асnектах 
музыки строилась по единому принцнnу. 

§ 6. НОТАЦНI 

Среди исследовате.1ей нет единодушия относнте.1ьно временft 
возникновения древнегречt.>ской нотаrtни 1

• С:уществующиt• рас­
хождения во мнениях no этой 11роблеме состав.1яют в среднt.'м три 
столетия (V -- 111 вв. до н. э.). Но все согласны с те\1. что в 111 веке 
до н. 3. 3Та нотация vжt> сvшrствова.1а '· 

В ранневнзантийских ·источниках она именуется уже не •nара­
семантикой», как во времена Аристоксена. Гаудеюtий (20) nишет. 
что для указания звуков «лрев11ие rю.1ьзова.1ись наименованиями 

н бvквами. так нюываемымн музыкадьнымн з11ака~ш ;J.ЛЯ нотаuии• 
(fx'Q~nct\'TO hf oi :нй.<н ol ( ,;,.,-)Jiftn 1) ЛQ•'•; т~, .. <H}Jtнn 1 ftY . . . Y.rti 
Y!!ftJI~tllrTt roi,: xrtl.rн·JtF\'nt; flllJIPirн; Jloпнxoi;) ·'. Здесь для обо­
значения нотаrtии примt.>нен термюt •семасиа• (il n•нннrirt --

' См.; \\'t-~tphal R. (irl<-t·hr~\.'h(• f.ll1y1lmнk tннJ tfctrrrtorнk l.t••rz'~· INil 
~. 321 32:~. H("Пdt•r"on 1 .1\n(i{'llf Cirt·t'l.. .\\11:-k//Th(· \:t•\\ 0\ioul Jli:-lor\ oi 
M11~k. · · Lorнto11. 19:J7 \'ol 1 Р :-lfi1. (jomlю!'r () Tlti1HГit·rJ IJПtl Strnннrнigf'JI 
dN tшtrkell MнSik. KopenhagC'n. 1939. S 2fl 21. 78 79. RataJI\(· Л r~t·marчllt.>!'­
чlr 1('~ t1eu~ nolafio11~ Пlt>locliqtrt•s I'IE' l'aпrirrlnt· rп11~iчш· fr!ГL'~•111t'//flf'rhNc-11E>' 
tiP Pap~roloi{i{'. 1 19411 ·· Р f'> 20. Cltt~illt·\ .J '\otl\"t'lk~ ft>lllaГtJIIt'~ .... 11r 
lec;, ci('IIX. notalion~ Пlll."-ic.:alt·~ ~rt•cqнe~/ /Jh!!l. 4 19t•i Р :?111 :!lfi. '\cнl)t'('kt·r ..\ 
Altf;lrtechi~cltt· ,\\н:::.ik S IlM 

;• См. работы. указанные в npt..1hf.1~ шt>Н ('HOct<t' 

• <Jatldrrttii nr cif r :\49 
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общее значl.'нне: знак. указание. показате.~ь). Аноним (68) с этой 
же rtелью использует существнте.1ьное «стиксис» (~ oтi;t,;. от гла­
го.1а отi~""' . - кт~ймить. отмечать) 1

• 

В авi-нчной М\'JЫкальной практнке с.1ожились две разновид-. ' tюсти нотации - инструмt>нтальная н вокальная·. Принято счи-
тать. что первая старше второй. Такая точка зрения опирается 
нз убеждение. что в основ!.' инструментальной нотаrtии .~ежит 
древне;щрнйский алфавит. а состав букв. используемых для 
вокальной нотации. заимствован из ионийского алфавита. приня­
того к уrютреблению значительно rюзднее. КромЕ' того. важнейшие 
тенденrннr античной музыка.1ьной пракпrки свндt•тельствуют о 
том. что t!С'рвонача.1ьно возннк.1а необходимость фиксировать 
инструментальноР сопровождениЕ' («круснс»). Ведь ме.10дии во­
кальной партии либо были «На слухр. либо очt>нь часто прt'д· 
~тав.1ялн собой свободную импровизацию. В крусисt' же нужно 
5ы.10 строгое соблюдение ннтерва.1ьных отношений с вокальной 
•rартией. поэтому он в первую очередь н подлежал регнстраrrнн. 

!lo завнему предпо.1ожению К, Закса •. которое затем rюд­
вергалось справедливой критик!.' '. инструментальная нота11ня 
возюrк.1а как средство для обюначения аппликатуры на струнных 

н.1н духовых инструментах. В действительности ЖЕ' в основЕ' обеих 
нотаннй .1ежат 11ринципы, зафиксированныЕ' в структурЕ' совt•р­
шенной системы. Поскольку послt'дняя бы.1а организована как 
СННТt'З тетрахордОВ, об,1адаЮШИХ «ПОСТОЯННЫМИ» И «ПОДВИЖНЫМИ» 

звуками. то и нотзtшя должна была отраз1пь эти же особенности. 
НотацИЯ ТаКЖЕ' Hl.' МОГЛа НЕ' ЗЗПt'ЧаТЛt'ТЬ MHOГOЧIICЛt'IIHЫX ИIITep­
вa.llhHЫX образований. начиная с четверти тона и более. Поэтому 
знаки дрrвнегрt>чt'ского нотного письма были сгруппированы по 
триадам. каждая нз которых включаl.'т обозначl.'ние: а) диатони­
ЧI.'ской cтyrti.'Hit, б) ее повышение на минимальный. то естп энгармо-

1 Aniiii\'Пii Ор. с11.- Р IIft 
·. О .1Prвнt.>rpE."Чe\KOft нотаttин co~t.: R('l/trmaтш F. Dit> Toпlt>ilt.>Гtl tmtl 

Mнsiknot<'n der Griecht>n Bt>rlin. 1847; Fortlage С Das musikali~ch(' System 
dt'Г (irit·~.:lн·тJ iПI ~t'IIIN l'r~t":>tall l.t•ipl!g. НЧ7. Ambrщ. А. Gt>~ch1chte dN 
MtJ..,,J.. Rrt·:-.latl, Н<62 Hd 1 · S . .t~). Rit·mann 1-1. llandbш:h d('r MtJ:O:.Ik· 
ge..,l'lнchtt· L.<·irt.щ. 1919 Rd. 1: Altertщn 1111d ,\\J11t•lallt>r (l>is J:MIOI: 1. Tf'il. 
Dit' .\\н::.ik tlt'"- Altt•rtшn.;; S 24;'"1: ltlt·nт Dit• dorJs~.·ht• Ttюart alo;, Grun<ISk<tla 
der f,!Гi(·~,·Jн:-~.·ht•n ~ott•н..,ehrJil/ /Sнmщt-IЬillldt• dN lniNnationakn :\\tJ~ikJZt'St>ll!'chaft. 
4.-· 1902/1003. -· S :;;.g -5б9: Da\itl F. .. l.нs::.' .\\. fl•stoirt.• ()е'"' notatioo nшsiotlt· 
dt•pнi~ St'' огi~нн• ..... - J>arJ5, IMR2.. Р. 29 з4; тtнerit:"ltier А. Sy~lt.•П1 (kf allgrif'· 
chi~cht•п fn:;.lrlllllt'lll<tlnolt•n:;.(hrifl/ /Phri!Jiol(\1~. 56.- 1897. S. 429- 524. см. также 
литера~уру. ~~нэанн~lt' _в ~·носке 1 

Scн·h~ (. Ort.• J,!ГJt•chJ!>I.'IJe Jш,frtJnrenlalnolcn!1>~·hrift//Zt•il!--chrift iiir .\o\usik· 
'~.-i~st.·n;:tнtil. r) 1923/1924 ·- S. 289 ::ЮI; ldt>JП. Drtc> ~o:riN:hi~cht• Gt>~an~snntt.•ns· 
chrilt/1 fhнl. i 192-1/1925. S 1- :). ldrm. Thc HiMor} oi Mtt~rcallnslrurт1<'nl.-. _ 
Р. t:H t:J.!:i: ldt•nJ Tht• Ri~t· oi ,\\1Jc..i~· 111 lht• Arlrlt·пt \\"nrlti ~t·\\· York, 19-<1:~. 
Р. 2fl:'l 2о:, 

. См.: \\'irlniп~torr-,ngraПJ R Thf> P('nlatonir Тшнпк: uf the Urf'Pk l.yrp: 
.-/1 Throry Examinrd//Ciaosiral Q11arterly. б (~. 5) - 1956. Р. 169-186; 
\log-t·l .\\ Dit• 1-:nharmorlik rlt:r (Jrit•t'l1t.•f1 1 Tt:il. TorrsнiE.'nr 11Пf1 \JoUtliuп --
Dii~st>lftori. )4f)З S il Тi · 
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нический интервал и в) удвоенного такого повышения, характе­
ризующего ступень в хроматическом роде. Ведь нотация должна 
была быть готова представить каждый звук в трех родах. Эти 
разновидности одной и той же ступени в различных нотациях 
обозначались неодинаково, хотя и на основе одного и того же 
принципа. 

Например. в инструментальной нотации парамеса (h) обозна­
чалась буквой скаппа:о, ее энгармонический вариант (h+) - по­
средством слежащей каппы:о (халла aveoтQ«ILILevov), хроматн­
ческий (his) - скаппой перевернутой:о (халла aлвOТQ«ILILevov). 
Аналогичным образом, нэта тетрахорда разделенных (е) в своей 
днатонической разновидности обозначалась буквой спи:о, полd­
женной на бок (лi лЛауtоv), в хроматической - спи:о лежащей 
(лi aveoтQЩ11Lf.vov), а в энгармонической - спи:о, положеиной на 
бок и перевернутой (лi лЛауюv aлeoтQ«IL!livov). 

Основные знаки инструментальной нотации следующие (их 
описание дано здесь по трактату Алипия): 

F' 

G 

А 

" 
с 

d 

f 

g 

а 

-. - nмовнна буквы сфн• (Ф), DОIIоженноА на бок н 
nеревернутой 

)-' - cHПCIUIOR» (Т) лежащий 1 

r - стау> (Т) nримаи 
r; - «СНГМ8> (С) УА80еНН8И 
w - ссиrма., уд.воениая и лежащая 

1 - сснrма» у.uоенная н nеревернутая 
Н- сота. (Н) 
11 - сnи• (П) УА&Оенное лежашее 
R - сnи» удвоенное 
h - сэта» (Н) неnолная 
.1: - с::tтаа неnолная опрокинутая 

rf - сэта» неnолиая nеревернутая 
1 - сэnснлон• (Е) 
18- СЭПСИЛОН» ЛеЖащиЙ 
i1 - «ЭПСИЛОН» nеревернутыА 
,. - стау> (Т), nможенное на бок 
.1 - стау> перевернутое 

.,. - ста у:.. nоложенное на бок и перевернутое 
r - сrамма» (Г) прямая 
L - сrамма» лежащая 

1 - сrамма» перевернутая 

t'- левая nоловина смю» (М) 
~- опрокинутая nОJiовина смю» 

Ч- nраваи ПОJIОВИИ8 «МЮ» 
r- САНГ81111а> (f) 
""- сдиrамма» лежащая 
,. - сднrамма:. перевернутаи 

С - «СНГ118> (С) 
u- сснrма:. лежащаи 

::t- сснrма:. nеревернутая 

" Об основном прннинnе транскрнбнрова~tии высотного уровни знаков см. 
д8.1Jet>. 

~· Этот знак в таблюа.ах АJ1нnня отсутствует. и его трактовка дана по Гаудt"нuню 
(Ga11dentii ... Ор. cit. · Р. 351 ). 
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h 

с 

d' 

•• 

,. 
g' 

а' 

11 - CdПDI» (К) 
~- cкannaao лежащая 

)1 - cкannaao перевер~ая 
.., - спи:. спущенное 1 

4- половика сдельты:. (А), положенной на бок 
• - сnущенная половина сдельты:. 

.с. - слямбда:. ( .'\), положеиная на бок 
v - слимбда> перевернутаи 
> - слямбда», положенная на бок н перевернутая 
с- спи• (П), по.поженное на бок 
U - спнао лежащее 

::::11- сnи:., положенное на бок· и переверкутое 
N- сию• (N) 
, - «ОКСНЯ» 

' - сбарня:. 11 

z- C./lilt!Т8> (Z) 
" - правая поповнив сальфы» (А), направленная 

вверх 

1' - левая половина сальфыао, иаправленнаи вверх 
"1 - неэаверwенная н спущенная сэта» 

J - nравая nоловина сапьфы», наnравленная вниз 
\. - левая nоловина сальфы:., напраменная вниз 

Дальнейший восходящий ряд звуков обозначается при 
помощи последовательности предыдущих знаков, начинающихся 

ОТ h, НО СНабЖеННЫХ ШТрИХОМ (') (E:tt T~V о6\Jта). 
Для правильного понимания этой и прнводящейся датс•е 

вокальной нотации необходимо обратить внимание на одно важное 
обстоятельство. С современной точки зрения кажется, что в тех 
случаях, когда интервал между ступенями системы равен полу­

тону, хроматический вариант более низкой ступени как будто нахо­
дится на той же высоте, что и диатонический вариант более 
высокой ступени. Например. интервал между гипатой (Н) и парги­
патой (С) в тетрахорде нижних. Оценивая таким образом высоту 
этих ступеней, можно подумать, что второй знак в приведеиной 
схеме показывает высотный уровень, ана,10гичный третьему 
знаку. На самом же деле первый знак мог использоваться только 
для обозначения хроматической или энгармонической 111 ступени. 
То же самое нужно сказать абсолютно обо всех энгармонических 
и хроматических разновидностях каждого звука. Это подчерки­
вает важность для древнегреческой нотации функниональной 

сути каждого звука. 

Анализ инструментальной нотации 11оказывает, что ее основу 
составляет фиксация звуков, заключенных в промежутке между 
G и е'. Знаки здесь организованы по одному принципу: каждая 
триада состоит из различных по.1ожений одного и того же знака. 
Однако этот принцип нарушается при нотировании F, !', g' и а'. 

11' юtflнЛю·•ч,r,.,,,., то есть «1111• r уд.1ИНС'нной прщюй стороной. 
11 сОксня»' н сварня» - ltЗAt•cтHI>IC' :щакн y.1apf'1111H. 11pltHЯTI..IE' в грrческом 

письме: первый --знак острого ударt>нни (at·~·~..·nt••~ ac!tllls), второй --знак тижt• 
лога (нлн тупого} ударення (at't't'Jitнs gлн·i:о.). 
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Нужно думать, что пн звуки обозначались при nомощи более 
nоздних добавлений, вызванных nрактнческоА необходимостью 
расширения возможностей первоначального знакового состава 
инструментальной нотации. Такая же nричина обусловила и до­
бавления соответствующих знаков со штрихом для регистрации 
звуков более высокого регистра. 

Отклонения от основного метода графического формирования 
триад (прямая буква -лежащая - повернутая) в каждом от­
дельном случае связаны с индивидуальными nрнчннами. Наnри­
мер, буква сэта,. перевернутая даст тот же знак, что и прямая. 
Попому нужно было искать другой способ ее трансформации. 
В результате возникла удвоенная буква сnи,., внешняя форма 
которой напоминает усложнение графики сэты•. Аналогичным 
образом перевернутое сию,. не дает наглядного отличия от nрямого 
nоложения пой буквы. Поэтому здесь стали применяться знаки 
острого н тупого ударения, внешне похожие на видоизменения 

свнутренней,. диагональной черты буквы сию,., Иначе говоря, 
когда по графическим признакам невозможно было сохранить 
основной триадный принцип. каждый знак трансформировался 
в зависимости от своих индивидуальных начертательных особен-
ностей. ' 

Вокальная нотация по своему эвуковому составу проще. Один 
большой отрезок звукоряда последовательно обозначается 24 бук­
вами ионийского алфавита, другой - nовторенными 16 из них, но 
уже со штрихом (').Трансформированными буквами представлена 
лншь нижняя часть эвукоряда н небольшая последовательность 
между звуками. обозначенными буквами алфавита со штрихом и 
без него. Эти знаки следующие (их трактовка также дается по 
Алипию): 
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F 

G 

А 

•- M .. DI8R IIQIIOIIIIH8 сфи• !Ф) 
«( - .ИJIIIUUII CIID<IUIOH> ( '1") 1 

о1 - ле•ошан ае~ирнутая стау• (Т) 
8- у,uоеннан ае~ирнутон сrиrмв• (С) 
~ - ае~ирвутое сро• (Р) 
U - ~оермутоо спи• (П) 
9 - .OIIHIIpoR> (0), HlleiOШHI ВНИЗУ JIИИИIО " 

.w- УАВОе•иое н Jlt'•aщee скси~ (2) 
И - Dpo7H80IIQIIO- cHIO> (N) 

Н w - nе~мрмутоо <1110» (М) 

с 

D 

"- CJIII116A•• (А) nе~мриутан " - •-ш•• сиааnа• (К) 
- - MJIIIDUIH CIIOI'I> (1) 
•- наnраi.И'наое аииз cnCH» (Ч') 14 
~ - незаиршеиная пе~ириутан спа• (Н) 
7 - иезаиршенван •азет•• (Z) 
F - СААГ811118> (f) 
• - пе~ирнутен саельта• (А) 

"См.: Gaudentii ... Ор. cit.- Р. 351. 
13 оо хсiтСА» Yfl«fl.f11Jv ix.ov. 
14 фi x&tc.J VPfO\', 



Е , - nереаерву.rав сrавма• (Г) 
11 - веэааершенвав с6ета• (В) 
У - аерееериуrов сальфо• (А) 

f • - -··· (0) У - CIII:H> ('1') 
х- •u• {Х) 

1 •- сфи• (Ф) 
У - CHПCIIJIOИ> (Т) 
т- стау• (Т) 

а с - ссвrмо• (С) 
r- сро> (Р) 
n- •nм• (П) 

h о - СОIIНкрон• (0) 
• - ...... (!!) 
м - свD> (N) 

с М - смD> (М) 
А - ...аам6.1111• (Л) 
К - cunna• (К) 

d , - енот•• (1) 
• - ........ (8) 
н - сота• (Н) 

1 z - с.uета• (Z) 
1 - «ODCIWIH> (Е) 
• - с.аельта• (А) 

f' r - •ra•••• (Г) 
1 - •бот•• (В) 
А - сальфа> (А) 

g' !f - conpoiUiиyra•• сомеrа• (О) 
"' - наnраме..- вниз соси• ('1') 
• - иека•енвое схн., (Х) 1' 

а' • - ле•ащее •ФМ• (Ф) 
.А - вапрамен~~~о~А 1111113 снnсuон• ( r) 
~ - nepeaepиyroe nay• {Т) 

ДаJ\ее вверх звуки обозначаются буквами аJ\фавита от О до А 
со штрихом, и завершает всю после.11овате.льность сомеrа• со 

штрихом. 

Совершенно очевидно, что основноli отрезок звукоряда вокаль­
ной нотации -от f' до f. Все остаJ\ьное- позднеliшне внедрения, 
обусловленные стремлением расширить снотные возможности• 
певческого диапазона. Скорее всего, вначале добавления к основ­
но!! октаве коснулнсь нижнего регистра (F-E) н двух звуков 
верхнего регистра (g', а'). На :rrиx .11вух участках трансформации 
букв осуществлены общими методами, известными нам уже по 
ннструментальноli нотации: nовернутые н лежащие буквы. Однако 
небезынтересно отметить, что на отрезке G-E буквы даются не в 
алфавитном nорядке, а на отрезке g' - а' излагаются т!)анс­
формнрованные варианты заключительных букв алфавита, но в 
строго инверснонноll nоследовательности. О nричинах таких явле­
ннА nока nриходится лишь строить более или менее nравдоnодоб­
ные nредnоложения, так как этот вопрос еще не изучен должным 

образом. Расширеине котированного певческого звукоряда могло 
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быть вызвано многими причинами: и развитием вокального искус­
ства, связанного с увеличением «рабочего диапазона:о, и стремле­
нием зафиксировать при помощи нотных знаков регистры муж­
ских, женских и детских голосов. 

Сопоставляя обе нотации, можно обратить внимание на неко­
торые общие для них черты. 

Прежде всего, меса (а) совершенной системы обозначается 
одной и той же буквой («сигмой:.) в обеих нотациях. Сейчас 
трудно интерпретировать это наблюдение. Вряд ли такое совпаде­
ние случайность. Но какими причинами оно вызвано, остается 
неясным. Другая. не менее интересная особенность нотаций. 
заключается в том, что вторые «подвижные:. ступени тетрахордов. 

находящиеся на одной высоте в диатоническом роде и на другой -
в хроматическом и энгармоническом, котируются одинаково во 

всех трех родах. Такие же «Подвижные» третьи ступени. занимаю­
щие различные высотные уровни в хроматическом и энгармони­

ческом родах, записываются в этих родах одинаковыми знаками: 

1111tlpf'I<IO'III8.1ЬНllll II<.ITIIIIIIII 

-a.IЬНIIII MIПIIUMII 

&piМA'I~···pa· 

.... .,_...etut ,.,. 
"II<ТJIY•rмtututall 10018111111 

-..,1ЬН811 МOfiiJIIII 

О чем может свидетельствовать приведеиная нотация тетра­
хорда средних? Не следует забывать. что описываемые нотации 
вошли в употребление, скорее всего, уже тогда, когда родовые 
разновидности стали выходить из музыкальной практики и 
поэтому детали нотаграфического воплощения исчезающих 
энгармонического и хроматических родов были иесущественны 

для теории новой нотации. Как можно судить по замечанию 
Аристоксена. бытовавшая в его время нотация была «диастемати­
ческой:о, то есть основанной на записи интерва.qов. Арнстоксек 
пишет, что «Тому, кто котирует, необходимо только различать 
величины интерва.~ов:о (avayкaiov н~ :rtЩ)ШJI)f!at\'OJlfVq> 116vov та 
f!€YE6'1J тwv 6ta<JTI)Itaтoov 6шю6-аvеа6-щ) 'ь. Следовательно, глав­
нейшие принципы архаичной нотации были совершенно иными. 
Вполне возможно, что древнейшие, удержавшиеся в музыкальном 
репертуаре образцы художественного творчества были затем 
транскрибированы в более позднюю систему нотации, и поэ­
тому, естественно. были опущены некоторые указания на ме,1Кие 

•ь дristox<'ni Elt'111t'l1t~ 11ctГt1Юilira. Р. 49. 
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интервалы. Нужно думать, что н знаменитый фрагмент из сОре­
ста,. Еврипида с элементами энгармоннки доше.1 до нас уже в 
транскрибированном виде. 

Теперь- о высотном уровне звуков при транскрибировании 
с древнегреческой нотации. 

l(ак уже указывалось, совершенная система была звуковой 
организацией, характернзуюшейся относительно/1 высото/1. В свя­
зи с тем, что античное музыкозканне (а не художественная прак­
тика) оперировало лишь относительной высотой, система могла 
функционировать на любом высотном уровне. Важно было лишь 
сохранить ее интервальную структуру. Но так как в основе 
древнегреческой нотации лежала совершенная система. то и нота­
ция отражала принципы относительной высоты. При переводе с 
древнегреческой нотации в современную встал вопрос: как сопо­
ставить два типа нотаций, базируюшнхся на совершенно раз­
личных принципах? 

l(ак известно, прннятый в XIX веке высотный уровень совер­
шенной системы от А до а - условный и выбран лишь по обшностн 
интервальной последовательности совершенной снетемы н звуко­
ряда белых клавиш фортепиано, заключенного между этими 
звуками. При таком соответствии нашим современникам удобнее 

ориентироваться в интервальной конструкции совершенной си­
стемы. llоэтому простеilшим путем транскрибирования пред­
ставляется тот, который идентифицирует знаки древнегреческой 
нотации н звуки диапазона от А до а. Однако любой перевод 
совершенной системы в плоскость пятилинейной нотации невольно 
влечет за собой и ее современное ладотональное понимание, в 
корне отличное от античного. Это одно из самых негативных 
явлений транскрибирования, когда на пятилинейном нотном стане 
нарушается тетрахордмая логика организации совершенной 
системы. так как звуки, отстояшие на кварту, теряют свои одина­

ковые наименования и одновременно с этим свою ладофункци­
ональную обшность. Однако в XIX веке, когда удалось поююстыр 
расшифровать древнегреческую нотацию, это мало кого емушало 
(к сожалению, и в настояшее время нередко встречается такой же 
подход). Тогда все звуковысотные системы любой эпохи музыкаль­
ного искусства чаше всего рассматривались как аналогичные 

мажору и минору. Но даже при таком упрошенном отношении к 
транскрибированию возникало сушественное несоответствие. 

Знакомство с трактатом Алипия - самым основательным 
источником по проблемам древнегреческой нотографии - пока­
зало, что в основе всей системы лежит гнполндийская тональность, 
так как именно ее меса соответствует звуку а, то есть тому звуку, 

который по Представлениям прошлого века оценивалея как центр 
совершенной снетемы 17

, хотя и расположенной на условно 

17 Нанболее характерные взгляды на совершенную систему 11ривед.ены в 
АММ.- С. 32-34. 
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выбранной высоте. Продолжая аналогии между античностью н 
современностью, нетрудно было прийти к выводу, что именно гипо· 
лидийекая тональность не должна иметь ключевых знаков. Ведь 
по наиболее популярным взглядам XIX века она была тональ· 
ностью, являвшейся своеобразным началом отсчета, наподобие 
современных тональностеii бЕ'з ключевых знаков. В этом случае 
действовала логика, воспитанная мажоро-мннорноii кварто-квин­
товой тональной снстЕ"моii: если гиполидийская тональность 
занимает спятое место» от начала (то есть снизу) античной 
тональной системы (после гнподориiiскоii, гипоиониiiскоii, гипо­
фригиАской, г;шоэолийской), то это р.авнозначно спятому ие~ту:о в 
совремЕ"нной тональной снетеме (ПОСЛЕ' минорных тональностЕ'А 
а, Ь. h, с). Значит, если гиполидийскую тональность транскриби­
ровать, учитывая высотное расположение совершенной системы 
от А до а, то тогда, естественно, нужно выставлять четыре 
ключевых знака (как в современной тональности cis-moll, зани· 
мающей спятое место»). Ф. Беллермаи был убЕ"жден, что это 
противоречило бы логике античной тональной системы. Поэтому 
был найден компромисс: при транскрибировании условно (еще 
одна условность!) опускать совершенную снетему на большую тер­
цию вниз и строить ее от F. Тогда гиполиднйская тональность 
может котироваться якобы от а н будет лишена ключевых знаков. 
Другими словами, было принято, что вся тональная система пере­
мешается на большую терцию вниз, отчего самой низкой тональ­
ностью (занимающей спервое место») становится f-moll, тогда 
«п11тое место», аналогично античной гиполидийской тональности, 
занимает a-moll. Этот сголоволомный компромисс» вошел в исто­
рию под назваиие~о~ сусловне Беллермана» '" н действует до настоя­
щего времени. Поэтому самый ннзкиii просламбаноменос всЕ"гда 
котируется как F. Современные исследователи. понимая всю 
относительность, условность и спорность такого метода, при· 

зывают постоянно помнить. что возникающие звуковые послЕ'­

довательности не должны трактоваться в духе современной то­
нальности, а только как система ступЕ"ней, связанных с особен­
ноетнии античноii нотации 19

• 

Как правило, кроме редких исключений, в древнегреческоi! 
нотации модуляция нз одной тональности в другую специально не 

обозначалась. Смену тональностей музыкант обнаруживал по 
системе нотных знаков, так как различные тональные уровни 

котировзлись по-разному. Однако в двух венских папирусах 11-
1/1 веков имеются ремарки 'I'QIYfloтl и Лu6toтl, помогающие испол­
нителю обратить внимание на на:1ичие перехода во фригийскую 
и лидийскую тональности 20 

13 Bellermann F. Dif' Tonl"ite-rn und Musiknote-n d-er Gri~lнm.-- S. 54--56 
1'J См., например: Chailley J. La musiцuE- grecquE" antiquite.- Paris, 1979. -· 

Р. 90-91. 
'" Poolmann Е. Donkmal•r altgriechischer M1"ik - S. 84. 86. 88. 90. 
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Аноним (80-81) приводит в нотной записи упражнение, кото­
рое сдается для более точного раЗJ1ичения слухом» (axvtj3eoтiQuv 
тij axoi) J(UI/t~Пat TftV XQLOIV) 

21
, друГИМИ СЛОВами,- ДЛЯ раз­

ВИТИЯ слухового восприятия. Возможно, оно использовалось и 
как певческое упражнение для развития голоса п. 

Интересно, что Аноним (77) приводит систему сольмизации 23 

как в вокальной, так н в инструментальной нотации (кстати, этот 
факт еще не получил своего объяснения) 2'. 

При нетиревании мелодии вокального произведения с текстом 
ноты ставились над его слогами. Если ряд слогов пелся на одном 
звуке, то нотный знак обозначался лишь над первым слогом. 
Если гласный звук текста пелся на два раЗJ1нчных звука, то 
соответствующая буква повторялась под двумя нотными знаками. 
Ноты соедннялнсь лигой внизу. которая называлась сгнфен:о 
(tЩ>fv) 11 ·~· • В инструментальной нотации такой гнфен 
мог объединять несколько звуков. свидетельствуя об их одинако­
вой длительности. Когда первый звук был ниже второго, то после­
довательность называлась i•q.. Pv powttPv - слнга изнутри», 
когда же первый звук был выше второго. оборот назывался iнр' 
ёv P~wttп - слига снаружи:.. Иногда гифен заменялея ско­
лоном• -двумя точками, расположенными вертикально ( :со ). 

При группах нз трех нот могли использоваться колон · 
и гифен ( :с~ ) '·'. В большинстве случаев в трехзвуковых груп­
пах гнфен соединял только два последние знака н этим указывал 
на ритмическую днфференttнацию звуков, которую можно выра­
зить приблнзительно так: J Jl 

Наряду со знаками, обозначавшими высотное положение 
звуков, в древнегреческоА нотации использовались и ритмн· 
ческие знаки. 

Мельчайшая ритмическая единица, хромое протес, обознача-
лась ~ . Применялись и более крупные длительности, 
кратные по величине хреносу nретосу 26 

11 A110nymi ... Ор. ~.·it.-- Р. 132. 
и 8t"llt"rn1ann F. Anonyшi sc:riptio dt> mus.ica. Р. 87. Тетрахорднан структура 

каждого звена упражнен11я - t"Шf' одно подтверждtНIIЕ' тt"трахордных норм 

музыкального мыш~1ения. 

д См. гл. 111 наст. чаrтн. 
~: Anonyn1i ... Ор. (,'il. Р 12Н 
-· Значение- колона ПОJJностью Hf' выясне>но. Р. Унннннгтон-Инrр7м счнтаt>Т, 

что он с .. 1ужил для разгранltЧt.•ння rpy11n нот. н также д..1я rюмснf'ННЯ связи Мt"ЖА\' 
нотами н текстом. rм.: Eitrrm S .. Aшuпdsen ( .. \1/innington-lngrant R. FraR"mE'ntS 
of L1nkno\\'ll Grt"t""k Traи-ir Texts \\·ith Musical ~otation/ /Symbolae O!'loense-s. 
31.·- 1955.· Р. 85 -86. 

1
" Anonyшi Ор. rit.- r. 66 
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21 
двухвременная длительность (Jщхо« 6t'xoov~) -
трехвременная длительность (t.Lo:xvi.c тuLxouvщ;) - L­

четырехвременная длительность (р.о.хоа тetuO:xuo\lo;;) - ...... 
пятивременная длительность (p.axQii лevтO.xv(wo~) - L.&..8 

В дрi.'ВНI.'Грl.'ческой нотации указывались паузы. Мельчайшая 
из них (XQOVЩ; xevor;; 1\Q«XU<;;) - леймма, равная по длительности 
хроносу протосу, обозначалась начальной буквой своего наиме­
нования ( л ). В некоторых сохранившихся музыкальных 
фрагментах этот знак имеет более округленную форму ( " ). 
Леймма всl.'гда писалась на одной линии с нотными знаками 
обеих нотаций. Кроме лейммы существовали более крупные 
паузы, кратные по величине леймме 28

: 

АЛииная пауза (xevlн; IJ.U'КQ6<;) -· х 
трt>хвременная пауза (xF~·c~ J!O.XQ~ TQI~) - ~ 
четырехвременная пауза {xгvQ.; J1«xo0~~; т~то&ю/i;) - '7с' 

Нередко в древнегреческих нотаграфических памятниках над 
нотами появляется точка ( ,:, Г ). Часто она соседствует со 
знаком долготы ( а. .п ). По сообщению Анонима (3 и 85), 
такая точка обознаЧает -арене 29

• 

Использовался также знак «диастолы:. (l\шатоЛ~). отделявший 
одну часть формы музыкального произведения от другой. В от· 
ношении ее Аноним (11) пишет: «диастола применяется в песнях 
и инструментальной записи, прерывая и отделяя впереди идущие 
jпостроенияj от последующих» ('Н l\шатоЛI] елi те тiov <J>llwv xai 
TijS XQOUJ.IUTOYQU'fLЩ ЛUQUAU!ll\aVftUL OVUЛUUOC(JU xai XЮQi~O\IOU 
та ЛQоауоvта ало TWV FЛI<j>fQ<>~tfVUIV etiis) 3

". Форма диастолы -
7 либо ? . По-видимому, ее функцию иногда выполняди две 

точки, расположенные горизонта.1ьно 31
• 

В области применекия ритмических знаков многое еще остается 
неясным. Это связано не только с тем, что памятники музыко­
знания не достаточно четко описывают их действие и особен· 
ности применения, но и с их отсутствием во многих сохранившихся 

натографических материалах. Многие исследователи склоняются 
к мысли, что синкретизм ранних форм античного искусства 
наложил свой отпечаток на метроритмическое взаимодействие 
текста и музыки. Согласно этому мнению, метроритмические 
нормы музыки полностью зависели якобы от особенностеА текста, 
где один долгий слог-звук соответствова.1 по длительности двум 
кратким. Если с такой точкой зрения можно в целом согласиться, 
когда речь идет о самых архаичных образцах творчества, то она 

:n Как известно. аналогичный знак прнменя.1ся и в грамматике для обозначt>· 
НИЯ JLI1HHHOГO СЛОГа. 
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'"' lbid.- Р. 68 . 
.1о lbid.-- Р. 72. 
·11 См.: Pi>hlman11 Е. Df.'nkrпдler иltRriCi..·hischer Musik.·- S. 141. 



не выдерживает критики в применении к развитым формам 

музицирования. в которых анализ метроритмических нормативов 

текста и музыки зачастую дает прямо противоположный резуль­
тат. !(роме того, такой подход не в состоянии осветить суть метро­
ритмической организации в многочисленных н разнообразных 
формах инструментального музицирования, совершенно лишенных 
текста. Не случайно эта концепция всегда имела своих противни­
ков ' 2

• Сама же проблема метроритмической организации античной 
музыки еще ждет своего решения. 

l(ратко суммируем основные наблюдения над особенностями 
музыказнания в раиневизантийский период. 

В первые века существования византийского государства в 
научном обиходе испОJJьзовалась теория музыки, сформировав­
шаяся и развивщаяся еще в античности. Зародившись в древней 
Греции, вполне возможно не без восточных влияний 33

, она рас­
пространилась на большинство стран греко-римского мира. 
Поэтому естественно, что наследница его культуры Византия 
стала и преемницей традиций античного музыкознания. 

Однако изменившиеся под влиянием христианства нормы 
музыкально-художественной жизни оказали воздействие на со­
держание науки о музыке. Из нее были исключены органика и 
разделы. связанные с описанием «крамольных жанров:.. 

Постепенное вызревание самостоятельности музыки из синкре­
тических форм архаичного искусства. усиливающаяся ее худо­
жественная автономия способствовало тому, что в работах 
о музыке все меньше внимания уделялось проолемам метрики 

и ритмики. Ведь по старым представленним в художественном 
комплексе, состоящем из музыки, танца и поэзии. метр и рит­

мика регулировались только текстом. поэтому музыкознанке ока­

залось лишенным теоретических представленнй о собственно 
музыкальных метре н ритме. Таким образом. не оставалось ничего 
другого, как по мере возможности приспосаблнвать положения о 
поэтическом метре и ритме к музыкальному материалу. Это 
наглядно проявилось, например, в систематизации отдельных 

категорий метрики и ритмики по прннципам звукавысотных (гармо­
нических) категорий - от простого к сложному (в гармонике -
звук, интервал, звукавысотные системы, мелопея, в ритмике -
хронос протос, стопа, ритмические системы, ритмопея). Благодаря 
этому обнаружены интересные и глубокие параллели между звуко­
высотными и временными аспектами музыки. Однако далеко не 
все поддавалось такой перестройке, и многие установки (особенно 
из области метрики) оставались чужеродными для музыки. Такое 

~1 Начиная от А. Бёка (Boekh А. De n1t.•tris Pindari lihri tres.--- LeipZifl, 
1811. passim) до д. Нойбекер (Net~berk., А. Ор. cit.- S. 122). 

ц См.: Герц.Аlан Е. сКата.1оr песен:. нз Ашшура (KAR 158 col. \'111) н положе­
ния античного музыкознання//В<'стннк древней истории.- 1986.-- Nt 2.­
С. 175-182. 
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положение не могло не ощущаться в среде ученых, создававших 

музыкально-теоретические сочинения, особенно в ранневнзан­
тиiiскиii период, когда начавшееся активное сближение музыко­
знания с практикой искусства способствовало забвению теоре· 
тнческнх установок, непосредственно не связанных с живым 

музнцнрованнем. Поэтому нередко в ранневизантнl!скнх музы­
кально-теоретических источниках вообще отсутствуют разделы, 

посвященные ритмике и метрике. а в тех памятниках, где они 

имеются,- кратко повторяются старые, уже известные положения. 

Основная цель музыказнания раиневизантийского периода 
заключается в освоении античного музыкально-теоретиче~кого 

наследия. Но осуществлялось оно с явно выраженной тенденцией 
уменьшения разрыва между наукой о музыке н художественной 
практикой. Если прежде, как правило, ученых мало интересовала 
связь теории с музыкальным творчеством, то теперь наблюдается 

их систематическое сближение (естественно, что теория идет 
навстречу искусству, а не наоборот). Это проявлялось в том, что 
именно в данный период предпринимаются не только первые 
попытки научиого определения музыки, но и дифференциация 

между музыкой как наукоii и музыкой как искусством. В ран­
невизантийскую эпоху наука о музыке впервые допускает об­
суждение многих (но далеко не всех) проблем музыкальной прак­
тнки. Раньше музыказнание не .:опускалось» до этого н рассмат­
ривало само творчество как нечто более низкое, чем теоретическое 
осмысление вопросов музыки. 

Самое важное свидетельство новой тенденции - тщательное 
описание нотации. Ее введение в науку о музыке, немыелимое в 
античности, наблюдается повсеместно. В большей или меньшей 
степени все сохранившиеся музыкально-теоретические источники .. 
ранневнзантнiiского периода отводят особые разделы для изло­
жения принцнпов нотации. Это серьезное свидетельство того, что 
древнегреческая нотация получила в рассматриваемый период 
самое широкое распространение. В противном случае не было бы 
смысла во всех учебниках музыки описывать нотографнческне 
методы фиксации музыкального матернl!ла. В связи с этим необ­
ходимо отметить: если христианский гимн, посвященный святоli 
Троице, мог быть записан языческой древнегреческоli нотацией, 
то нужно думать. что таких произведений было много, хотя 
сохранился лишь один образец. 

Сближение музыкальной теории с художественной практнкой 
проявляется и в том, что наука о музыке постепенно перестает 

интересоваться теми яв.~еннямн, которые уходят нз музыкальной 
жизни. Так, все реже н реже появляются детальные трактовки 
системы родов, nерестает nроnагандироваться некогда nоnулярная 

теория этоса. Это связано с тем, что нз художественного твор­
чества полностью исчезли родовые разновидности и явления музы­

кального мышления. составляющие основу теории этоса. 

В музыкоэнании активно развиваются две линии, идущие из 
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глубокой древности: одна, связаннан с пифагореизмом, другая­
с научными заветами Аристоксена. Тщательное изучение иитер· 
валики. nроnорциональных соотношениli составлнющих нх звуков, 
различных сnособов делении струны, осознание многочисленных 
nроявлений музыкально-интервальных закономерностеli в при· 
роде - все это традиции nифагореизма. Его рационализм способ· 
ствовал точности методов анализа, благодари чему музыкознание, 
как и в античные времена. стояло в одном ряду с другими точ· 

ными науками - арифметикой. геометриеli и астрономией. Вместе 
с тем, активизируется и аристоксеновскан традиция, связанная с 

повышением внимания к чувственно-эмо•tнональному восприятию 

музыки. Аристоксеновская традиция была известна давно, но 
много столетий она не пользовалась популярностью. Достаточно 
напомнить, что самые крупные теоретики •тпнннстическоii эпохи 
ПтопемеА и ПорфирнА nочти всегда были непримиримыми nротив­
никами арнстоксеновского подхода к музыке, а приверженкость 

Клеоннда к спинии Аристоксена:о nроявилась только в том, что он 
передавал интервалы стемперации Аристоксена:о, даже не nри­
ближаясь к его методологическим прннцнпам. fqкнм образом, если 
в эллнннстнческнli период чувственно-эмоциональные критерии 
искпючались из музыкознания, то в раниевизаитиllское время они 
в большt>А или меньшей степени nрисутствовапи буквально в 
каждом специальном сочинении. Слуховая реакция начинает 
утверждаться как один из важнеliших методов музыкознания 
(конечно. наряду с рационапьио-погическим). 

Однако из аристоксеновского учения была возрождена только 
эта идея. Другая. не менее значительная - функциональная тео­
рия - не интересовала ранневизантиilских авторов и nочти пол­
ностью была забыта. Иногда в источниках появляются следы ее 
влияния (как, наnример. при определении модуляции). но это 
скорее результат повторения традиционных положений, которые 
издавна иэлагапись в свете функциональности. 

Ранневизантиliская теория музыки заимствовала от античной 
и целый ряд нерешенных пробпем. Особенно наглядно они про­
явились в неспособиости осознать явления. не сог ласующиеся с 
прннятымн в музыкоэнании системами (внднмо, это камень прет­
кновения для науки о музыке любой эпох н). Поэтому в гармонике 
nродолжали бытовать сиррациональные ннтервапы:о, а в рит­
мике- снеритмичные длительности•. Стремление же дифферен­
цировать симфонные интервалы по их индивидуальным особен­
ностям и в согласии со слуховым восприятием оказалось безус­
пешным. В области истории музыки депо не шло дальше переска­
за легенд и анализа бибпеАских свидетельств. 

Вместе с тем. все говорило о том, что наука о музыке должна 
была вступить в новую фазу своего развития. Деi!ствительно, 
стремительно и постоянно увепичнвающееся несоответствие между 

развивающейся музыкально!! практикоli н статичными теорети­
ческими положениями не могло продолжаться долго. 
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Часть вторая 

ПОЗДНЕВИЗАНТИИСКОЕ МУЗЫКОЭНАННЕ 

Гnавi1 1 

МУЭЫКАЯЬНАII КУЯЬТУРА ВТОРОА ПОЯОВИНЫ Vll -· 
СЕРЕДИНЫ XV ВЕКОВ 

Последние восемь столетий византийского государства -
эпоха бурных потрясений, когда периоды расцвета сменялись 
кризисами и, наоборот, на смену застойным явлениям приходили 
этапы активного подъема. Параллельна с общественно-политн­
ческнмн н экономическими «nерепадами» существовала духовная 

жизнь Византии, которая почти никогда не затухада: философы, 
богос.~овы, историки и другие ученые продолжали стремиться к 
познанию тайн мирского и божественного, описывали события 
nрош.1ого и настоящего, пытались rrостичь суть мироздания. Это 
была эпоха н стремнте.1ьного развития искусств: архитектуры, 
живописи, литературы. Сохраннвшнеся образцы творчества, со­
зданные византийскими зодчими. живописцами н литераторами, 
свидетельствуют об их высочайшем мастерстве. Достойное место 
в византийском обществе nродолжала занимать и музыка, кото­
рая, сберегая наиболее ценные традиции, сделала качественный 
скачок в освоении нового музыкального языка. 

Особенноспr исторического развития музыкального искусства 
в течение nервых четырех веков существования византийской 
имnерии привели к закреnлению в художественной практике 
оnределенных жанров, как сложившнхся еще на заре христиан­

ства, так н возникших вnоследствии. Из старых, освященных 
традицией жанров особенно активно продолжали культивиро­
ваться nсалм и антифон. Но псалмы нсполнялись уже не в своем 
nервоначальном виде. а с краткими фразами. вставляемыми междr 
nсалмовыми стихами. что называдось сгипопсалма» (\щофаЛ.,..а) . 
Сам же пса.'IТырь был разделен на 20 разделов, нменовавшихся 
«кафисмами». Каждая кафисма, в свою очередь, nодразделялась 
на три «стас•rса» (aтr!at,; - расстановка, nозиция), содержащих 
nриблизительно rю три nсалма 2

• 

1 Wrllt.'Sz f .. д Historv ... - Р. 35. 
~ См.: Stпшk О. Th('. B\·zantiПr Oific(.' at Hagia Sophia//Dнmbarton Oaks 

l'apt•r.. 9/HI. 1956.- Р. 19i -193. 
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Начиная с середины Vll века самым популярным жанром 
становится канон - музыкально-поэтическая композиция, испол­

нявшаяся во время утреиней службы. Канон содержал 9 разделов, 
называвшихся содами:о. Каждая ода представляла собой поэти­
ческий пересказ девяти библейских песен из Нового и Ветхого 
заветов: 

ода 1- сИсход:о XV, 1-19- благодарственная песнь после 
прохождения Красного моря; 

ода 2- «Второзаконие:. XXXII, 1-47- наставление Моисея; 
ода 3- «Книга Царств:о 11, 2-10- молитва Анны, матери 

Самуила; 
ода 4- «Аввакум» 111, 2-19- молитва Аввакума; 
ода 5- «Исайя» XXVI, 9-19 --- молитва Исайи; 
ода б- сИон:о 11, 3-10-- молитва Ионы; 
ода 7- сДаниил:о 111, 26-45, 52-56- молитва Азария и 

начало гимна трех детей; 
· ода 8 -- сДаниил:о 111, 57-88- продолжение гимна трех 

детей; . 
ода 9 - сОт Луки> 1, 46- -55- песня Марии. 
Каждая ода состояла из 4, а иногда и бoJJee, строф-ирмосов. 
Такова вкратце формальная организация канона. Иоапн Зо-

нара (начаJJо Xll в.) считаJJ, что каноном этот жанр ста.1 назы­
ваться из-за своей строго упорядоченной структуры (xav<o~·- пра­
вило, норма, мера): «Канон так называется потому, что он имеет 
определенную и установленную соразмерность 9-ти од ... так как 
!это число! отражает небесную иерархию ... 9 од символически 
выражают святую троицу ... ибо трижды три дает число 9 как число 
трехкратной троичности. Из-за этого оно и установлено в гимне» J. 

Среди существующих предпоJJожений о причинах введения 
канона в музыкальную практнку наиболее достоверным пред­

ставляется то, которое связывает его распространение с музыкаль­

ными особенностями этого жанра. В отличие от своего пред· 
шественинка кондака. в котором строфы пелись на одну и ту же 
мелодию (исключая вступ.1ение), в каноне каждая ода исполнялась 

либо на новую, либо на существенно измененную мелодию'. 
Это способствова,1о разнообразию музыкального материала, 
более сильному эмоциональному воздействию на слушателей. и. 
в конечном счете, больше соответствовало задачам музыкального 
оформления богослужения. В результате канону удалось сравни­
тельно быстро вытеснить кондак и получить широкое распр0стра­
Нt'НИt'. Каноны ста,1и создаваться в бесчислt>нных ко.1ичt>ствах бук­
вально для каждого праздника. К Xl веку они настолько часто 

1 U•tт. по: Guar J. Ei·xнi.l))'lll\' si\'E" R1t11alt• Gre~ccurtlпt . - l.uteliar Parisiorurn, 
16Н.- Р. 434. 

1 \;t.•limiro\·i{: .\1. Т11t:> B)zanllllt' Ht•irlllo~ arнl llt'iпнulugiot1//Gatlu11f!ell dt.•r 
Mш;ik in Г:inz('l(\<.tгslt"llung~·н. Gedt<пksct1rifl l~t'IJ S~hrad('. Bt>rn. Mi.in~,.·heп. 
197а .. Bd. 1 .. Р. :20.~: cr.: \\'rllбl. Е. Kolltыkioв 3rltl Kaвon/fi:ol1gГ('S.~O iпtN· 
nationalt' tli illtl:>il..·a ~acra. Rnщa, 1950.- TOL1Г1Jai. 1952 .. Р. 131--132 
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стали употребляться в богослужении, что церковь нашла нео~­
ходимым запретить дальнейшее введение канонов в литургию,_ 

Другим популярным жанром этого периода стал тропарь. 
Первое упоминание о тропаре относится к началу Vl века 6 . 

Первоначально он представлял собой краткую молитву, следо­
ваllшую за стихом какого-либо псалма. Можно предполагать, что 
сам термин произошел от греческого о ТQолщ;, который в античной 
музыке обозначал тональность 7

. Очевидно, вначале этим терми­
ном называли мелодическое построение 8 д ибо комплекс инто­
наций, завершающих произведение, его заКJJючительную скаден­
цню:о, где нанболее полно проявляются черты данной ладо­
тональности, а текст уже не играет существенной роли. Позднее 
наименование стропарь» стали возводить к глаголу тQiлw (повора­
чиваю, направляю). Однако и при такой этимологии связь с 
ладотокалькой сутью произведения не прерывалась. Так, Иоанн 
Зонара писал: с Тропари называются так, словно они направляют­
ся (тQeлo~te.va) по ирмосам и создаются в зависимости от их мело­
дии либо потому, что они напrавляют (тQелоvтщ;) голос поющих по 
мелодии и ритму ирмосов» . В этом определении наименование 
жанра выводится из особенностей ирмосов. лежащих в его 
основе. Именно в ирмосе, важнейшей структурно-смысловой 
единице произведения, наиболее полно проявляются характерные 
черты ладатональной организации. Таким образом, по мнению 
Зонары, наименование стропарь:о ·-- результат зависимости от 
ладотональной формы ирмоса (хотя феномен, определяемый 
современным термином сладотональность», у Зонары передается 
типичным для его времени эквивалентом- смелодня и ритм») 
Впоследствии термин «тропарь» связывали уже со словом Ч TQO:t~ 
(поворот, перемена). Митрополит эфесекий Марк Евгеник (XV в.) 
утверждал: «Тропарь называется по повороту (лаQа т~v TQOЛ~\·t 
(мелодии), nоскольку он направляет поющих, и в одних случаях 
существует восхождение мелодии. а в других - противоположное 

(движение]» '". 
Тропари сочииялись ко всем праздникам, ко всем торжествен­

ным событиям и к дням поминовения святых. Этот жанр стал 
чуть ли не основноit ячейкой византийской гнмнографии. Особен­

но его значение возросло nосле иконоборческих движений, коr да 
стало упорядочиваться богослужение. Но он нt> был самостоя­
тельным произведением, а служил частью более крупной музы­
кально-nоэтической комnозиции. Поэтому тропари имели не-

• Wellesz Е. Kontakion and Kanon.- Р. 131. 
6 См.: Theodori Lecloris Exctrpta ех Ecclesiastica hisluria 1. 19/ /PG 86.-­

Со!. 173 С. 
7 См.: Bacchii ... Ор. cit. Р. 303-104; Gaudentii Ор. cit. Р. 332. 347 

348: Alypii ... Ор. cit.- Р. 367; Boetii Ор. cit.-- Р. 341-343. 
11 Christ W. Bt>itri~r zur kirchlicht'n l.iterai~IГ der Byzanti11er.-- M011ch~·11. 

1870.- s. 3. 
' Uнт. по: Goar J. Ор. cit.- Р. 435. 
•• Marci Eugenici Expositio oflici ecclesiastica//PG 160. -· (ol. 1189. 
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:колько разновидностей, зависящих от нх функции в большом 
<удожественном построении. Например, композиция, основаиная 
ta пенин псалмовых стихов (особенно нз псалмов 116, 129 н 141) 
с вставленными между ними тропарями, называлась сстнхирой:о 
(онхrщоv, от отlх"';- сстих:о, термина, прнменявшегося чаще 
всего к стихам Ветхого н Нового заветов). Тропарь, введенный 
в определенные каноны (чаще всего после третьей оды), назывался 
сипакои:о (imax01j) 11 . 

Каждому музыкальному жанру отводилось определенное место 
в богослужении. Музыкальное оформление самого богослужения 
было строго регламентировано: в зависимости от церковных 
праздников устанавлнвался состав песнопений, последователь­
ность молитв н пения. Хоровые произведения нсполнялнсь либо 
правым хором, либо левым, либо одновременно (встречающиеся 

иногда в древних сТипнконах:о упоминания о трех хорах 12, 
видимо, предполагают два хора певчих и хор снарода:о, то есть 

прнхожан). В установленные моменты богослужения правый н 
левый хоры могли меняться местами. Песнопения нсполнялись 
не только хорами. но и солистами-псалтами, что также было 
оговорено в правилах литургии. Нередко одновременно пели два 
или три псалта 13

• Судя по литургическим памятникам :rroгo пери­
ода, все богослужение было буквально прониза но музыкой ". 
Такая насыщенность музыкальным матерналом усиливала эмоцио­
нальное воздействие богослужения на верующих. Музыка была 
одним нз решающих факторов. способствовавших тому, что визан­
тийская литургия превратилась в гранднозное н впечатляющее 
действо. Не случайно приезжавшие в Константинополь ино­
странцы стремнлнсь посетить крупнейшие соборы. чтобы прн­
сутствовать на службах. ставших неотъемлемой частью н харак­
терной чертой византийской культуры. Византийские посольства в 
крупнейших европейских столицах стремнлнсь оформить службы 
спо образу и подобию:. константинопольских, так как они в 

11 Историческая эво..1юцня жанров и их разновидностей, п.рактиковавшихси 
в этот период, недостаточно изучена. Продолжает оставаться много неясноrо в 
сути н предназначении таких музыка~1ьных жанров. как смелоднма» (J!t'A.c~6q..,.a), 
салапаrмос:. (Ц).Itiд)'flt't..;). сммнзма• (fliJ.ю..,.a). Интересные св11дете.пьства патри­
стики по этой nроблеме собрал Р. Шлёттерер (см.: Schlotterer R. Ор. cit.). Но 
еше предстоит проанализировать весь комплекс источников. 

12 См.. например: Паnа60nоuАщ:·Кеоар.гЩ; А. 'AvriM"КТa 'ltQoooA"pt.tocfJt; 
nпzQЛ.Oytщ~.- Т. В'.-- 'Е'• IJ(I'tQo\·лoЛп;. 1894.- 1:. 154. 

11 tlрежде принято было считать, что византийская музыка была только 
одноголосной. Однако медавине открытия н исСJJедовання (см., наnример: Ada· 
mis М. дп. Example of Polyphony in Byzantine Music of the Late Middle дges// 
Report of the Eleventh Congress of the lnternalional Musicological Society.- Copen· 
hagen. 1972.· · Vol. 2.- Р. 737-747: Weineke Р. Harmonic Texture in th• Byzantine 
and Early ltalian Polyphony//Musica antiqua Vll.- Bydgoszcz. 1985.-- Р. 219-
243) требуют да.льнейшего тшате .. 1ьного изучения этого вопроса. 

1 ~ См.: Д)tjuтpueвciШiJ А. Описание литургических рукописеА. храняшихся 
в библиотеках 11равославноrо востока.- Киев. 1895.- Т. l_-- С. 1-152: Он же. 
Древнейшие патриаршие типнконы.- Киев. 1907. pa!;siщ. 
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пекоторой степени олицетворяли византийский образ жизни. 
Латинский источник XII века при описании событий 884-
887 годов упоминает, что Карл Великий слушал одну из таких 
служб в византийском посольстве, во время которой греки сnели 
антифоны богу на своем языке:. (in sua lingua Deo psallereпt 
aпtiphoпas). По свидетельству автора, пение очень понравилось 
императору, и он приказал капеллану, знающему греческий язык, 
счтобы он изложил по-латыни сам материал (службы] на ту же 
мелодию» (ut ipsam maleriam in eadem modulatioпe Latiпis 
redderet) 15• 

Сложность и многоплановость музыкального оформления 
богослужений требовали умелого органиsационного и художест, 
венного руководства всей массой певчих. Принципы формировани11 
церковных. монастырских и дворцовых хоров были различными и 
к тому же постоянно менялись. Функции руководителя переходили 
от одной должности к другой. Кроме того, во многих источниках 
одна и та же должность зачастую именуется по-разному. Так, 
например, епископ Китры Иоанн (XII в.) свидетельствует, что 
«доместик nевчих некоторыми называется протопсалтом:о 16

, 

а Иоанн Зонара-что «регента обычно называют протопсал­
том:о 17

• Все это затрудняет изучение организационной структуры 
византийского хора. 

Термин сканонарх:о впервые упоминается на рубеже V­
VI веков: им называли монаха, который ударами палки призывал 
братию к nению 18

• Три столетия спустя в ямбах Феодора Сту­
дита глаголом xavova11xeiv определялось то, что мы бы сейчас 
назвали «суфлирование:. 19

• В связи с этим возникает предпо­
ложение, что в монастырских хорах первоначально обязанностью 
канонарха было незаметно подсказывать певчим «основной тон» 
песнопения и tекст 20

• В монастырском хоре была должность и 
сэклесиарха». Но составить представление о ней весьма трудно, 
так как источники приводят самые противоречивые сведения 21

. 

Самую важную должность в церковных хорах выnолняли 
«доместики» (от лат. domesticus - начальник, предводитель) 22

• 

1 ~' Monaci111S San~alcnsi~. Dt> Carolo Magno. 11. 7//MonuПJenta Carolina 
t•d. Ph. Jaffe.-· Berolini. IM67.- Р. 673-674. 

1
" 1_.ан.11~ к .. IU)тЛ'l~ м. Ор. cit.-- Vol. V.·- Р. 410. 

1 ~ Цит. по статье: RJUЛЛ11~ К. lleQi тоi' 0.Sн1j.taT()f: тui ЛQWTo'f<iЛтo\//llt~axta1<t1 
тii> 'Axabq~t«> 'A(tqv.uv. Xl.- 1936.- ~- 66-69. 

" Neili Epistolarum liber 111. 241//PG 79.-- Col. 496 В. 
" Theodori Sluditae lantbi 10//PG 99.- Col. 1784 В. 
20 Еще церковный историк Сократ вместе с чтецами упоминал неких VnojЗaЛEi:~ 

(Socratis Historia ecclesiastica V, 22/ /PG 67.--- Col. 636 8). Этот термин, 
nроисшедwиА от глагола UлojiOU.ш (nодставпяю, nере.11.аю, подсказываю), 
был xopouro известен еше в античные времена и использовался при описании 

суфлирования. 
" См.: Schlбtterer R. Ор. cit.-.. S. 11. 
l? Термином сдоместнк» в византийском государстве наэывалнсь раз..1ичные 

должностные лица: см. об этом: Du Cange. Glossarium mediae t>t infimat> 
latir1il~s. Niort, 1884.-- Т. 3.- Р. 160-161: Glossarium ad scriptOГ('S mt>diae t>t 
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Они были наиболее профессионально подготовленными музыкан­
тами и осуществляли художественное обучение хоров (судя по 
источникам, они имели и другие, немузыкальные обязанности). 
Доместики выучивали с певчими весь комплекс песнопений, необ­
ходимых для богослужениii. Именно доместик осуществлял схиро­
номию» - своеобразную жестикуляцию, посредством которой 
можно было напоминать певчим движение мелодическоii линии и 
выдерживать единый ритм музыкального произведения 23• До­
местик должен был также обладать хорошим голосом. так как 
сольные номера и фрагменты исполнял в основном он. В обязан­
ности доместика входило и соблюдение установленной последо­
вательности песнопений во время богослужений. Каждый из двух 
церковных хоров имел своего доместика. 

Некоторые источники сообщают, что дворцовый хор, в отличие 
от церковного, имел четырехступеиную иерархию: протопсалт. 

доместик, лампадарий и магистр 21 (вместе с тем, имеются сви­
детельства, чтодоместиклевого церковоrо хора иногда назывался 

спротопсалтом» 25
). Протопсалта иередко именовали XOQUQX'l> 

(регент) и ciQX<p/16~ (запевала) 20
• Протопсалту надлежало «обучать 

гимнодии, наблюдать за певцами и мелодиями, за ритмом и 
порядком установленных песнопений» 27

. Должность лампадария 
вначале заключалась в том, чтобы нести свечу во время богослу­
жения 28

• Затем эту обязанность стал выполнять певчий, имевший 
хороший голос н исnолнявший отдельные сольные nостроения 29 • 

Можно предполагать, что до XI-XII веков магистр был лишь 
учителем nевчих (хотя впоследствии этим термином именовали 
самых выдающихся творцов церковной музыки). Судя по уставу 
Студийского монастыря. функции доместиков в монастырских 
хорах некоторое время исполняли стаксиархи» 30

• 

Большая роль музыки в церковной. монастырской н государ­
ственной жизни вынуждала заботиться о подготовкЕ.' певчих, 
способных на высоком художественном уровне испо.пнять всю 
музыкальную часть богослужений. Такие певчие воепитывались 
при церквях и монастырях. С раннего детства они nриобщзлись 
к религиозной музыке, участвуя вместе со взрос.1ыми во всех 
богослужениях. Особенно активно подготовка певчих осущест-

infin1ae graecitatis.- [.tJgduni, 1688 (Rf'imprt'ssion dн Co!l(·~r cJ~,.· F'raвc<'.·· 
Pнris. 1943).- Т. 1.- Col. 320-322. 

21 Подробнее о хнрономин см. гл. V наст. части. 
z~ PsE'udo-Kodinos. Traitё dб offic(>s, f'd. J_ Vcrpree:н1x.- Paris. 1966.--- Р. 214. 
~~ РП.i./.11~ К., ll/,тЛ11; М. Ор. cit.- · Р. 534: Goar J. Ор. rit.- Р. 225. 
·ь См.: Р1i>.Л11.: К. Ор .•. .-it. ·· Р. 67. 
·.р PUJj,q~ К .. liOтЛIJ-; ~- Ор cil.·- Vol. V.-- Р. 413. 
28 Thcsauros gracca(' lillR'Шie, e~h Henrico Stt•phano constru('!Hs.- Pari!iiii~. 

1842/1846.- Vol. 5.- Cnl. 77. 
29 Plt).д.']~ К .. ll~>ni пФ FххА.еоааатхО\'1 O.~нdJJ.UTQ.; тое Лщt:ra6aQlot-//liQfiXтxO. 

тfl.; 'Ахц6rнаiа.; 'ЛhЧУ\;,\', IX. 19:34.- ~- 259 261. 
1
" См.: Theoduri Studitae Oбcriptio constilutioni~ nюпa~IE'rii Studii. 18//PG 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

• 

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

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

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

под известную мелодию, нельзя назвать музыкантом, Однако 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

теоретические трактаты. nрипнсывающиеся некоторыми истоЧНJ.\· 

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

• 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

в музыкальную жизнь. 

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

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

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

• 

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

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

чинам перестали исполняться в данной церкви или монастыре. 

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

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

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

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

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

• Такого типа сборники также стали получать большое 
распространение 58

• 

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

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

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

армии, которая заимствовала многое из военноii музыки рим­
лян 61

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

. 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

кальная практнка и навсегда ушли в прошлое нормы художествен­

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

: 

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

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

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

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

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

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

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

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

повествовательными, трагическими, лирическими, распевными. 

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

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

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

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

11 тем самым заслонить ясное и членораздельное исполнение 

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

ОДИН ЗВуК. 

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

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

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

приходят развернутые вокализы с длительными мелодическими 

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

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

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

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

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

все внимание слушателя сосредоточивалось на восприятии музы· 

кальнога материала. 

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

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

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

nелись только солистами, которые в этих случаях именавались 

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

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

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

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

7ь Поз.робнее об 9том см.: Williams Е. The Treatment of Text in the kalophonic 
Chanling of Psalm//Studies in Eastern Chant. 2.· · 1971.- Р. 179--180. 

143 



ными на хоровое исполнение ' 7
• На рубеже XIII и XIV веков 

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

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

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

• 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

личных с:фиоритур», зачастую наnоминающих инструментальные 

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

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

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

воспроизводили голосом звучание различных инструментальных 

фрагментов 83
• Таким образом, вопреки преградам, поставленным 

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

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

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

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

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

византийских кратим н тереtи1м представляют собой две стадни в едином 
эволюционном npouecce, выетуnая своеобразными сзамrннтелямн» ннструмен· 
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витию той музыки, которая в наше время именуется спрограм­
мной». В греческих музыкальных рукописях можно обнаружить 
кратимы с названиями лота~·~ (река), a'f)/Jwv (соловей) и им 
подобными. 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

музыки таким знаменательным термином, как Ars 

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

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

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

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

недостаточное его историческое и теоретическое осмысление нужно 

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

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

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

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

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

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

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

невозможно, так как сохранившиеся их немногочисленные nроиз­

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

' или других мелургов 1115
• Приводившиеся выше сжитий­

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

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

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

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

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

• Протопсалт «императорского клира:о Ксена Корона 109 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

определяется в рукописях как «Весьма искусная, модуляционная 

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

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

жения музыкального материала. 

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

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

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

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

• 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

калафонического стиля, столь блестяще развитые на закате 
византийской культуры. 

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

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

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

кального искусства. 

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

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

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

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

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

ментировались. 

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

Гn<~ва 11 

ИСТОЧНИКИ ПО MUSICA PRACТICA 

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

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

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

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

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

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

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

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

' Очt-вндно, П\1УVQfцнtта. 
• Codex Parisinнs 360 -- RaastPd.- Р. 9. 

156 



вступлением к книге песнопений, как это было с более поздними 
пападики 5

. 

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

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

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

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

• 

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

античными источниками, они являются интересным материалом 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

• 

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

• 

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

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

• 

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

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

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

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

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

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

• 

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

• 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

части. 

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

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

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

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

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

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

развернутость изложения материала ие зависит от того, в какую 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

тональной системе сопровождаются многочисленными невменными 
примера ми. 

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

рядами невм, которые должны послужить для учащегося тем 

материалом, на котором он может практически освоить основы 

musica practica. 
Интерес представляет рукопись пападики, опубликованная еще 

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

воплощение пропорцнональное соединение теоретического н 

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

• К сожалению, полиграфические возможности 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

" Wellesz Е. Die Rhylhmlk der byzantinischen Neumen/ /Zeitschrift fiir 
Musikwissenschaft, 2.- 1919/1920.- S. 629-632. 

162 



Таким образом, пападики -учебное пособие, знакомящее 
rчащихся с основами нотации и с самыми необходимыми сведе­
tиями о тональной системе. Материал в них чаще всего излагался 
на крайне элементарном уровне, предполагавшем лишь начальную 
профессиональную подготовку будущих певчих, так как задача 
пападики сводилась к тому, чтобы подготовить юношу к понима­
нию основных графических символов певмениого текста ''. 

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

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

• В свое время оно было опубликовано М. Гербертом 46 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

• 

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

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

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

ждающих их известность 63
• 

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

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

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

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

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

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

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

• 

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

Византии. 
Знаменитый мелург Иоанн Ласкарис оставил небольшое тео­

ретическое сочинение, сохраннвшееся в двух кодексах XV века: 

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

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

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

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

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

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

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

, 

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

• Теоретическое сочинение Гавриила, известное во многих 
сnисках 78

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

• Этот трактат, сущест­
вующий во многих списках 82

, постоянно приалекал винманне 
исследователей и неоднократно публиковался 83

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

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

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

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

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

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

83 См.: IЬid.- Р. 33-34. 
" IЬid.- Р. 36-66. 
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автор излагает не только nричины, nобудившие его взяться за 
перо, но н свои художественно-'КТетические воззрения. 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

• 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

• Свет был важной эстетической категорией 
византийской эстетики 104

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

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

• 

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

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

вокальио-ииструментальную, исполняемую устами и руками, 

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

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

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

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

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

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

греческие тональности получили свои названия по нанменова· 

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

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

музыке. . 
Следующий раздел кодекса Lavra 1656 называется сНачало 

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

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

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

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

• 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

• 

Гnааа 111 

КАНОНИЭАЦИI RAДOTOНAIIIoНOiil СИСТЕМЫ 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

восемь различных групп песнопений и не более. Но с течением 

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

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

кального мышления. 

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

• Все 
эти отклонения от канонизированного впоследствии количества 

ихосов являются почти полностью затушеванным следом некогда 

происходивших теоретических поисков. 

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

можно описать только в уже «застывшем:., канонизированном 

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

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

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

дятся на квИнту ниже своих основных) 9: 

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

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

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

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

подтверждения в византийских памятниках; см .• например: Haas М. Byzantinische 
und slavische Nolalion.- Юiln, 1973 (Paleographie der Musik.- Bd. 1. Faszikei2).­
S. 2. 41. 

12 Зак. 827 177 



IV основной ихос IIJIJI NHICeOJIИJUIICКНЙ 
111 основной нхос илн фриrнАскиА 
11 осноаиоА ихос или ЛИАИАскиА 
1 основной нхос или АориАскнА 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

) совокупно называются 
все четыре (toпiJ :о 17

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

• 

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

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

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

а иногда -высотность 33
• Такая попнеемантика термина очень 

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

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

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

лием, что н было запрещено бuжественными установленнями» 

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

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



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

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

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

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

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

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

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

ным языком,- ладотональность. 

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

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

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

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

как организованное в соответствии с ихосами. 

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

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

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

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

или иного ихоса. 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

ных и средневековых теоретических источинков исСоl\едователями 

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

ков механического совмешеиия музыкально-теоретических воззре­

ний разных эпох. 
Возврашаясь к рассмотрению системы ихосов, необходимо 

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

одолеть много трудностей. освободиться от некоторых бытующих 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

спустя много веков занимается изучением музыкального языка, 

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

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

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

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

подобная. Есть основания считать, что современные нсследо-

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

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

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

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

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

опорных звуков. 

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

трятся» как опорные: 

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

1 ихос 
11 нхос 
111 нхос 
IV ихос 

сфиналисы:. 

d 
е 

r 
g 

d и а 
е и h 
1 и с 
g и d 

сглавные звуки> 

d. r. g 
е. g, а, d 

r. а, d 
g, d, а 

а 

h, g 
С'. а 

d' 

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

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

связей, и потому продолжают исповедовать миф о децентра­
лизации. 

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

комплекса имеют потенциальные возможности выполнять тонн­

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

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

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

ницу времени музыкального процесса новые свои разновидности. 

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

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

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

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

• 

11 111 IV 1 1111 11 м 111 ц 

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

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

~ 
ч 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

теоретическими построениями, не имеющими ничего общего 
с практикой искусства 52

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

• 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

началом конкретного произведения, написанного в оnределенном 

ихосе 63
• В некоторых параграфах сСвятоградца:о в аналогичных 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

• Однако все пи предположения 67 

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

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

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

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

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

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

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

• 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

• 

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

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

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

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

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

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

73 Эта точка зрения теено связана с тем взглядом на специфику творческоА 
работы виэантиАских композиторов. соrласно которому основноА их задачей было 
соединение бытовавших канонизированных мелодических формул (см. ч. 1, rл. 1 
наст. иэд.). 
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звукоряд не мог являться отлнчнтепьной чертой нхоса "· В ка­
честве такого же серьезного аргумента указывается на тождест­

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

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

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

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

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

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

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

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

• 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

РАЗНОВИДНОСТИ ВИЭАНТИJIСКОiil НОТАЦИИ 

t t. АНТИ'IНАI НОТАЦИI 1 IИЭАНТИИ 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

t 2. 31СФОНЕ1'М'IЕСIСНЕ 3НАКМ 

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

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

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

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

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

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

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

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

• 

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

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

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

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

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

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



полагал, что голос должен повыситься или оставаться на том же 

уровне до того места текста, где помещалась другая оксиа. 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

• 

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

пого феномена. 
По мнению почти всех исследователей, сэкфонетическое чте­

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

t J. ПAIIEOIHЭAHJМJIICKAI HOJ АЦНI 

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

менныii текст музыкальных nроизведекиii, и М}'зыкалвко-

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

7 Wellesz Е. А History ... - Р. 268. 

14 Зак. 827 209 



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

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

изведений, записанных в шартрской н средневизантийской 
нотациях 10

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

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

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

• 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

него слога. К. Флорос считает, что этот знак обозначает мелоди­
ческую группу из 8-1 О звуков, начинающуюся с терцового или 
квартового звука ихоса, затем свободно развивающуюся и в конце 
концов завершающуюся поступенным спуском к основному звуку. 

10. lt &;eiaL- оксии. В графической форме знака при­
сутствуют не только две оксии, но и прямая горизонтальная черта, 

которая в шартрской нотации давалась при повторении звука. 
а также две точки (возможно, кендимы). Р. Палнкарова-Вердей 
трактовала этот знак только как ритмический: увеличение длитель­
ности звука вдвое. К. Флорос думает, что невма указывает либо 
повышение на различные интервалы, либо повторение звука. 

11. \'t ~aQeiaL - варии. Здесь зафиксированы две графи­
ческие формы: обыкновенная и перечеркнутая. Согласно 
О. Странку, эти знаки отличаются только начертанием, а не 
значением. М. Хаас допускает, что второй вариант состоит из 
соединения варии и оксии (несмотря на то, что варна и оксиа 

лигатуры особенно часты в рукописях IX и Х вв. См., например: Barbour R. 
Greek Literary Hands А. D. 400-1600.- Oxford. 1981.- Р. 13. 27: Gavallo G. 
La cultura italo·greca nella produzione libraria.- Milano, 1982.- Р. 477. 
Отмечу. что Гр. Стасне также читает с:сакснмата» (~т0:6УJ~ Г. 'Н ёf.~i''10'1.!j: тfi; 
п.аЛаtй~ putavтtvii~t: O"ТJJUIOYQacpla~.- 'A(Нjvat, 1978.- };. 37). За консультацию по 
этому воnросу я благодарен Б. Л. Фонкнчу. 
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обозначаются прямымн наклонными линиями, а в данном случае 
второй знак представлен закругленной чертой). Почти все 
исследователи приэнают, что обе иевмы обозначают иисходнщее 
движение, хотя и записываются в различной форме 18

• Однако 
интервальное содержание такого нисходящего движения может 

быть самым разнообразным (секунда, терция, кварта). 
12. • cinoaтvoqю~- апостроф. При сопоставлении одних и 

тех же произведений в палеовиэантийской и средневизантийской 
нотациях было замечено, что апостроф присутствует не только 
при нисходящих звуковых движениях, но и при восходящих. 

Это создавало серьезные трудности для объяснения смысла 
апострофа. Позтому некоторые исследователи пришли к заключе­
нию, что в шартрской нотации апостроф используется и как 
нотографическая невма, и как просодический знак, связанный с 
неакцентным эвуком и указывающий на необходимость взятия 
дыхания. К. Флорос признает, что определение функции апо­
строфа - иелегкая задача. Он выявляет несколько его значений: 
а) нисходящее движение на секунду, реже - на терцию и кварту, 
очень редко- на квинту; б) повторение nредыдущего звука; 
в) восходящее движение. 

13. " ano6BQf.LQ- аподерма. к. Флорос рассматривает ее 
как одну ИЗ невм TOVOL auv~eтoL, выполняющих и мелодическую, и 
ритмическую функции. В первом случае она обозначает либо 
nовторение сглавных звуков:. ихосов, либо восходящую секунду, 
а во втором - протянутый звук 19

• • 

14. ..., cino~eJ.La - аnотема ( nереводится как снакоnле-
ние:о, сизобилие:о). Все nризнают, что она обозначает небольшую 
групnу звуков, в основе которой лежит nринциn оnевания. 

15. v хЛ.О.а,.а- клазма (обломок). Выявляются несколько 
функциА этой невмы: а) nониженке (на одну или две фони);' 
б) nовышение (на одну или две фони): в) nовторение высоты 
nредыдущего звука. 

16. ....- fiBUJ.La- ревма. Значение этого слова- течение, 
поток, волна- запечатлено в графической форме невмы. Г. Тил­
льярд гиnотетично считал, что ревма - знак, выполнявший ту же 

функцию, что сиnоррои:о в середневизантийской нотации,. 20• 

18 К. Флорос привоnит оnреnелеине ·••рнн нз Codex Lavra 610 (Fioros С. 
Universale Neumenkunde.- Bd. 1.- S. 141-142), которое с ero точки зрения 
свнэано со смwслом палеовизантнАскоА варим. Однако не вызывает сомненнА, что 
содержание !ТОГО оnределения относится к одноименноА средневизантийскоА 
невме. так как в нём варня характеризуется как знак, nриданный .:тону:., то есть 
как сбезэвучнам:. иnостаэа (см. CJteд. naparpaф). 

19 К. Флорос, приводи оnределение аnодермы нз Codex Lavra 610 (Fioros С. 
Universale Neumenkunde.- Bd. 1.- S. 128-129), опять-таки связывает ero 
с палеовнэаи111Аским значением аподермы. С 9ТИМ трудно согласиться. так как 
в тексте рукописи (см. след. параrраф) представлена только одна-единствен­

ная функция знака. Сам же К. Флорос считает. что в палеовизантнйскоА 
нотации аподерма имела несколько значеииА. 

20 О невме сиnоррои» см. следующий параграф. 
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К. Флорос отметил, что в невменных рукоnисях начертание ревмы 
nочти неотличимо от знака сnараклитики:о 21

• Более того, он не 
обнаружил никакого отличия в исnользовании ревмы и nаракли­
тики. На основании такого наблюдения ученый заключил, что 
сречь идет об одной и той же невме, nрименяющейся с различными 
названиями». Но так как ревма зафиксирована только в шарт­
рскоА нотации, то, по мнению К. Флороса, тот же знак в коале­
новскоА нотации называется сnараклитикн:о. Он также доnускает 
возможность и других предnоложений: либо ревма - название, 
использовавшееся в одноА области, либо она является более 
ранним наименованием, замененным вnоследствии термином 

спараклитики:о. В музыкальных рукоnисях наблюдается одна 
характерная деталь: если нужно указать большой восходящиА 
интервал (терцовый, квартовый или квинтовый), то ставится ревма 
с кендимоА или параклитики с кендимой. 

17. .. nloo11o- пиазма. Этот G-образныil знак рассматри­
вается как идентичныА по смыслу невме стема аnлун:о (ite11o 
anЛouv) в коалеиовекой нотации, которая обозначает nоступенное 
нисходящее движение на интервал терции. Аналогичную структуру 
имеет и мелодическое nостроение в «Учебном песнопении:. Куку­
зели на слове сnиазма:о: 

Jli<t - RjiЦ 

18. .,..... тlvoy11o- тинагма (встряхивание). Соnоставле-
ние одного и того же музыкального материала в различных 

нотациях показало, что тииагма в шартрскоil нотации и лигизма 
в коалеиовекой однозначны и представляют собой разновидность 
средневизантийской кнлизмы. При более деталь,ном анализе ока­
залось, что тинагма соответствует тоА разновидности лигизмы, 
которая показывает 4-ступенное построение типа e-d-e-1 (во 11 
плагальном ихосе), 1-e-1-g (в III плагальном ихосе), h-a-h-c 
(во 11 ихосе) и c-h-c-d (в 111 ихосе). Причем во всех этих слу­
чаях основной звук каждого ихоса весьма продолжительный, а 
три других - краткие. 

19. ~ O.voтQlxtotLo- анатрихизма (дрожание). Изобра-
жается цепью закругленных росчерков (иногда их четыре, а 
иногда - nять). Невма встречается только в шартрских рукописях 
там, где в аналогичных местах средневизантийских редакций 
выписывается фигура типа g-a-c-h-a или g-a-h-c-a. Почти похожее 
движение, но на другом высотном уровне, можно обнаружить 
в мелодическом построении «Учебного песнопения:. · на слове 
анатрихизма: 

хю- .... 

~ 1 См. невму данного перечия под номером 40. 
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20. ,;; .-.: aeiaJ.La - сизма. Составной знак, состоящий йз 
нескольких простых невм. В описываемом перечне Lavra Г. 67 
изображение знака находится как перед его названием, так 
и после него. Однако оба изображения неидентичны. Перед назва· 
нием дано сочетание (а), состоящее из апострофа, двух варий 
и знака, который в коаленовскоi! нотации называется спетазмой:о. 
В другом изображении (б) вместо двух варий находятся две оксии. 
Исследуется только первый вариант. Согласно К. Флоросу, такая 
сизма обозначает поступенное нисходящее движение, состоящие 
из трех звуков. Подобная последовательность присутствует лишь 
в конце соответствующего мелодического построения сУчебного 
песнопения:.: 

••• 
21. _.._ ouvay11a- синагма. Г. Тилльярд считал, что этот 

знак обозначает такую последовательность: 

хотя в «Учебном песнопении:. он записан так: 

К. Флорос же Cf\IOГ обнаружить только то, что в песнопениях 
11 ихоса и 11 плагального синаrма в лигатуре со знаком коале" 
новекай нотации ссирмой:о устанавливает 11· или 12-звучную 
фигуру g·f·g·a·h·a·g·f·g·(O·e·(f·d), в которой ядром является 
последовательность a·h·a·g·f·g. 

22. ....,._ J.LEтa oтatJQOii - мета ставру (вместе с крестом); 
вероятно, таким названием определяется знак, образованный 
лигатурой предыдущей синагмы со ставрос ano декенас (см. 
цифру 9). По свидетельству К. Флороса, в таком начертании 
эта невма не встречается в Сохранившихея шартрских рукописях. 

23. .v OUQUVlOJ.L<:t- уранизма (oUQav1a- небесная). Гра· 
фнка знака .. _ лигатура теты и петазмы (см. цифру 43). Гавриил 
определяет уранизму так: сУранизма П(1Rышает голос вверх, 
а затем понижает его и поэтому (она называетсяj уранизма:о 
(То OUQUVtaJ.L(l ,,. uфщ; at~El тijv 'I'"''·Jjv, е!та xaтafltj!a\;et T(lUTt)V • 
xal lita тоt•то OUQU\'LOJ.La) 2

• 

Значит, можно предполагать, что термин «уранизма:о появился 
как отражение специфики мелодической фигуры, обозначаемой 

22 Gabriel Hieromonachos. Ор. cit.- Р. 68. 
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данным знаком. В «Учебном песнопении:. Кукузеля дана следую­
щая формула уранизмы: 

т п • " 

Среди плавных поступенных мелодических образований византий­
ской музыки квартовый шаг явля.1ся достаточно большим 
интервальным скачком, поэтому приведенный только что текст 
можно сопоставить с таким звуковым движением. Во всяком слу­
чае, он больше соответствует ему, чем значению уранизмы в 
средневизантийской нотаuии, где она обозначала краткую 
мелодическую фигуру, близкую по форме к морденту 23• 

24. 411' 6e~ta - тема. Графика этого знака ясна не полностью: 
начальная часть лигатуры - буква стета:о, но о ее окончании н о 
невмl', находящейся вверху, можно ,,ишь догадываться. Толкова­
ние К. Флороса, представляющего начертание темы как лигатуру 
теты и петасты, не убедительно. Кроме того, оно не учитывает 
верхнюю невму. Обнаружено, что в рукописях тема встречается 
и в такой форме, н с двойным апострофом. Сопоставление невмен­
ных текстов показывает, что тема обозначает 3-звуковую фигуру 
типа h-a-g или g-f-e. 

25. "" l.al~to(- лемы (шеи, глотки). Нужно признать, что 
графика и смысл этого знака остаются пока неизвестными, 
несмотря на все попытки выяснить их суть. 

26. '"' t(!ta- трна (три). Лигатура из варии и так называе­
мой «угольной» лигизмы (термин К. Флороса). В рукописи Lavгa 
/'. 67 перед наименованием этого знака стоит буква у, являющаяся, 
как известно, и uифрой 3 (см. невму слемы:о). 

27. ...., тiaaaQa- тесеара (четыре). Понимание графики 
этого знака затруднено. Мнение К. Флороса, что она является 
лигатурой кондевмы (см. uифру 36) и «угольной» лнгнзмы, можно 
принять только со значнт!'льными оговорками (если, например, 
допустить, что «угольная» лигнзма сперевернута:о). Выяснено, что 
тесеара обозначает 4-звучную фигуру типа c-a-h-c, а три а - ту же 
самую последовательность, но лишенную первого звука: a-h-c. 

28. ,f;, х(!ат~1-1ата - кратнмы. Знак дает соединение раз-
личных невм: двойного апострофа, двойной окснн и знаковой 
группы, состояшей из двойной оксии и петасти (см. uифру 43). 
Палеовизантнйское значение кратим пока остается невыясненным. 
В «Учебном песноnении» эта невма распевается на такую попевку: 

"»' '-- - t " 

J о J , 
I'J • 1111 - IO 

23 О11.нако Э. Веллес без всяких видимых основаннА соотносит опредеJiеННЕ' 
ураннзмы. л.анное Гавриилом. с се- средн(>византиАскнм значе-нием (см.: Wellesz Е. 
А History ... - Р. 299). 
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29. •о/ ania111 ё~111 - апесо эксо (буквально - сизнутрн 
наружу:.). Комбинация двойного апострофа и оксии. По общему 
мнению, этот знак обозначает последовательность из двух звуков, 
из которых первый находится ниже, чем предшествующий ему 
звук, а второй- выше. К. Флорос считает, что название сапесо 
эксо:о обусловлено особенностями средневекового мышления, 
якобы рассматривавшего низкое звучание как свнутрениюю:о 
сферу, а высокое -как свнешнюю:о. Такое заключение остается 
бездоказательным, поскольку он не приводит источники, на 
основании которых появился подобный вывод. 

30. tl 6Uo -дно (два). Соединение трех оксий. Дно является 
стереотипной двузвучной фигурой с секундовым либо терцовым, 
либо квартовым, либо (очень редко) квинтовым восходящим 
шагом. где первый звук длинный, а второй- короткий. 

31. ". !p6ova- фтора. 
32. _... ~J.LL!p6oQa - имифтора ( полуфтор а). Г. Тилльярд 

рассматривал фтору как указание на хроматизм. Однако в «Учеб· 
ном песнопении:. фтора представлена такой попевкой: 

Относительно же имифторы до сих пор не было высказано никаких 
заслуживающих внимания соображений, поэтому суть обоих 
этих знаков продолжает оставаться неизвестной. 

33. ,1 xaтajla TQOJ.Ltx6v- катава тромикон. Знак пред· 
ставлен двумя начертаниями: очень сложной лигатурой, не под­
дающейся пока объяснению, и тремя находящимися друг над 
другом апострофами. Г. Тилльярд предполагал, что катава тро­
микон обозначает стремолирующее:о звучание голоса. В дальней.:. 
шем сопоставления разных форм записи показали, что этот знак 
мог подразумевать либо движение типа d-e-d-c-h, либо g-1-e-1-e-d. 

34. 1> nеЛаат6v- пеластон. Его начертание является слож-
ной лигатурой и значение не разгадано. 

35. 1 1/>YJ(/)t<Jтov - псифнстон. Форма знака псифистон -
три апострофа, нахоДящихся друг над другом - здесь полностью 
идентична одному из начертаний катавы тромикон (см. цифру 33). 
Какая зааисимость между этими одинаковыми графическими изо­
бражениями - неясно. Три апострофа дают основание предпо­
лагать, что псифистон мог подразумевать нисходящую посту­
пенную 3-звуковую последовательность, что подтверждается ана­
лизом невменных рукописей. Но тема (см. цифру 24), пиазма 
(см. цифру 17) и сизма (см. цифру 20) представляют собой 
аналогичные звуковые фигуры. Поэтому еще предстоит изучить их 
особенности в рукописных источниках, чтобы выяснить специфику 
использования каждого нз указанных знаков. 

36. А x<lvбeuJ.La- кондевма (укорачивание. сокращение). 
Г. Тилльярд предполагал, что в начертании этого знака соедини-
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лась лигатура оксии н вари н. Сопоставление рукописей различных 
нотацнil показало, что шартрская кондевма по смыслу тождествен­

на коалеиовекой пиазме, представляющей собой двузначную 
фигуру, первый звук которой выше и продолжительней, чем второй 
(например, h-g либо вариант a-h-g). 

37. "-..-- XOQEЩta- хоревма (танец, пляска). В «Учебном 
песнопении» она зафиксирована в таком виде: 

••• 

...... 

38. ...... (!anLO~J-a- рапнзма (от Qanl~etv- ударять, бить). 
Трудно согласиться с объяснением формы этого знака как лига­
туры апострофа и клазмы, так как окончание лигатуры столь 
же загадочно, как н в теме. Однако очевидное наличие апострофа 
указывает, что зто нисходящий знак. Было высказано пред­
положение. что рапизма обозначает одну или две нисходящие 
секунды н. возможно, в «Учебном песнопении» ее формула пред­
ставлена как хоЛаq>нт~tа (пощечина, оплеуха): 

Сам знак рапизмы здесь не дается, а вместо него на третьем 

месте стоит комбинация из вари и, олигона с кл аз мой и апострофом, 
что рассматривается как аналитическая запись рапнзмы. 

39. ~ naQaxaЛea~ta- паракалезма. По мнению 
К. Флороса, ее мелодическая фигура полностью идентична дно. 

40. .._. naQaxЛYjпx!j- параклнтикн. Сопоставление ру-
кописей показывает полисемантику этого знака н трудности в 
постижении его значения (см. также цифру 16). В «Учебном песно­
пении» он ·выписан так: 

lla ~ 11'1 _ .-... _ " _ '"' 

41. ""' iJxaбtv- нхаднн. В византийских неточниках этот 
термин не редко используется наряду со словом «ихос:о '·'. В трак­
тате сОе ceгemoniis:o он (в форме t1xaбtv либо 1xaбtv) часто 
употребляется вместе со слогами интонационных формул, то 
есть в значении еннхнмы 25

• Гавриил сообщает, что тот знак, 
«который Кукузель называет ихадин (oлgQ q>YJaiv о Ko\JXOIJ~eЛYJ~ 

" Schlбlterer R. Ор. cil. S. 44. 
~"' Handschin J. Ор. cit.· S. 31. 
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1\xaбtv), состоит из двух оксий и двух апострофов:. 26• Действ!(: 
тельно, в «Учебном песнопении» Кукузеля на слове сихадин:о при­
сутствуют две оксии и два апострофа: 

'-е--· -..t. 

42. z z vava- нана. Значение этих слогов в рамках па-
леовизантийской нотации пока трудно поддается определению. 

43. - neтaal'a- петазма. Скорее всего, в рукописи 
ошибка, так как во всех византийских разновидностях. нотации 
имеется знак спетасти:о, записывающийся либо neтaaтit. либо 
neтaaitit. Высказывалось предположение, что петазма имеет 
такую же функцию, как оксиа. Впоследствии оно было подкреплено 
анализом, показавшим, что эти два знака взаимозамеияются 

в различных рукописях и указывают либо восходящие интервалы 
различной величины, либо повторение звука. 

44. х• xovl\eiJI'a - кондевма. Графика этой кондевмы 
полностью отличается от предыдущей (см. цифру 36): буква схи:о, 
точка и два апострофа, находящиеся друг над другом 2 

• Наличие 
двух одноименных знаков в шартрской нотации К:. Флорос 
объясняет тем, что их выбор зависел от того, где находится первый 
знак соответствующей фигуры: выше, на той же высоте или ниже 
предыдущего звука. Однако детали употребления двух кондевм 
во многом продолжают оставаться неясными. 

45. .,- TQOI!t><6v - тромикон. Знак тромикона несколько 
напоминает невму анатрихизма (см. цифру 19). К. Флорос считает, 
что шартрский тромикон по значению идентичен коалеиовекой 
катавазме (xaтaJiaal'a), которая в «Учебном песнопении» Кук)!< 
зеля передается следующим образом: 

'-С-с,_ __ '. 

• н 1 ! Ji = р F 
Tl!"-fl' -•щv 

46. r атQауу(аl'ата- странгизмата (от aтQayyl~etv­
выжимать, процеживать). Возможно, этот знак выражается 
лигатурой первой кондевмы и тромикона. Исследования показали, 
что в большинстве случаев средневизантийские версии соответ­
ствующих фрагментов палеовизантиiiских записей излагают два 
связанных между собой терцовых движения вниз. «Учебное песно· 
пение» Кукузеля передает со словом сстрангизмата:о широкую 
мелодическую фразу, ядро которой также состоит из двух одина-

:к Gabriel Hieromonachos. Ор. cit.- Р. 48. 
27 Р. Палнкарова-Вердей представила эту разновидность кондевмы только 

буквой схи», опуская остальные знаки, имеютнеся в рукописи (см.: Palikarovз­
Verdeil R. Ор. cit.- Р. 122). 
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ково построенных фигур, где вторая является интонационным 
вариантом первой: 

• • .,._.. .; .,. 

Такие наблюдения могут в дальнейшем способствовать более 
глубокому пониманию смысла странгиэматы. 

47. ,.. yQovitioJ.Laтa- гронтиэмата. Знак изобра-
жается двумя разновидностями буквы стета:о: одна соткрытая:о 
с косыми параллельнымн штрихами, другая - обыкновенная 
(повторенная дважды) с прямымн параллельнымн штрихами. 
К. Флорос смог установить, что внутри формулы гранфизматы 
прнсутствует терцовый шаг. 

Таковы сегодняшние знания о знаках шартрской нотации, 
перечисленные в рукописи Lavra Г. 67. 

Рассмотренный перечень невм показывает, что большинство из 
них обозначало определенные звуковые группы, относительно 
автономные мелодические построения. Это характерная черта не 
только шартрской нотации, но и всех раэновидностеii палеовиэан­
тнйского письма 28

• Другими словами, одним из самых основных 
его принципов является регистрация не отдельных эвуков или 

интервалов, а их небольших соединений. Можно ли отсюда заклю­
чить, что византийские музыканты мыслили мелодическими 
формулами? Ведь любая нотация в той или иной степени является 
отражением особенностей мышления. 

Чтобы правильно ответить на этот вопрос, необходимо, прежде 
всего, вспомнить, что музыкальное мышление любой эпохи 
предполагает осознание звуковых п о с л е д о в а т е л ь н о с т е й, 
а не отдельных эвуков и интервалов. Именно смысловые сопря­
жения между звуками различной высоты и их длительностями, 
создающими цельный эвуковысотныi! н временной комплекс, 
представляют собой фундамент для создания н восприятия 
художественных образов. Без осознания этого синтеза невозможно 
само существование музыкального мышления. Следовательно, 
вне завнеимости от специфики используемого нотного письма, 
музыкальное мышление оперирует звуковыми последователь­

ностями. Значит, если, например, последние столетия европеА­
ского искусства связаны с нотацией, основанной на фиксации 
высотного уровня н длительностей отдельных звуков,. то отсюда 
вовсе не следует, что европейское музыкальное мышление этого 
периода не предполагало осознание звуковых последователь­

ностей. Сказанное совершенно очевидно и не нуждается в аргу-

111 Интересные наблюдения над особенностями ра3Личных этаnов развития 
ПЗJiеовиэантиАскнх нотаций систематнзированно ИЭJIОЖены в содержательноА 
статье: Stefanoviё D. Early Stages of Byzantine Notation//Musica antiqua, Vll. 
Acta scientilica ... Bydgoszcz. 1985.- Р. 259-271. 
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ментацин. Таким образом, если в основе палеовизантиiiской 
нотации лежал метод фиксации мелодических формул, то это 
был лишь принцип нотографии и не более. 

Такое наблюдение ни в коей мере не подрывает зависимость 
между нормами мышления и особенностями нотации. Оно только 
показывает, что нотография, отражая самые основные его законо­
мерности (важнейшие тенденции интервально-акустических пара­
метров музыкальной ткани, звукавысотную и ритмическую системы 
и т. д.), обладает некоторыми собственными признаками, зави­
сящими от уровня ее способности к знаковому описанию звучащих 
явлений. 

При формировании палеовизантнйского нотного письма про­
явилась черта, характерная для любого периода развития искус· 
ства: в конкретных культурах, ограниченных временными и 

географическими рамками, возникают своеобразные интонацион­
ные построения, отражающие особенности данного этапа 
эволюции музыки. Индивидуальность таких мелодических формул 
и была положена в основу палеовиэантийской нотации. Каждый 
из типичных оборотов, получивших распространение в муэициро­
вании, стал записываться отдельным знаком, а нотация преврати­

лась в систему зашифрованных мелодических образований (ко­
нечно, .не следует забывать, что в палеовизантийской нотации 
присутствовали невмы, обозначающие отдельный интерваль­
ный ход). 

Недостатки «формульной нотации» очевидны. Главный из них 
заключается в том, что она могла использоваться лишь весьма 

ограниченный срок. Ведь эволюция музыкального мышления 
постоянно приводит к внедрению в художественную практику 

новых интонационных оборотов, которые с течением времени рас­
пространяются и в конце концов, вытесняя старые, становятсi\ 
главенствующими. Нотационная фиксация мелодических формул 
посредством одной невмы, с одной стороны, затрудняла ното­
графическую регистрацию новых мелодических образований, а с 
другой- могла привести к созданию огромного числа нотных 
символов. В результате возникла опасность превращения нотации 
в слишком громоздкую и необычно усложненную систему, 
неудобную для использования. Именно поэтому палеовизантий­
ское нотное письмо стало постепенно заменяться средневизантий­
ской нотацией. 

t •. СРЕДНЕIИЭАНfМIIСКАI НОТАЦМI 

Основную группу знаков средневизантийского нотного письма 
составляют 15 так называемых стонов:. (тоvщ). Как пишется в 
кодексе Vaticanus Graecus 872, стоном называется то, что поется 
высоко или низко» (о!;uvетш i\ ~aQt\vпш) 1

• В этом определении 

1 Codrx Vatican11s Graecus 872- Tartio.- Р. 164. 
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непереводимые буквально на русский язык глаголы указывают на 
исполнение высоких н низких звучаниil. В другом разделе того же 
источника дпя объяснения тонов используются participii passivi 
пих глаголов, приблизительно соответствующих понятиям 
свысокоисполняемые и низкоисполняемые:о (o,uvo~-tevous xai 
~aguvo~-tevous) 2• Таким образом, тоны - нотографнческие сим· 
волы, регистрирующие высотное изменение музыкального мате· 

риала. 

Византийские теоретики хорошо понимали, что тоны как знаки 
нотного письма могут отождествляться с ТОнами различноii высоты 
и вообще со всеми музыкально-теоретическими категориями, 
определявшимися термином тоvо~ еще в древнегреческом музыко· 
знании и продолжающими использоваться в musica theorica. 
Поэтому в своих сочинениях они кередко стремились разграничить 
оба наиболее часто встречающихся значения термина стон,.. 
Так, в кодексе Lavra 1656 пишется: «Тонами они называются 
из-за того, что без таких звучащих тонов не поются мелосы. 
Мелосами же [они называются] потому, что из пих тонов полу· 
чаются мелосы. Знаками [они называются] потому, что такие 
знаки обозначают и интервалы и [при их помощи] ты достигаешь 
мелосов. Но знаками они называются когда пишутся, а тонами 
когда поются:. (Тоvщ !lev MyovтaL, 6La то aveu TWV TOLOUT(J)V 
EU<pOOV(J)V тovoov f.tBAtj 01) фаЛЛеоftаL. МiЛч ы. OTL е~ auтwv TWV 
TOV(J)V та f.tEAtj E~EQ1(0VTaL. ~tJ!!OOLa ы OTL Otjf.teLOiiтaL та Otj~-t<l6ш 
та\>та xat та~ <poova~ xat та f.LBAtj аnотеЛеi~ • Otjf.taбta 68 oihoo 
ЛеуоvтаL отаv '\'QU<povтat • TOVOL 6е отаv фаЛЛоvтаL) 3

• Столь 
детальное пояснение различных ипостасей «Тона:. свидетельствует 
о внимании музыкоэнании как к смысловой, так и к терминологн· 
ческим сторонам теоретических понятий. 

Среди 15 тонов, фиксировавших высотный уровень звуков, 
14 именавались сфони:о (<poovai). Здесь это слово обозначало 
исключительно синтервал,.. Следовательно, 14 фоии- символы, 
указывавшие интервальное расстояние между следующими друг 

за другом звуками. 

Пятнадцатый знак не относился к группе фони и стоял особня· 
ком в семействе тонов. Он назывался «нзон,. (то !oov или it 'Lоч -
равное) и обозначал повторение высотного уровня предыдущего 
звука. сПри всяком равенстве [звуков] поется нзон:о (1\ta ... 
nаоч~ тij~ 1о6тчтщ; фаЛЛетаt то loov) '.-так гласит правило, 
зафиксированное во многих учебных пособиях. Более обстоятельно 
оно разъяснено в «Святоградце:о (24): «Необходимо знать, что 
нзон не имеет фони - ни восходящеil, ни нисходящей, а где бы 
он ни обнаруживался, в высоте или в низине, он, смиренный. 

' lbld.- Р. 168. 
' Codex Lavra 1656 - Tardo ... Р. 221-222. Последняя фраза приведеиной 

uнтаты присутствует н в другом месте этого источника: lbld.-- Р. 209. 
• Fleischer О. Neumen·Siudien. 111.- S. 18. 
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[следует[ всем [nредшествующим[ тонам:. (lcrтt\ov Ю~ ~ i:o') · 
q;wviJv oUx fxet~ о"те dvtoVaav оUте xaтtoVoav, &АЛ' 201't тоi~ 
TOVOL~ &лаоt тaлetVOUj1fV1J олоu 6' av fUQe6~. xiiv те е1~ O~UTТITU 
<j>wvЧ~ xiiv те е1~ JtU!11lЛOt1lta) 5

• Почти в тех же словах это положе­
ние изложено в кодексе Vaticanus Graecus 872, где нзон пред­
ставлен как «nоследователь всех [предыдущих 1 звуков :о (i!oтtv 
тоi~ iiлaot TOVOL~ axol..ov6o~) 6

• Византийским авторам, естест­
венно, не нужно было употреблять выставленное здесь в обоих 
переводах слово «nредыдущих», ибо оно само собой подразуме­
валось, ведь знаки иенменной нотации указывали не высоту того 
или иного звука (как это принято, например, в современной пятн­
линейной нотографин), а конкретный интервал от предыдущего 
звука к последующему. Следовательно, согласно правилам 
византийского нотного письма, нзон, как и· любой другой нотный 
знак, приобретал определенный смысл только при сопоставлении 
с nредыдущим обозначением. 

Обстоятельное толкование изона приводит и Гавриил, начиная 
пояснение всех невм с него: «Прежде всего, необходимо начать 
с первого по природе и по положению [знака[. Это- изон. 
Называется он так потому, что он не относится ни к восходящим, 
ни к нисходящим знакам, а сохраняет своеобразную ровность 
и ставится в соответствии с этим до тех пор, пока не установится 

какой-то из восходящих н нисходящих знаков 7
, который и будет 

нам указывать, как необходимо исполнять [интервал[. Из-за 
ЭТОГО ОН И называется ИЗОН» (AQXTEOV ЛQWTO\' ало TOV ЛQWTOt; 
т~_ ТЕ ~Uoet .. юti !ij 6-faEL. _То~то ?F еап, тО iaov · . .t)\'Of!-<l~eт'=t 
youv uuтw~ отt. оuп: fV таtъ avtOUfHI.t~ таттетаt9 оuте ev таtъ 

xaтtoUcraц;. алла ioc)тfJt'U тrн~еi xai tлi таUто\1 Laтa-rat. J1€XQL~ 
Civ TEOI;i тt Т(~\' u\'ll1

tVHr}\' ~ тWv xuтtfi\'TWV C1fJJ.1Ut'Hшv. о xal. Oht1)'t\Ofl 
- ,J .t'- - 1' >' ОЛ1J L TEOV • uta TO\JTO '\'OUV tcrOV . ' 

Согласно теоретическим положениям, изон является неким 
фундаментом всей системы нотации, точкой отсчета. Он характе· 
ризовален следующим образом: «Началом, серединой, концом н 
системой всех знаков псалтнческого искусства является изон, ибо 
без него не получается фонн. Называется же он беззвучным не 
nотому, что не имеет звучания, а [потому, что[ звучит, но не 
измеряется» (AQJtfJ, ~teatJ. тРЛ.о\, xal т\сrт1111а лavтwv тwv O')lta­
blwv тij~ фаЛпкij~; TBJtVТI\; то юоv f.oтiv, JtWQt~ yiiQ тоuтоu щ1 
xaтoQ6ovтat <pwv~. Леуетш М шpiuvu,· oux uп <j>wvi}v oux EJtEL, 
<pwveiтat 11ev ou !1ПQEitat М) •. Чтобы понять последнюю фразу 

-~ Codex Parisinus 360-- Raaslt>d. - Р. :н. 
1) Codex Vaticanus Graecus 872 - Tardo.-- Р. 170. 
7 Строго говоря. невма не можt"т быть восходящей или нисходящей. Но 

такова была траднuня византийского музыкознания: знак, указывавший восхо.ая­
щнА интерва.1, назывался свосходяшнм», а подразумевавший нисходящий 
«ннсходяшнм:.. Несмотря на всю ус .. ,овность таких определений, они будут ИСПОJ!h· 
зоваться. так как соответствуют византнйо;им нотоrрафнческнм представления"-

11 Gabriel Шt.'rumonachos. Ор. cir.-- Р. 54. 
9 Codt.>x Barb«.>rinщ:. Graecus 300- Tardo.- Р. 151. 
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этого теоретического положения, стоит обратиться к пояснению, 
которое предложено в кодексе Lavra 1656, где иносказательно 
описывается функция изоиа в нотации: сМы стоим перед высоким 
местом, как будто измеряем его. Затем мы приставляем к нему 
лестницу и, поднимаясь, называем ее ступеньки: один, два, три, 

четыре. Землю, на которой установлена лестница и стоим мы 
сами, мы не считаем, ведь она является основанием. Посред­
ством размышления мы установили, что считаются только вос­

ходящие ступени, а не основание» 10
• В той же рукописи Lavra 

1656 приводится и несколько иное по содержанию, но тождест­
венное по смыслу объяснение изона, основанное на параллели 
с измерением времени суток по солнечной тени. Оно завершается 
следующими словами, определяющими нотаграфическую функцию 
изона: сОн как бы устанавливает некоторую основу ... но сам по 
себе не имеет никакой фони» 11

• Следовательно, изон не нзмерял­
ся потому, что он являлся только исходным пунктом, от которого 

начиналось исчисление интервалов. По мнению, изложенному в 
кодексе Lavra 1656, изон выполнял такую же функцию, как альфа 
среди букв 12

• В этом нужно видеть желание показать читателям 
значение изона как начальной точки отсчета для исчисления 
последующих интервальных образований. Столь важная функция 
изона в нотации дала основание автору трактата, сохраненному 

в Codex Constantiпopolitaпus 811, заключить, что изон- сцарь 
всех знаков» (JiacнЛeiJ~ navтwv т<iiv OТJ!1aбlwv) 13

• 

Четырнадцать интервальных знаков (фони) подразделялись 
на две группы: ссомы:о и спневмы». Первым термином (o<ii11a­
тело, плоть, основа) именовали невмы, указывающие интервал 
восходящей и нисходящей секунды, или, как говорили визан­

тийские теоретики, содной фони:.. Вторым же (nveij11a - вете!!_. 
дух, дыхание) определялись знаки, предполагавшие движение на 
восходящие и нисходящие терции и квинты, а согласно лексике 

источников - «две фон и» и «четыре фон и». Г. Дева и объяснял 
~ту терминологию как противопоставление телесного и духовного 

начал и видел в ней влияние античного дуализма, который якобы 
от Арнстоксена через Михаила Пселла внедрился в византийскую 
музыкальную теорию". Представляется, что на самом деле все 
было значительно проще. Об этом совершенно определенно сви­
детельствуют византийские теоретики: сПневма упоминается как 
всякое дуновение, быстро все разносяшее и двигающее» (llveij11a 
11ev etQТJTOI оо~; iiv niiv nveij11a o~ew~; navтl veiiov xal xtvou11evov) 13

• 

Значит, пневмы показывали более подвижное перемещение сразу 

" Codox La,·ra 1656 Tardo.- Р. 217. 
11 IЬid. 
" IЬid.- Р. 213. 
13 Codex Constantinopolitanus 811- Thibaul.- Р. 161. 
•~ Devai G. Traces of Ancient Greek Theory in Byzantine Music//Acta 

anti~ua Academiae Scientiarum Hungaricae. - 1953.- Т. 11. Fasc. 1-2.-- Р. 238. 
' Codex Lavra 1656- Tardo. · Р. 223. 

15 Зак. 827 225 



на терции и квинты в противоположиость плавному движению" 
по секундам. По!lтому первые знаки можно было ассоциировать 
с спневмами:о, стремительно переносящими голос на высоту, доста· 

точно удаленную от предыдущей, авторые-с ссомами:о, с телес· 
ным малоnодвижным движением. 

восходяшме секунды: 

- олнrон !oAiyov) 
/ оксна (o;•ia) 
с,., петастн (лrтaoJit) 
..... куфизма (><OU<f>I<JI'«) 
У nеластон (лtЛаотОv) 

... двойная кеидима (6Vo кеvтftt.шта) 16 

HHCXOДRU1He секундЫ: 

• апостроф ( ciлoatQo<f>o') 
,, двойной аnостроф (6i•o cin:OotQOqюt) 17 

восходящая терuия - ... кендима (XEVТYJJI«) 

восходишая квинта - ~ ипсили (~qЛi)) 
нисходящая терция- - :мафрон (tAacp~vl 
нисходящая квинта -,.. \.. хамили (X«J&LA.i}) 1 

Вне пневматической и соматической организаций находятся 
две иевмы, каждая из которых обозначала две следующие друг 
за другом нисходящие секунды: 

r нпоррои (vnowoi]) 
"' кратимоипорроон (><Q«TЧI'Ounoi!Q<>ov) 

Соматические и пиевматнческне группы знаков указывали не 
только на интервальное движение, но и на продолжительность 

звука. Большинство иевм этих групп, как и изон, обозначали 
н основную единицу музыкального времени - некий схроиос про· 
тое:.. Исключение составляли двойной апостроф (о нем см. далее), 
и поррои (обычно транскрибирующаяся как три восьмые) и крати· 
могипорроои (в большинстве случаев передающнйся ритмической 
последовательностью, состоящей из четверти и двух восьмых). 
Что же касается длительности самого хроиоса протоса, то боль­
шинство совремеиных исследователей при транскрибировании 
византийских образцов музыкального творчества на пятилинейную 
нотацию уравнивает его с длительностью в одну восьмую. Конечно, 

16 Буквально - две кеиднмы. 
11 Буквально - два апострофа. 
11 Приводящнеся эдесь и далее варианты одной невмы отражают наиболее 

расnространенные в рукописной традиuии ее разновидности. Многообразие 
начертаний каЖдоrо нз знаков должно быть темой самостонте.пьноrо палеографи­
ческого нсследоваинн. 
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это условное отождествление, тв к как византийская музыка имела 
свою ритмическую организацию н ее временные единицы были 
элементами особой системы. Их буквальное приспособленке к рит­
мическим нормам иного музыкально-временного комплекса выры­

вает эти единицы из их естествеиной среды, н поэтому далеко 
не всегда они могут быть согласованы с аналогичными единицами 
иной системы (в дальнейшем это несоответствие будет показано на 
примере невмы «цакизма•). 

Нанболее важными среди интервальных знаков считалнсь 
олигон н апостроф. Олигон спервенствовал• среди восходящих 
невм, а апостроф - среди нисходящих. Само название соли гон:. 
(oЛiyov- небольшое, малое) в теории нотации объяснялось так: 
сОлигон же [носит такое название) из-за того, что он [лишь) 
немного отклоняется от изона... кенднма имеет две [фонн), 
ипсили- четыре, а олигон- [всего) однр 19

• Текст утверждает, 
что олигон получил свое название из-за неэначительного отличия 

от изона: если изон сне имеет:. ни одной фони, то олигон­
всего одну. Однако если бы иевма олигон действительно получила 
свое наименование в соответствии с указанной причиноil, то и 
остальные пять знаков также должны были бы именоваться оли­
гонами. Но они имели совершенно иные названия. Неубеди­
тельность nриведеиного объяснения была ясна и для византийских 
теоретиков. Поэтому в nродолжении nриведеиного текста сооб­
щается: «Но кое-кто утверждает, что оксиа и петасти [также) 
имеют по одной фони и нх следовало бы [также) назвать оли­
гонами, но не называют. Причина же [этого] в том, что он [то 
есть олнгон] nеfсВЫЙ и древний знак. Оксиа, петасти н другие­
более поздние• 0

• Таким образом, можно nредполагать, что среди 
невм, указывающих восходящую секунду, олигон был наиболее 
ранним, и в связи с тем, что в то время не было других, аналогич­
ных по значению невм, он nолучил наименование солигона:., 

так как по интервальному содержанию незначительно отличался 

от изона. 

В отношении этимологии куфизмы сообщается: сКуфнзма 
[названа) по высотности голоса, ибо .куфон" означает .легкость", 
веледетвин чего необходимо nросто и легко nолучить фони 
куфизмы» (То 68 XOUcpiOJ.ta WtO тij~ ev тij lj>(I)Vij ТUОЕ<Щ; • xoiiqюv 
yaQ Леуетаt то eлawov, o&ev тi)v ~provi)v тoii XOUIJ'LO"J.taтo~ eA.alpQOO~ 
6ei xat xoulj>(ll~ exlpfQetv) 21

• Такое объяснение термина, указываю­
щее только на простоту воспроизведения интервала секунды, не 

помогает пониманию специфики куфизмы среди других иевм, обо· 
зиачающих тот же интервал. Аналогичное можно сказать и о 
толковании смысла термина «оксна:.: сОксна же называется (так] 
из-за того, что она быстро устанавливается н быстро создает 

19 Gabriel Hieromonachos. Ор. cit.- Р. 54-56. 
20 lbld .- Р. 56. 
21 lbid.- Р. 60. В приведеином фрагменте термин сфони» употреб.llяется а двух 

значениях: как с:голос» н как синтервал:.. 
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<Р,они• (o~eia lie Муетаl, lila то o~eoos т(tko6aL xai тf!v q>loiVfJV 
oMoos no•eiv) 22

• Приведеиное пояснение столь же загадочно для 
нас, ибо оксиа так же сбыстро• повышает звучание на одну фони, 
как и пять других восходящих соматических знаков 23

• 

«Главная• нисходящая невма- апостроф (anooтQoq>as­
обращенный в сторону, anooтQeq>oo- поворачиваю, отвожу). Этот 
знак, с имеющий одну понижающую фони, был назван апострофом, 
ибо он поворачивается от восходящих (невм) и поннжает на 
одну фони, являясь противоположностью олигону, ибо тот повы­
шает на одну фони. Этот же, поворачиваясь, понижает на одну 
(фони) и из-за этого (он назван) апострофом:. 2'. 

Значение пневматических знаков описывалось следующим 
образом: сМногие называют элафрон просто нисходящим, так как 
элафрон- (знак), предполагающий две нисходящие (фони и) 
как бы являющийся противоположностью кендиме. Ведь та повы­
шает на две (фони), а этот понижает на две. (Знак), содержащий 
четыре нисходящих [фоииJ, назван хамилой ... являющейся про­
тивоположностью ипсили. Ибо та повышает на четыре (фони), 
эта же - понижает на четыре :о 25

• Смысл самих названий почти 
всех этих невм очевиден. Ипсили (ulj>ТJA.t\) - свысокая:., поэтому 
естественно, что знак, указывающий самый большой скачок вверх, 
был назван этим термином. Аналогичным образом, такой же ска­
чок вниз получил наименование хамили (ха11ТJЛt\ -низкая). Невма 
кендима (xevTТJila- укол), как видно, стала называться по 
способу своего написания: писец делал в рукописи сукол:. пером, в 
результате чего появлилось изображение кендимы - точки. Зна­
чение же термина элафрон (eA.aq>Qov- легкое, нетрудное) в связи 
с невмой, обозначавшей нисходящий терцовый шаг, трудно объ­
яснить. 

Два знака, не относящнеся ни к сомам, ни к пневмам,­

нпоррои и кратнмоипоррон. Их особое положение связано с тем, 
что, с одной стороны, они указывают на две фоии и поэтому 
не могут квалифицироваться как секундные сомы: Но, с другой 
стороны, они предполагают поступениое движение через две фони 
и, значит, не могут быть причислены к широким пневмам (иногда 
к таким знакам, не относящимся ни к сомам, ни к пневмам, визан­

тийские теоретики относят и двойную кендиму; см. далее). Назва· 
ние сипоррою• в музыкально-теоретических рукописях кередко 

передается как сапоррои• (aлOQQOtJ- поток, струя). При упоми­
нании этой невмы в источниках всегда указывается, что она 
исполняется «к;атким движением из горла» (тоб q><iQLYYOS ouvтo-
1101: xiVТJOL~)• 2 или «посредством горловой трахеи, словно какой-

" lbld. 
~3 Названия невм, не поисниющнеся в настоящем разделе работы, будут 

оговорены в главе, посвященной хирономии. 

228 

24 Gabrit>l Hieromonachos. Ор. cit.- Р. 5S. 
" lbld. 
2fl lbld.- Р. 52; см. также: Codex Barberinus Graecus 30f\ т ....... "'- Р. 152. 



то поток» (lita TOU yaQyUQerovщ; YQO~E(I)~ ro~ av пvа anOQQOtav), 
поэтому она называется сапоррои:о 7

• Очевидно, другое назва· 
ние ипоррои (апоррои) - uxroЛ11~ (червяк) произошло от формы 
невмы. Что же касается знака кратимонпорроон, то сообщается, 
что его начертание состоит из соединения изображения ипоррои и 
кратямы 28

• 

Итак, средневизантийская нот;щия имеет в своем распоряже­
нии шесть невм для обозначения восходящей секунды, две- для 
НИСХОДЯЩеЙ И ПО ОДНОЙ ДЛЯ ВОСХОДЯЩИХ И НИСХОДЯЩИХ терциЙ 
и квинт. При знакомстве с системой тонов возникает вопрос: 
чем объясняется столь большое число невм, призванных указывать 
лишь один-единственный интервал -восходящую фони? Если 
шесть невм однозначны, то взаимозаменяемы ли они? Эти вопросы 
3бсуждаются в византийских музыкально-теоретических источ­
~иках. 

Так, Гавриил пишет: сИеследуя [знаки], я обнаружил, что 
110жно было бы создать любое пение посредством только шести 
1наков: с одной стороны, из трех восходящих знаков, а с другой -
~з трех нисходящих, [а также] установленного изона и беззвуч­
пых знаков. Среди восходящих [я имею в виду] олнгон, кендимх, 
ипсили, а среди нисходящих - апостроф, элафрон, хамили> · . 
Таким образом, автор признает, что в принциле якобы возможна 
запись музыкального произведения при помощи меньшего числа 

невм. Сохраняя знаки, указывающие восходящие и нисходящие 
терции и квинты, изон и «беззвучные:. знаки (обозначающие 
длительности, динамические и всевозможные исполнительские 

штрихи; о них см. далее), из ссекундовых невм:о он оставляет 
лишь две: для восходящей секунды - олигон, для нисходящей -
апостроф. Гавриил даже приводит пример песнопения, нотирую­
щегося только этими знаками 30

• Но его можно оценивать только 
как теоретический опыт и не более. В целом же византийское 
музыкознанке категорически выступало против взаимозаменяе­

мости односекундоных невм. Для понимания этого необходимо 
обратиться к такой важной категории византийской нотации, 
как стезисы:о (iteaet~). 

Мануил Хрисаф определяет понятие тезиса следующими сло­
вами: сТезисом называется соединение знаков, которое образует 
мелос. Как в грамматике составленное по слогам соединение из 
24 букв образует речь, так и знаки фони научно соединяются, 
и тогда это называется ,.тезис"> (та O'fl~taliш тrov cpwvrov evouvтat 
eniOTfl~tOVW~ xal anOTEAOUO'LV то ~tiЛo~. xal Муетш то тщоuтоv 
тоте iteat~) 31 Следовательно, под термином стезис» в теории 

21 Gabriel Hieromonachos. Ор. cit.- Р. 58. 
~ 8 lbld. О средневизантийской кратиме- см. далее. 
:r.t Gabriel Hieromonachos. Ор. cit.- Р. 42. 
w IЬid.- Р. 46. Правда, анализ невменноrо состава зтой запнt·н nоказывает, 

что в ней участвует и nетастн. 
" Manuel Chrysaphes. Ор. cit.- Р. 40. 



нотации подразумевалось соединение рамичных невм, син'l'ёз 
которых давал певцу сведения не только о конкретном интерваль· 

ном движении, но и о других сторонах исполняемого материала. 

В этих тезисах все невмы, указывающие восходящую секунду, 
не были взаимозаменяемы, и употребление каждой нз них было 
обусловлено особыми прнчинами. Не случайно Мануил Хрисаф 
писал, что тезисы сиаучно:о соединяют невмы. Более обстоятельно 
эта проблема разбирается в кодексе Lavra 1656: сВопрос. Если бы 
кто-то захотел установить равноинтервальный (1o6cpwvov) [знак! 
оксии вместо петасти, то допустимо ли было бы это? Оrвет. 
Когда [кто-то! устанавливает один [знак[ вместо другого, то мы 
говорим, что он абсолютный невежда и заслуживает осуждения. 
Если даже они н оцениваются как равноинтервальнЫе, то в 
хирономии они значительно отличаются друг от друга:о 32

• Значит, 
проблема тезисов вплотную соприкасается с тем загадочным 
яв.пением, которое получило наименование «JI.Нрономнн:о. Чтобы по­
пытаться хотя бы частично приоткрыть завесу над смыслом 
этого феномена в его связи с тезисами, необходимо вспомнить 
некоторые теоретические воззрения на взаимоотношения соматн· 

ческнх н пневматнческнх знаков. 

В кодексе Barberiпus Graecus 300 зафиксировано: сПнев­
мами же они называются потому. что не создают фони и не 
устанавливаются без каких-то других тонов (cpwv~v J.L~ a:toтeЛ<iiotv 
xwQt~ ха( eт.!Qwv тovwv пv<iiv, J.L~ ouvtoтaJ.Livwv). Ведь хамили не 
устанавливается без апострофа ... В противном случае ты изло· 
жишь все абсолютно безграмотно. В свою очередь, без олигона, 
оксии и петасти мы не обнаруживаем ипсипи. Таким же образом 
без апострофа мы не находим элафрона ... :о 33

• Содержание этого 
текста помогает обнаружить новые детали во взаимооотношеннях 
невм, а также особенности их терминологического освещения._ 
которые невозможно было увидеть по свидетельствам, излагав­
шимся ранее. Во-первых, оказывается, что пневмы сами по себе 
еще не обозначают интервальный шаг. Их вернее было бы опре· 
делить как знаки, имеющие потенциальные особенности указы­
вать терцовый или квннтовый интервал. Но эта способность 
реализуется только тогда, когда вместе с пневмой стоит какой· 
либо из тонов. Во-вторых, оказывается, что само понятие стона:о, 
даже в применении только к нотографическнм знакам, использо· 
валось на нескольких смысловых уровнях. С одной стороны. 
тоны - это н сомы, н пневмы как знаки, обозначающие изменение 
высотности, а с другой -только сомы. Прнведенный только что 
текст недвусмысленно подразделяет днастематические знаки на 

пиевмы и тоны, без которых пневмы якобы не могут проявить 
своего интервального значения. Причем этот текст - не еднннч· 
ный. Так, в кодексе Lavra 1656 аналогичное положение высказы· 

" Codex Lavra 1656- Tardo.- Р. 215. 
33 Codex Barberinus Graecus 300- Tardo.- Р. 159. 
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вается следующим образом: с ... тоны - это сомы, необходимые д.пя 
nневм, а без nневм тоны не действуют (avгu nve"..uiтwv о! тovot 
aveviQY11TOL e1otv). Таким же образом без тонов nневмы остаются 
неПОДВИЖНЫМИ (aVtU TOVWV та ПVfUJ1aTa QXLV11Ta J1BV01JOL) . 
... Никогда ты не обнаружишь установленную одну nневму без 
тона ... » 34

• Как мы видим, здесь, как и в nредыдущем отрывке, 
nод термином стон» nонимаются только соматические знаки. 

Значит, согласно теории, nневмы зависят от тонов, то есть сом, 
а nоследние - от nневм. 

Необходимо отметить, что в данном случае кодекс Lavra 1656 
явно rиnерболнзнрует значение nневм д.пя сом. В музыкальных 
рукоnисях сnлошь н рядом фигурируют отдельные сомы, не сопро· 
вождающиеся пневмамн. Скорее всего, это преувелнченне nонадо· 
билось д.пя того, чтобы в сознании читателя трактата, будущего 
nевчего, усвоилась мысль о тесных контактах между двумя груп­

nами интервальных знаков. Дальнейшее же знакомство ученика 
с невменным матерналом уточнит его знания: он увидит, что 

nневмы действительно не nрименяются без сом, тогда как сомы 
используются как в сочетании с nневмамн (когда этого требует 
интервальная nоследовательность; см. далее), так н без них. 

Зависимость пневм от сом обусловлена, nрежде всего, хиро­
номическими особенностями каждой из секундовых невм и отсут­
ствием хирономических признаков у nневи. Наиболее ясно, но, 
к большому сожалению, очень кратко н кt~айне недостаточно это 
nоложение изложено в сочинении Гавриила: с ... нзон, олнгон, 
оксна, петасти, куфизма, пеластон, двойная кендима,- каждый 
из них имеет особую хирономию, а кенднма и иnсили не имеют 
хнрономии. Таким же образом аnостроф н двойной апостроф 
имеют хнрономню, а элафрон н хамили не имеют [ее]. Однако 
[если] существует необходимость, то н они хнрономнруются. 
Ведь в nсалтнке ничего невозможно nеть без cor ласня с хирономи­
ей. Поэтому она требуется [везде], н знаки, имеющие хирономию, 
nередают (J1eтa6e6ooxaot) ее тем, которые ее не имеют. И таким 
образом все знаки хирономируются. Мь1 видим, что если вместе 
с каким-то нз этих 6-ти знаков соеданена кенднма, то она хиро­
иомируется по хирономии, которую имеет знак, установленный 
вместе с ней. Озвучиваются же они по фонн (q>a~veiтa• 6i< хата 
та~ o:pwva~) 3

". которые содержат кенднма н нпснлн... Этот же 
сnособ применяется н nри нисходящих знаках» 36

_ 

Смысл этого оnисания очевиден. В связи с тем, что нзон и 
знаки секунды обладают хнрономнеii, а nневмы лишены ее, 
устанавливается сневматнческнй дуэт». Изучение всего комnлекса 
источников nоказывает, что он создается ради того, чтобы ното­
rрафия была способна выразить две важнейшие стороны музы-

.н Codex Lavra 1656- Tardo.- Р. 214. 
35 Зд~ь однокоренные слова - глагол cpwviiJ и сушестантельное q>шvft­

соответственно означают различные имения: nроцесс озвучивании н интервал. 

э6 Gabriel Hieromonachos. Ор. cit.- Р. 52-54. 
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кальнога материала - интервальную и хирономическую: а) интер'· 
валькое значение определяется одной соматической невмой или 
соединением нескольких невм, среди которых находятся либо 
только соматические, либо соматические с пневматическими, так 
как пневмы не могут употребляться без сом; б) каждая сома имеет 
особую хирономию, а пневма воспринимает хирономию от ссвоей:о 
сомы, находящеiiся с ней в одном тезисе. В этих двух пунктах 
запечатлены сколичественная:о и скачественная,. стороны любого 
соединения невм, так как получающиiiся от их совмещения интер­
вальный результат представляет количественныil аспект ннто­
нации (интервальный шаг), а создающееся хирономическое свой­
ство- качественную ее сторону. Оба эти фактора и предопре­
деляют значение любого тезиса. 

Суть первого из них сводится к тому, что византийская тео­
рия и практика нотации выработали ряд правил, которые регули­
ровали количественную сторону тезисов. 

\. Если соматический знак стоял перед пневматическим, то 
первыil лишался своего интервального значения. Так, например, 
соединение олигона с кендимой ( -· ) давало только восходя­
щую терцию, а сочетание апострофа с элафроном ( .~ ) -
нисходящую терцию. Это правило зафиксировано в следующих 
словах: сВоеходящие сомы подчиняются ... восходящим пневмам ... 
когда (сомы) устанавливают перед ними ... "'· Аналогичным обра-
зом и нисходящие сомы подчиняются нисходящим пневмам:о 

(ilnoпiaaovYaL 6f xat тf.t <iv1.0тa aWJiaтa ... UпО теХ ftvtOvra , ,., .. tt , - А- fo , . 
nveuf.Laтa ... , отаv Ef.LitQO<J tv auтrov ... тevrocrtv. .. . f.LOLro~ xat 
xaтe.ov-ra oiOJJ.aтa ... Uлoт<iaaovтaL \Jn.O тU хат1.Оvта nve.U­
J.Laтa ... ) 38. Это означает, что пневмы аннулируют в таком 
случае значение сом. Сюда же относится и положение, зафикси­
рованное в Codex Coпstaпtiпopolitaпus 811: сСома подчиняетсlf. 
пневме, а не пневма - соме• {-tO (HU~a Unoтcluoeтat i1n0 тоU nveU­
iJ.aтoc;;, xal o,',xai. тО лve6J.ta UnO тоU obl11aтuc;) 39

• 

2. Если соматическая невма стоит под пневматической, 
то их интервальное значение складывается. Приведеиные при 
пояснении предыдущего правила соединения знаков, но распо· 

ложенные другим образом, давали уже иные интервальные шаги: 
олигон и кендима ( ..L ) - восходящую кварту, а апостроф и 
элафрон ( ,.. ) -нисходящую кварту. Формулировка такого 
правила отсутствует в теоретических источниках, но приводится 

в каждом учебном пособии в виде соответствующих тезисов и 
сопровождающих их цифровых обозначений, указывающих коли­
чество фони, которое получается от суммирования значения невм. 

3. Если две восходящие соматические невмы были написаны 

:t~ Во всех пападики, приводящих данноt> правило, зде-сь даются тt>зисы, 

призванные проиллюстрировать ero. 
38 Цит. по статье: Ilщ~uvixщ; М. Ор. cit.- Р. 166. 
" Codox Conslantinopolitanus 811 - Thibaul.- Р. 152. 
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одна над дpyroli, то их значения складывались и получалнсь 
уже не секундовые, а терцовые расстояния. 

4. Двойная кенднма и ипоррон сохраняли свои интервальные 
значения в любом сочетании с другими знаками: « ... двойная 
кендима ... ни подчиняющая, ни подчиияющаяся, так и ипоррои -

( 1. •' ' • ' ни подчиняет, ин подчиняется:. тu u\IO xevT"IJ!-Штa ... оuте uло-
, w t , r t ,,, '" r t 

TQIJOOV, OUТI! UЛOTQOOOJ!8VOV, <UIJQUTIO~ XQI 1] UЛOQQ01], 0\JT8 \Jзt0TQIJ-

(J81, оuте uпотаооета1) '". В другом месте того же неточника 
!ITO правнпо поясняется следующим образом: «Почему двойная 
кендима находится вне порядка звучащих знаков? Потому что 
она ин пневма, ин сома. Пневма подчиняет, а сома подчиняется. 
Двойная же кендима - ни подчиняет н ни подчиняется:. ". 

5. Если изон стоял над восходящей соматической невмой, то 
он отменял ее интервальное значение. 

6. Если нисходящий знак стоял над восходящим, то он отменял 
интервальное значение восходящего. 

Последние два правила сформулированы в пападики следую­
щим образом: « ... восходящие фони подчиняются нисходящим и 
зваладеваются изомом ( ... а[ av10uaa1 rpюvai . . . uпотаоаоvта1 
uno т<iiv xaтtova<iiv xat XtJQtet\ovтщ vло тоu ioov) ' 2

• 

Таковы правила, которые определяют количествеиную сторону 
тезисов. Трактовка же их качественной стороны связана с опре­
деленными трудностями, так как до сих пор остаются непонят­

ными принципы, на основании которых применяется та или иная 

соматическая восходящая невма. По мнению Э. Веллеса, эта про­
блема решается так: олигон и апостроф используются в тех слу­
чаях, когда движение мелодической линии не требует особых 
исполнительских штрихов. Проанализировав Codex Constaпtino­
polilanus 811, он пришел к следующим выводам: а) оксиа 
ставилась тогда, когда интервал необходимо было спеть резко. 
с акцентом; б) петастм указывала на возрастающую напряжен­
ность; в) двойная кендима подразумевала негромкое исполнение 
интервала с кратким последним звуком; г) куфизма характеризо­
вала «сдержанное» звучание, а пеластон - интенсивное 43

• Со­
вершенно очевидно, что все эти признаки достаточно сомнительны. 

так как не показывают индивидуальности секундовых невм и 

оставляют безответными ряд вопросов. В чем заключается смысл 
свозрастающеil напряженности:., связанной с спетастн:о? Чем она 
отличается от «интенсивности» пеластона? Что обозначает 
ссдержанное:о звучание куфизмы? 

" lbld.- Р. 165. 
" lbld.- Р. 153. 
tt llavavixa~ М. Ор. cit.- Р. 166. 
•·

1 Таковы выводы мноrОJiетннх исследований Э. Ве.лле-са. начатые нм еще 
в nервой ч~~ртн нашего столtтня (см .. напримt"р: Wellesz Е. Zur Entziffcrung 
der byzal1tlnlschen Notenschrifi//Oriens Christianus. 7;\1.- 1918.·- S. 97--118; 
ldem. D1e Rhythmik der byzantinischen Neumen.- S. 321-336) и окончательно 
сформулированные намиого позжt> (см.: ~'ellesz Е. д History - Р. 292- -293). 

233 



llля оценки воззрений Э. Веллеса необходимо отметить два 
их аспекта. Во-первых, все отмеченные Веллесом особенности, 
которые действительно встречаются в теоретических византийских 
источниках, зачастую просто непонятны для наших современников, 

хотя, нужно думать, они были совершенно ясны для византийских 
музыкантов. Поэтому прежде чем делать какие-то конкретные 
выводы, необходимо досконально уяснить их смысл. В этом 
направлении предстоит проделать еше большую работу. Во-вто­
рых, материалы неточкиков не столь однозначны, как это может 

показаться по заключениям Э. Веллеса. Например, оксиа характе­
ризуется не только как невма, обладающая сснлой:., но в неоди­
наковых снеименных ситуациях:. она представлена по.разиому. 

Так, например, в сСвятоградце:. сообщается: сОксна отличается от 
петасти, как от имеющей бб.льшую силу. Но когда обе они имеют 
вверху 44 пневмы, то между ними нет разницы:. (1\tacpeQeL /!е ~ 
oseta тij<; neтaatt~<; ro<; nЛe(ova exouGtJ<; TftV IIUVЩ1LV. оте l!f 
0/AcpOTeqa enavoo EXO\J(JL та nve\itAaTa, IILacpoqa oinc ЁGTLV ev 
aliтoi<;) '". Как бы ни был странен и загадочен этот фрагмент 46, 
он отражает какие-то кеизучеккые до сих пор особенности при­
менекия оксии, неизвестные детали ее котаграфических функций. 
Аналогичным образом, Codex Coпstaпtiпopolitaпus 811 сообщает, 
что с когда оксиа имеет после себя длительность -либо днплн, 
либо двойкой апостроф".- тогда получается более легкое звуча· 
кие оксин:. (отаv ех~ ~ oi;ela onlaoo aliтij~ aQye(av, еiте бtnЛt]v. 
е{ те 6\ю OnOGTQOcpou<; тот е y(veтaL ft Cj>liiVft тij<; ose(a<; eЛawoтt\Qa) 48. 
Не лишена интереса н следующая сентенция: сОксна - более 
смелый знак, ибо [когда она стоит) вверху, то дает фоки, 
ja когда ока стоит) внизу - покижает без д.пительиости:. ('Н l!f 
oseia ttqaGUTEQOV eGТL Gt)/AQI\to\1 49, rnavoo yaq XQO\iet TftV Cj>lil\lftV 
xat xaтajla(vet xroqt<; aqye(a<; iщохатоо) 50

• Все это говорит о тoill, 
что применекие оксин в различных тезисах имело многочислен­

ные смысловые нюансы, знание которых было впоследствии утра­
чено.llостаточно указать, что на рубеже XVI 11-XIX веков в среде 
греческих музыкантов была известна, например, такая деталь: 
оксиа применялась вместо олигона, когда необходимо было испол­
нять интервал ссо взлетом:. (tAe neтavtAa) 51

• Это лишь одна из 
многих сохранквшихся в практике и в теории подробностей 

44 То есть когда в рукоnиси над знаками оксии н петастм расnолагаются 
знаки пневм. 

" Codex Parisinus 360- Raasted.- Р. 27. 
46 Наnример, вслед за nриведенноА фразой постулируется, что свне nневм 

nетастн более сильна, чем оксиа• (Ркн\r; 61. тЮ"· nveupaтwv, 6uvaтютiga faтiv 
it noтao6it т~~: ~~•la;). 

47 Об nих знаках см. далее. 
" Codex Constantinopolitanus 811 - Thibaut.- Р. 162. 
49 В издании Ж. Тнбо- O'U1J.{jб1ov. 
ъо Jbld. То есть не влияет на длительность. 
" Это зафиксировано в анонимном сочинении из рукописи афонского 

Кснроnотамского монастыря- Codex Xeropotamu 357, соэданноА око.по 1820 r. 
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применении оксии в сневматическом обиходе» 52
• Вместе с тем, 

подобные свидетельства нельзя принимать безоговорочно. 
Традицию, представленную Анонимом из Ксиропотамской руко· 
писи, отделяет от практики последних византиiiских мелургов 
зиачительныii исторический отрезок времени, в течение которого 
могли произоiiти изменения в трактовке отдельных тезисов, 
а следовательно, и в толковании деталеii использования со­
ставляющих их невм. Имеются даже свидетельства того, что уже в 
XVI-XVII веках существовали расхождения среди теоретиков в 
трактовке тех или иных иевм. Так, Codex Cons\anlinopolitanus 
811 регистрирует: сГоворящиii, ,что куфизма - полуфони (~JJ.t· 
cpюvov), заблуждается и не понимает, что говорит. Ведь она имеет 
заключительное звучание более легкое, чем петасти, как и олигон 
более легкиii, чем оксиа:о 03

• Термин ~JJ.(cpюvov здесь может понн­
маться только в единственном значении - как половина интервала 

сфони:о или, по современной лексике, малая секунда. Интересно, 
что такое воззрение на куфиэму сохранилось вплоть до XIX века, 
когда знаменитый греческий дидаскал Апостол Конста из Хиоса 
утверждал, что скуфизма имеет половину фонн» (/iJJ.tcru cpюv~v 5/ 

(кстати, он считал, что и петастм производит «nоловину фони:о) 5 
. 

Значит, уже чуть ли не сразу после падения Византии про­
исходили дебаты об интервальном значении отдельных невм. 

Все это говорит о том, как много еще нужно изучить для 
полного освоения средневизантийской нотации: преодолеть оши­
бочные, исторически более поздние наслоения и выявить те тен­
денции, которые верно сохранили древнюю традицию. Скорее 
всего, современная наука еще далека от подлинного понимания 

многих сторон средневизантийской нотации. Любая из бытующих 
в настоящее время концепций по этому вопросу достаточно уяз­
вима. Не случайно Э. Яммерс критиковал точку зрения Э. Вел­
леса 56. По мнению Э. Яммерса, в вопросе о функциях знаков 
нельзя полностью доверять свидетельствам теоретиков, а нужно 

(см.: :!:tulhJ• Г. Та x«QOyQacpa ... Т. А'.-~- 213-214). которо<' опуб~икова~ Гр. 
Статис: :!:ta~'l> Г. ·н •·ь•IY'IO'!> ... - I. 45-81 ). 
Указанный фрагмент. посвященный оксни, находится на с. 54. 

s2 Близко к сообшенням Code-x Constanlinopolitanus 811 н к указанной 
традиции тракт1ет хнрономню невм С. Карас (Каоа~ I. 'Н Puta"·т•vt) f.iOVot:к~ 
лal.aooyvacpiX~ <QEI>VQ ev 'ЕЛМ61.- ·л~~Val, 1976.- I. 12--- 13). 

5
·
1 Codex Coпslaпlinopolitanus 811 - Thibaul.- Р. 162 

:.~ Это сочинение изложено в рукописи из Дохиарекого монастыря -
Codex Docheiariou 389, наnисанноА самим Аnостолом в Константинополе в 1807 г. 
(см.: Itfi~'l' Г. Та XВ1QrlyQacpa ... -Т. А'.-:!:. 560-563). Текст трактата также 
опу~икова~ Г. Статис: Iтaif'l> 1'. 'Н ~~~Y'IO<I; ... - :!:. 45-70." Упомяну.ыi\ 
парагfаФ u куфизме находится на с. 47. 

' ~~а~% г. ·н Ц1iу~о,, ... - r. 47. 
~" Jammt>rs Е. М.usik in Byzanz.- Р. 48. Критические замечания в адрес 

концепuии Э. Веллеса выскаэывал Т. Георгндас {Georgiades Тh. Bemerkungen zur 
Erforschung der byzaпllnisrlwп КirrhenmiJsik//Byzantinisrhe Zellsrhrifl. 39.-
1939.- S. 67-88) н И. Петреско. ПослединА иэложнл свои замечания в рецензии 
на работу соратника Э. Ве~леса Г. Тилльярда: Tillyard Н. J. W. The Hymns of 
lhe Slirherarium for November.-· Kopeпhagen. 1938 (ММВ. Traпscripta 11); 
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. 
делать выводы только на основании анализа музыкальных 

рукописей 57
• С ним согласен Я. фон Бицен 58

• Основноii вывод их 
исследованиii сводится к тому, что интервальные знаки проявляют 
свою функцию в невменных контекстах, где положение каждого 
из них предопределяется особенностями мелодического движения. 
Так, например, они считают, что оксиа появляется, как прави· 
ло (?!), перед нисходящей последовательностью 59• Иначе говоря, 
она ссигнализирует:о певчему об интонационном процессе, связан· 
ном с пониженнем высотного уровня звучания. Однако это скак 
правило» - лишь интересное наблюдение над характерной тенден­
цией, но оно не в состоянии объяснить исключения из этого 
справила», а значит, функциональная суть знака продолжает 
оставаться неизвестноii. Анализ невменных рукописеii, проведен­
ный М. Хаасом, привел его к таким выводам: а) изон, апостроф и 
олигон, являясь основными знаками мелодического движения, 

всегда указывают соответственно повторение звука, поиижекие и 

повышение на секунду (в этом пункте единодушны почти все 
исследователи); б) оксиа, петасти и пеластон в основном (?!) 
появляются перед заключительной нисходяшей мелодической 
последовательностью; в) отличие между океней и петасти, воз­
можно (?!), заключается в различном способе достижения нисхо­
дящего звучания; r) пеластон отличается от окснн и петасти тем, 
что находится внутри nевменной группы; д) двойная кендима ука­
зывает проходящий звук; е) ипоррон никогда не стоит в начале 
невмеиного об~азования, посредством которого распевается тот 
или иной слог . Эти выводы, как и изложенные ранее, опять-таки 
невозможно охарактеризовать иначе, чем разрозненные наблю­
дения, пусть даже весьма интересные и многообещающие. Про­
должает оставаться тайноil сама с и с т е м а функциональных 
нагрузок невм. • 

см.: Byzantinische Zeilschrift, 39.- 1939.- S. 156-170. Критикуемые доказывали 
свою право:гу (см., например: Tillyard Н. J. W. Monumenta Musicae Byzantinae: 
А. Reply/ /The Music Review, 111.-· 1942.- Р. 103-114; Hfl'eg С. Ein Buch 
altrussischer Кirchengesange/ /Zeitschrift fiir Slavische Philologie, 25.- 1956,­
S. 263). Однако вопрос до сих пор .остается открытым. 

" См., наnример: Jammers Е. Byzantinisches in der Karolingischen Musik/ / 
Berichle zum Xl·internationalen Byzanlinisten-Kongre~ Miinchen 1958.- Miinchen, 
1958.- Bd. V. 2.- S. 9-15; ldem. Gedanken und Beobachtungen <UГ Geschichte 
der Noten,chrifl/ /Festschrift fiir Walter Wiora zum 30. December 1966.- Kassel, 
1967.- S. 196-200; fdem. Der Капал des Johannes Damascenus fiir den 
Ostersontag/ /Polychronion. Festschrift Fran• Dбlger zum 75. Geburtstag.­
Heidelberg. 1966.- S. 266-286; ldem. Die jamblschen Kanones des Johannes 
von Damascus/ /Schrifl Ordnung Gestalt. Gesammelte Aufsiitze zur ilteren 
Musikgeschichle.- Bern, Miinchen, 1969 (Neue Heidelberger Studien zur Musik· 
geschichte, 1).- С. 195--256; ldem. Byzanz und die abendliindische Musik// 
Reallexicon der Byzantinistik.- 1969. · Bd. 1.- S. 197-206. 

" Biezen J. v. The Middle Byzantine Kanon-Notation of Manuscript Н. 
А Paleographic Study with а Translation of the Melodies of 13 Kanons and а 
Trlodion (Utrechtse Bijdragen tot de Muziekwetenschap, V).- Biethoven, 1968. 

" lbld.- s. 18. 
" Haas М. Ор. cit.- S. 2. 16-2. 23. 
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Не исключено, что проблема функциональной сути фони станет 
ясной тогда, когда будет изучена функциональная природа ихосов. 
Действительно, и фони, и ихосы - категории одной и той же 
звуковыеотмой сферы1 поэтому их смысловая связь предопре­
делена их природой 6 

• Здесь большую помощь может оказать 
совместное изучение невменных рукописей и музыкально-теорети­
ческих источников. Ведь речь идет о звуковом материале, 
который требует возрождения не только в качестве звучащего 
комплекса, но и нуждается в научном осознании, что невозможно 

без свидетельства современников. Сами греческие авторы, пере­
дающие теоретическую традицию, были непосредственными созда­
телями и исполнителями музыкальных произведений, что 
безусловно повышает ценность их свидетельств. Причем они 
наиболее достоверные, так как написаны профессионаламн. 
По:пому недоверие Э. Яммерса к сообщениям музыкально­
теоретических источников вряд ли обоснованно. Только при 
совмещении данных, выявленных при анализе невменных руко­

писей, со свидетельствами музыкально-теоретических памятников, 
выводы смогут быть полностью достоверными. Но это- в буду­
щем. Пока же остается довольствоваться имеющимися разроз­
ненными наблюдениями, добытыми в процессе изучения материала. 

Кроме фонн существовала и другая группа невм, назы­
вавшихся сбольшне ипостазы:о (J.teyaЛat iщоатааец;) или сбольшие 
знаки:о (J.teyaЛa GtJJ.taбta). Как сообщается в кодексе Barberinus 
Graecus 300, сбольшимн ипостазамн называются большие без­
звучные знаки. Беззвучные они потому, что установлены 
только для хирономии, а не для фони:о (б11'r. J.t6VtJ~ xetQOVOJ.ttЩ 
xв(J.teva, xat ou бtа cpwvtjv) 62

• Следовательно, большие ипостазы, 
не указывая интервального движения, несли иную информацию. 
Некоторые из них призваны были обозначать длительность звуков, 
ритмические и темповые стороны исполнения. К таким знакам 
отиосились следующие большие ипостазы 63

: 

- ДИПЛИ (61nl.~) 
v -. кратима (xQ<it'lf·Ш) 

•• двоАноА апостроф (6uo anб<>ТQO'fOI) 
"' цакизма (ttO.xLofJ.ц) 

,_J кемрои клазма (~•щоv xl.lioJLa) 
""""' пназма (л.iaofLa) 
r" roproн (YoQYov) 
, арrои (aoyov) 

,.. - аподерма (O.n.06tQ1J.a) 

ьl Гр. Статис справедливо указывает на очень важное обСтоятельство: 
тезисы связаны с пентахордными образованиями, а также со всеА снстемоА ихосов 
(см.: :!:тail'l> Г. 'Н •!l;wiY'I'"' - У. 93). 

62 Codex Barberinus Graecus 300- Tardo.- Р. 154. 
83 О ритмических знаках византийской нотации, об их транскрибировании 

на современный нотоносеu н о ритмических аспектах византийских музыкальных 
памятников см.: Marzi G. Melodia е nomos ne-lla musica Ьizantina.- Р. 128-
140. 
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Первые три знака ~того перечия основаны на одном графи: 
ческом принципе: в каждом из них дважды повторен один и тот же 

элемент. Дипли состоит нз двух оксий, кратнма- из днплн (то 
есть двух оксий) и петасти, а двойной апостроф, естественно, 
из двух апострофов. 

Как сообщают византийские теоретики, дипли, кратима и 
двойной апостроф указывали самые продолжительные ритми­
ческие единицы: сбольшие длительности:. (ji.eyai..at аQу(щ) 64

• 

Codex Coпstaпtiпopolitaпus 811 так поясняет их величину: сВ свою 
очередь, [знаки), называемые кратима и дипли, создают удвоен­
ные длительности; аналогичным образом действует и двойной 
апостроф, ибо (н] он создает удвоенную [длительность] :о. (Пai..Lv 
6Е /iшi..aaLa~Oji.EVa xai /iшi..ij xai..Oiiji.EVa аnотеМ!i XQUTТ)ji.U, 
Oji.OLIJ)~ xai ~ anoaTQOCj>O~ eveQyei, /iщi..щнa~Ojl.tVТJ yaQ airrb 
anoтei..ei) 66• Какую величину удваивали эти знаки? Принято 
считать (хотя об этом не сообщается нн в одном теоретическом 
источнике), что удвоению подлежал хронос протое-наименьшая 
относительная временная единица, лежавшая в основе ритми­

ческой организации византийской музыки (как и древнегре­
ческой). Именно ее удваивали дипли, кратима и двойной апостроф. 
Вполне возможно, что такая их функция предопределила графику 
этих знаков, в которой важную роль играют удвоенные элементы. 

Интересно обратить внимание на некоторую снепоследо­
вательность» внзантийскоii теории. Получилось так, что двойной 
апостроф относился как к сзвучащимоо, так и к сбеззвучиым:о 
знакам. Это связано с тем, что двойной апостроф указывал не 
только нисходящую секунду, но и длительность звука 66

• Таким 
образом, он был бифункциональной иевмоА и nоэтому nринаме­
жал двум массам знаков 67

• Значит, несмотря на то, что двойной 
аnостроф по длительности аналогичен дипли и кратиме, оп­
исnользовался для указания на удвоение хроноса nротоса, сно 

только nри нисходящих фонн:о (аА.А.а xai ev таi<; xaтajlaLvoliaaL<; 
cpюvai<; 11ovov) 68

• Своеобразие кратимы н диnли nодтверждают 
наблюдения над нотными рукоnисями, которые nоказывают, что 
кратима чаще всего стоит в кульминационных nостроениях или 

в конце разделов 69
, диnли же - в большинстве остальных слу-

" Codex Barberinus Graocus 300 -- Tardo.- Р. 152. 
" Codex Constantinopolitanus 811 - Тhibaut.- Р. 164. 
ro6 Аналогичная снепос.llедовательиость:. наблюдается и в отношении сuаря 

знаков» - нзона. Как известно, он не указывал фони н с этой точки зрении мог 
считаться сбеэзвучным:.. Но он обозначал повторение высотноrо уровня npe· 
дыдущеrо знака и nо3тому nринадлежал также и к груnпе сэвучащих:. знаков. 

В одних теоретических источниках его относят только к сзвучаwим:., а в других -
к сэвучашим~ н сбезэвучным~. сДвуликость~ иэона подробно обсуждается в 
Codex Lavra 1656- Tardo.- Р. 218. 

ьr Ero бифункцнональность хорошо nонимали византийские теоретики; см .. 
наnример: Codex Constantinopolitanus 811 - Thibaut.- Р. 166 . 

.. lbld. 
119 Biezen J. v. Ор. cit.- Р. 34. 
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qаев 70
• Однако разница в исnользовании дипли от кратимы еще 

должна быть основательно исследована 71
• 

Кроме длительностей удвоения существовали невмы, обозна­
чавшие и другие ритмические единицы. Так, по свидетельству 
одного источника, nосредством uакнзмы звук снезначительно 

удлиняется» (aQyei~ш f.L\XQOV) 72. Основываясь на таком сообще­
нии, можно было бы считать, что при цакизме хронос протое уве­
личивается на какую-то неизвестную величину. По мнению осио­
вателей Monumenta Musicae Byzantinae, цакизма удлиняет его на 
nоловину н nо3тому она транскрибируется как восьмая с точкой, 
благодаря чему nоявляются такие ритмические монстры, как 

n ИЛИ rn (СМ., наnример, ПрИВОДЯЩИеСЯ 
в предыдущем nараграфе транскрипции фрагментов из <Учебного 
песноnения :о Кукузеля). Это очевидное свидетельство того, что 

цакизма, представляемая как ). - чужеродный элемент для 
византийской системы ритмических единиц. 

В Codex Barberinus Graecus 300 утверждается, что сцакизма 
имеет nоловинную длительность,. (то Ы т~ax\Gf.L« i!xe\ тijv ~f.L\CJ1JV 
aQyeiav) 73. К такому сообщению очень трудно nодобрать 
ключ, так как оно может подразумевать как nоловинную длитель­

ность хроноса nротоса, так н nоловинную длительность его 

удвоения, то есть собственно величину хроноса протоса 74
• 

Очень неопределенно также оnисывается nиазма, указываю­
щая сокращение длительности: сПиазма nолучается от .сжатия", 
.сдавливания·, ибо где она устанавливается, [тамJ необходимо 

70 Э. Яммерс при изучении особенностеА использования днпли в невменных 
рукописях пришел к заключению, что она nоказывает не удвоение хромоса 

nротоса, а слог. Отсюда он елелал вывод, что сосновоА этоА музыки был не 
звук, а слог» (Jammers Е. Musik in Byzanz.- S. 51). ТакоА вывод уже сам по себе 
предопределяет трактовку важнейших категорнА средневекового музыкального 
искусства н в частиости его взаимоотношения со словом. Несмотря на то что по 
этому вопросу существует уже сложивwаяся научная традиция. начиная от 

Ф. Геварта (Gevaert F. La Melopee aпlique daпs le сhап\ de l"eglise latiпe.­
Gaпd. 1895. passim) н вплоть 110 Э. Веллеса (Wellesz Е. Words апd Music iп 
Byzaпtiпe Liturgy//fhe Musical Quarterly. 33.-1947.- Р. 297-3101. многое еще 
здесь предстоит изучить н уяснить. 

71 Возможно, при изучении этого вопроса могут помочь более nоздине 
свидетельства. Так, Аноним в КсиролотамскоА рукописи- Codex Xeropotamu 
357 - пишет, что сдипли nрименяется со всеми знаками без оrраничення:~о 
(Iтtlit~,; r. 'Н el,t\y~o·~ ... - :!:. 501, а кратнма -там. гае необхоАИмо петь 
сбеЗ Перерыва АЫХаННИ> (lbld.- Р. 5)1. 

" Codex Lavra 1656 - Tardo.- Р. 224. 
'·' Codex Barberlпus Graecus 300- Tardo.-- Р. 152. 
74 Нужно отметить, что точка зрения Anocтona Консты совnадает с последним 

из приведеиных толковвинА цакнзмы. Так, длительности, указываемые диплн, 
кратнмоА и двоАным апострофом он сравнивает с монетоА в д.ве рупии, а uакиэму -
с той же монетой. НО В ОАНУ рупию (см.: :!:таб~,; Г. 'Н e/,t\y~ol~ ... - I. 511. 
Апостол Конста различает кескОJJько случаев исnользования цакизмы. отчего 
nолучается неодноэначиыА результат: а) над олигоном и оксиеА; б) под петастн~ 
в) под олигоном и океней и r) над мзоном (lbld.- Р. 52). 
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сжимать н сдавливать звук:. (to n(acr~a y(veтaL ano toii nLe~w. т6 
cruvttЛL~w • ;rш\~eLv yaQ liei xal cruvttЛ(I\eLv тi)v cpwvijv evtta тoiito 
tett~) 7 

• Как мы видим, в этом пояснении также отсутствует 
какая бы то ни было конкретизация. Аналогичным образом пред· 
полагается, что кснрон клазма, или просто клазма удлиняет хронос 

протое на половину'", то есть допускается, что длительность, 
указывавшаяся посредством ее, идентична той величине, которую 
Э. Веллес и Г. Тилльярд приписывают цакизме 77

• 

Другие два знака временной группы «беззвучных:. невм -
горгон ·(yoQy6~- быстрый, стремительный) и аргон (aQyo~­
вялый, медленный),- согласно бытующим ныне представлениям. 
обозначали соответственно ассеlегапdо и ritardando. Как сооб· 
щается в Codex Constantiпopolitaпus 811, «[наименования] горгон 
и аргон очевидно [произошли] от названий [особенностей движе­
ния музыкального материала - ?] :о (to lie yoQyov xat ciQyov 
auto~ev e1cri liijЛov, ano тoiJ оvо~ато~) 78

• 

Считается, что невма аподерма обозначала удлинение звука 
наподобие современной ферматы. Некоторые исследователи видят 
в аподерме знак раздела между построениями песнопения 79

• Ее 
верное понимание осложняется тем, что в теоретических источ­

никах оговаривается лишь ее название: сАподер м у все же следует 
называть аподома. Я полагаю, что и древние ее так называли. 
Ведь она всегда устанавливается прн исполнениях [песно­
пений)""· По народному же обычаю она называется "аподома" 81

• 

Из этого фрагмента можно вынести лишь то, что аподерму некогда 
называли саподомой:о (cinoooiJ.a- дар, подношение). Остается 
невыясненным, какая существует связь между этим названнем 

и функцией нотаграфического знака либо его начертанием. 
Таким образом, ритмические аспекты нотации во многом еще 

зашифрованы, и их смысл до сих пор трудно поддается не тальК& 
транскрибированию, но и пониманию. Неслучайно некоторые уче­
ные при транскрибировании не решаются оформлять полученный 
материал в конкретные ритмические структуры и ограничиваются 

а Gabriel Hieronюr1achos. Ор. cit.- Р. 70. 
1
" Florus С. l1ni••Nsale Nl:.'umenkunde.-· Bd. 1.- S. 151. Г. Тнл.пьнрд 

н Э. Вел .. 1ес считаJJН, что ксирон клазма предполагала нсnолнительскиА 
штрих, аналогичныА совремt>нному mezzo staccato; см. об этом: Tillyard Н. J. W. 
Handbook of the Middle Byzantine Musical Notation.- Р. 26; Wellesz Е. 
А History . . . - Р. 295. 

;, Согласно же Э. Яммерсу. цакнэма не указывала точно измеряемую 
длитс .. 1ьносrь. В своих транскрипuиях исследовате .. ,ь ставит над нотой просто 
черточку; rм.: Jan1mer5. Е. Der Kanon de-s Johanncs von Damasccnus rur dcn 
Ostersonntag.- S. 268. 

" Codex Constantinopolitanus 811 - Thibaut.- Р. 168. 
" Birzrn J. \'. Ор. cit.·- Р. 21; Jamm.rs Е. Musik in Byzanz ... - S. 53-54. 
11'

1 Fi~ ... т(i.;: U:tnb/•nr.,.;. Другой возможный вариант 11еревод.а: «При воз· 
вра111еНIIЯХ !к опорному звуку - ?1:.. 

е• Этот отрывок почти бе-з изменений присутствует в трактате Гаврнила 
(Gabriel Hieromonachos. Ор. cit.-·· Р. 66) н в Code-x Constantinopnlitanus 811 -
Thibaut. -· Р 168. 
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лишь переводам в пятилинейную нотацию звукавысотных после­
довательностей 82

• 

Не лучше обстоит дело и с расшифровкой тех «беззвучных» 
ипостаз, которые выражали цельнЬ(е мелодические построения. 

В средневизантийской нотации применялись в основном следую­
щие такие ипостазы: 

'- вария (РЩ!•iа) 
.._ снзма (aeiOJ.I.a) 
/ псифистон (1j>Jf<i>Latov) 
" паракалезма (naoaxizЛtap.o.) 

.... параклнтикн (nauaxAflttxi)) 
_, килизма (xUЛLOJ.&U) 

_, антикенам а ( dvtxfvюJ.La) 
"' антикенокилизма (livtкevюxUi..toJ.La) 
' тромикон (tQOJ.I.txOv) 
1 стрептон (otoenтov) 
~ омалом (b).laЛOv) 
+ тематиэмос эсо (&tJ1«tLOJ10o;; iow) 
• тематизмос эксо (6t}1attop.O~ F.,ы) 

....., тема аnлун (6iJ.I.a &nЛoUv) 
oz. синаrма (obvayJAa) 

Некоторые из них перешли в средневизантийскую нотацию из 
nалеовизантийских форм нотного nисьма. Если в последних они 
встречались часто, то в первой (где они записывались красными 
чернилами, в отличие от остальных невм, писавшихся черными) -
намиого реже. Это говорит о том, что подобные ипостазы посте· 
пенно становились анахронизмом. так как новая средневизантий· 
екая нотация в принципе могла уже обходиться без них. Но 
поскольку они все же продолжали использоваться, знание их 

мелодического содержания было необходимо для певчих. С этой 
целью наиболее выдающиеся византийские мелурги и дидаскалы 
записывали их серией интервальных невм нлн, как принято гово­
рить. «аналитически». Такую работу начал Иоанн !(укузель в 
«Большом изоне». Ее продолжили в своих «Методах» !(сена 
Корона и Иоанн Плузиадин. Последующие внзантнiiские и после· 
византиiiские мелурги поддержали эту традицию, сохранявшуюся 
чуть лн не до середины XIX века (примером чего может служить 
сочинение упоминавшегося анонимного автора из Codex Xeгopo­
tamu 357). Причем каждыii из сэкзигит'!КОВ» (о t\'ytyl\ттt~­
толкователь, iJ t\~1\y'l]aц; - объяснительный перевод) иЗJJагал 
мелодическое содержание ипостаз в тoii форме, в которой он ее 
себе представлял. В результате возникли самые раЗJJичиые 
трактовки одних н тех же ипостаз. Следовательно, и в сфере 
изучения :~тих невм музыказнанию еще предстоит пройти большоi! 
и сложный путь для того, чтобы приблизиться к верному их пони· 
манию 83

• 

112 См .. наnример: Haas М. Ор. cit .• passim. 
~tJ Вообще, обстоятельное знакомство с современным уровнем исследования 

средневизантиАскоА нотаuни вызывае-т вполне закономерныА вопрос: не ивлиютси 

16 Зак. 827 241 



Византийские же музыкально-теоретические неточники даюТ 
мало сведений, которые могли бы хоть как-то способствовать 
познанию содержания этих нпостаз. Так, например, к таким 
скупым свидетельствам относится сообщение о варнн: с.,варня" 
{j\UQeia - низкая) пронзощло от .варнс" 84 и указывает, что нужно 
(издавать понижающееся -?] звучание посредством тона» (cino 
тоu j\aQeю~ xai 11ета тovou nQoopeQelv тiJv opюv~v) 85

, то есть при 
помощи интервальных иевм 86

• В сУчебном песнопении» Кукузеля 
варна дважды предваряет нисходящий терцовый шаг с после­
дующим секундоным восхождением: 

• ~ t \~- 7Г 
J1 ?F" '~·· 1 : ~ :: h [J J 1 

aila.-f'!iu ;. ~ 

Название ипостазы сснзма» производилось от оеiю (трясу, 
расшатываю), снбо она н расшатывает, н изменяет звучание» 

(oeie1 yaQ xai тобто xai x1vei тiJv <pюv~v) 87
• Кукузель распевает 

слово ссизма» на определенный интонационный ход (см. прим. 
иа с. 216). Как указывает один из трактатов, ипоррои при сизме 
теряла свое интервальное значение: сИпоррон же при сизме не 
имеет фони» ('Н 6/! UЛOQQO~ ... ev тij> 0810ttaтa 118 орюvЩ oux 
exel) ••. 

Оrносительно параклитики (naQaxЛ:IjтtX~ - призывающая, 
взывающая) говорится, что сона создает призывный н как бы 
просящнй мелос» (naQaxЛ1)пxov no1ei то tteЛo~ xai oooneQel 6e6-
ttevov) 89

• В сУчебном песнопении» Кукузеля (см. прим. на с. 219) 
мелодическая формула этой нпостазы выражена так, что каждая 
группа представляет собой трехзвуковую попенку, которая сна· 
чннается» с основного звука, затем сменяется звуком, находя­

щимен на секунду вверх, после чего вновь следует первый зву~ 
Иначе говоря, параклнтнки здесь выражена опеванием звука по· 
средством ерядом лежащего», более высокого. Гаврнил пишет, 
что споющнii ... параклнтикн должен издавать звучание не с силоii, 
а радОСТНО» (О TfJV ЛOQOXA1)ТIXfJV ... фаЛЛсuv ou tteтa Olj>06QOU 
тovou 6ei n11oope11e1v, Ша IJ..UQ<i>~) •о 

лн транскрипuин, опубликованные в Monumenta Musicae Byzantinae, смелым, но 
слиmком nрежлевремеииым waroм? Ведь очень многие стороны средневнзантнА­
скоА нотаnни и сейчас продолжают оставаться непонятными. не rовори ужf' 
о 30~х rr. нашеrо столетия, когда начали публиковаться транскрипции ММВ 

~~ (Sag,}.; -тяжелый. инзкиА. 
ss Gabriel Hieromonachos. Ор. cit.- Р. 70 
16 Э. Веллес толковал это сообщение как указание на то, что голос должен 

петь с особоА выразителыюстыо (Wellesz Е. д History ... - Р. 2941. 
87 Gabriel Hieromonachos. Ор. cit.- Р. 70. 
• Codex Lavra 1656- Tardo.- Р. 213. По Э. Веллесу, сизма- разновиАность 

тремоло (Wellesz Е. д History ... - Р. 295). 
89 Gabriel Hieromonachos. Ор. cit.- Р. 66; см. также: Codex Vaticanus 

Graecus 872- Tardo.- Р. 173; Codex Constantinopolitanus 811- Thibaui.­
P. 167. 

" Gabriel Hieromonachos. Ор. cit.- Р. 66. Странно. что К. Флорос леревел 
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В описании мелодической формы паракалезмы ощущается явно 
выраженное стремление к образной конкретизации звуковой после­
довательности: сСловио молящийся изображает мольбу посред­
ством возвращающегося и искривленного [движения) звучания:. 
(rooneq Ь n«QaxaЛii>v 11ета avEtt-LEV'IJ~ xal xexЛao11iv'IJ~ noteiтat 
п'Jv 6e'l)otv тij~: qюwij;;) 91

• При сравнении с соответствующим 
отрывком «Учебного песнопения:. можно увидеть, насколько при­
ведеиное описание соответствует мелодической сути паракалезмы: 
в распевании слова спаракалезма:о действительно используютси 
свозвращающиеся:о звуки, создавая тем самым эффект сискрив­
ленности:о. 

Формула килиэмы (от xuЛI<~ - катаю, вращаю) представлена 
в сУчебном песнопении:. такой последовательностью: 

Это движение как бы иллюстрирует описание, зафиксированное 
в музыкально-теоретической рукописи: сКилизма как бы вертит и 
вращает звуки :о (то ... xtiЛto11a olovel xuЛ(et oт(leq>et тЩ <рооvЩ) 92• 

Оrиосительно ипостазы антикенокилизма у византийских тео­
ретиков можно найти единственное замечание: сАитикенокилизма 
составлена из килизмы и антикеиомы:о (то Ы avтtxevooxtiЛto~a 
еотl otiv6eтov ix те тоб хuЛСо11ато~: xai тоб avтtxevwJ1aтo;;) 93• 

В сУчебном песнопении» распев антикеиокилизмы представляет 
собой сложное мелодическое построение: 

-·-\~ 9. ~.,."" 

"Aor_1, ~ u - ,..,. -

\Мщ6>1; в 3'10М фрагменте как mild (мнгко) (Fioros С. Unlversale neumenkunde.­
Bd. 1.- S. 152). 

91 Gabrie-1 Hieromonachos. Ор. cit.-- Р. 66. Э. Веллес считал, ЧТО' паракалезма 
указывает на необходимость активизировать выразительность мелодии (Wellesz Е. 
А Hislory ... - Р. 299). 

92 Gabriel Hieromonachos. Ор. cit.- Р. 66. Э. Веллес трактовал 91'0 сообше­
ние излишне прямолииеАно и думал, что килизма обозначает скатищийся 
и вращающиАсн гмос• (Wellesz Е. А. History .. . - Р. 295). 

93 Gabriel Hieromonachos. Ор. cit.- Р. 66. Э. Веллес считал, что сзнак 
антнкенокнлизмы- нечто противоположное (!?) кнлнэм:е> (Wellesz. Е. А Hi­
story ... - Р. 298). 
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Этимологию наименования иnостазы тромикои (от "tQ.Of1eoo -
я дрожу) трудно связать с соответствующим мелодическим обра­
зованием, приводищемся в «Учебном nеснопению•. Действительно, 
сложно совместить оnределение· тромикона как «формирующего 
тремолирующее звучание~ (тQEf1ooпav ПХТJ~-L«тi~е~ тi]v <p~~~v~v) •• с 
особенностями его попевки (см. прим. на с. 220). 

Название же ипостазы стрептон (птQеnтоv - переnлетенное), 
наоборот, хорошо описывает ее мелодическую конструкцию: 

Здесь опеваемый звук словно переплетается с рядом лежащими. 
Нетрудно отметить характерное отличие попевок тромикон и стреп· 
тон: в первой «основной» звук опевается только сверху, а во 
второй - с обеих сторон. 

На принципе опевания построена и мелодическая форму1. 
ипостазы омалов (of1aЛ6v- ровное). Как считали византийск1 
теоретики, сомапои делает мелос гладким и ровным» (то 68 оf1аЛ6 
Лeiov xai Of1«AOV лotei то f1EAO\;) 95

• 

• 

Формула и постазы тематизмос (il-ef1aппf.16ъ - положение, 
утверждение) в с Учебном песнопении:. представлена в следующем 
виде: 

.... j tt._,. ... _ .. _ ........ 

Если в «Учебном песнопении» дана только попевка ипостазы 
тематизмос, то в теоретических трактатах описываются две ее 

разновидности - стематизмос эсо:о (il-e~oL«ППf10> епrо) и стематиз· 
мое эксо» (il-ettaппtto~ l!sro). О. Страик считал, что первая из них 
указывала ту мелодическую формулу, которая была зафиксиро­
вана в «Учебном песнопении•, а вторая - звуковую после­
довательность, отличавшуюся от тематизмос эсо тем, что звучала 

на кварту выше 96
. 

94 Gabriel Hieromonachos. Ор. cit.- Р. 66. 
96 lbld. По мнению Э. Веллеса. невма омалон обозначала сритмическое 

равенство~ звуков в мелизматическнх образованиях (Wellesz Е. А History 
Р. 298). 

~ Strunk О. The Tonal System of Byzantine Music.- Р. 197. 
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Попевка стема аплун:о (Uefщ anЛoiJv- простое расположение) 
в сУчебном песнопении• дана в такой форме: 

Для того чтобы певчие могли определить высотный уровень 
(ихос) записанного в рукописи песнопения, использовалась 
'Лдельная система знаков, состоявшая из невм особого значения. 
Один из них - первые четыре буквы греческого алфавита, одно­
временно указывавшие и начальные четыре цифры: а', fl', у', 6'. 
Иногда перед номером конкретного ихоса ставилась аббревиатура 

J , показывавшая основной нхос (~хо~). а для плагального -
ff , то есть .n;\.ayto~. Однако в рукописной традиции буквы-

цифры замемялись особыми невмами: а' писалась как • , fl' как 
• , у' как ,. , 6' как А . Для обозначения низкого ихоса 

(f\QQ!iъ) использовался знак ...,. . Кроме того, над этими зна­
ками ставились заключительные невмы соответствующих ихим 

(см. прим. на с. 195). Такие синтетические невмы словно символизи­
ровали окончание вступительноА ихимы определенного ихоса 
и начало самого песнопения в данном ихосе. 

nлаrальные ихосы 

" 11 

111 
IV 

основные ихосы 

11 

111 
IV 

,. 

Особые знаки имели срединные ихосы и фтоvы- Так, напри­
мер, IV срединный ихос обозначался .11· 9 

• Аналогичным 
образом указывались и другие срединные ихосы. Фторы же каж­
дого ихоса имели следующие опознавательные знаки: 1 ихоса -

• , 11- " , 111- • IV- .. , плагальный 1-
~ , плагальный 11 - • плагальныii 111 - " 

плагальныА IV - t 
Как видно из приведеиного материала, средневизантийское 

нотное письмо также не указывало абсолютную высоту звуковых 
образованнА- Оно было приспособлено лишь для фиксации интер­
вальных и ритмических отношениii между звуками, но не регистрн­
ровало абсолютный высотный уровень звуковых комплексов. 
Даже указание на конкретный ихос было способом для ВЫRВЛения 
приблизительного высотного уровня музыкального материала, 
зависящего от тесситурных возможностей голоса или данного 

117 См., например: Flor.os С. Die Entzifferung der Kondakariennotation// 
Musik des Ostens. JV.- !967,- S. 26. 
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хорового коллектива. Для визаитиiiской музыкальиоii практики 
такая система нотного письма была естественной. Ведь она форми­
ровалась н развивалась в сфере церковной музыки, где полностью 
было исключено любое инструментальное сопровождение, по:tТОму 
н не возникало надобности в нотации, указывавшеii абсолютную 
высоту звучания. 

Известия о схирономии:о (от xeiQ - рука н vopo~ - закон) ПР.о­
ходят через всю историю византийской музыки. Уже в IV веке 
Афанасий Александрийскнii, описывая хоровое пение, уnоминает 
содиого сигнализирующего руководителя:. (ev(x,; тoii xaih]yeJLovщ; 
O'JtJ«IvovтO<D) 1

, а отшельник Памва с возмущеннем говорит о 
своих собратьях, которые, уiiдя в пустыню, не приближаются к 
богу, а споют песни, упорядочивают нхосы, nотрясают руками, 
тоnают ногами:. (oelouot хгiQщ; xalJLгтaf\O.tvouot nollщ;) '. В этих 
свидетельствах не уnоминается термин схнрономия:о, но совер­

шенно ясно, что в них идет речь о руководстве nекнем nри 

nомощи оnределенным образом организованноii жестикуляции. 
В одном из неточников VI века оnисывается выступление женского 
хора nод уnравлением женщины: « ... руководительница взглянула 
на (nевицу), nоющую фальшиво н, хирономируя, довольно громко 
сnела тональность, соответствующую мелосу:. (~ 1\t/\О.охаЛо~ 
imifiA.гnг тiJv ano;illouoav xal el~ то ~tiЩ [xaviiis evefllfla~e xet­
QovotJoiioa тоv TQonov) 3

• ВизантийскиА хронист IX века Георгий 
Кедрин сообщает, что имnератор Феофил (829-842) очень любил 
пение и с nосещал праздничные службы, чтобы хирономировать:о •. 
Рукоnись сТиnикона:о константиноnольской церкви святой Софии, 
созданная в Х веке, оnисывая литургию, констатирует: сПоют н 
читают это • (под руководством) доместика, одетого в специаль­
ную одежду и хнрономирующего на середине. с амвона:. (xal 
XI!LQOVOJLOUVTO~ МО тoii tJeOOU TOii atJflrovos) 6

• сТИПИКОН:>, заnИ· 
санный в Xll веке, уnоминает доместика, схирономирующего 
троnарь:. (xetQOVOJLiilv то TQonй.Qtov) 7. Другие аналогичные 
источники также nостоянно говорят о хирономии: ·сПевец и народ 
поют начало по хн~номни:о (тijv cinaQxiJv ... о 1j)аЛт'1~ xat о Лаоs 
j.teтa xetQOVOJLia~) , сnосле третьего чтения мы поем троnарь 
третьего нхоса по хирономин:о (JLeтa 1\е то у' avayvrootJa 1j>aЛЛoj.tev 

1 Alhanasii Alexandrini Oralio conlra genles/ /PG 25.- Col. 85 В. 

Р. 3. 
2 Gerbtrl М. Scriptores ecclf'Siastici de musica sacra potissimum.- т. 1-
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3 Arislaeneti Epislolarum libri 11. Edidil О. Mazai.--Siuttgarl, 1971.- Р. 25. 
• Georgii Cedreni Hisloriarum compendium/ ji>G 121.- Col. 1000 D. 
s То есть богослужебныА текст. 
ь См.: Д.llиrpueвciШil А. Древнейшие nатриаршие тиnнконы.- С. 243. 
7 Там же.- С. 147. 
1 Даи.тр.ивскиа А. Описание питурrическнх рукописей.- Т. 1.- С. 356. 



J181:a xetQOVoJ1la~; тQonciQюv ~Х • у') 9
• Живший на рубеже XI -

Xll веков византнiiскнй nисатель и nолитический деятель Николай 
Месарнт, всnоминая о константиноnольской высшей шко.пе, иахо· 
днвшейся в nодворье церкви святых Апостолов, отмечает, что он 
встретил там поющих юношей: сОни руководят, направляя 
новичка по интервалам и ихосам pyкoii, чтобы он не уско.пьзал 
из строя и не выпадал из ритма, а также не отклонился от созвучия 

Н не ОШИбаЛСЯ В музыкаЛЬНОМ (дВИЖеНИИ)» (VWJ1WOLV OUtOt xal 
xгiQa nQO\; q>Wviiiv xal ~xwv a\~(owotv тоv ii.QHJ1a{Нj xeLQaywyoiioav 
OWV TOU J1fJ то\i OVV'tOVOV e~OAoLO~aivtLV xii.x TOU QU~J10U хаталi· 
ЛTfiV J11]1Y • ех тij~ OVJ1q>Wvia• exvelittV xai litaJ1UQTaVfiV то\i EJ1J1f• 
A.ouc;) 10

• Знаменитый лнтургист первой половины XVII века Иоанн 
Гоар. nутешествовавшнii по Востоку в 1631 г., сообщает некоторые 
подробности схирономического акта», которые он еще застал: 
« ... руководитель пения, видимый всеми, чертит nосредством раз· 
личных движений и жестов nравой руки различные фигуры 
мелодии. nоднимая, опуская, вытягивая, сжимая н разжимая 

пальцы» 11
• 

Все эти отрывочные сообщения, исходящие к тому же не от 
музыкантов. не nозволяют вскрыть техно.погическне особенности 
хирономнн. Одно совершенно ясно: она включала в себя 
несколько задач. Хнрономирующий должен был показывать 
начало и окончание пения. В его обязанности входило также 
сообщать хорнетам нужную ладотональность (ихос) н, конечно, его 
жесты определяли темп н ритмическую организацию исполнения. 

Мы не знаем, какими методами по.пьзовались в средневековье, 
чтобы добиться выпо.пнения всех указанных задач, но нам ясно, 
что они разрешимы. Сложнее обстоит дело с пониманием того, 
как хироном мог в процессе испо.пнения снаправлять:о поющих спо 

интервалам». Ведь такое сообщение означает, что его жесты 
передавали не то.пько всю интервальную последовательность про· 

изведения, но н вообще все особенности мелодической линии, ее 
ритмику, динамику н т. д. Здесь уже требовалась более много· 
плановая система жестов. 

Что же r-оворнла византийская музыкально-теоретическая 
мысль о хирономнн? 12 

В трактате Псевдо-Дамаскина дается такое определение хиро· 
номни: сХирономия- это закон, завещанный (нам) от святых 
отцов,- мастера святого Косьмы н святого Иоанна Дамаскнна. 
Когда голосу нужно петь что-то нз надлежащего, тотчас [появля· 
ется) хнрономия, чтобы хнрономня указывала мелос» ('Hvixa yaQ 

9 Там же.- С. 379: см. также с.' 354. 
1" Uнт. по: H('iseпberR Л. (Jrabeskirche und Aposlelkirche. Zwei Basiliker1 

Konstantins. tJnter~u('hungen zш Kunst und Lit(>raturc- dt>s ausgehendeл Alter­
tums.- Teit 2: Di• apostelkirche in Konstantin"P"I.·· Leipzig, 1908.-· С. 20-21. 

11 Goar J. E\1xo10ytov sivt> Rituale Graecorum.- Р. 435. 
11 ТематнчЕ"скаи на11равленность книги НЕ' позволяет рассмотреть здесь 

свидепльства о хнрономнн нз западио-еврооеАскнх латинских источников и древ· 
недшнх музыкалhНhlх культур. 
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е~еQхетщ ft q>IOVYJ тoii JLEЛi..ovтo~ 1j)аЛЛе1v Tl, 3taQauт(xa xai ft 
XEIQOVOJLta, ~~ 'iva naQa6etxvt\1] ft xetQOVOJLta то 11iЛ~) 13

• Согласно 
византийскоii традиции, создание хирономни здесь возводится к 
Косьме Маiiюмскому и Иоанну Дамаскнну. Что же касается трак­
товки хнрономии как сзакоиа•. то это скорее результат толкования 

самого термина (второii частью которого является слово v611щ; -
закон). В приведеином определении совершенно отчетливо выету­
лают две мысли: неразрывная связь пения с хирономнеii и ее спо­
собность указывать мелос. Аналогичная точка зрения высказы­
вается и Гавриилом: «Ведь в лсалтике абсолютно ничего 
невозможно петь без согласия с хнрономиеii• (oMoтюiiv yaQ 
еотl 6uvaтov eineiv пvа Ыха XEIQOVOJL(a~ ev -rl) фаЛтИ<I)) 14 • 

Таким образом, хирономия была обязательной составноii частью 
всего музыкально-левческого дела. 

Однако реконструкция византийского хирономического искус­
ства крайне затруднена из-за многих причин. Прежде всего, 
хирономия постоянно развивалась и видоизменялась, а это значит, 

что невозможно говорить о раз и навсегда установленной системе. 
Кроме того, она основывалась на живом общении руководителя 
хора с певцами и зависела от своеобразия творческой манеры 
каждого доместнка или лротолсалта, от особенностей каждого 
данного хора, от специфики исполняемого произведения и т. д. 
Иными словами, главным содержанием хирономин служило то, что 
почти не поддается письменной фиксации. Поэтому в сохранив­
шнхся музыкально-теоретических источниках отсутствует описа­

ние хироиомическнх жестов и содержащейся в них интонацион­
ной информации. В некоторых рукописях имеются лишь отдельные, 
часто мимолетные упоминания о считанных хнрономнческих 

жестах н их значении. Однако эти сведения не в состоянии даже 
частично удовлетворить интерес к хирономни. 

Существует, правда, одни-единственный небольшой источник, 
который полностью посвящен ей,- это один лист из кодекса 
монастыря святой Екатерины на Синае (Codex Siпai 31 0). Инте­
ресующий нас текст лерелисан с более раннего экземпляра в 
1365 г. неким Георгием 15

. Он начинается словами: «С богом, 
начало объясняемых порознь знаков [псалтического искусства),. 
('AQXYJ ouv 8eij> -r<iiv 01]JLa6iюv tQJ11]VEU0!1EVIOV xatt' ixao-rov) 10

• 

Рукопись приписывает этот текст «мудрейшему господину 
Михаилу Влеммиду:о, о котором, к сожалению, не сохранилось 
никаких сообщений. Невозможно даже установить, имел ли 
Михаил Влеммид отношение к знаменитому Никифору Влеммнду 
(XIII в.) - учеl!ому, церковному н политическому деятелю. 

" Cod•x l.avra 1656.- Tardo.- Р. 226. 
14 Gabriel Hieromonachos. Ор. cit .- Р. 52. 
16 См.: Бенешевич. В. Описание ГJИ"Ческнх рукопнс-еА монастыря свитоА 

Екатерины на Синаt-: Т. 1: Замечательныf' рукописи в библиотеке Синаikкоrо 
монастыря и СннеаеджуваниАского подворья (в Каире). оnисанные архимандритом 
Пор<f>,ири•м.- Cn6 .. 1911.·- С. 158. 

Там ж•.- С. 159. 
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Уцелевший лист этого текста публиковался несколько раз, но 
почти никогда его содержание не связывалось с хирономией. 
Первый его издатель, известный русский собиратель древних 
рукописей К. А. Успенский ". видел в нем только «иносказание 
духовное:. 18

, что и отразилось в опубликованном им очень прнблн· 
зительном русском переводе текста '". В. Бенешевнч издал гре­
ческий текст без всяких комментариев 2", а Л. Тардо предпослал 
ему небольшое вступление, в котором высказал мысль, что автор 
текста свезде стремится найти мистическое н символическое, 
даже там, где этого совершенно не может быть:.. Он считал, 
что все объяснения, дающиеся в тексте, «наивны и не имеют 
никакого отношения к искусству мелургии:. "'. Х. Ханних расе мат· 
ривает содержание этого памятника как стеолого·мистическое 

объяснение невм:. 22
• Только один из стрех учителей:., реформа­

торов и создателей совремеиной греческой нотации, Хрисант из 
Мадита, говоря о хирономии отдельных невм, привел несколько 
цитат из текста Михаила Влеммида, не поясняя их и не указывая 
их источника 23

• Таким образом, несмотря на то, что этот текст 
известен давно, он никогда не приалекал должного внимания 

исследователей. 
Текст Михаила Влеммида наnисан в форме воnросов и 

ответов и рассчитан на уnотребление в церковной н монастырской 
учебной nрактике. Это предоnределило и особенности изложения 
материала, призванного помочь будущим nевчим освоить и заnом­
нить хирономические жесты. Предлагаемые в тексте nараллели 
и сравнения заимствованы из библейской литературы. Далеко не 
каждый nараграф этого неточника может быть сейчас объяснен, 
но он, безусловно, дает представление об основных прннцнпах, 
лежащих в основе хнрономнческих жестов н методов их изучения. 

Начальный раздел вопросаответинка гласит: сПо какому 
образу хирономируется изон? (то Ioov el" тlvo~ п\лоv xetQOVOJ!ei­
тat;) - По образу святой Троицы. Он, как святая Троица, три­
един, и ни отец, ни сын, ни святой дух по божественной 
сущности не больше [друг друга). Так поется н нзон, [хнрономн· 
руясь) соединенными пальцами» (<ПJ)'XtLJ!BVrov ... 1\ахт\JЛrо\'). 
Судя по этому отрывку, знак сизон:. (буквально- равное), 
обозначавший nовторение высотного уровня предыдущего знака. 
изображался «уравненными» соединенными nальцами так, чтобы 
ИХ КОНЦЫ бЫЛИ На ОДНОЙ ЛИНИИ. 

17 Порфириil (Успенский К.). Первое путешествие на Афонские- монастыри 
И CKIITЫ.- Ч. 2.- С. 113-114. 

18 Там же.- С. 88. 
19 Там же.- С. 87-88. 
21

' Бенешевич В. Указ. соч. С. 159-162. 
21 Tardo L. L'antica mf'lurgia blzantina.-· Р. 244. Сам греческий текст 

оnубликован в книге Л. Тардо на с. 245-247. При uитнрованин будt>т нспо.'IЬЗО· 
вана эта пуб.'lнкаuия. 

11 Hannich Ch. Die Lehrschriitt."n zur byzantinischen K1rchenmtJ!'ik.- S. 204. 
" XQcoa,•/tu> tx MuMtw\' ... Ор. cil.-- Р. 92 IS 210- 212). 
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сПо какому образу хироиомируется оксиа?- По образу 
острых копий либо словно подражая острым гвоздям:о (тwv o~eoov 
60QQT(I)V, ij 00<; TOU<; o~ei<; ijЛou,; IJ.If1tio~at). Очевидно, дЛЯ nоказа 
оксии бblJio использовано общее значение термина (o!;eia­
острая). Поэтому задача хнронома заключалась в том, чтобы 
жестом передать смысл nрилагательиого. Этому не в малой степени 
должно бblJio способствовать н графическое изображение оксни. 
полностью соответствующее такому жесту. 

с По какому образу хироиомнруется nетасти? - По образу руки 
Госnода, вещающего паралнзованному: подними свою постель и 
ходн:о. Наглядная иллюстрация учителя давала учащнмея не 
только полное представление о жесте, изображающем петасти, но 

и, благодаря цитате из сЕвангелия от Иоанна:. (5. 8), этот жест 
закреплился в их nамяти, так как ассоциировался с конкретным 

сюжетом. Гавриил же nриводит иное описание хнрономнческого 
жеста петасти: сЗначенне слова .. петасти" произошло от хироно· 
мин, ибо... (при этом доместикJ двигает руку словно крылом> 
(xtv•i т~v xeiQa оо<; nтiQuya) 24

• Столь различное толкование­
результат nопулярных в среде доместиков н протоnсалто~ 

индивидуальных сnособов исполнения хирономических жестов 
имеющих одно и то же значение. 

сПо какому образу хирономируется куфизма?- По обраЗ) 
облака, осенившего Господа при преображенин, и она укаэывае1 
тремя пальцами Христа, Моисея и Илию>. Чтобы уяснить суть 
этого жеста, нужно вновь вспомнить, что термин скуфнзма:о 

nроизошел от глагола xoucpi~etv - облегчать. В трактате Псевдо· 
Дамаскина сказано, что скуфнэма - это что-то единичное и легкое 
н в хирономнн, и в звучании:. •s Следовательно, аналогия с 
облаком вnолне естественна. Возможно, что различные доместяки · 
н протопсалты по-разному изображали жестами эту легкость. 

«Какой образ показывает (1\etxvuet) днплн? -Она показывает 
руку Господа, наставляющего иудеев н глаголющего им: .. Слова, 
которые говорю я, говорю не от себя, а от пославшего меня отца". 
Он 'nоказал божественное тремя поднятыми пальцами, а челове· 
ческое-согнутыми :о. В этом отрывке. использующем почти 
буквальную цитату из сЕвангелия от Иоанна:о (14,10), описаны 
два фиксированных положения трех пальцев: поднятое н согнутое. 

Как видно, жест дпя днплн был связан со сменой этих двух 
положений, в противном случае автор не упоминал бы их эдесь. 
Кроме того, сам смысл названия сдипли:о (двойная) допускает 
соединение двух таких жестов. 

«Какой образ показывает кратимокатаваэма? -Она покаэы· 
вает образ нисходяще~о к нам бога, который, сошедшн с неба 
н рожденный во плоти от святой девы, стал человеком и. сам 
сошедши в гроб, воскрес из умерших н не покинул отцовского 
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лона:.. Кратимокатавазма -синоним невмы кратнмогнпорроон 26• 

Для знака, обозначавшего последовательность двух нисходящих 
секунд, был совершенно естествен хнрономнческнii жест, свя­
занный с нллюстрацнеii нисхождения. Для церковной же среды, в 
котороii проходило обучение, не было ничего проще, чем ассоци­
ировать этот жест с сошествием Христа на землю. Каждый 
хнроном мог наiiтн много возможностей дпя реализации такого 
жеста, а xopoвoii коллектив, постоянно работавшнii с ним, был 
хорошо знаком с его очертаниями и смыслом. 

«Какой образ показывает параклнтнки?- Она показывает 
огонь у моря Тнвернадского н призыв Христа: придите, обедайте:.. 
Здесь соединены два фрагмента из сЕвангелия от Иоанна:. (21, 6 
и 21, 12). Ясно, что жест должен был как-то отразить термин 
спараклитики:о (от глагола nQQaxaA.iro - призываю, зову). Однако 
каков был сам жест - остается загадкой. 

сЧто показывает паракалезма? -Она показывает Жезл 
Моисея, превращенныii в змею:.. Это описание, основанное на 
ветхозаветном материале (книга сИсход:о 7, 9-10), переиликается 
с указанием Гаврнила 27

• Возможно, что при знаке паракалезма 
происходила некоторая сглнссанднрующая вибрация• голоса, н 
это легче всего можно было показать змееобразным движением. 
Вспомним, что и графика паракалезмы имеет зигзагообразные, 
сискривленные:о контуры. Скорее всего, ·хнроном просто срисовал:. 
этот знак в воздухе. 

сПо какому образу хирономнруется варна? - По образу бре­
мени несущих н дороги освобожденных: как утверждают (неко­
торые J нз грамматиков, человек, идущий согнутым, напоминает 
оксню, а управляющнii вожжами напоминает изображающего 
облеченное ударение» (отt iiviiQ(t)no.; neQtnaтiilv xu<po• I.Ltf.tt!iтat 
TfJ\1 o~eiav, xai о o1vtoxeuпxo.; •• I.LLJ.tEiтat тf]v n€1}tonOOJ1EVТJV). 
При первом знакомстве с этим параграфом возникает недоумение. 
Ведь в вопросе речь идет о варим - знаке, указывающем на осо­
бую выразительность голоса при нисходящем движении, а в ответе 
говорится об оксии (грамматическиii знак острого ударения) и 
об облеченном ударении (accentus circumflexus). Но, во-первых, 
нужно вспомнить, что музыкальные невмы оксиа н вариа про­

изошли от одноименных знаков просоднн или, вернее, музыкальные 

невмы графически являются теми же знаками акцентуации, но 
применительно к исполняемому музыкальному материалу. Поэ­
тому ассоциации грамматиков, связанные с просоднческими зна­

ками, здесь вполне уместны. Во-вторых, начертания оксни и варнн 
идентичны. Они отличаются лишь наклонами: у окснн- вправо, 
а у варнн - влево. Но эта разница видна только при написании. 
Если же знаки изображаются наклонами туловища человека, о чем 

11
' сКратимокатавазма, которая называМ"ся и кратнмогипорроон~ (Codex 

Zavra 1656- Tardo.- Р. 219}. 
17 См. на с. 243 наст. изд. 
1

" Тралнцноиная форма - ~vшxr\'I'Тtxc)~. 
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повествуется в источнике, то не играет никакой роли, в какую 
сторону будет этот наклон. Важно только, чтобы в положении кор­
пуса была явно выражена наклонность. Следовательно, при 
снсполненнн:о знаков корпусом они неразличнмы. Это хорошо 
понимал автор анализируемого текста, противопоставлявший 
в таком плане не оксию и варию, а оксню н облеченное 
ударение. Но хирономнческнй знак окснн уже был описан им 
вначале. Следовательно, здесь подразумевалась варка, которую 
можно изобразить хирономнческн аналогичным образом. 

сПо какому образу хнрономнруется кнлизма?- Она показы­
вает солнце, передвнгающееся с востока на запад». Не нужно 
обладать большой фантазиеii, чтобы в общих чертах представить 
хирономнческнА жест, способныА проиллюстрировать данное 
описание, тем более, что конфигурация знака килизмы помогает 
этому. Нужно думать, что в этом случае доместнк очерчивал в 
возДухе знак килнзмы, что воспринималось певчими как движение 

руки сс востока на запад:о. 

сВ каком образе хирономируется антикенома?- Она показы­
вает невод и крюк, брошенный Петром в море с лодки, после 
чего он и нашел статир:о 29

• Это также довольно наглядная 
картинка, которая могла найти соответствующее воплощение в 

хирономическом жесте. В тексте сЕвангелия от Матфея» ( 17, 27), 
из которого заимствован данный сюжет, нет никакого упоминания 
о крюке. Следовательно, слово скрюк:о было введено только 
ради того, чтобы напомнить учащимся о форме антикеномы 
(вспомним начертание этой невмы). Можно предположить, что 
жест скорее всего воспроизводил крюкаобразное движение. 

с Что показывает апостроф? -Дары Иоакима и Анны, воз­
вращающихся нз храма [nосле молитвы) о бездетности их:о. 
Этот фрагмент nостроен на собыгрыванни:о глагола мо<пQеtроо .. 
(поворачиваю, возвращаю). Поэтому и возникла ассоциация с 
свозвращающимися:о (anooтQitpovтe\;) из храма Иоакимом и Анной 
(вполне возможно, что здесь мог быть исnользован и любой другой 
сюжет, оnисание которого так или иначе содержало бы глагол 
anooтQetpoo). Мог ли руководитель хора жестом nоказать своз­
вращающихся:о? Вероятно, это был один из тех условных жестов. 
который по договоренности между доместиком и хором фикси­
ровался в памяти при помощи известного сюжета. 

сЧто показывает элафрон? - Он показывает образ руки 
Госnода, преломявшего хлеб и отдавшег.о его ученикам». Невма 
элафрон, близкая по форме к эллиптической полусфере, при 
желании могла быть истолкована как контуры выпеченного круг­
лого хлеба (при плоскостном изображении). Певчие, заранее при­
ученные к такой ассоциации. должны были хорошо отличать 
этот знак. 

:N Статир- зОJJотая н серебряная монета. имевшая раз.лнчные формы 
неодинаковой стоимости. 
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сЧто показывает псифистон?- Лестницу Якова, которую он 
увидел во сне, то есть пресвятую богородицу~. Псифистон указы· 
вает на . раздельность каждого звука в мелодической после· 
донательности (нечто наподобие marcato). Поэтому вполне допу· 
стимо, что каждая сступень:о изображаемой лестницы, заимство· 
ванной нз ветхозаветной книги сБытия» (28, 12), ассоциировалась 
соответствующим звуком. 

Наибольшую трудиость для трактовки представляют те раз-
1елы источника, которые описывают собраз руки:.: сПо какому 
.>бразу хироиомируется олигон? - Он хирономируется по образу 
оукн Господа, вещающего ученикам: бросьте сети в правую сто­
рону и найдете». · 

сЧто показывает пеластон "'? - Он показывает руку ангела, 
сказавшего пастырям: идите в Вифлеем и найдете младенца 
в пеленках; это есть Христос. бог наш». 

сКакой образ показывает кратима?- Она показывает руку 
Иоанна Крестителя, с (ее] помощью утверждающего и глаго­
лющего: се агнец божий:.. 

с Какой образ показывает аподерма?- Она показывает форму 
скинии свидетельства:.. 

сПо какому образу хирономируется ксирон клазма?- По 
образу руки Господа, благословившего пять хлебов и насытившего 
ПЯТЬ ТЫСЯЧ». 

сЧто показывает горгои? - Он показывает руку Иоанна Кре­
стителя, радующегося душой и раздающего рукой (крестное зна­
мение], которым он крестил Христа ... » 

Содержание всех этих разделов трудно сопоставить с графикой 
указанных в них невм и оно не проясняет их музыкального смысла. 

Поэтому о хирономических жестах пеластона, кратимы, аподермы, 
ксирон клазмы и горгона пока невозможно сказать что-либо 
определенное. 

Несмотря на все сложности толкования текста Михаила 
Влеммида, он помогает понять, что в основе хирономических 
жестов лежали начертания соответствующих невм либо срисован­
ная» передача смысла названий невм. либо такое же изображение 
их основных музыкальных значениi\. Эти важнеi\шие прннцнпы 
хирономии в общем были известны и прежде, однако рассмотрен­
ный источник дает возможность приблизиться к осмыслению 
некоторых конкретных хирономических жестов. 

30 В рукописи тО лнaotfl-\·, но совершенно очеви.11,но. что речь идет о пе.1астоне. 
Во-первых, хирономическнА жест дли петастм уже описывался выше, а во-вторых, 
такаи форма записи nетастм не встречается. 



КРАtкОЕ ПОСIIЕСЛОВИЕ 

К середине XV века музыкальное искусство и наука о музыке 
в Внзаитнн достигли своего нанвысшего расцвета, явившегася 
итогом многовекового развития. В музыкально-художественном 
творчестве это был результат сложных и продолжительных 
взаимоотношений фольклорной н культовой музыки, взанмодеi!­
ствия непосредственных н опосредованных традиций музыкальиоi! 
античности со средневековыми формами музицнрования, постоян­
ных художественных коитактов между музы.кальнымн культурами 

народов, населявших в различные периоды визаитиi!скую импе­
рию, и их соседями. Это был результат творческих поисков 
наиболее передовых византийских музыкантов, их оостояииоi! 
борьбы с рутииоi! и с изживаюшими себя интонационными струк­
турами, их высокой професснональной культуры. И, наконец, зто 
был результат активного участия музыкального искусства в 
обшествениой жизни государства и всех слоев византийского 
населения. 

Расцвет науки о музыке был предопределен зтим бурным раз­
витием художествениого творчества, требовавшим теоретического 
осмысления. Если кратко перечислить крупнейшие исторические 
завоевания визаитийскоi! науки о музыке, то они сводятся: • 

а) к созданию первой н, наверное, единствеиной в истории 
музыки теории иевмеиной нотации tк сожалению, не сохраиив­
шейся в полном объеме); 

б) к созданию теории ихосов, запечатлевшей особениости сред­
невекового звукавысотного музыкального мышления. 

Пусть при таком тезисном изложении зти достижения выглядят 
достаточно скромно, но по своему содержанию они столь значи­

тельны, что дают возможность внзаитнiiскому музыкознанню 
заиять достойное место в историческом развитии музыкально­
теоретической мысли 1

• 

Коль скоро судьба византийской империи была предрешена 
целым рядом исторических, социальных и обшествениых причин, 
была предопределена и участь визаитиilскоii музыкальной куль· 

• Не СJI.едует забывать еше одну важную заслуrу византиАскоrо музыко­
знания - сохранение дли nотомков памятн~ков ант_ичной наукм о музыке н 
развитие ее традиций. Но ~ - сфера mus1ca theortca. которая не была npo· 
анализирована в настоящей книге. 

254 



туры. Удел, начертанныii нсторнеii для византиАскоА музыки, был 
такоii же, как и для античной: она должна была, вместе с поро­
дившей ее цивилизацией, уiiтн в прошлое. Но аналогично тому, 
как на рубеже античности н средневековья старое н новое, опло­
дотворяя друг друга, дало своеобразные н необычные художест­
венные формы, так н на границе средневековья и Возрождения 
византиiiская музыка дала мощныii импульс для развития музы­
кального творчества. Вся дальнейшая история музыки в Греции -
блестящее подтверждение этому. Здесь дело не только в том, что 
внзантиiiская музыка стала образцом для целой плеяды выдаю­
щнхся мелургов нового времени. но и в продолжающеiiся актнвноii 
художественной жизни пронзведеннй, созданных в византийскую 
эпоху. Достаточно сказать, что все греческие послевизантийские 
музыкальные рукописи сплошь н рядом содержат произведения 

византийских мелургов XIII-XV веков. А поскольку в рукописи 
попадали песнопения. как nравило, постоянно звучавшие в музы­

кальной nрактнке (в противном случае не было надобности в их 
переписке), можно сделать вывод, что нанболее выдающнеся про­
нзведения внзантнiiской музыки обладали большой художествен­
ной ценностью, которая помогла им nережить века. Известно 
также, что византийские музыкальные традиции оказывали влия­
ние на искусство соседних народов не только в эпоху расцвета 

византийской империи, но н nосле ее краха. Следовательно, 
трагический день 29 мая 1453 года не стал концом византийской 
музыки. 

Это с nолным правом можно сказать н о византийском музы­
кознаннн. Вся последующая эволюция музыкально-теоретической 
мысли в Греции является nрямым развитнем византийских 
музыкально-теоретических представленнй. Вместе с византийской 
музыкой на соседние народы оказала влияние н византийская 
наука о музыке. Поэтому, как н всякая подлинная наука, она 
стала интернациональным явлением, отразившим уровень музы­

кально-теоретического развития эпохи. 

Ее изучение находится еще если не в начальной, то, во 
всяком случае, на одной нз ранних стадий. Поэтому многое 
здесь остается пока неясным, требует уточнения н более глубокого 
поннмання. Чем основательнее н полнее будет освоен этот сложный 
исторический пласт музыкознання, тем яснее станет весь процесс 
эволюции науки о музыке. 
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