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ГЛАВА I
СКВОЗЬ МИФОЛОГИЮ

§ 1
В аполлоновской орбите

Хорошо известно, что истоки того или иного явления античной исто-
рии зачастую остаются недоступными для научного анализа, поскольку 
они не нашли отражения в сохранившихся источниках, передающих факты 
и события, происходившие в различных областях реальной жизни. Тогда на 
помощь приходит мифология, являющаяся рационально-художественным 
отражением архаичных воззрений на окружающий мир. Она запечатлела 
в своеобразной форме ту действительность, которая не была зарегистриро-
вана в дошедших до нас свидетельствах. Ведь в распоряжении науки есть 
только поздние документы такого рода, не освещающие тот ранний пери-
од, когда формировались мифологические представления. Это уже понима-
ли древние ученые, и один из них высказал данную мысль в такой форме 
(Strabo. X 3, 23)1:

p©j dќ Ð perˆ tîn qeîn lÒgoj ¢r-
ca… aj ™xet£zei dÒxaj kaˆ mÚqouj, a„-
nittomšnwn tîn palaiîn §j eЌcon ™n-
no…aj fusik¦j perˆ tîn pragm£twn kaˆ 
prostiqšntwn ¢eˆ to‹j lÒgoij tÕn màqon. 
¤panta mќn oân t¦ a„n…gmata lÚein ™p' 
¢kribќj oÙ ∙vdion, toà dќ pl»qouj tîn 
muqeumšnwn ™kteqšntoj e„j tÕ mšson, 
tîn mќn ÐmologoÚntwn ¢ll»loij tîn d'

Всякое сочинение о богах рас-
сматривает архаичные взгляды 
и мифы, поскольку древние [люди] 
туманно выражались, хотя, имея 
естественные понятия о вещах, 
всегда придавали повествованиям ми-
фологичность2. Точно понять все эти 
иносказания нелегко. Но если пред-
ставить беспристрастно3 многие из

1 Здесь, как и в предыдущем томе, ссылки на источники даются сокращенно (спи-
сок сокращений прилагается). Каждая ссылка состоит из двух частей: а) сокращен-
ное имя автора, если сохранилось лишь одно его сочинение, если же до нас дошло 
их два или более, то дается также сокращенное название опуса; б) «римскими» циф-
рами указаны крупные разделы (номер книги, части, песни), а арабскими — более 
мелкие (главы, параграфы, поэтические строки). Если в источнике принято деле-
ние только на крупные разделы, то для облегчения поиска искомого места указы-
ваются страницы (P) или колонки (col.). Исключение составляют словарь Гесихия 
и энциклопедия «Суда», в которых статьи размещены в алфавитном порядке. Све-
дения о всех упоминающихся здесь памятниках письменности были представлены 
в томе I.

2 К сожалению, буквальная передача tÕn màqon («мифа») в данном контексте не спо-
собна указать на важную особенность авторской мысли. Поэтому пришлось этот же 
термин представить в некоторой «обработке».

3 В русском переводе трактата Страбона был найден весьма экстравагантный способ 
передачи выражения ™kteqšntoj e„j tÕ mšson — «...вывести на свет божий» (Страбон.
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™nantioumšnwn, eÙ porèteron ¥n tij dÚ-
naito e„k£zein ™x aÙtîn t¢lhqšj.

[таких] рассказов, подобных другим, 
но противоположных [по смыслу], 
то кто-нибудь более смекалистый 
сможет познать из них истину.

Конечно, путь исследования подобного материала с целью изучения ка-
кой-либо стороны архаичной реальности весьма сложен, поскольку мифоло-
гическое мышление представляет ее на том уровне, на котором оно способ-
но было отражать и воспринимать действительность. А это обстоятельство 
требует специальной методологии анализа, способной оградить выводы от 
упрощенной или ошибочной трактовки данных. Кроме того, весь массив ин-
формации сохраняет воззрения различных исторических периодов, когда 
изменения в быту и мировоззрении влекли за собой и перемены в мифологи-
ческих представлениях. Такой факт, с одной стороны, дает надежду на пони-
мание важнейших эволюционных процессов, а с другой, усложняет дости-
жение этой цели, поскольку требует особой дифференциации исследуемого 
материала и способов его освоения. Нужно постоянно помнить, что до нас 
дошли, в основном, поздние мифологические представления, тогда как ран-
ние оказываются недоступными (за редчайшими исключениями). Это также 
создает значительные трудности, поскольку необходимо понять, какой путь 
прошла данная мифологическая ипостась и ее окружение, прежде чем при-
обрести тот вид и содержание, которые были донесены до нас в преданиях.

Каждая область современного научного знания ищет в мифологии све-
дения, относящиеся непосредственно к ее компетенции. В этом отношении 
музыкальное антиковедение не является исключением. Поэтому в настоя-
щем издании комплекс соответствующего материала, в котором отражены 
данные музыкальной жизни и музыкального мышления, будет именовать-
ся мифологическим музыкознанием. Такое решение принято на основании 
того, что в архаичный период, когда науки о музыке еще не существовало, 
мифологические предания выполняли одну из важнейших задач музы-
кознания — регистрировать факты художественной жизни и давать им объ-
яснение, пусть и в особой мифологической форме. Каждый, начинающий 
изучение этого материала, может повторить вслед за Плутархом его жела-
ние, высказанное им при аналогичной работе: «Мне бы подчинить мифоло-
гический вымысел, очищенный разумом, и схватить [подлинную] карти-
ну истории» (e‡h mќn oân ¹m‹n ™kkaqairÒmenon lÒgJ tÕ muqîdej Øpakoàsai kaˆ 
labe‹n ƒstor…aj Ôyin. — Plut. Thes. 1,5).

Приступая к такому анализу, необходимо предуведомить об одной его 
черте: латиноязычные источники, посвященные изложению мифологиче-
ских аспектов музыки, являются лишь более или менее измененными повто-
рами греческих письменных памятников подобного содержания. Для этого 
было достаточно причин, многие из которых до сих пор остаются неизвестны-
ми. Однако некоторые наблюдения могут прояснить сложившуюся ситуацию.

Ни для кого не секрет, что дошедшие до нас соответствующие латин-
ские тексты, относящиеся к сфере мифологического музыкознания, на-
ходятся под сильным влиянием их греческих первоисточников. Не следу-
ет скрывать, что это влияние обусловлено общепризнанным (но далеко не 
всегда отмечаемым) превосходством эллинской культуры на ранних этапах 

География в 17 книгах / Перевод, статья и коммент. Г. А. Стратановского; под общ. 
ред. проф. С. Л. Утченко; ред. перевода проф. О. О. Крюгер. М., 1994 [далее — Стра-
бон. География]. С. 451).
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развития латиноязычной интеллектуальной жизни. Кроме того, общеиз-
вестно, что многие авторы, даже в период расцвета Древнего Рима, подра-
жали греческим писателям, особенно в воспроизведении мифологических 
героев. Достаточно напомнить, что часть пантеона римских богов, которые, 
согласно преданиям, принимали участие в музыкальной жизни, «списаны» 
со своих эллинских прототипов, но под другими именами. Вместе с тем, эти 
латинизированные варианты отражают уже более позднее понимание музы-
кально-мифологических событий и поэтому теряют многие детали архаики.

Все указанное во многом предопределило методику изучения источни-
ков, в процессе которого наиболее ценными оказались не латинские, а гре-
ческие материалы.

Основная цель музыкального антиковедения при поисках в мифологи-
ческой среде особенностей жизни и художественного мышления архаично-
го периода состоит в освоении того, что не нашло отклика в сохранившихся 
более поздних специальных источниках. В этом случае объектом анализа 
становятся не все персонажи легенд, а только те, которые являются отраже-
нием музыкальной жизни древнейших эпох.

С этой точки зрения особый интерес представляет, конечно, образ 
Аполлона ('ApÒllwn). Как и все главнейшие божества Олимпийского панте-
она, он и его сестра-близнец, покровительница охоты, Артемида были деть-
ми Зевса, родившиися от дочери одного из титанов — Лето. Общеизвест-
но, что музыка не является единственной сферой деятельности Аполлона. 
Он — древнеэллинский бог света и Солнца, пророческого дара и врачевания, 
а диапазон его деяний простирается от Аполлона-губителя, стреловержца, 
насылающего смерть и болезни, до Аполлона-целителя, покровителя пут-
ников и мореходов. Не случайно гамма определений, характеризующих его 
в древнейших источниках, включает в себя целую серию различных эпите-
тов: «далекомечущий» (™kbÒloj — Homer. Il. I 14, 373, 438), «далекоразя-
щий» (™kathbÒloj или ˜kašrgoj — Ibid. I 370, 479; V 439), «златострелый» 
(¢rgu rÒ to xoj — Ibid. Il. II 766; V 449), «стрелонесущий» (toxofÒroj — Hymn. 
Hom. I 125), но вместе с тем «лучезарный» (fo‹boj — Homer. Il. I 43, 64, 182, 
457; V 344, 454, VII 452, XII 24) и многие другие. Поэтому важно понять, 
каким образом в таком конгломерате аполлоновских занятий оказались все 
искусства. На последнее обстоятельство следует обратить особое внимание.

Действительно, основываясь на комплексе указанных эпитетов, вряд 
ли следует сомневаться в том, что самые ранние функции Аполлона были 
бесконечно далеки от искусства и связаны со стрелометанием, а также со 
всеми примыкающими сюда сторонами деятельности. Поэтому исследова-
телям предстоит ответить на вопрос, который пока остается безответным: 
почему для воплощения художественного творчества был выбран стреломе-
татель Аполлон?

Безусловно, анализ этой сложнейшей проблемы — не дело историка му-
зыки. Вместе с тем, даже без гипотетичных представлений о процессе посте-
пенного преобразования Аполлона в мифологическую ипостась, олицетво-
ряющую покровительство всевозможным искусствам, невозможно понять 
даже самые общие параметры логики музыкально-исторического бытия 
той далекой эпохи. Поэтому, рискуя быть подвергнутым справедливой кри-
тике, я, тем не менее, должен высказать некоторые соображения по этому 
поводу. Конечно, они имеют ярко выраженную «музыкальную направлен-
ность» и не учитывают других искусств, также связанных с «портретом» 
Аполлона. Но это сознательный шаг, дающий потенциальную возможность 
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хотя бы предположительно понять причины становления образа Аполло-
на-музыканта и покровителя всех музыкантов.

А. Скорее всего, вслед за Аполлоном-стрелометателем и убийцей дол-
жен был появиться его новый лик врачевателя — «пеан» (Ð pai£n — «це-
литель», «избавитель»). Последняя характеристика запечатлена во многих 
источниках. Такая метаморфоза могла иметь свою мифологическую логику: 
божество, способное убивать и ранить, должно было приобрести умение за-
лечивать раны. А для врачевания, как известно, в древнейшие времена не-
редко использовалась и музыка. Конечно, такое «лечение» музыкой не сле-
дует понимать буквально и считать, что посредством музыки избавлялись 
от болезней. Соответствующая по характеру мелодия могла успокоить, не-
сколько «заглушить» боль от ран и на некоторое время помочь отстраниться 
от горестей жизни. Такая способность музыки известна во все времена и не 
удивительно, что она была запечатлена в мифологическом образе Аполло-
на-врачевателя. Поэтому не исключено, что одним из начальных стимулов 
его сближения с музыкальным искусством стала ипостась целителя.

Б. Известно также, что у античных авторов нередко возникают анало-
гии между натянутой тетивой лука и струной4. Поэтому «златострелый» 
и «стрелонесущий» Аполлон имел все мифологические основания оказать-
ся связанным со струнными инструментами, которые для древних эллинов 
служили зачастую олицетворением музыки. Следовательно, и в этом об-
лике Аполлона содержалась возможность для сближения с музыкальным 
творчеством5.

Конечно, приведенные соображения представляют собой лишь попыт-
ку наметить только самые основные вехи процесса эволюции, без глубокого 
их обоснования. Будем надеяться, что впоследствии данная проблема будет 
изучена более тщательно. Пока же изложенные наблюдения, как представ-
ляется, смогут помочь хотя бы приблизительно понять, как в «вéдении» 
Аполлона оказалась музыка.

Такой образ не мог не появиться, поскольку для эпохи мифологического 
мышления невозможно было осмыслить существование музыки без ее «изо-
бретателя» и того, кто первый ею занимался. В дальнейшем при изучении 
источников еще неоднократно придется сталкиваться с этой особенностью 
древнего сознания, выражающегося в стремлении во что бы то ни стало най-
ти «первого, который…»6. Без этой начальной точки отсчета (не хроноло-

4 Эту тенденцию нетрудно проследить в некоторых источниках. Так, например, в од-
ном из сохранившихся фрагментов труда философа Гераклита Эфесского (ок. 540–480 
годов до н. э.) можно прочесть о тех, кто «не понимает, как различное согласуется [меж-
ду] собой, подобно [например] противоположной гармонии лука и лиры» (oÙ xuni©sin 
Ókwj diaferÒmenon ˜wutîi Ðmologšei: pal…ntropoj ¡rmon…h Ókwsper tÒxou kaˆ lÚrhj. — 
Diels H. Die Fragmente der Vorsokratiker. Griechisch und Deutch. Vierte Aufl age. Вd. I. 
Berlin, 1922. P. 87). Даже у Аристотеля можно найти такое сравнение: «лук — бес-
струнная форминга» (tÒxon fÒrmigx ¥cordoj. — Aristot. Rhet. III 11, 1413a, 1–2).

5 В римской поэзии Аполлон упоминается как тот, «кто укрощает кифару струна-
ми и лук — тетивой» (qui citharam nervis et nervis temperat arcum. — Ovid. Metam. 
X 108).

6 В предыдущем томе несколько раз указывалось на «первого, который» играл без 
плектра (см. том I, гл. VI, § 1), а также на «первого, который» создал сочинение 
о музыке (там же, § 1). В дальнейшем этот оборот, отражающий одну из особенно-
стей исторического мышления Античности, будет довольно часто появляться, и как 
своеобразный «ярлык» он заключен в кавычки.
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гической, а персонифицированной), исходящей, как правило, от небожите-
ля, а в более поздние периоды — от конкретного музыканта, древним было 
трудно понять возникновение того или иного явления, а также «уложить» 
его в контекст представлений об окружающем мире. К сожалению, данные, 
касающиеся «изобретателя музыки», до нас не дошли, но вряд ли нужно 
сомневаться, что они когда-то существовали и вполне возможно, что им был 
Аполлон. Однако сохранились те сведения, которые указывают на первого, 
ниспославшего благотворное воздействие музыки на человека. Так, в одном 
из поздних источников, безусловно заимствовавшем свои сообщения из бо-
лее ранних, сказано (Ps.-Plut. De mus. 1135 e, § 14):

¹me‹j d' oÙk ¥nqrwpÒn tina pare l£ bomen 
eØret¾n tîn tÁj mousikÁj ¢ga qîn, ¢ll¦ 
tÕn p£saij ta‹j ¢re ta‹j kekosmhmšnon 
qeÕn 'ApÒllwna.

Мы понимаем, что изобретателем 
достоинств музыки [был] не ка-
кой-нибудь человек, а бог Аполлон, 
украшенный всяческими благодея-
ниями.

Согласно этому сообщению Аполлон — не изобретатель музыки, а создатель 
«благ», достигающихся посредством музыки. Здесь под «благами» подразу-
мевается положительное влияние музыки на слушателя.

Знакомство со всем комплексом соответствующих мифологических 
источников показывает наличие еще одной явной лакуны в сохранившихся 
материалах. Ведь, следуя за древнейшими представлениями, нужно было 
ожидать, что сотворение музыки должно выразиться, прежде всего, в воз-
никновении способности к самому естественному и самому доступному виду 
музицирования — к пению. Судя по всему, именно такое умение должен 
был продемонстрировать вначале сам «изобретатель» музыки, а затем пере-
дать его смертным.

Но подобная трактовка лишь частично соответствует нормам древней-
шей жизни, поскольку в ней существовала несколько иная направленность. 
Отражая музыкальную действительность, мифология запечатлела художе-
ственный синкретизм архаичной эпохи, когда музыка, поэзия и танец дей-
ствовали совместно. Один такой отголосок дошел до нас в поэме Гомера.

Так, например, ахейцы (как называли себя жители Пелопоннеса), по-
клоняясь Аполлону, исполняли мольпу (Homer. Ill. 472–473):

O‰ dќ panhmšrioi molpÍ qeÕn ƒl£skonto,
kalÕn ¢e…dontej pai»ona, koàroi 'Acaiîn
(«Изо дня в день они, сыны ахейцев, мольпой
умилостивляли бога, распевая прекрасный пеан»).

Прекрасная дочь царя феаков Навсикая обольщала Одиссея, исполняя 
мольпу: «Белорукая Навсикая начала мольпу» (Nausik£a leukèlenoj ½rceto 
molpÁj. — Homer. Od. VI 101).

Согласно сложившимся представлениям «мольпа» (¹ molp», по-до-
рийски — ¡ molp£) — один из ранних терминов, обозначавших песню, со-
провождаемую танцем, или танец, сопровождаемый песней. Не случайно 
в некоторых источниках сам Аполлон характеризуется как «мольпаст» 
(Ð mol pas t»j), то есть автор текста песни, ее певец и танцор. Иначе гово-
ря, по мифологическим представлениям умение «мольпировать» главный 
олимпийский «мольпаст» передал людям, и это отражено в указанных 
источниках.

При стремлении охарактеризовать содержание, вкладывавшееся в по-
нятие «мольпа», зачастую проводятся аналогии с «хороводом», как более 
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понятной нашим современникам художественной формой7. Трудно ска-
зать, насколько хоровод и мольпа тождественны, но между ними достаточ-
но много общего — движение, пение и, конечно, распевающийся текст. Это 
явное отражение художественного синкретизма, процветавшего в архаич-
ную эпоху.

Однако сохранившиеся литературные памятники не всегда подтвер-
ждают такое толкование мольпы. Ведь даже в той же «Одиссее» Гомера 
можно найти основание для иной ее трактовки. Так, например, женихи 
Пенелопы после сытного обеда стали «желать мольпы и пляски» (mem»lein 
molp» t' ÑrchstÚj — Homer. Od. I 152). Следовательно, в данном фрагмен-
те текста мольпа — выражение только пения8. Ведь вряд ли следует сомне-
ваться, что дошедшие до нас произведения Гомера лишь частично связаны 
с эпохой архаичного художественного синкретизма, так как они на многих 
страницах содержат отражение особенностей и более позднего времени (на-
пример, использование порознь пения, музыкальных инструментов и тан-
ца9). Поэтому и процитированный фрагмент с упоминанием мольпы может 
свидетельствовать о периоде, когда постепенно художественный синкре-
тизм стал «раскалываться» на отдельные виды искусств или их пары10.

Аналогичную тенденцию подтверждают и другие мифологические 
источники. Так, в них обнаруживаются неархаичные музыкальные «ам-
плуа» Аполлона11. Как станет ясно впоследствии, мы застаем уже ситуа-
цию, при которой право «раздавать» людям способность к пению была им 
передана музам, находившимся на ступень ниже в иерархии Олимпийцев12. 
А сам Аполлон выступал тогда уже в качестве создателя предшественника 
кифары — форминги.

Вот фрагмент, косвенно указывающий на Аполлона, как на мастера по 
изготовлению этого инструмента, и на Муз, дающих способность к пению. 
Речь идет о кратком гомеровском описании одного дня из жизни ахейцев 
(то есть эллинов) во время Троянской войны (Homer. Il. I 601 — 605):

ìj tÒte mќn prÒpan Ãmar ™j ºšlion 
katadÚnta 

Так, тогда целый день, [вплоть] до за-
хода солнца

da…nunt', oÙdš ti qÚmoj ™deÚeto dai tÕj ™…-
shj, 

они пировали, [а их] душа не преры-
вала пиршества,

oÙ mќn fÒrmiggoj parikallšoj, ¿n œc' 
'ApÒllwn,

не [только] формингой прекрасной, 
которая [досталась им] от Аполлона

mous£wn q', a‰ ¨eidon ¢meibÒmenai Ñpˆ 
kalÍ.

и Муз, [а] чередуя пение с прекрас-
ным словом.

7 Во всяком случае, в античной поэзии, созданной на рубеже старой и новой эр, 
боги «водят праздничные хороводы» (festas duxere choreas. — Ovid. Metam. VIII 
582), и покровительницы деревьев, нимфы Дриады, также «водят праздничные хо-
роводы» (dyades festas duxere choreas. — Ibid. VII 746).

8 Приблизительно такого же мнения придерживались некоторые филологи: «Сло-
вом «одэ» («ода») обычно выдвигается вперед момент песенного текста, понятие 
музыкальной стороны которого передается у Гомера словом мольпэ, а затем позже 
термином мелос» (Толстой И. И. Аэды. М., 1958. С. 19).

9 См. далее.
10 См. гл. III, § 3.
11 См. далее.
12 Более подробно о музах см. § 3 данной главы.
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Этот текст дает основание для нескольких выводов:
либо форминга и умение играть на ней попали к ахейцам в качестве 

дара Аполлона, а пение и «прекрасное слово» — результат веления Муз,
либо дарами Аполлона являются форминга, способность музицировать 

на этом инструменте и пение, а Музы подарили ахейцам талант к сочине-
нию стихов, впоследствии превратившихся в песню.

Предполагаемый последний вывод подтверждается фрагментом из од-
ного «гомеровского» гимна, в котором «все музы, чередуясь, прекрасным 
словом славят дары богов» (Moàsai mšn q' ¤ma p©sai ¢meibÒ me  nai Ñpˆ kalÍ 
Ømne à s…n ∙a qeîn dwr'. — Hymn Hom. II 11–13). Это может означать, что на 
каком-то этапе Музы были «ответственны» только за поэтическое слово, 
тогда как собственно музыкальное начало находилось во власти Аполлона.

Более того, в нем оказался и ансамбль певца с инструментальным со-
провождением: «С моей помощью согласуют песни со струнами» (per me 
concordant carmina nervis — Ovid. Metam. I 518). Пусть эта черта аполлонов-
ского художественного всесилия зафиксирована в поздней поэзии, но она 
также — особенность античного мышления.

Подобные материалы весьма важны для музыкального антиковедения. 
Ведь они отражают тот период, когда на смену всеобщему и единственному 
«властителю» музыки, Аполлону, приходят новые легендарные персонажи, 
призванные «разгрузить» тяжесть всей суммы обязанностей, возложенных 
мифологией на одно божество. Такие перемены происходят только потому, 
что они отражают музыкальную реальность, когда господствующий худо-
жественный синкретизм постепенно дробится на отдельные виды искус-
ства. Это был не простой и не краткий путь.

Сначала «терцет» слова, музыки и танца стал превращаться в различ-
ные «дуэты» искусств. Так, например, получили распространение пение 
с инструментальным сопровождением без танца. Сохранившиеся сообще-
ния о древнейших певцах, «аэдах» (oƒ ¢oido…), не дают оснований считать, 
что во время исполнения они танцевали. Часто стал практиковаться танец 
в сопровождении музыкальных инструментов, но без поющегося слова. 
Исторические свидетельства переполнены сообщениями о танцующих ав-
летах и авлетистках13. Более того, инструментальная музыка активно стала 
заявлять о себе как автономное творчество, способное существовать без сло-
ва и без танца. Сообщения о древнейших авлетах Гиагнисе, Марсии и Олим-
пе14 со всей очевидностью подтверждают это, вне зависимости от поздних 
«мифологических наслоений» на образы двух последних. Искусство же сло-
ва постепенно сосредотачивалось на поэзии и формировало такие важные 
театральные жанры как трагедию и комедию15.

Все говорит о том, что приблизительно в тот же период инструментарий 
и инструментальная музыка достигли того уровня, при котором требовались 
особый опыт и умение как мастера-инструменталиста, так и музыканта-ис-
полнителя. Если в архаичную эпоху исполнитель на авлосе — авлет — сам 
создавал свой инструмент, то потом возникли две автономные специально-

13 См. гл. III, § 1; гл. IX, § 2.
14 Одно из преданий указывает на первых авлетов в такой последовательности: 

«Первый авлировал Гиагнис, затем — его сын Марсий, а потом — Олимп» (“Uagnin 
dќ prîton aÙlÁsai, eЌ ta tÕn toÚtou uƒÕn MarsÚan, eŒt' ”Olum pon. — Ps.-Plut. De mus. § 5). 
См. также гл. II, § 1, 4, 5.

15 См. гл. IX.
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сти. Одна включала в себя тех, кто производит инструменты, а другая — ис-
полнителей.

Такие события в музыкальной жизни не могли не найти отражения 
в мифологии. В связи с подобными переменами на ее горизонте должны 
были появиться новые фигуры.

§ 2
Первый олимпийский «лиропий»

Брат Аполлона (как сейчас бы сказали — «по отцу») Гермес (`ErmÁj) 
был сыном Зевса и нимфы гор Майи. Согласно мифологическим представ-
лениям, его деятельность была связана со многими направлениями. Он вы-
полнял функции покровителя стад и пастухов, на нем лежала обязанность 
вестника богов и глашатая, возвещавшего решения Зевса. Одновременно 
с этим он стал богом торговли. Несмотря на все весьма важные и почитае-
мые «специальности», Гермес иногда вел себя как искусный воришка и по-
кровительствовал мошенникам, магам и прочим плутам. Он также считал-
ся удивительным по мастерству кузнецом и покровителем всех кузнецов. 
Таким образом, в этом мифологическом персонаже были запечатлены мно-
гие области жизни общества архаического периода. Как и в случае с Апол-
лоном, такая многоликость стала результатом длительного исторического 
развития мифологических представлений, в течение которых образ Гермеса 
приобретал новые штрихи. Когда же наступило время «найти» среди олим-
пийцев создателя самого популярного у эллинов музыкального инструмен-
та, то им мог стать только Гермес16.

Судя по всему, такому избранию способствовала его деятельность куз-
неца. Конечно, с современной точки зрения подобная мысль кажется весьма 
странной, поскольку между кузнечным делом и изготовлением музыкаль-
ных инструментов нет ничего общего. Но для той архаичной эпохи куз-
нец — крайне важная и почетная специальность, поскольку кузнецы созда-
вали оружие, без которого вообще не мыслилась жизнь общества. В народе 
существовало убеждение: чем лучше кузнец, тем лучше оружие, которое он 
производит. Это обстоятельство способствовало тому, что люди, владевшие 
кузнечной профессией, нередко считались умельцами «на все руки», спо-
собными ковать не только оружие, но и производить все — вплоть до раз-
личных украшений из драгоценных камней. Поэтому кому как не главному 
мастеру кузнечного дела можно было поручить изобретение столь популяр-
ного и любимого всеми музыкального инструмента, как лира. В одном авто-
ритетном источнике сказано (Diodor. Sic. I 16, 1):

LÚran te neur…nhn poiÁsai tr…cor don, 
mimhs£menon t¦j kat' ™niautÕn éraj: 
tre‹j g¦r aÙtÕn Øpost»sasqai fqÒggouj, 
ÑxÝn kaˆ barÝn kaˆ mšson, ÑxÝn mќn ¢pÕ 
toà qšrouj, barÝn dќ ¢pÕ toà ceimînoj, 
mšson dќ ¢pÕ œaroj.

[Гермес] создал сухожильную лиру 
с тремя струнами, подражая време-
нам года, ибо он установил [на лире] 
три [струны, издававшие три] зву-
ка — высокий, низкий и средний: вы-
сокий — от лета, низкий — от зимы, 
а средний — от весны.

16 В дальнейшем мы убедимся, что Гермесу мифология иногда приписывает также 
создание духового инструмента «сиринги» (¹ sàrigx) и ее разновидности, известной 
как «многокаламосная сиринга» (poluk£lamoj sàrigx), а также ударного инструмен-
та, именовавшегося «кроталы» (t¦ krÒtala).
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В этом сообщении смешались воедино и информация об изобретении 
лиры, и сведения касающиеся древних космологических ассоциаций между 
временами года и регистрами звучания. Но подобные параллели основыва-
лись на существовавших двух типах физико-акустических представлений: 
высокий звук — результат быстрого движения, а низкий — медленного, 
тогда как тепло способствует быстрому движению, а холод — медленному. 
Это была одна из идей пифагорейцев17. Среди памятников музыкознания ар-
гументации такой точки зрения посвящены два параграфа трактата Псев-
до-Аристотеля. В одном из них сказано (Ps.-Aristot. Probl. XI 17):

Di¦ t… aƒ fwnaˆ barÚ terai ¹m‹n e„sˆ toà 
ceimînoj; — –H Óti pacÚteroj Ð ¢»r ™sti 
tÒ te, kaˆ Ð ™n ¹m‹n kaˆ Ð ™k tÒj; pa cutšrou 
dќ Ôntoj bradutšra ¹ k…nhsij g…netai, 
éste ¹ fwn¾ ba rutš ra. œti Øpnwtikètero… 
™smen toà cei mînoj À toà qšrouj, kaˆ 
kaqeÚdomen ple…w crÒnon: ™k dќ tîn 
Ûpnwn barÚ tero… ™smen. ™n ú oân ple…ona 
crÒnon kaqeÚdomen À ™grh gÒ ramen (oátoj 
dš ™stin Ð ceimèn), ™n toÚtJ ¨n e‡hmen 
ba rufwnÒteroi À ™n ú toÙnant…on.

Отчего зимой голоса у нас понижа-
ются? — Потому ли, что воздух тогда 
гуще и в нас, и снаружи? Когда же он 
гуще движение получается медлен-
нее, а потому голос ниже. Кроме того, 
зимой мы более сонливы, чем летом, 
и спим более продолжительное время. 
После сна же мы более низкоголосые. 
Итак, продолжительное время, в те-
чение которого мы больше спим, чем 
бодрствуем (то есть зимой) в это [вре-
мя] мы более низкоголосые, чем при 
противоположных обстоятельствах.

Второй фрагмент того же источника является своеобразным дополнением 
к процитированному (Ibid. XI 56):

Di¦ t… toà mќn ceimînoj ÑxÚ te ron fqšg-
gontai kaˆ n»fon tej, qš rouj dќ kaˆ 
meqÚontej ba rÚteron; — –H Óti Ñxu-
tšra mšn ™stin ¹ tacutšra, tacu tšra dš 
™stin ¹ ¢pÕ suntetamšnou fw n»; tîn dќ 
nhfÒntwn kaˆ ™n tù cei mî ni t¦ sè mata 
sunšsthke m© l lon À me quÒntwn kaˆ ™n tù 
qšrei. tÕ g¦r qer mÕn kaˆ aƒ ¢lšai dia lÚ-
ousi t¦ sèmata.

Отчего зимой и трезвыми [людьми] 
звуки произносят более высоко, а ле-
том и пьяными — более низко? — По-
тому ли что бÒльшая скорость создает 
более высокое [звучание], а голос от 
более напряженного [источника ха-
рактеризуется] большей скоростью? 
У трезвых и зимой тела более орга-
низованы, чем у пьяных и летом, ибо 
жар и теплота18 расслабляют тела.

Эти два фрагмента из одного и того же памятника письменности, но фак-
тически противоположного содержания, еще раз подтверждают не только 
систематические заимствования из самых разных источников (о чем уже 
довольно подробно говорилось19), но также показывают как одна и та же 
идея в Древнем мире нередко могла представляться в совершенно различ-
ных смысловых ракурсах.

Отметив истоки космологических ассоциаций, продолжим обсуждение 
главной проблемы, затронутой в вышеприведенном фрагменте Диодора Си-
цилийского.

17 «Быстрое движение — это высокое [звучание], поскольку оно непрерывно уда-
ряет и более стремительно колет воздух, а медленное [движение] — низкое [звуча-
ние], ибо оно более вялое» (t¾n mќn tace‹an k…nhsin Ñxe‹an eЌnai ¤te pl»ttousan sunecќj 
kaˆ çkÚ    teron ken toàsan tÕn ¢šra, t¾n dќ bra de‹an ba re‹an ¤te nwqestšran oâ san. — 
Theon. Smyrn. P. 61). См. также том I, гл. 6, § 4 «ж».

18 При переводе пришлось отказаться от pluralis этого существительного.
19 См. том I, гл. V, § 2.
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Интересующая нас сейчас его первая часть действительно отражает ар-
хаичную эпоху, поскольку указывает на трехструнный инструмент. Вряд 
ли можно сомневаться, что первые его образцы могли быть и однострун-
ными, и двухструнными. Не исключено, что такие разновидности также 
когда-то были зарегистрированы, но свидетельства о них до нас не дошли. 
Кроме того, они не могли получить широкого распространения, поскольку 
не отражали сформировавшейся в более позднюю эпоху взаимосвязи между 
эволюцией лиры и музыкальной системой. Если не углубляться сейчас в эту 
непростую проблему20, то вкратце она сводилась к пониманию музыкальной 
системы как своеобразной лиры. Поэтому каждая звуковая ступень системы 
была представлена в теории музыки струной лиры. Анализ же становления 
системы показывает, что ее истоки были связаны с начальным осмыслением 
дифференциации звукового пространства на три высотные области: низкую, 
среднюю и высокую21. Поэтому звуковые ступени, составлявшие систему 
и рассматривавшиеся как струны лиры, должны были отражать указанную 
способность к разделению звукового пространства на низкий, средний и вы-
сокий регистры. Такой подход предопределил не только мифологическую, но 
и музыкально-теоретическую логику становления системы, а также началь-
ный профессионально осмысленный строй лиры. Именно поэтому первые 
образцы лиры, запечатленные в истории, должны были быть трехструнны-
ми, а ранняя форма музыкальной системы — трехзвучной. Процитирован-
ный выше источник как раз и отражает такие сложившиеся представления 
о лире, получившие широкое распространение. Если же когда-то в письмен-
ных документах и упоминались однострунные и двухструнные варианты 
лиры, то с течением времени они были забыты, а сами рукописи, содержав-
шие сведения о них, уже никого не интересовали и поэтому не сохранились.

Изобретение, осуществленное Гермесом, мифология описывает прису-
щим ей методом: «Родившийся утром, к середине дня он уже кифарил» (ºùj 
gegonëj mšsJ ½mati ™gkiq£ri zen. — Hymn Hom. III 17). Иначе говоря, как было 
принято у олимпийских богов, лишь только Гермес родился, в тот же день 
он приступил к исполнению обязанностей, наложенных на него мифологи-
ческой задачей: изобрел лиру и к середине дня уже играл на ней22.

Сам же процесс изготовления инструмента традиция представила в со-
ответствии с теми же «мифологическими правилами».

Родившись в пещере, Гермес в тот же день «встретил [черепаху] — 
именно у наружного входа [пещеры]» (¼ ∙£ oƒ ¢nte bÒlhsen ™p' aÙle…Vsi qÚrV-
si. — Ibid. III 26). Затем действия Гермеса сводились к следующему (Ibid. 
III 47–54):

pÁxe d' ¥r' ™n mštroisi tamën dÒna kaj 
kal£moio.

Вырезав стебли тростника по [нуж-
ным] размерам, он скрепил [их],

peir»naj di¦ nîta liqorr…noio ce lènhj. установив на плотной23 поверхнос ти 
черепахи.

20 См. том I, гл. IV, § 5 и другие.
21 Подробнее об этом см.: Герцман Е. Пифагорейское музыкознание. СПб., 2003. 

С. 192–219.
22 Как станет ясно из дальнейшего изложения материала, глагол «кифарить» 

(kiqa r… zein) обозначал не только «играть на лире», но и на любом другом струнном 
инструменте.

23 Буквально: «каменистой».
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¢mfˆ dќ dšrma t£nusse boÝj pra p…  dessin 
˜Ísi.

[Затем], натянув воловью шкуру во-
круг перегородки,

kaˆ p»ceij ™nšqhk'. ™pˆ zugÕu ½ra ren 
¢mfo‹n,

он прикрепил ручки, закрепив обе на 
перекладине.

˜pt¦ dќ sumfènouj ÑЏ ™tanÚssato 
cord£j.

Натянуто же [им было] семь созвуч-
ных струн.

aÙt¦r ™peid¾ teàxe cero‹n ™ratei nÕn 
¥qurma.

Так он изготовил [своими] руками 
[эту] милую игрушку,

pl»ktrJ ™peir»tize kat¦ mšroj: ¹ d' ØpÕ 
ceirÕj

[и] по очереди проверил [струны] 
плектром, [другой] рукой

smerdalšon kon£bh. подправляя звучание.

Согласно этому источнику, изготовленная лира имеет уже семь струн, ко-
торые в мифологии (а не в музыкальной практике) пришли на смену трех-
струнному инструменту. Конечно, это не означает, что строй лиры в действи-
тельности сразу изменился столь радикально. Безусловно, существовали 
четырехструнные лиры, также соответствовшие античным представлениям 
о музыкальной системе, поскольку ее главной и основной смысловой еди-
ницей являлся тетрахорд, лежавший в основе античного музыкального 
мышления24. Поэтому не случайно мифологическая традиция попала даже 
в источники по музыкознанию (Boet. De instit. mus. I 20)25:

Simplicem principio fuisse musicam 
Nicomachus refert adeo, ut quattuor 
ner vis constaret, idque usque ad Or-
pheum duravit, ut primus quidem ner-
vus et quartus diapason consonantiam 
resonarent, medii vero ad se invicem 
atque ad extremos diapente ac diates-
saron, nihil vero in eis esset inconso-
num, ad imitationem scilicet musicae 
mundanae, quae ex quattuor constat 
elementis. Cuius quadrichordi Mercu-
rius dicitur inventor.

Никомах сообщает, что вначале му-
зыка была простой, так как суще-
ствовало [только] 4 струны, и так 
сохранялось вплоть до Орфея26. По-
скольку первая и четвертая струны 
звучали в созвучии октавы, а средние 
[составляли] между собой и по отно-
шению к крайним [струнам интер-
валы] квинты и кварты27, то нужно 
думать, что в подражание мировой 
музыке, которая [также] состоит из 
четырех элементов28, в них ничего не

24 Подробнее об античной музыкальной системе см. Том I (passim).
25 Этот фрагмент и его продолжение уже цитировались (см. том I, гл. V, § 4), но по-

скольку содержащееся в нем сообщение необходимо учитывать при обсуждении 
рассматриваемой здесь проблемы, он приводится вторично.

26 В дошедшем до нас трактате Никомаха «Руководство по гармонике» ничего по-
добного нет. Даже в сочинении Псевдо-Никомаха (Nicom. Excerpta. I 1) приведено 
сообщение несколько отличающееся от того, что утверждает Боэций (оно процити-
ровано в томе I, гл. V, § 4). Однако, как указывалось (см. том I, гл. IV, § 2 «б»), 
существует предположение, что в распоряжении Боэция было большое сочинение 
Никомаха, которое не сохранилось. Поэтому содержание обсуждаемого фрагмента 
Боэция остается рассматривать только как почерпнутое из него.

27 Иначе говоря, строй этого инструмента предполагался таким: e – a – h – e1 , 
то есть звуки, представляющие границы двух отделенных тетрахордов, являвших-
ся важной частью конструкции музыкальной системы. Это еще раз доказывает, что 
Боэций описывал ее развитие, а не эволюцию лиры (об этом см. том I, гл. IV, § 2 «б», 
а также § 5).

28 Подразумеваются огонь, вода, земля и воздух, рассматривавшиеся античными 
учеными как главные элементы жизни (см. том I, гл. IV § 1 «г»; гл. V § 3, а также



16

было несозвучного. Считается, что 
создатель этого четырехструнника — 
Меркурий29.

Однако лиры с пятью или шестью струнами в источниках практически не 
упоминаются, по той же причине, по которой они молчат об однострунном 
и двухструнном инструментах (см. выше), поскольку такие разновидности 
не отражали структуру античной музыкальной системы, ассоциировав-
шейся с лирой. Единственное сообщение, сохранившееся о пятиструнном 
инструменте (пентахорде — tÕ pent£cordon) можно найти у Поллукса. Но, 
по его словам, это не эллинский инструмент, а «изобретение скифов, подве-
шивается же он на ремнях из бычьей шкуры» (Skuqîn mќn tÕ eÛrhma, kaqÁptai 
d' ƒm©sin çmobo‹noij. — Polluc. IV 60). Однако когда нужно было представить 
исторический процесс развития музыкальной системы от четырехзвучной 
до семизвучной, то были найдены персонажи, которым приписывалось изо-
бретение пяти и шестиструнной лиры (Boet. De instit. mus. I 20):

Quintam vero chordam post Coroebus 
Atyis fi lius adiunxit, qui fuit Lydorum 
rex. Hyagnis vero Phryx sextum his 
apposuit nervum. Sed septimus ner-
vus a Terpandro Lesbio adiunctus est 
secundum septem scilicet planetarum 
similitudinem.

Затем Кореб, сын Атиса, который был 
царем лидийцев30, добавил пятую 
струну. Фригиец же Гиагнис31 доба-
вил к ним шестую струну. А седьмая 
струна была присоединена Терпан-
дром Лесбосским32, нужно думать, 
для уподобления семи планетам33.

сноску 138 и относящийся к ней текст; гл. VI § 1). Судя по источникам, формиро-
вание такого мировоззрения проходило постепенно. Диоген Лаэртский, описывая 
воззрения знаменитого эллинского ученого Фалеса Милетского (приблизительно 
625–545 годы до н. э. до н. э.), основателя ионийской школы, с которой фактически 
начинается доступная для познания история европейской науки, писал: «Началом 
всех вещей он считал воду» (¢rc¾n dќ tîn p£ntwn Ûdwr Øpest»sato. — Diog. Laert. 
I 27). А излагая взгляды Гераклита Эфесского (VI–V века до н. э.), признанного ро-
доначальника диалектики, тот же автор указывал, что «первоэлемент — огонь» (pàr 
eЌnai stoice‹on. — Ibid. IX 8). А выдающийся представитель элейской школы Пар-
менид (ок. 540/ 515–470 годы до н. э.) уже был склонен верить, что «существует 
два первоэлемента — огонь и вода» (dÚo te eЌnai stoice‹a, pàr kaˆ gÁn. — Ibid. IX 21). 
И, наконец, Емпедокл из Акраганта (490–430 годы до н. э.) смело утверждал, что 
первоначальные элементы — огонь, вода, земля и воздух Diels H. Op. cit. P. 214).

29 Как известно, в древнеримской мифологии Меркурий первоначально являлся 
покровителем торговли, но впоследствии стал отождествляться с эллинским Гер-
месом, которому приписывалось изобретение лиры. Поэтому для древних римлян 
Меркурий в той же «ипостаси» выглядел вполне естественно.

30 Более 20 лет тому назад я дал такой комментарий к этому предложению Боэция: 
«Как пишет Геродот (Historia I 7 и VII 74), Атис, сын Манеса, имел двух сыновей — 
Лида, якобы основавшего племя лидийцев, и Тирсена, отправившегося во главе ли-
дийских переселенцев в Италию (Ibid. I 94). У некоторых авторов имя второго сына 
Атиса — “Торреб” (TÒrrhboj, см.: Meyer Ed. Atys // Paulys Real-Enzyklopädie der 
classischen Altertumswissenschaft. Neue Bearbeitung. Vierter Halbband. Stuttgart, 
1896. Col. 262). Вполне возможно, что в источнике, которым пользовался Боэций, 
“Торреб” было заменено на “Кореб” (Coroebus)» (Герцман Е. Музыкальная боэциа-
на. СПб., 1995. С. 446).

31 О нем см. гл. II § 5.
32 О нем см. гл. IV §1.
33 Еще одна музыкально-космологическая параллель, подразумевающая связь 

между семизвучной музыкальной системой и известными в древности семью плане-
тами: кроме Луны и Солнца — Меркурий, Венера, Марс, Юпитер, Сатурн.
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Семиструнный инструмент появляется на страницах письменных па-
мятников весьма часто, так как он служил неким прототипом формы музы-
кальной системы, состоящей из двух соединенных тетрахордов и занимав-
шей в античном музыкознании важное место34.

Во всяком случае, упоминание семиструнной лиры в процитированном 
фрагменте из «гомеровского» гимна (см. выше, Hymn Hom. III 47–54 ), сви-
детельствует о мифологической традиции более позднего происхождения. 
Это подтверждается и другими аспектами текста, так как в руках Гермеса 
уже оказывается плектр, с помощью которого он «подправлял звучание», 
а вернее — бряцал плектром по струнам. Так он убеждался в их верной на-
стройке, и если его что-то неудовлетворяло, то, очевидно, «подтягивал» или 
«ослаблял» натяжение струн. Следовательно, в анализируемом тексте под-
разумеваются все действия профессионального музыканта.

Знакомство с конструкцией лиры, описанной в данном источнике, по-
казывает, как трудно было в поэтическом тексте передать детали устрой-
ства инструмента. Более отчетливо они представлены в прозе римлянина 
Лукиана Самосатского. В его сочинении эллинский Гермес заменен Гефе-
стом, хотя, согласно сложившейся традиции, в римской мифологи Гермес 
получил имя Меркурия. Очевидно, влияние эллинской традиции в ми-
фологических пересказах было так велико, что Лукиан сознательно (или 
бессознательно) отдал предпочтение фонетической близости имен Гермеса 
и Гефеста. В этом тексте, пародийно описывающем взаимоотношения олим-
пийцев, сам Аполлон рассказывает как произошло «открытие» (Luc. Dial. 
Deor. 7, 4):

Celènhn pou nekr¦n eØrën Ôrga non ¢p' 
aÙtÁj sunep»xato: p»ceij g¦r ™narmÒsaj 
kaˆ zugèsaj, œpeita kol l£ bouj ™mp» xaj 
kaˆ mag£da Øpoqeˆj kaˆ ™ntein£menoj 
˜pt¦ cord¦j ™me ló dei p£nu glafurÒn, ð 
“Hfaiste, kaˆ ™narmÒnion, æj k¢mќ aÙtù 
fqone‹n p£ lai kiqar…zein ¢skoànta.

[Гефест] где-то нашел мертвую чере-
паху, [и] изобрел из нее [музыкаль-
ный] инструмент. Приладив и соеди-
нив ручки [будущего инструмента], 
он затем вонзил [в черепаху] колки, 
[и] положив в основу подставку, на-
тянул семь струн. [И], Гефест, заи-
грал35 весьма искусно и гармонично, 
так что я, издавна [способный] искус-
но кифарить, позавидовал ему36.

Основной вывод, вытекающий из всех приведенных мифологических 
повествований, заключается в том, что в образе Гермеса-Гефеста был отра-
жен тот период музыкальной практики, когда мастер по изготовлению ин-
струментов и музыкант-исполнитель совмещались в одном лице. От этого 
этапа развития музыкальной культуры Античности до нас не дошли истори-
ческие свидетельства. Поэтому крайне сложно утверждать, что не было ни 
одного случая, когда исполнитель приобретал инструмент у мастера, а по-
следний не умел на нем играть (или играл очень плохо). Но типичной была 
ситуация, при которой они соединялись в одной профессии. Однако рано 
или поздно усовершенствование конструкции инструментов достигло тако-

34 Даже Еврипид в одной из своих трагедий говорит о пении «под семизвучный хе-
лис» (par£ te cšlouj ˜ptatÒnou. — Eurip. HF 683–684). «Хелис» — транслитерация 
греческого слова ¹ cšluj («черепаха»). Это отголосок мифа об изобретении лиры 
Гермесом.

35 Буквально: «зазвучал».
36 О противоречии в заключительном части процитированного фрагмента см. далее.
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го уровня, что потребовалась особая специализация в этой области. Нечто 
подобное произошло и в инструментальном исполнительстве, где усложни-
лась техника и значительно выросло качество художественного музицирова-
ния. А это вынуждало целиком и полностью сосредоточиться на отдельных 
аспектах некогда общей работы, поскольку иначе невозможно было выдер-
жать непростую конкуренцию как среди мастеров-ремесленников, так и сре-
ди музыкантов-исполнителей. Подобное соперничество всегда давало о себе 
знать37. Поэтому распад общей профессии был предопределен объективными 
обстоятельствами. Мифология же не могла пройти мимо такой метаморфозы 
музыкальной жизни, и это потребовало серьезных изменений в уже сложив-
шихся легендах. Последний из приведенных фрагментов Лукиана Самосат-
ского содержит в себе скрытые симптомы таких перемен.

Возвращаясь к этому источнику, следует обратить внимание, что 
в нем присутствует явная несогласованность событий, поскольку Апол-
лон не мог «издавна искусно кифарить», так как Гермес еще не изобрел 
лиру. Но здесь действовала мифологическая логика не подвластная ре-
альной. Кроме того, при создании этого произведения перед писателем 
стояли особые художественные задачи, а не точное соблюдение «истори-
ческой последовательности», которой он мог в данном месте пренебречь 
или просто не заметить указанной детали. Основной задачей, очевидно, 
ставшей актуальной на определенном этапе развития мифологическо-
го мышления (конечно, не во времена Лукиана, передававшего древнее 
предание, а намного ранее) явилось каким-то образом связать Аполлона 
с инструментом, а иначе говоря, приблизить «властителя музыки» к кон-
кретному музицированию. Ведь в реальной жизни хорошо или плохо 
умел петь каждый, а вот играть на каком-либо музыкальном инструмен-
те мог только тот, кто был действительно профессиональным музыкан-
том (любительское «бряцание» на лире во время попоек в этом случае не 
учитывалось).

Чтобы аннулировать сложившееся несоответствие с действительностью 
в мифологическом сценарии сформировался даже определенный сюжет, за-
вязка которого основывалась на зависти Аполлона не к Гермесу изобрета-
телю лиры, а к его умению «кифарить». При таком подходе можно было 
проложить «смысловой мост» между двумя разными эпохами: древнейшей, 
когда изготовитель инструмента и исполнитель воплощались в одном пер-
сонаже, и более поздней, когда эти две специальности «разошлись». Дей-
ствительно, при такой «интриге», с одной стороны, сохранялась ситуация, 
отражавшая новую реальность музыкальной жизни, а с другой, открывался 
путь для первых шагов Аполлона на пути к непосредственному музициро-
ванию. Тем самым закреплялась идея автономности производителя инстру-
мента и музыканта-практика.

Так была выполнена мифологическая задача, и Аполлон предстал в ле-
гендах уже как музыкант-инструменталист. Однако он играет не только на 
лире, но и на других струнных инструментах: таких, как древняя форминга 
и исторически более поздняя кифара. Автор «гомеровских» гимнов часто 
упоминает, что «Лучезарный Аполлон кифарит» (Ð Fo‹boj 'ApÒllwn ™gkiqar…
zei. — Hymn Hom. II 23) и приводит целую сцену с музицирующим Аполло-
ном (Hymn Hom. II 4–7):

37 См. далее гл. VIII.
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eЌsi dќ form…zwn Lhtoàj ™rikudšoj uƒÕj Преславный сын Лето, бряцая

fÒrmiggi glafurÍ prÕj Puqë pet r» essan, на искусной форминге у скалистой 
Пифо38,

¥mbrota e‡mat' œcwn tequwmšna: to‹o fÒr-
migx

[был] одет в душистую одежду бес-
смертных, [а] его форминга

crusšou ØpÕ pl»ktrou kanac¾n œcei 
ƒmerÒessan.

издавала золотым плектром сладост-
ный звук.

В том же ракурсе представляет Аполлона Лукиан в «Диалогах богов». Ког-
да Гера и Латона беседуют об Аполлоне, то вторая говорит: «Он кифарит во 
время пира, поражая всех» (Ð dќ kiqar…zV ™n tù sumpos…J qaumazÒmenoj Øf' 
¡p£ntwn. — Luc. Dial. Deor. 16, 2).

Знакомясь с такими источниками, обязательно следует учитывать осо-
бенности мифологического творчества и помнить, что формирование преда-
ния — весьма длительный процесс. Чаще всего он протекает в разные пери-
оды и в своеобразной калейдоскопической форме, когда на значительном по 
продолжительности историческом времени перекрещиваются, соединяют-
ся и изменяются различные мифологические традиции. Та же самая тен-
денция наблюдается и в приведенных источниках. Например, в творчестве 
Лукиана Самосатского мы сталкиваемся как с поздней традицией (Аполлон 
уже играет на инструменте), так и с более ранней (когда он только завидует 
играющему Гермесу). А в древнем «гомеровском» гимне засвидетельство-
ван лишь поздний вариант, где Аполлон уже музицирует на форминге, и ни 
словом не упоминается о прежнем его внеинструментальном облике. Тако-
ва особенность становления, развития и бытования мифологических тради-
ций, которые постоянно связаны с изменениями в реальной жизни и с пере-
менами в породившем их мышлении.

Для понимания особенностей источников по мифологическому музыко-
знанию, значительный интерес представляет фрагмент из сочинения 
Аполло дора, связанный, опять-таки, с описанием изобретения лиры 
(Apollod. Bibl. III 10, 2):

Ma‹a mќn oân ¹ presbut£th Diˆ sun -
elqoàsa ™n ¥ntrJ tÁj Kull»nhj `ErmÁn 
t…ktei. oátoj ™n sparg£noij ™pˆ toà l… k-
nou ke…menoj, ™kdÝj e„j Pier…an pa-
ra g…netai, kaˆ klšptei bÒaj §j œnemen 
'ApÒllwn. †na dќ m¾ fwraqe…h ØpÕ tîn 
„cnîn, Øpod»mata to‹j posˆ perišqh ke, 
kaˆ kom…saj e„j PÚlon t¦j mќn loip¦j 
e„j sp»laion ¢pškruye, dÚo dќ kataqÚ-
saj t¦j mќn bÚrsaj pštraij kaq»lw se, 
tîn dќ kreîn t¦ mќn kathn£lwsen ˜y»-
saj t¦ dќ katškause. kaˆ tacšwj e„j

Вступившая в связь с Зевсом старшая 
[дочь Атланта39] Майя, родила Герме-
са в пещере, [близ горы] Киллены40. 
[Вначале младенец] лежал в колыбе-
ли, в пеленках, [а затем], сбросив [их], 
он оказывается в Пиерии и ворует 
коров, которых пас Аполлон. Чтобы 
он не был изобличен [в воровстве] по 
следам [от коровьих копыт, Гермес] 
надел им на копыта41 сандалии и увел 
[стадо] в Пилос. Заколов двух [ко-
ров], он прибил их шкуру к камням,

38 Пифо (Puqè) — древнее название местности, расположенной у подножия горы 
Парнас, в Фокиде, где находился город Дельфы.

39 Как известно, согласно мифологии, Атлант (”Atl©j) — титан, державший на сво-
их плечах небесный свод.

40 Киллена (Kull»nh) — горная цепь на северо-восточной границе Аркадии — обла-
сти, расположенной в центре Пелопоннеса.

41 Буквально: «на ноги».
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Kull»nhn õceto. kaˆ eØr…skei prÕ toà 
¥ntrou nemomšnhn celènhn. taÚthn ™k -
kaq£raj, e„j tÕ kÚtoj cord¦j ™nte…naj ™x 
ïn œquse boîn, kaˆ ™rgas£menoj lÚ ran, 
eáre kaˆ plÁktron.

[одну часть] мяса он уничтожил, 
а [другую] съел, [предварительно] 
сварив. Остальных же [коров] он 
спрятал в пещере42. [Потом] он быстро 
перенесся в Киллену, [где] перед пе-
щерой обнаружил обитающую [там] 
черепаху. Очистив ее, он натянул на 
[ее] тело кишки из коров, которых 
убил, а изготовивши [таким образом] 
лиру, [затем] изобрел и плектр.

'ApÒllwn dќ t¦j bÒaj zhtîn e„j PÚ -
lon ¢fikne‹tai, kaˆ toÝj katoi  koàn    taj 
¢nškrinen. o‰ dќ „de‹n mќn pa‹da ™laÚ -
nonta œfaskon, oÙc œcein dќ e„pe‹n po‹ 
potќ ºl£qhsan di¦ tÕ m¾ eØre‹n ‡cnoj 
dÚnasqai. 

Аполлон же, разыскивая коров, 
вступает в Пилос и расспрашивает 
жителей [о коровах]. Они говорили, 
что видели мальчика, погонявшего 
[их]. Но они не могут сказать, куда он 
скрыл [коров], так как не обнаруже-
но [никакого их] следа.

maqën dќ ™k tÁj mantikÁj tÕn kek lofÒta 
prÕj Ma‹an e„j Kull»nhn pa rag…netai, 
kaˆ tÕn `ErmÁn Æti©to. ¿ dќ ™pšdeixen 
aÙtÕn ™n to‹j sparg£noij. 'ApÒllwn dќ 
aÙtÕn prÕj D…a kom…saj t¦j bÒaj ¢pÇtei. 
DiÕj dќ keleÚontoj ¢podoànai ºrne‹to. m¾ 
pe…qwn dќ ¥gei tÕn 'ApÒllwna e„j PÚlon 
kaˆ t¦j bÒ aj ¢pod…dwsin. ¢koÚsaj dќ tÁj 
lÚraj Ð 'ApÒllwn ¢ntid…dwsi t¦j bÒaj.

Однако обученный мантике [Аполлон 
понял, где] похищенное. Он явился 
в Киллены, к Майе, и обвинил [в во-
ровстве] Гермеса. Она же показала 
его, [лежащего] в пеленках. Тогда 
Аполлон, отправился к Зевсу [и] по-
требовал [вернуть] коров. Зевс велел 
возвратить [похищенное, но Гермес 
все] отрицал. Не убедив [его, тот], ве-
дет Аполлона в Пилос и возвращает 
коров. Но услышав лиру Аполлон от-
дает коров.

`ErmÁj dќ taÚtaj nšmwn sÚrigga pa  lin 
phx£menoj  ™sÚrizen. 'ApÒllwn dќ kaˆ 
taÚthn boulÒmenoj labe‹n, t¾n crÚsÁn 
∙£bdon ™d…dou ¿n ™kškthto bou kolîn. 
Ö dќ kaˆ taÚthn labe‹n ¢ntˆ tÁj sÚrig-
goj œqele kaˆ t¾n mantik¾n ™pel qe‹n: kaˆ 
doàj did£sketai t¾n di¦ tîn y»fwn man-
tik»n.

Пасущий [их] Гермес, вновь, захотел 
посвистеть на сиринге43. Аполлон же, 
желая получить и ее, согласился дать 
[за этот инструмент] золотой волшеб-
ный жезл, который он приобрел ког-
да [пас] коров. А [Гермес] пожелал 
вместо сиринги получить его и [еще] 
познать мантику. И [Аполлон] приоб-
щает [его] к дару мантики с помощью 
камешков.

Наш современник, привыкший к сказочно-мифологическим повество-
ваниям уже не должен удивляться тому, что их герои чудом «оказываются» 
или «переносятся» в совершенно иную географическую точку. Для таких 

42 При переводе пришлось разбить одно предложение на два и переставить их ме-
стами. Причиной такой перестройки послужила неприемлемая последовательность 
изложения действий Гермеса в источнике. В нем сначала речь идет об «остальных» 
(loi p£j) коровах, а лишь потом — о двух заколотых. С точки же зрения элементар-
ной логики информация об «остальных» коровах должна появиться во вторую оче-
редь.

43 В русском варианте этого предложения, вопреки подлинному тексту источника, 
дается нечто иное: «играя на свирели, которую сам изготовил» (Аполлодор. Мифо-
логическая библиотека. Издание подготовил В. Г. Борухович. М., 1993. С. 63).



21

персонажей нет ничего невозможного. Однако процитированный раздел 
весьма показателен с точки зрения результатов, получающихся при переда-
че преданий подобного рода.

Прежде всего, нетрудно увидеть серьезную смысловую лакуну в тексте, 
который не сообщает о том, что Аполлон «услышав лиру, отдает коров», 
хотя ни словом не упоминается, что Гермес (или кто-то другой) играл на 
ней. Этот пропуск может быть вызван двумя причинами. Либо составитель 
(или переписчик) текста пропустил что-то, либо эта легенда была настолько 
хорошо известна, что в сознании современников пропущенный эпизод под-
разумевался «само собой».

Кроме того, рассматривая мифологические образы как свидетельства 
истории музыки, поданные в своеобразной форме, очень трудно соединить 
облик сияющего Аполлона, творца и исполнителя возвышенной музыки, 
с пастухом, пасущим стадо коров. Очевидно, исследователям еще предстоит 
дать ответ на этот вопрос. Складывается впечатление, что такой поворот сю-
жета был задуман только для того, чтобы «столкнуть» Аполлона с Гермесом, 
ради объяснения связи между божеством, олицетворяющим некое абстракт-
ное художественное творчество, с непосредственной практикой музыканта 
и его инструментом. Иначе говоря, необходимо было «привести» музыкан-
та-исполнителя к мастеру по изготовлению музыкальных инструментов.

Далее, оказывается, что Гермес изобрел не только лиру, но и плектр, 
что свидетельствует о мифологической трактовке исторического процесса, 
в котором плектр появился позже. Очевидно, это либо более поздний вари-
ант мифа, либо его пересказ, возникший в среде, не понимавшей особенно-
стей эволюции соответствующих сторон инструментальной практики.

Наконец, согласно приведенному источнику Гермес умел играть не 
только на лире, но и на сиринге. Это, безусловно, вновь поздняя «вставка», 
когда легенда передавалась уже весьма свободно, совмещая в одном изложе-
нии разновременные дополнения и изменения.

Таким образом, анализ подобных источников должен учитывать мно-
гие обстоятельства их возникновения и развития.

Казалось бы, установив градацию между ремесленником-Гермесом 
и музыкантом-Аполлоном, можно было бы на мифологической традиции 
«остановиться», постоянно закрепляя именно такое толкование своих пер-
сонажей. Но это противоречило бы природе мифологического мышления, 
которое находится в постоянном движении, что запечатлено в одном из пре-
даний о дуэте Гермеса и Аполлона ( Paus. Gr. descr. V 14, 8):

...'ApÒllwnoj kaˆ `Ermoà bwmÒj ™s tin ™n 
koinù, diÒti `ErmÁn lÚraj, 'ApÒl lwna dќ 
eÙret¾n eЌnai kiq£raj.

...существует общий алтарь Аполло-
на и Гермеса, потому что изобрете-
ние Гермеса — лира, а Аполлона — 
кифара44.

Высказанная здесь идея об Аполлоне — изобретателе кифары, очевидно, 
возникла как продолжение архаической традиции, также отражающей одну 

44 Это предложение в русском переводе дается с добавленной фразой, отсутствую-
щей в тексте источника: «у эллинов есть о них сказание» (Павсаний. Описание Эл-
лады. Перевод и вступительная статья С. П. Кондратьева. [В дальнейшем — Павса-
ний. Описание Эллады.] Том II. М., 1994. С. 40). Такое добавление ничего не меняет 
в содержании фрагмента, но вряд ли следует так относиться к памятнику письмен-
ности.
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из сторон музыкальной жизни. Если отталкиваться от нее, то изобретение 
лиры Гермесом знаменует собой некий начальный этап инструментального 
музицирования. Но, как известно, вслед за архаичной формингой и древней 
формой лиры появилась более усложненная и подлинно профессиональная 
кифара. А когда встал вопрос о необходимости указать ее изобретателя, без 
которого античное мышление плохо ориентировалось в хронологическом 
пространстве, то первым и единственным кандидатом на эту роль мог быть 
только Аполлон. Он уже овладел мастерством игры на лире, и сама судьба 
велела ему стать изобретателем кифары.

Следует отметить, что такова мифологическая традиция многих на-
родов: выявлять среди важнейших, издавна сформировавшихся областей 
жизни, ее музыкальную сферу. Если у одних, как у эллинов и римлян, по-
добная тенденция выражается в образах богов, то у других — в действиях 
людей, проявивших себя на этом поприще на заре истории. Так, Иосиф 
Флавий, рассказывая начальную историю иудеев, явно заимствованную из 
Пятикнижия («Gšnesij» 4, 21), упоминает о сыновьях одного из библейских 
патриархов — Ламеха (Joseph. Ant. Jud. I 2, 2):

ToÚtwn 'Ièbhloj mќn ™x ”Adaj ge-
gonëj skhn¦j ™p»xato kaˆ proba te… an 
ºg£phsen, 'IoÚbaloj dš, Ðmom»t ri oj d' Ãn 
aÙtù, mousik¾n ½skhse kaˆ yalt»ria 
kaˆ kiq£raj ™penÒhsen.

Среди них45 Иовел, родившийся из 
[чрева] Ады, строил шатры и лю-
бил скотоводство, а Иувал, едино-
утробный с ним, занимался музыкой 
и придумал псалтирий и кифару46.

Во всяком случае, такие свидетельства являются подтверждением важно-
сти музыки для жизни общества.

Возвращаясь же к проблеме анализа ее мифологизации в Античности, 
не следует думать, что сюжетная линия Гермеса-музыканта оборвалась, как 
только он передал Аполлону изобретенную им лиру. До II века было в ходу 
предание, согласно которому «создатель поэмы о Европе47 говорит, что пер-
воначально Гермес научил Амфиона48 пользоваться лирой» (Ð dќ t¦ œph t¦ 
™j EÙrèphn poi»saj fhs…n, 'Amf…wna cr»sasqai lÚrv prîton `Ermoà did£xan-
toj. — Paus. Gr. descr.  IX 5, 4). До более поздних времен сохранилась леген-
да о том, что Гермес обучал игре на лире и Орфея (Nicom. Excerpta. 1):

t¾n lÚran t¾n ™k tÁj ce lènhj fasˆ tÕn 
`ErmÁn eØrhkšnai kaˆ ka ta skeu £ santa 
˜pt£cor don parade dw kš nai t¾n m£qhsin 
tù 'Orfe‹.

Говорят, что Гермес изобрел лиру из 
панциря черепахи и, установив геп-
тахорд, передал умение [игры на этом 
инструменте] Орфею.

Таким образом, несмотря на то, что в основном своде мифологии Гермес 
представал уже лишь как изобретатель лиры и был избавлен от функции 

45 Среди детей Ады, одной из жен Ламеха.
46 В русском переводе упомянутые Иосифом Флавием инструменты оказались 

«лютней и арфой» (Иосиф Флавий. Иудейские древности. Перевод с греческого 
Г. Г. Генкеля. Т. I. СПб. 1900. С. 11, по переизданию «КРОН-Пресс», 1994 г.). То же 
самое и в английской версии этого сочинения — harps and lutes (Josephus Flavius. 
Jewish antiquites. Books I–IV // Josephus with an English translation by H. St. Thac-
keray (The Loeb classical library). Harvard University Press, 1961. P. 31.

47 Автор этого не сохранившегося сочинения неизвестен. Европа — мифологиче-
ский персонаж, дочь финикийского царя Агенора, похищенная Зевсом и родившая 
от него Миноса, ставшего впоследствии царем Крита.

48 О нем см. § 5 данной главы.
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играющего музыканта, — в отдельных мифологических течениях он вы-
ступал также как педагог выдающихся легендарных и полулегендарных 
инструменталистов-исполнителей. Ведь всем было хорошо известно, что, 
не умея играть, невозможно обучать этому сложному делу. Поэтому для при-
общения к музыке тех, кто попал в число мифологических или полумифо-
логических персонажей, нужно было найти учителя. А он мог быть только 
из более «старшего» мифологического семейства (и по возрасту и по рангу). 
Гермес был достаточно подходящей для этого фигурой, так как, согласно 
некоторым преданиям, он не только изобрел лиру, но и умел играть на ней. 
Этим, очевидно, был обусловлен выбор его в качестве учителя Орфея.

Параллельно расширялся образ Гермеса-изобретателя. Одна из мифо-
логических традиций, переданная Афинеем на рубеже II–III веков, сообща-
ет, что «Гермес изобрел многокаламосную сирингу» (polu k£ la mon sÚrigga 
`Er mÁn eØre‹n. — Athen. IV 184a, § 82)49. Но ведь это уже не струнный инстру-
мент, а духовой, и значит, это предание свидетельствует об иной мифоло-
гической волне в новых исторических условиях, когда нужно было найти 
первого изобретателя духовых инструментов.

Таковы перипетии музыкально-мифологических повествований. 
Но все они в той или иной степени отражают представления, обусловленные 
реальной житейской ситуацией, бытовавшей в различные исторические пе-
риоды в сознании современников.

§ 3
Путь к музыкальной толерантности

Мифологические источники запечатлели и многие другие стороны ху-
дожественной жизни, вплоть до особенностей некоторых музыкальных воз-
зрений.

Так, очевидно, на протяжении длительного исторического периода эл-
лины и римляне были столь привержены собственным музыкальным тра-
дициям, что не воспринимали ничего иного. Существует достаточно много 
свидетельств об эпохе негативного отношения к музыке даже тех народов, 
которые их окружали. Эта отрицательная реакция касалась музыкального 
материала, организованного по иным нормам и основанного на интонациях, 
отличавшихся от звучавших издавна в их отечестве. Римский историк Курт 
Руф упоминает египетских «женщин и девушек, поющих [при богослужени-
ях] по старинному обычаю какую-то бессвязную песнь» (matronae virginesque 
patrio more inconditum quoddam carmen canentes. — Ruf. Hist. IV 7, 24)50. Та-
кая характеристика, как «бессвязная песнь», была вызвана непониманием 
сохранившихся в музыкальном оформлении египетских религиозных куль-
тов архаичных традиций, которые радикально отличались от бытовавших во 
времена автора этого сообщения. Более того, в распоряжении науки есть сви-
детельства о негативном отношении эллинов даже к современной им музыке, 
но сформировавшейся на основе традиций музыкальной культуры иного на-
рода. Согласно тому же автору Александр Македонский заставлял пленных 

49 «Каламос» (Ð k£lamoj) — тростник, из которого по распространенному в древ-
ности мнению (далеко не всегда соответствующему действительности) изготавлива-
лась сиринга.

50 Латинский текст приводится по изд.: Rufi ni Aquileiensis presbyteri Historia mo-
nachorum seu Liber de vitis patrum 19 // PL 21, col. 391–462.
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женщин «петь нестройные и отвратительные для ушей иностранцев песни» 
(canere inconditum et abhorrens peregrinis auribus carmen. — Ibid. VI 1, 5).

Судя по всему, такая черта существовала издавна и не могла не отра-
зиться в мифологии, а знаменитое предание о музыкальном противостоянии 
Аполлона и Марсия блестяще подтверждает это. Но чтобы его проанализи-
ровать, необходимо затронуть ряд связанных с данной легендой проблем, 
как мифологических, так и музыкально-исторических.

Согласно преданию знаменитая дочь Зевса (а по некоторым данным — 
Океана), Афина — богиня победоносной войны и мирного процветания, 
считалась также покровительницей наук, ремесел и искусств, хотя прямого 
отношения непосредственно к музыке не имела. Во всяком случае, об этом 
свидетельствует весь свод мифологических источников. Исключение со-
ставляют лишь две легенды. В одной из них Афина помогла Гераклу про-
гнать Стимфалийских птиц, вскормленных богом войны Аресом и имевших 
медные клювы, когти, крылья и перья, которые они метали как стрелы 
(Apollod. Bibl. II 5, 6):

c£lkea krÒtala aÙtù d…dwsin 'Aqh  n© 
par¦ `Hfa…stou laboàsa. taàta kroÚwn 
™p… tinoj Ôrouj tÍ l…mnV para  keimšnou, 
t¦j Ôrniqaj ™fÒbei.

Афина дала ему51 медные кроталы52, 
полученные [ею] от Гефеста53. Ударяя 
ими на какой-то горе, находящейся 
близ озера, [Геракл] испугал птиц.

Начало другого мифа представлено не вполне ясно. Согласно ему однажды 
Афина или изобрела, или нашла, или забрала у Силена54 знаменитый духо-
вой инструмент эллинов и римлян, носивший у этих народов различное на-
звание: у первых он именовался «авлосом» (Ð aÙlÒj), а у вторых — «тибией» 
(tibia). Богиня попробовала играть на нем и стала со всей силой дуть в ин-
струмент, «но, разглядывая вид [своего] лица, [отражающегося] в какой-то 
реке, она рассердилась и отбросила авлосы» (qeasamšnhn dќ toà prosèpou t¾n 
Ôyin ™n potamù tini duscer©nai kaˆ prošsqai toÝj aÙloÚj. — Plut. De coh. Ira 
456b, § 6)55. Как известно, отсутствие профессионализма при игре на ду-
ховых инструментах приводит к тому, что щеки могут надуваться и лицо 
сильно искажается. Поэтому ничего другого не следовало ожидать даже от 
богини, впервые взявшей в руки инструмент (Athen. XIV 616e, § 7):

perˆ mќn g¦r aÙlîn Ö mšn tij œfh tÕn 
Melanipp…dhn kalîj ™n tù Mar sÚv di-
asÚronta t¾n aÙlhtik¾n e„rh kšnai perˆ 
tÁj 'Aqhn©j:

В отношении авлосов кто-то заметил, 
что Меланнипид в «Марсии», пре-
красно высмеивая авлетику, сказал 
об Афине [так]:

51 То есть Гераклу.
52 «Кроталы» (t¦ krÒtala; лат. crotala, от krotal…zw — «трещать», «грохотать») — 

ударный инструмент, состоявший из двух полых раковин, или глиняных черепков, 
либо кусков дерева, а впоследствии и металла. Звук возникал при их ударе друг 
о друга. Кроталы применялись не только в оргиастических культах Великой Мате-
ри богов Кибелы и Диониса, но и нередко в культе Артемиды. Существовало много 
разновидностей этого инструмента.

53 Это еще один случай пересказа мифа, в котором вместо Гермеса в качестве созда-
теля музыкального инструмента указывается Гефест. То есть здесь мы сталкиваем-
ся с тем же вариантом, который был отмечен уже при анализе процитированного 
текста Лукиана (см. выше: Luc. Dial. Deor. 7, 4 ).

54 Мифологический персонаж из окружения Диониса.
55 Здесь и во многих других источниках (см. том I, гл. III, сноску 15) термин «ав-

лос» используется часто во множественном числе, поскольку каждый профессио-
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¡ mќn 'Aq£na «Афина же

têrgan' œrriyšn q' ƒer©j ¢pÕ ceirÕj отбросила инструменты от святой 
руки [своей и]

eЌpš t' œrret' a‡scea, sèmati lÚma, сказала: “Убирайтесь уродливости, 
[творящие] позор телу [моему]”».

Некто Марсий, гуляя по полям родной Фригии, «обнаружил авлосы, кото-
рые бросила Афина из-за того, что они делали [ее] вид безобразным» (oátoj 
g¦r eØrën aÙloÚj, oÛj œrriyen 'Aqhn© di¦ tÕ t¾n Ôyin aÙtÁj poie‹n ¥morfon. — 
Apollod. Bibl. I 4, 2). Марсий взял инструмент в руки, приложил к устам, 
и раздались замечательные звуки, образовавшие чудесную мелодию. Дело 
в том, что Марсий был из семьи потомственных авлетов и очевидно перенял 
от своего отца, знаменитого авлета Гиагниса, выдающиеся музыкальные 
способности (правда, в некоторых источниках Гиагнис предстает как учи-
тель Марсия). Как известно, то, что невозможно в реальной жизни, дости-
жимо в мифологии, и данное предание в этом отношении не исключение. 
Однако, чтобы лучше понять тот музыкально-исторический отблеск, кото-
рый запечатлен в этом мифе, необходимо обратиться, прежде всего, к свиде-
тельствам древних авторов.

Так кто же такой Марсий?
Согласно части античных воззрений он не был мифологическим пер-

сонажем, а вполне реальным музыкантом. Существовала особая традиция, 
считавшая его членом авлетического «триумвирата», в который входили 
кроме него такие знаменитые мастера-авлеты, как Гиагнис и Олимп. По мне-
нию одних авторов, «первым авлировал Гиагнис, затем — его сын Марсий, 
потом — Олимп» (“Uagnin dќ prî ton aÙlÁsai, eЌta tÕn toÚtou uƒÕn MarsÚan, 
eŒt' ”Olumpon. — Ps.-Plut. De mus. 1132, § 5). Правда, другие писатели упоми-
нали «Марсия [как] сына Олимпа» (tÕn 'OlÚm  pou pa‹da MarsÚan. — Apollod. 
Bibl. I 4, 2). Но эти расхождения не играют решающей роли, поскольку они 
находятся в едином смысловом русле, подтверждая не только реальность 
существования Марсия, но и его причастность к художественной деятель-
ности плеяды выдающихся музыкантов Античности56.

Более того, музыкально-историческая традиция приписывает Марсию 
вполне определенный ряд конкретных деяний. Так, согласно Афинею, грам-
матик и историк рубежа старой и новой эры «Метродор Хиосский в “Тро-
янцах”57 утверждает, что сирингу и авлос изобрел Марсий в Келенах58, хотя 
прежде сиринговали на одном тростнике59» (MhtrÒdwroj d' Ð C‹oj ™n Trwiko‹j 
sÚrigga mšn fh sin eØre‹n MarsÚan kaˆ aÙlÕn ™n Ke lai na‹j, tîn prÒteron ˜nˆ 

нальный авлет имел в своем распоряжении несколько инструментов, отличавшихся 
регистрами звучания, а нередко — и диапазонами. Этого требовали обстоятельства 
музыкальной жизни, поскольку авлет всегда должен был быть готов по заказу или 
по принуждению исполнять любой музыкальный материал, неодинаковый по зву-
ковому диапазону и регистрам. Для такого комплекса инструментов у авлетов даже 
был специальный футляр. Гесихий Александрийский представляет его так: «авло-
терия — футляр для авлосов» (aÙlhthr…a: aÙlwn q»kh. — Hesych. s. v.).

56 О личности и творчестве Гиагниса и Олимпа часто будет упоминаться на страни-
цах монографии, но особенно подробно о них см. гл. II, § 5.

57 Очевидно, это название исторического сочинения.
58 Келены (Ke lai na…) — город во Фригии (область, расположенная в Малой Азии).
59 То есть играли на сиринге, состоящей всего из одной трубки, тогда как в истори-

чески более поздних ее вариантах их было достаточно много. См. далее.
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kal£mJ su ri zÒn twn. — Athen. IV183e, § 81). В этой информации под терми-
ном «сиринга» подразумевается «многотростниковый» инструмент, то есть 
«поликаламос» (Ð poluk£lamoj), все тростники которого «Марсий [скрепил] 
воском» (MarsÚan dќ t¾n khrÒdeton. — Ibid. IV 184a, § 82). Как пишет Афи-
ней, об этом сказал «стихотворец Эвфорион в [сочинении] «О композиторах» 
(EÙfor…wn d' Ð ™popoiÕj ™n tù perˆ melopoiîn. — Ibid.). Павсаний же писал, что 
фригийцы, живущие в Келенах, «верят, что авлема60 “метроа”61 — изобрете-
ние Марсия» (™qšlousi dќ kaˆ eÛrhma eЌnai toà MarsÚa tÕ Mhtrùon  aÜlhma. — 
Paus. Gr. descr. Х 30, 9).

Существовала еще одна линия в рассказах о Марсии, которую передал 
Плутарх (Plut. De coh. Ira. 6, 456b–с):

kaˆ Ð MarsÚaj, æj œoike, forbei´ tini 
kaˆ peristom…oij toà pneÚmatoj tÕ ∙ag-
da‹on ™gkaqe‹rxe kaˆ toà prosèpou ka-
tekÒsmhse kaˆ ¢pškruye t¾n ¢nw ma l…an.

Марсий, как кажется, приделал не-
кую форбею62 с отверстиями для на-
пора воздуха63 и устранил [искри-
вление] лица и [тем самым] устранил 
аномалию64.

«Форбея» (¹ for bei£) — особая кожаная лента с небольшим отверстием. 
Она обвязывалась вокруг лица авлета так, чтобы рот музыканта совмещал-
ся с отверстием. Считается, что такое приспособление способствовало кон-
центрации струи воздуха, а, следовательно, и улучшению качества звука. 
Не исключено также, что форбея  предохраняла губы авлета от травм.

Сейчас не имеет решающего значения, действительно ли Марсий осу-
ществил все, что ему приписывается. Важно, что он представляется в источ-
никах реальным музыкантом, активно участвовавшим в художественной 
жизни общества.

Более того, еще во времена Платона (если верить знаменитому фило-
софу) постоянно звучала музыка, считавшаяся сочиненной Марсием. Сам 
Платон неоднократно упоминает о ней. Так, в одном из своих сочинений он 
передает впечатление, которое оказывало на него прослушивание произ-
ведений Марсия. Пусть его оценка с современной точки зрения выглядит 
весьма странной и явно проявляющей низкий уровень понимания им музы-
кального искусства65, но в данном свидетельстве важна сама регистрация 
звучащей музыки Марсия: «Он очаровывает людей инструмен тами [и] си-
лой [исходящей] из уст. И еще ныне [он тот], который [завораживает] если 

60 «Авлема» (tÕ aÜ lh ma) — сольная пьеса для авлоса. Об этом жанре см. гл. II, § 5.
61 Инструментальное произведение, посвященное фригийской богине Великой Ма-

тери богов Кибеле, считавшейся в языческом пантеоне матерью всего живущего на 
земле.

62 О форбее см. далее.
63 В опубликованном русском переводе эта фраза дана так: «...связал посредством 

своего рода недоуздка избыток дыхания» (Плутарх. О подавлении гнева / Перевод 
Я. Боровского // Плутарх. Сочинения. М., 1983. С. 447). Очевидно, комментарии 
здесь излишни.

64 Такая транслитерация греческого слова кириллицей, как представляется, луч-
ше всего передает направленность содержания текста.

65 Эта черта красной нитью проходит через все письменное наследие Платона и ей 
не следует удивляться, так как сам философ изредка (но далеко не всегда) признавал 
свою недостаточную компетентность в вопросах музыкального искусства: «Не све-
дущ я ... в гармониях» (OÙk oЌda ... t¦j ¡rmon…aj — Plat. Resp. III 399a). В таких вопро-
сах он полагался на софиста Дамона и говорил своим собеседникам, что об этом «мы 
посоветуемся с Дамоном» (met¦ D£mwnoj bouleusÒmeqa. — Ibid. III 400b).
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[кто-то] играет каждое [его произведение]» (Ð mšn ge di' Ñrg£nwn ™k»lei toÝj 
¢nqrèpouj tÍ ¢pÕ toà stÒma toj du n£ mei. kaˆ œti nunˆ Ój ¨n t¦ ™ke…nou aÙlÍ. — 
Plat. Symp. 215c). Иначе говоря, в век Платона музыка Марсия оказывала 
сильное воздействие даже на музыкантов, исполняющих ее. Эту же мысль 
он высказывает также и другими словами (Ibid.):

T¦ oân ™ke…nou ™£n te ¢gaqÕj aÙ lht¾j 
aÙlÍ  ™£n te faÚlh aÙlht r…j, mÒna ka-
tšcesqai poie‹ kaˆ dhlo‹ toÝj tîn qeîn 
te kaˆ teletîn deo mš nouj di¦ tÕ qe‹a eЌ-
nai.

Авлирует ли его66 [произведения] 
талантливый авлет или бездарная 
ав летистка, оно67 создает то, что за-
хватывает едиными [впечатленими] 
и выявляет нуждающихся в боже-
ственных и священных [влияних], 
посредством божественных деяний.

Другими словами, по реакции слушателя на музыку Марсия можно судить 
о том, что собой представляет сам человек.

К вырисовывающейся на основании анализа источников картине мож-
но лишь добавить, что в некоторых случаях произведения, приписывающи-
еся Олимпу, Платон считал принадлежавшими Марсию: «То, что авлировал 
Олимп, я считаю [произведениями] Марсия, его учителя» (§ g¦r ”Olumpoj 
hÜlei, Mars…ou lš gw, toÚtou did£ xon toj. — Ibid. 215e).

Конечно, все это не могло быть сказано о мифологическом персонаже. 
Но, очевидно, именно слава Марсия и популярность его произведений спо-
собствовали тому, что он был избран мифологией для воплощения указан-
ной выше черты художественной жизни: противостояния отечественного 
и иноземного на ранних исторических этапах развития. Кроме того, с той 
же целью использована состязательность, характерная для древнеэллин-
ского общества68, и процесс конфликта был воплощен в форме конкурса.

В одних источниках даже отсутствует изложение каких-либо конкрет-
ных причин или серьезного повода для «столкновения» разных музыкаль-
ных культур, а содержание освещающейся «музыкальной части» конкурса 
выглядит почти комично. Например, в одном из них сообщается следующее 
(Apollod. Bibl. I 4, 2):

...Ãlqen e„j œrin perˆ mousikÁj 'ApÒl   lw-
ni. sunqemšnwn dќ aÙtîn, †na Ð ni k»    saj 
Ö boÚletai diaqÍ tÕn ¹ttème non, tÁj kr…
sewj genomšnhj t¾n kiq£ran stršyaj 
ºgwn…zeto Ð 'ApÒllwn kaˆ <tÕ>69 aÙ-
tÕ poie‹n ™kšleue tÕn Mar sÚ an: toà 
dќ ¢dunatoàntoj eØreqeˆj kre…s  swn 
Ð 'ApÒllwn krem£saj MarsÚan œk tinoj 
Øpertenoàj p…tuoj ™ktemën tÕ dšrma 
oÛtwj dišfqeiren.

…[Марсий] пошел на соперничество 
в музыке с Аполлоном. Они дого-
ворились, что победитель поступит 
с побежденным как захочет. При 
проведении соревнования Аполлон 
состязался, перевернув кифару [и] 
заставил Марсия сделать это. Обна-
ружив, что [тот] неспособен [к это-
му], более сильный Аполлон повесил 
Марсия на какой-то высокой сосне, 
сорвав [с него] кожу.

Действительно, музыкальная сторона состязания выглядит более чем стран-
но. Аполлон что-то делал со своей кифарой, выражающееся причастием от 

66 То есть Марсия.
67 Подразумеваются, скорее всего, tÕ œrgon («дело», «творчество») Марсия.
68 Подробнее об этом см. гл. VIII, § 1.
69 Вставка моя: как представляется, содержание фрагмента больше требует tÕ aÙ tÕ 

(«то же самое», то есть соревноваться), чем aÙ tÕ («это»).
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глагола stršfw, семантика которого ограничивается такими действиями, 
как «переворачивать», «крутить», «вращать»70. В результате Аполлон пре-
вращается в некоего эквилибриста, беспрерывно вращающего своим инстру-
ментом. Более того, как следует из текста, он «заставил» (™kšleue) делать то 
же самое и Марсия. А если учитывать, что тот играл на духовом инструмен-
те, с которым подобное жонглирование вообще невозможно, то станет ясно, 
что процитированное описание заимствовано из поздней традиции, когда 
многие мифологические сюжеты воспринимались уже с иронией.

Более подробное описание этого конфликта дано Апулеем, у которого 
повествование начинается с рождения Марсия, как сына выдающегося ав-
лета Гиагниса (Apul. Flor. 3):

Eo genitus Marsyas, quum in artifi cio 
patrissaret tibicinii, Phryx ceteÉra et 
barbarus, vultu ferino trux, hispidus, 
illutibarbus, spinis et pilis obsitus, 
fertur (pro nefas!) cum Apolline 
certavisse, Thersites cum decoro, 
agrestis cum erudito, bellua cum deo.

Рожденный им71, Марсий, хотя и под-
ражал отцу в мастерстве тибиста, [но] 
в других отношениях [оставался] фри-
гийцем и варваром: со злобным ди-
ким [и] косматым лицом, с немытой 
бородой, поросший колючками и во-
лосами. Говорят, что он, чудовище, 
соревновался с Аполлоном, [то есть] 
Терсит72 [состязался] с красотой, неве-
жество — со знанием, страшилище — 
с богом.

Musae cum Minerva dissimulamenti 
gratia judices adstitere, ad deridendam 
scilicet monstri illius barbariem, nec 
minus ad stoliditatem puniendam. Sed 
Marsyas, quod stultitiae maximum 
specimen est, non intelligens se 
deridiculo haberi, priusquam tibias 
occiperet infl are, prius de se et 
Apolline quaedam deliramenta barbart 
effutivit: laudans sese, quod erat et 
coma relicinus, et barba squalidus, 
et pectore hirsutus, et arte tibicen, 
et fortuna egenus; contra Apollinem, 
ridiculum dictu, adversis virtutibus 
culpabat: quod Apollo esset et coma 
intonsus, et genis gratus, et corpore

Ради шутки, судьями стали Музы 
и Минерва73. Разумеется, помимо 
выс меивания варварства этого урода, 
не менее должна была быть наказана 
[и его] глупость. Однако Марсий (а это 
является наибольшим доказатель-
ством [его] глупости) не понимал, что 
он является по смешищем. Прежде 
чем начать дуть в тибию, он нес не-
кую варварскую бес смыслицу о себе 
и Аполлоне. Восхваляя себя, обла-
давшего ниспадающими назад локо-
нами, неопрятной бородой, мохнатой 
грудью, искусством тибиста и не-
приглядной судьбой, [он выступил]
против Аполлона, ведя смешные раз-

70 А согласно свидетельству одного источника, в одной из комедий Фринида (V век 
до н. э.) это же причастие используется при обозначении более непристойных дей-
ствий, при которых персонифицированная Музыка жалуется на насилие, осу-
ществляемое над ней композиторами-новаторами: «Фринид же, имея двенадцать 
гармоний в пентахордах, всю развратил меня, сгибая и переворачивая» (Frànij 
d' ‡dion strÒbilon ™mbalèn tina  k£mptwn me kaˆ stršfwn Ólhn dišfqoren. — Ps.-Plut. 
De mus. 30). Полностью этот фрагмент приводится в гл. Х, § 6.

71 То есть Гиагнисом.
72 Терсит (Qers…thj) — один из греков, осаждавших Трою (Homer. I l. II 212), отли-

чался безобразной внешностью. Автор «Илиады» так и представляет его — ¢kosmÒj 
(«безобразный»).

73 Минерва — древнеримский вариант эллинской Афины.
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glabellus, et arte multiscius, et fortuna 
opulentus.

говоры [и] обвиняя [его] в противо-
положных качествах: что Аполлон 
обладает неподстриженными волоса-
ми, приятным видом, безволосой гру-
дью, обширным знанием в искусстве 
и могущественной судьбой.

Jam primum, inquit, crines ejus 
remulsis antiis, et pro mulsis capronis 
anteventu li et propenduli: corpus 
totum gratissi mum, membra nitida; 
lingua fatidica, seu tute oratione, seu 
versibus malis, utrobi que facundia 
aequipari.

Уже сначала [Марсий] говорит, [что] 
его74 волосы, прядями торчащие 
вверх и сви сающие вниз, приглаже-
ны, все [его] те ло полностью самое 
приятное, члены красивые, [его] ве-
щая речь – либо прозаическая, либо 
стихотворная – в обоих случаях со-
вершенно одинакова.

Quid? quod et vestis textu tenuis, tactu 
mollis, purpura radians? Quid? quod et 
lyra ejus auro fulgurat, ebore candicat, 
gemmis variegat? Quid? quod et doctis-
sime et gratissime cantillat? Haec om-
nia, inquit, blandimenta nequaquam 
virtuti decora, sed luxuriae accommo-
data; contra corporis sui qualitatem 
per se maximam speciem ostentare.

Зачем [все это]? Почему одежда 
[Аполлона] из утонченной ткани, мяг-
кая при прикосновении [и] сияющая 
багрянцем? Зачем [она ему]? Почему 
лира его сверкает золотом, белеет сло-
новой костью, пестрит самоцветны-
ми камнями? Поэтому и звучит она 
самым умелым и наиприятнейшим 
образом. Все это, продолжал [Мар-
сий], красивые пре лести, никоим об-
разом [не способствуют] добродетели, 
а приводят к изнеженности. В своем 
же теле, наоборот, он обнаруживал 
качества наилучшего образца.

risere Musae, quum audirent hos genus 
crimina, sapienti exoptanda, Apollini 
objectata: et tibicinem illum certamine 
superatum, velut ursum bipedem, corio 
excecto, nudis et laceris visceribus 
reliquerunt. Ita Marsyas in poenam ce-
cinit, et cecidit. Enimvero Apollinem 
tam humilis victoriae puditum est.

Засмеялись Музы, когда услыша-
ли обвинения такого рода, предъяв-
ляемые Аполлону, [но] желаемые 
[любым] мудрецом. А этого тибиста, 
побежденного в соревновании, осве-
жевали словно двуногого медведя [и] 
бросили с непристойно [висящими] 
мясными внутренностями. Так Мар-
сий доигрался до наказания и был 
убит. Конечно, Аполлон стыдился 
столь ничтожной победы.

Основная идея текста представлена в его начале. Это противопоставле-
ние варварского и эллинского, уродливости и красоты, невежества и зна-
ния. Главный критерий, использующийся для обоснования выводов: урод-
ливость внешности Марсия и красота Аполлона. Что же касается самой 
музыки и ее исполнения, то об этом — почти полное молчание, за исключе-
нием одной маленькой фразы, выражающей возмущение Марсия тем, что 
лира Аполлона «звучит самым умелым и наиприятнейшим образом» (doc-
tissime et gratissime cantillat). Это означает, что сам Марсий не принимает 
и не понимает подлинной красоты того искусства, которым занимается. От-

74 То есть Аполлона.
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сюда читатель должен был догадаться, что музыка, исполняемая Марсием, 
прямо противоположна аполлоновской, то есть некрасивая и неприятная.

Кроме того, само соревнование и его судьи представлены, по выра-
жению автора, «шутливо» (dissimulamenti). Действительно, разве могли 
Музы, дочери Аполлона75, воспитанные в подлинно эллинском духе, вы-
ступить против своего отца и против традиционных отечественных музы-
кально-эстетических норм? Ну, а отрицательное отношение Минервы-Афи-
ны к инструменту Марсия было хорошо известно благодаря приведенному 
выше популярному мифу. Всего этого мог не понимать, по мысли автора 
текста, только такой наивный человек как Марсий, а его наивность пред-
ставлена как элементарная глупость.

Миф о соревновании Аполлона с Марсием был широко распространен 
и нашел отражение даже в античной живописи. Сохранилось описание кар-
тины, на которой был изображен Марсий перед казнью, а ее содержание 
кратко высказано в нескольких словах: «отброшен [уже] ненужный авлос, 
больше не авлировать ему» (œrripta… te aÙtù Ð aÙlÕj ¥timoj m¾ aÙle‹n œti. — 
Philostrat. Jun. Imag. 2, 1).

Знакомясь с такими материалами, прежде всего нужно обратить вни-
мание на главную особенность описываемого соревнования: оно происходит 
между Аполлоном-кифаристом и Марсием-авлетом. При переносе подоб-
ного конкурса в современность он подобен состязанию между скрипачом 
и трубачем, виолончелистом и тромбонистом или между фаготистом и ли-
тавристом, у которых инструменты обладают разными техническими и ху-
дожественными возможностями. Иначе говоря, с точки зрения музыкаль-
ной логики оно полностью бессмысленно.

Еще более усиливает трагикомическую ситуацию информация о «но-
ваторстве» Аполлона — играть на «перевернутом» инструменте. Тот, кто 
имеет хотя бы малейшее представление о музыкально-исполнительской 
практике, может оценить это сообщение лишь как нелепость. Во-первых, 
нужно уяснить, что подразумевается под «перевернутой лирой»: изменение 
ее положения «по горизонтали», при котором струны, находившиеся сле-
ва от исполнителя, оказываются справа, или «по вертикали», когда ниж-
нее основание лиры оказывается наверху? В любом случае такие «трюки» 
возможны только для всесильного божества — Аполлона. Что же касается 
его соперника, авлета Марсия, то, приняв предложение Аполлона, он дол-
жен был бы дуть в нижнюю часть трубки авлоса, где нет никакого отвер-
стия для прохождения струи воздуха. Вряд ли идея о «перевернутой лире» 
возникла внутри мифологической традиции. Скорее всего, она была создана 
каким-либо из неудачных популяризаторов мифологических знаний ради 
заполнения возникшей в них лакуны, поскольку сведения об основном по-
воде для конфликта между Аполлоном и Марсием не сохранились или пред-
ставлялись ему малоубедительными.

Так что же все-таки лежало в основе противостояния и зачем мифоло-
гии понадобилось столкнуть главного олимпийского музыканта Аполлона 
с выдающимся авлетом Марсием?

Дело в том, что Марсий был родом из Фригии (нынешняя Турция), от-
личавшейся от остальных эллинских районов многими чертами своей куль-
туры. Для понимания степени этого отличия достаточно вспомнить, что, 

75 Об этом см. § 4 настоящей главы.
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по свидетельству некоторых древних историков, именно из Фригии и дру-
гих районов Малой Азии на Пелопоннес пришел культ Диониса — мифо-
логизированного символа ежегодно пробуждающейся и умирающей при-
роды, бога вина и виноделия, веселья и радости. Принято считать, что это 
произошло не ранее VII века до н. э. С чужеземным культом было связано 
иное, чем у пелопоннесцев, отношение к нравственным устоям, когда сво-
бода духа и нравов практически не имела границ. Это было новое течение 
не только религиозной, но и общественной жизни, нередко сопровождав-
шееся такими обозначениями, как «фригийское». Как известно, внедрение 
дионисизма зачастую происходило весьма сложно и в течение достаточно 
продолжительного периода, поскольку вызывало активное сопротивление 
защитников традиционных устоев.

С культом Диониса в Элладу попала и сопровождавшая его музыка. 
По свидетельству источников, она радикально отличалась от издавна зву-
чавшей здесь. Согласно представлениям эллинов фригийские мелодии были 
эмоционально неистовыми, а играть и петь по-фригийски означало испол-
нять стремительную и бурную музыку, что ассоциировалось с исступлен-
ностью, когда исполнитель и слушатель входят в поглощающий их экстаз. 
Конечно, за всеми этими сообщениями скрывается весть о другом интона-
ционном содержании дионисийской музыки, отличной от традиционной эл-
линской. Свидетельства античных источников не дают возможности сомне-
ваться в этом, хотя информацию о радикальном интонационном различии 
трудно найти. Здесь дело не в отсутствии понятия «интонация» в античных 
специальных памятниках, а в том, что в дошедших до нас материалах эта 
проблема освещается не профессионалами, способными указать на разли-
чия конкретных музыкальных категорий, а в общей литературе. Вот только 
одно из высказываний по этому поводу (Strabo. X 3, 14):

Kaˆ SeilhnÕn kaˆ MarsÚan kaˆ ”Olum-
pon sun£gontej e„j ћn kaˆ eØre  t¦j 
aÙlîn ƒstoroàntej p£lin kaˆ oÞ-
twj t¦ Dionusiak¦ kaˆ FrÚgia e„j ћn 
sumfšrousi...

Представляя Силена, Марсия и Олим-
па в единении и вновь рассказывая 
[о них как] изобретателях авлосов, 
[поэты] сводят воедино дионисийство 
и Фригию...

Кроме того, поклонение богу вина и виноделия не обходилось без обиль-
ных возлияний. При этом вино, песня и пляска помогали хотя бы на время 
забыть горести и печали, а также отказаться от условностей, внушенных 
традиционными обычаями и воспитанием. Те же средства — вино, песня 
и пляска — способствовали проявлению искренних, не скованных никаки-
ми предрассудками, порывов души и тела, которые в обычной обстановке 
постоянно усмирялись и подавлялись. Вакхический экстаз и восторг в рав-
ной мере охватывал и мужчин, и женщин, для которых уже не было ничего 
невозможного и недоступного при стремлении удовлетворить свое сакраль-
ное желание оплодотворения. Ведь оно является главной идеей дионисиий-
ского культа, воплощающего ежегодное возрождение всего живого. А фри-
гийская музыка в виде песен и их инструментального аккомпанемента не 
только сопровождала подобные ритуалы, но и создавала соответствующую 
звуковую ауру, способствовавшую свободному проявлению всех «дионисий-
ских наклонностей».

Эта разгульная и оргиастическая музыка, пришедшая из Малой Азии, 
являлась наиболее ярким воплощением «фригийской гармонии», которая 
в архаические времена с трудом воспринималась на Пелопоннесе даже без 
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всего остального «дионисийского антуража». Уже много столетий спустя, 
у древних римлян, музыкальное оформление культа Диониса ассоциирова-
лось с вполне определенным характером. Вот как появление Диониса опи-
сывает Овидий (Ovid. Metam. IV, 391–394):

tympana cum subito non apparentia 
raucis

внезапно незримые тимпаны пронзи-
тельными

obstrepuere sonis et adunco tibia cornu загремели звуками и из изогнутого 
тибии корна76

tinnulaque aera sonant… звонко зазвучала медь77.

Как отголосок столь негативной реакции, в Элладе появилось предание, пе-
редающееся многими авторами. Причем, его главными героями становят-
ся люди разных исторических периодов. В одних случаях это знаменитый 
Пифагор Самосский (VI век до н. э.), а в других — Дамон Афинский (V век 
до н. э.), прославившийся новшествами в музыкальном воспитании78. «Мо-
раль» этих рассказов сводится к тому, что фригийская музыка способствует 
бесчинствам и разгульной жизни, тогда как отечественная, дорийская, — 
прямо противоположному.

Подобные нравоучительные повествования являются свидетельством су-
ществования в определенный исторический период мнения, что фригийская 
музыка будоражит и возбуждает молодежь, провоцируя ее на безумства.

Иначе говоря, перед нами один из самых популярных конфликтов, 
происходивших всегда в истории музыкального искусства, между старым 
и новым. В более поздние времена эти два направления чаще всего форми-
ровались внутри одной музыкальной культуры79. На заре же эллинской 
музыкальной цивилизации то же самое противостояние приняло форму за-
щиты национальных музыкальных традиций от распространения инозем-
ного влияния. Вместе с тем, если не учитывать различных политических, 
псевдонравственных, псевдодуховных и прочих наслоений, в основе таких 
конфликтов лежит трудность восприятия новых или незнакомых средств 
музыкальной выразительности80. Однако об этом источники, как правило, 
молчат. При их анализе удалось обнаружить только одну «профессиональ-
ную претензию» к Марсию со стороны традиционного музыкального мыш-
ления (Plut. Quast. conv. VII 8, 712d, § 4):

o„Òmenoi kaˆ tÕn Mar  sÚan ™ke‹non ØpÕ 
toà qeoà kolasqÁ nai, Óti forbei´ kaˆ 
aÙlo‹j ™pistom… saj ˜autÕn ™tÒlmhse

Представляется, что и тот Марсий 
был наказан богом, потому что, за-
крыв уста себе форбеей81 и авлосом,

76 О термине cornu см. гл. VI, сноску 8.
77 То есть зазвучали медные духовые инструменты. Здесь пришлось отказаться от 

pluralis латинского текста.
78 Подробнее о нем см. гл. VII, § 4.
79 Впоследствии будет продемонстрировано, как в античном обществе даже госу-

дарство принимало активное участие в таком конфликте. См. гл. X, § 5.
80 Как известно, поздняя история музыки и даже новоевропейская также не избе-

жали подобных конфликтов. Чтобы убедиться в этом, достаточно вспомнить проти-
востояние «пиччинистов» и «глюкинистов» во Франции XVIII века, проходившее 
под знаменем защиты зарождающейся французской оперы. К этому же типу кон-
фликтов относится длительная критика джаза, которая проводилась в советской 
России в 20–30 годы ХХ столетия.

81 «Форбея» (¹ for bei£) — особая кожаная лента, обвязывавшаяся вокруг лица 
авлета таким образом, что рот исполнителя совмещался с небольшим отверстием,
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yilù mšlei dia gwn…zesqai prÕj òd¾n kaˆ 
kiq£ran.

он сам осмелился состязаться чистой 
музыкой с пением и кифарой.

Высказанная здесь причина конфликта основана на противопоставлении 
инструментальной музыки (yilù mšlei — буквально: «голым мелосом») 
и вокальной, сопровождаемой любимой эллинами лирой или более поздней 
кифарой (и им подобными инструментами). Действительно, как показыва-
ет комплекс источников, на протяжении продолжительного исторического 
периода инструментальная музыка не воспринималась как автономный вид 
музыкального искусства82. Произведения же Марсия — исключительно ин-
струментальные, что также вызывало отрицательную реакцию, соединен-
ную со всеми остальными сторонами конфликта, и только усугубляло его83.

В такой ситуации Аполлон и Марсий — самые удобные фигуры для 
персонализации возникшего конфликта. Действительно, первый — вопло-
щение подлинно эллинской музыкальной самобытности и мастер игры на 
самом распространенном отечественном инструменте — лире, а второй — 
такое же совершенное выражение фригийской национальной музыки. К со-
жалению, до нас не дошли мелодии Марсия, поскольку они просто не могли 
сохраниться. Однако всё, окружающее его имя, говорит о том, что он счи-
тался истинно национальным фригийским композитором.

Так, в древности существовало мнение, что подлинное имя Марсия 
несколько иное: «Некоторые же говорят, что Марсий [правильно] зовется 
Массесом, но другие не [согласны с ними], а [называют его] Марсием» (tÕn 
dќ Mar sÚan fas… tinej M£s shn kale‹sqai, oƒ d' oÜ, ¢ll¦ Mar sÚan... — Ps.-Plut. 
De mus. 1133, § 7). Вполне возможно, что это настоящее имя музыканта, ко-
торое было впоследствии эллинизировано ради более легкого введения его 
творчества в эллинскую музыкальную культуру.

Кроме того, по свидетельству источников, фригийцы, жившие в Келе-
нах, утверждали, что протекающая через их город река была названа в честь 
авлета — Марсием. По убеждению самих фригийцев, они смогли отразить 
нападение своих врагов галатов, только потому что им помог Марсий, па-

проделанным в ленте (очевидно, это обстоятельство и дало название ¹ for bei£, про-
исшедшее от глагола fšrbw — «кормить»). Указанное отверстие в форбее могло спо-
собствовать концентрации струи воздуха, а, следовательно, и улучшению качества 
звука. Не исключено также, что лента предохраняла губы авлета от травм. Во вся-
ком случае, она была одним из важнейших профессиональных атрибутов авлета 
«и того, кто охвачен форбеей, называли “перевязанный форбеей”» (kaˆ forbei¦ dќ 
pros»kei to‹j aÙloàsi, kaˆ tÕn tÍ forbei´ kateilhmmšnon œlegon ™mpeforbeiwmšnon. — 
Polluc. IV 70–71). К сожалению, в опубликованном русском переводе процитиро-
ванного фрагмента Плутарха этот важный термин не упомянут (см.: Плутарх. За-
стольные беседы / Перевод Я. М. Боровского. Ленинград, 1990. С. 131).

82 Конечно, исключая такие «прикладные» формы музыки, как сопровождение 
спортивных соревнований, передвижений войск и их лагерной жизни и т. д., при-
чины многовекового отрицательного отношения к инструментальной музыке как 
разновидности художественного творчества будут постепенно обсуждаться в раз-
личных разделах данной монографии.

83 Никого не должно смущать, что представленная «профессиональная претензия» 
обнаружена в сочинении писателя, жившего на рубеже I–II веков, когда описыва-
емый конфликт остался далеко в прошлом и о нем сохранились лишь мифологиче-
ские воспоминания. Высказанная Плутархом мысль могла быть заимствована им из 
какого-нибудь древнего источника. Кроме того, всегда нужно помнить, что исчисле-
ние мифологического времени и реального основано на принципиально различных 
основаниях.
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мять о котором была воплощена в названии реки, протекавшей в городе, 
в котором он родился (Paus. Gr. descr. X 30, 5):

Oƒ dќ ™n Kelaina‹j FrÚgej ™qšlou-
si mќn tÕn potamÒn, Öj d…exeisin aÙto‹j 
di¦ tÁj pÒlewj, ™ka‹nÒn pote eЌnai tÕn 
aÙlht»n: ™qšlousi dќ kaˆ eÛrhma eЌnai 
toà MarsÚou tÕ Mhtrîon aÜlhma. Fa-
sˆ dš, æj kaˆ t¾n Galatîn ¢pèsainto 
strati£n, toà MarsÚou sf…sin ™pˆ toÝj 
barb£rouj Ûdat… te ™k toà potamoà kaˆ 
mšlei tîn aÙlîn ¢mÚnantoj.

Фригийцы в Келенах склонны [ве-
рить], что река, которая проходит 
у них через город, некогда [ассоци-
ировалась] с тем авлетом84. Они так-
же склонны [верить], что авлема 
«Метроа»85 — творение Марсия. Они 
утверждают, что изгнали войско га-
латов, потому что Марсий сражался 
с ними против варваров водами из 
реки и музыкой авлосов.

Это подтверждает и стих Овидия: «Имя Марсия носит прозрачнейшая 
река Фригии» (Marsya nomen habet, Phrigiae liquidissimus amnis. — Ovid. 
Metam. VI 400). Не стоит большого труда понять: имя не всякого музыканта 
становится названием главной реки страны и творчество не каждого музы-
канта вспоминают, когда Отечеству грозит опасность.

Комплекс даже таких данных позволяет считать, что музыка Марсия 
была истинным воплощением национального фригийского искусства.

Как доказали ученые, должно было пройти много времени для акклима-
тизации дионисийского течения на Пелопоннесе. Только после этого Дионис 
был принят на Олимпе, и возникла легенда о его рождении. Ее участниками 
стали эллинский Зевс, его ревнивая жена Гера и смертная женщина Семе-
ла, которая, согласно мифу, и родила Диониса. Но это произошло уже тогда, 
когда его культ вошел в древнегреческий богослужебный обиход, а вместе 
с ним и фригийская музыка постепенно стала неотъемлемой частью эллин-
ской музыкальной культуры. Как следствие происшедшей метаморфозы, 
авлос, являвшийся наилучшим инструментальным воплощением фригий-
ского музыкального материала, впоследствии не только оказался столь же 
популярным инструментом, как и лира, но и получил широкое развитие. Это 
доказывает история всей античной музыкальной цивилизации. Редко какое 
государственное, общественное или даже семейное мероприятие обходилось 
без авлоса. Авлет и тибист стали популярными специальностями для огром-
ного числа музыкантов (мужчин и женщин). Среди них были и те, которые 
навсегда вошли в историю музыки как выдающиеся мастера. Многочислен-
ные художественные соревнования, проходившие в Элладе и Древнем Риме, 
не обходились без специализированного конкурса для выявления лучшего 
исполнителя на этом инструменте. В знаменитой же античной трагедии ав-
лос стал почти обязательным инструментом, и о нем даже писались книги86. 
А сам термин «фригийский» из ругательного превратился в определение 
конкретного музыкального стиля, у которого было достаточно много по-
клонников, хотя имелись и противники (см.: Plat. Resp. 399а; Aristot. Polit. 
VIII V 8 1340b 5; VIII VII 8 1342b 3–10). Древнее же музыкознание присвоило 
одной из тональностей музыкальной системы название «фригийская».

84 Буквально: «была тем авлетом».
85 «Метроа» (mhtrùa [scil. mšlh] — буквально: «материнские [мелосы]». Словом 

«метроон» (mhtrùon — «материнское») в древнеэллинском обиходе именовался храм 
Великой Матери богов Кибелы. Поэтому жанр древнеэллинской инструментальной 
музыки, посвященный Кибеле, также носил название «метроа».

86 См. том I, гл. III (passim), а также гл. IX данного тома.
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Интересно выяснить, как прореагировала античная мысль на про-
исшедшие перемены. Конечно, в «классический период»87 остались еще 
приверженцы старого, утверждавшие неизменные традиционные художе-
ственные идеалы (Plat. Resp. III 399e):

OÙdšn ge, Ãn d' ™gè, kainÕn poioà men. 
ð f…le, kr…nontej tÕn 'ApÒllw kaˆ t¦ toà 
'ApÒllwnoj Ôrgana prÕ MarsÚ ou te kaˆ 
tîn ™ke…nou Ñrg£nwn.

Дружище, я думаю, что мы не делаем 
ничего нового, считая Аполлона и ин-
струменты Аполлона предпочтитель-
нее Марсия и его инструментов.

Однако постепенно образ Марсия стал «реабилитироваться», и чтобы снять 
с него обвинения, утратившие свое значение, нужно было вывести его из 
мифа о конфликте с Аполлоном. Это было сделано путем замены Марсия 
другими мифологическими персонажами.

Так, среди них был один из участников «свиты» Диониса — Сатир. 
Он почти всегда выступает как пьяный старик, игравший на пастуше-
ской сиринге и постоянно пристававший к нимфам. Иногда этот персо-
наж использовался для передачи образа авлета таким, каким он воспри-
нимался среди массы слушателей: напряженного, с надутыми щеками 
и вздувшимися жилами. Вот описание статуи авлета Сатира (Callistr. 
Stat. descr. 1, 1):

…tÁj dexi©j b£sewj tÕn tarsÕn tÕn 
Ôpisqen ™xa…rwn meteceir…zeto kaˆ aÙ -
lÕn kaˆ prÕj t¾n ºc¾n prîtoj ™xan…s -
tato: tÍ mќn g¦r ¢koÍ mšloj oÙ pros-
Ápten aÙloàntoj oÙdќ Ãn Ð aÙlÕj 
œm fwnoj, tÕ dќ tîn aÙloÚntwn p£qoj di¦ 
tÁj tšcnhj e„j t¾n pštran e„sÁkto.  eЌ-
dej ¨n Øpanistamšnaj kaˆ flšbaj æj ¨n 
tinoj gemizomšnaj pneÚmatoj kaˆ e„j t¾n 
™p»chsin toà aÙloà t¾n pno¾n ™k stšr-
nwn tÕn S£turon…

…изображенный с поднятой сза-
ди ступней правой ноги, он держал 
в руках авлос и главное [внимание] 
уделял звуку88. Мелос авлирующего 
слухом не воспринимался89 [и] ав-
лос оставался беззвучным, но благо-
даря искусству [мастера] состояние 
тех, кто авлирует, передалось в кам-
не. Ты мог бы увидеть и вздувшиеся 
жилы, как [бывает при выходе] воз-
духа из какого-то наполненного [ор-
гана] и при вдувании в резонансную 
трубку90 авлоса из груди Сатира…

87 Это определение условно дано историческому периоду V–IV веков до н. э., когда 
работали такие выдающиеся философы, как Сократ, Платон, Аристотель, Теофраст 
и многие другие. В то же время создавали свои произведения знаменитые драматур-
ги — Софокл, Эсхил и Еврипид, а также комедиограф Аристофан. Эта эпоха выдви-
нула и многих других блестящих представителей античной культуры.

88 Фраза prÕj t¾n ºc¾n prîtoj ™xan…s  tato содержит возможность для неоднозначно-
го толкования. Так, в опубликованном русском переводе она представлена в таком 
виде: «и, казалось, готов был первым при звуке ее тронуться с места» (см.: Филол-
страт. Старший и Младший. Картины. Каллистрат. Описание статуй. Перевод, 
введение и комментарии С. П. Кондратьева. Томск, 1996. С. 133). Правда, с такой 
передачей текста трудно согласиться.

89 В указанном русском переводе (см. предыдущую сноску) tÕ mšloj выступает как 
«песня» (см. там же). Понять это можно только метафорически, поскольку в про-
тивном случае получается, что вокальное произведение (песня) исполняется на ду-
ховом инструменте (авлосе).

90 Хотя со строго органологической точки зрения эпитет «резонансная» весьма со-
мнителен, в данном случае перевод обусловлен семантикой глагола  ™phcšw («отве-
чать отголоском», «давать отзвук»), от которого произошло присутствующее в тек-
сте существительное ¹ ™p»chsij.
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В некоторых преданиях именно Сатир, а не Марсий, предупреждает 
Афину, что ей «не к лицу» играть на авлосе (Plut. De coh. Ira. 6, 456b):

kaˆ g¦r t¾n 'Aqhn©n lšgousi oƒ pa…  zontej 
aÙloàsan ØpÕ toà SatÚrou nou qete‹sqai 
kaˆ m¾ prisšcein...

Говорят, что играющая на авлосе 
Афина не обратила внимания на пре-
достережение Сатира...

qeasamšnhn dќ toà prosèpou t¾n Ôyin 
™n potamù tini duscer©nai kaˆ prošsqai 
toÝj aÙloÚj:

Но увидев [свое] лицо [отраженное] 
в какой-то реке, обладательница 
божест венной природы разгневалась 
и отбросила авлосы.

ka…toi paramuq…an ¹ tšcnh tÁj ¢mor f…aj 
œcei t¾n ™mmšleian.

А ведь искусство обладает музыкаль-
ностью для утешения уродливости.

У Овидия, в одном разделе его «Метаморфоз», место Марсия занимает 
Сатир, «тритонийский тростник91 которого был побежденный сыном Лато-
ны92, был наказан» (quem Trotoniaca Latous harundine victum adfecit poe-
na. — Ovid. Metam. VI 383–384). Как мы видим, здесь уже не только нет 
Марсия, но и наказывается не сам Сатир, исполнитель на сиринге, а трост-
ник, из которого делался этот инструмент. В другом же разделе того же со-
чинения Овидия вместо Марсия в конфликте с Аполлоном выступает древ-
неэллинский козлоногий и рогатый аркадский бог лесов, пастбищ, скота 
и пастухов — Пан.

Как известно, согласно основной легенде он является невольным соз-
дателем этого пастушеского инструмента. Влюбившись в дочь речного бога 
Ладона, нимфу Сирингу, он постоянно преследовал ее. В один из таких мо-
ментов, когда Пан уже настигал ее, нимфа обратилась за помощью к богам, 
которые мгновенно превратили ее в тростник. Преследователь же, бежавший 
за ней и не успевший обнять нимфу, тяжело вздохнул, и его дыхание косну-
лось тростника, который издал жалобно-свистящий звук. Так Пан стал соз-
дателем пастушеского инструмента, а сам миф оказался запечатленным во 
многих литературных жанрах. Описывая кульминационный момент преда-
ния, Овидий представляет Пана, прижимающего к себе «болотные тростни-
ки» (calamos palustres. — Ovid. Metam. I 706), но думающего, что он обни-
мает тело нимфы Сиринги. Аристофан в одной из своих комедий упоминает 
«козлоногого Пана, играющего на звучащем тростнике» (ke ro b£ taj P£n, Ð ka-
lomÒfqogga pa…zwn. — Aristoph. Ran. 230). А в трагедии Еврипида хор говорит 
о «сладкозвучном Пане, дующем в гармоничные каламосы» (eÙarmÒstoij ™n 
kal£moij P©na moàsan ¡dÚqroon pnšont'. — Eurip. Elect. 702–704).

Но в поздней античной литературе этот персонаж оказался на месте 
Марсия в конфликте с Аполлоном (Ovid. Metam. XI 148–150):

Pan ibi dum teneris iactat sua carmina 
nymphia

Там Пан соблазняет своими песня ми 
юных нимф

et leve cerata modulatur harundine 
carmen

и легко скрепленный воском трост-
ник играет [его] песнь,

asus Apollineos prae se contemnere 
cantus.

[но] он отважился песнь Аполлона 
оценить ниже своей.

91 Тростник, из которого делали сирингу. По свидетельству источников, он рос на 
озере Triton (в Ливии), на берегах которого якобы родилась Минерва (эллинская 
Афина).

92 То есть Лето — мать Аполлона. Latè — дорийский вариант Lhtè.
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Так из мифа о конфликте с Аполлоном постепенно выводился Марсий, за-
мененный второразрядными мифологическими персонажами, действия кото-
рых не воспринимались в качестве серьезного акта. Да и авлос, воплощавший 
некогда фригийскую музыкальную культуру, был заменен на примитивную 
пастушескую сирингу. И хотя она также духовой инструмент, «препятствую-
щий» пению, которое для эллинов было «важнейшим из искусств», сиринга 
никогда не вызывала их негодования. Более того, само сюжетное окончание 
конфликта в легенде либо смягчается, либо вообще умалчивается. Для осмыс-
ления происшедших перемен необходимо учитывать также, что введенные 
вместо Марсия в эту мифологическую трагикомедию Сатир и Пан зачастую 
воспринимались как комические персонажи. Сохранилось описание одной 
скульптуры, наглядно подтверждающей это. На ней вместе с нимфой, но уже 
не с Сирингой, а с Эхо93, был изображен Пан, ревнующий ее к недалеко распо-
ложившемуся от них Сатиру, играющему на сиринге (Callistr. Stat. descr. 1, 5):

pareist»kei dќ Ð P¦n ganÚmenoj tÍ 
aÙlh tikÍ kaˆ ™nagkalis£menoj t¾n 
'Hcè, ésper oЌmai dedièj, m» tina fqÒg-
gÒn ›mmouson Ð aÙlÕj kin»saj ¢nthce‹n 
¢nape…sV tù SatÚrJ t¾n NÚmfhn.

[Здесь же]94 Пан, наслаждающийся 
авлетикой [Сатира] и обнимающий 
[ним фу] Эхо. Как я думаю, он словно 
опасался, чтобы авлос неким музы-
кальным звучанием, произведенным 
Сатиром, не вызвал [ответного] вол-
нения нимфы.

Следовательно, выступление Пана или Сатира в роли Марсия окончательно 
снизило не только драматизм предания, но и его значение как выражение 
мифологической концепции вполне определенной эстетической направлен-
ности.

По некоторым признакам, с течением времени миф о соревновании 
Аполлона и Марсия в обиходе стал восприниматься как некая сатирическая 
притча, в которой прежний победитель Аполлон выступает уже как весьма 
сомнительный герой. Так, Лукиан Самосатский в своих «Диалогах богов», 
критикуя персонажей олимпийского пантеона, приводит разговор между же-
ной Зевса Герой и одной из его многочисленных возлюбленных — Латоной, 
матерью Аполлона. Обращаясь к Латоне, Гера говорит (Luc. Dial. Deor. 16, 2):

'Egšlasa, ð Lhto‹: ™ke‹noj qaumas  tÒj, Ön 
Ð MarsÚaj, e„ t¦ d…kaia aƒ Moà sai dik£-
sai ½qelon, ¢pšdeiren ̈ n aÙ tÕj krat»saj 
tÍ mousikÍ: nàn dќ kata sofisqeˆj ¥qlioj 
¢pÒlwlen ¢d…kwj ¡loÚj.

Смешно, Латона. Он95, [такой] заме-
чательный, которого Марсий, если 
бы Музы захотели судить по справед-
ливости96, одолев того в музыке, сод-
рал бы кожу [с Аполлона]. Ныне же, 
оказавшись несправедливо осужден-
ным, несчастный [Марсий] погиб.

93 Нимфа «Эхо» — мифический персонаж, отражающий не музыкальные аспекты 
действительности, а представляющий собой попытку объяснения известного физи-
ко-акустического феномена. Именно поэтому нимфа Эхо «удваивает голоса и повто-
ряет услышанные слова» (ingeminat voces auditaque verba reportat. — Ovid. Metam. 
III 369).

94 То есть на одной скульптуре с Сатиром.
95 Подразумевается Аполлон.
96 Намек на один из вариантов мифа, в котором судьями на соревновании Аполло-

на и Марсия выступают Музы, рожденные самим Аполлоном и воспитанные в соот-
ветствии с его музыкальными идеалами. Подробное описание этого мифа см.: Герц-
ман Е. Музыка древней Греции. СПб., 1995. С. 103–109.
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Вполне возможно, что подобные саркастические представления бытовали 
среди значительной части античного общества.

Следовательно, внедрение дионисийско-фригийского начала в эл-
линскую музыкальную культуру отражалось в мифологии постепенным 
смягчением жесткого конфликта между Марсием и Аполлоном, а также 
дальнейшей заменой выдающегося авлета персонажами, приносящими 
в старый миф динамическую разрядку. И, наконец, источники сообщают 
о том, что впоследствии произошло то, что во времена архаики было немыс-
лимо — вхождение авлоса в культ Аполлона. Вот одно из свидетельств этого 
(Ps.-Plut. 1135–1136, § 14):

OÜte g¦r MarsÚou À 'OlÚmpou 
À `U£gnidoj, éj tinej o‡ontai, eÛrhma 
Ð aÙlÒj, mÒnh dќ kiq£ra 'ApÒllwnoj, 
¢ll¦ kaˆ aÙlhtikÁj kaˆ kiqaristikÁj 
eØret¾j Ð qeÒj: dÁlon d' ™k tîn corîn 
kaˆ tîn qusiîn, §j prosÁgon met' 
aÙlîn tù qeù, kaq£per ¥lloi te kaˆ 
'Alka‹9oj œn tini tîn Ûmnwn ƒstore‹. Kaˆ 
¹ ™n D»lJ dќ toà ¢g£lmatoj aÙtoà ¢f…
drusij œcei ™n mќn tÍ dexi´ tÒxon, ™n dќ 
tÍ ¢rister´ C£ritaj, tîn tÁj mousikÁj 
Ñrg£nwn ˜k£sthn ti œcousan: ¹ mќn g¦r 
lÚran krate‹, ¹ d' aÙloÚj, ¹ d' ™n mšsJ 
prokeimšnhn œcei tù stÒmati sÚrigga.

Ведь изобретение авлоса не [деяние] 
Марсия, Олимпа или Гиагниса, как 
некоторые думают; [ибо не] только 
кифара — [изобретение] Апол лона, 
но [сей] бог — изобретатель и  авле-
тики, и кифаристики. Это оче видно 
из хоров и церемоний жертвоприно-
шений, которые проводились в честь 
бога [Аполлона] с авлосами, как рас-
сказывают другие и [поэт] Алкей в ка-
ком-то из гимнов. И установленная 
его97 статуя в Дель фах держит в пра-
вой руке лук, а в левой — харит98, 
каждая из которых владеет каким-то 
из музыкальных ин струментов: одна 
лиру, а другая — авлос, а находящая-
ся в середине держит в устах сирингу.

Здесь содержится целый комплекс доказательств объединения фригийско-
го авлоса с греческой кифарой и указание на Аполлона как изобретателя не 
только кифаристики (сольной игры на струнном инструменте), но и авле-
тики (сольное музицирование на авлосе). Более того, авлос стал инструмен-
том, участвующим в богослужениях, посвященных Аполлону.

Так завершилось противостояние, продолжавшееся достаточно дли-
тельный исторический период.

Подобное расширение музыкально-эстетического кругозора можно на-
блюдать и в свидетельствах, посвященных иным аспектам художественных 
пристрастий. Например, на протяжении долгого времени в сферу «аполлонов-
ской музыки», то есть той, которая, по мнению современников, выражает под-
линно «эллинский дух», не принимались жанры, предназначавшиеся для по-
гребального ритуала. Они были неприемлемы, поскольку не соответствовали 
светлому, радостному и жизнеутверждающему началу аполлоновского пони-
мания бытия. По свидетельству Плутарха, в одной из несохранившихся траге-
дий Еврипида приверженец таких воззрений говорит (Plut. De E. 394b–c, § 21):

“loibaˆ nekÚwn fqimšnwn Возлияния умершим [и] мертвецов

¢oida…, t¦j crusokÒmaj отпевание, [обладатель] златокуд-
ростей

97 То есть Аполлона.
98 Хариты — вначале божества плодородия, а позднее — богини красоты, радости, 

а также олицетворение женского очарования.
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'ApÒllwn oÙk ™ndšcetai”: Аполлон не принимает.

В продолжение этого текста в том же произведении можно прочесть (Ibid.):

kaˆ prÒteroj œti toÚtou Ð Sths… co roj И еще раньше, до него99, [поэт] Стеси-
хор [заметил]:

“m£la toi m£lista «весьма и больше всего

paigmosÚnaj te file‹ molp£j t' 'ApÒllwn, игры и пение с пляской любит Апол-
лон,

k£dea dќ stonac£j t' 'A…daj œlace”. а рыдания остаются на долю Аида».

Однако в трагедии Еврипида уже констатируется совершенно иное понима-
ние аполлоновского искусства (Eurip. HF. 349–352):

A‡linon mќn ™p' eÙtuce‹ скорбное причитание вслед за 
счастьем

molp´ Fo‹boj „ace‹, с танцем исполняет Феб,

T¦n kall…fqÒggÒn kiq£ran прекраснозвучную кифару

™laÚnwn pl»ktrJ crusšJ. ударяя золотым плектром100.

Аналогичным образом заканчиваются всегда конфликты, возникаю-
щие при эволюции музыкального мышления: воспринимаемое сначала как 
нечто новое, необычное и даже неприемлемое с течением времени входит 
в музыкальное сознание и постепенно становится нормой для новых поко-
лений. Однако рано или поздно на горизонте искусства вновь возникают 
новые, неизведанные интонации и все повторяется по прежнему сценарию. 
В результате победителями всегда оказываются те, кто в положении Мар-
сия, а проигравшими остаются аполлоновцы, приверженцы традиционно-
сти и неизменности художественного мышления.

§ 4
Музы на службе мифологического искусствознания

Таким образом, на протяжении длительного времени образ Аполлона 
отражал все, касающееся музыки. Ограничения были обусловлены преде-
лами, доступными мифологическому сознанию и его способностью запечат-
левать это на своих скрижалях. Очевидно, отмеченное в мифах в основном 
соответствовало как реальности, так и потребностям мышления эпохи. Дей-
ствительно, в архаичный период художественного синкретизма все искус-

99 То есть до Еврипида.
100 В опубликованном русском переводе этого фрагмента (см.: Еврипид. Геракл // 

Еврипид. Трагедии. Перевод с древнегреческого И. Анненского. Т. I. М., 1969. 
С. 418) Аполлон играет не плектром, а смычком, как современный скрипач, аль-
тист или виолончелист. Кроме того, он играет не на «своем» инструмете (кифаре, 
или лире), а на «цевнице», то есть на русском духовом инструменте, именующемся 
также «кувиклы» (об этом инструменте см.: Вертков К. Русские народные музы-
кальные инструменты. Л., 1975. С. 33):

По струнам цевницы златой
Смычком Аполлон ударяет,
И светлые песни сменяет
Тоскливый напев гробовой.

Следовательно, читатель, знакомясь с сочинением Еврипида в таком стихотвор-
ном переводе, должен представить себе некое гибридное устройство: духовой ин-
струмент со струнами, на котором играют смычком. Это свидетельство полного не-
понимания античного источника.
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ства, получившие впоследствии название «мусических» (mousiko…), пред-
ставляли собой некий единый феномен, составленный из трех важнейших 
смысловых единиц:

поющегося или декламирующегося слова,
музыки распевов текста и инструментального сопровождения,
танца, передающего в движениях идеи текста, сообщаемые в нем со-

бытия, а также характер музыки.
Средства художественной выразительности, приобретенные к тому 

времени в этих трех искусствах, функционировали совместно. Поэтому не 
составляло особого труда приписать их действие одному божеству — вели-
чественному Аполлону. Если же учитывать, что в его образе были отражены 
первые шаги аналитического искусствознания, воплощавшиеся в мифоло-
гизированной форме и неспособные осмыслить еще многие явления художе-
ственного творчества, то такая ситуация с «единобожием» в рамках полите-
изма вполне отвечала потребностям эпохи.

Однако с течением времени, как уже указывалось101, художественный 
синкретизм стал раскалываться на отдельные автономные искусства. Это 
вынудило мифологическое искусствознание ввести новых «действующих 
лиц» в легенды и предания, чтобы с их помощью представить сложившу-
юся новую перспективу музыкальной жизни. Конечно, традиционному 
сознанию ничто не мешало связать вновь появляющиеся виды искусства 
все с тем же Аполлоном. Однако мифологическое мышление, как и любое 
другое, развивается, и именно это обстоятельство должно было вслед за раз-
ложением художественного синкретизма дифференцировать «творческую 
деятельность» Аполлона и передать часть возникших функций другим пер-
сонажам. Но у такой перестройки были свои препятствия.

Мифологические «действующие лица», принимающие на себя но-
вые области деятельности, не могли выходить за границы Олимпа. Более 
того, по неписанным законам мифотворчества при таких изменениях не 
следовало создавать новых легенд, поскольку они, естественно, не вызы-
вали доверия, тогда как древние, освященные временем и традицией, вос-
принимались зачастую как отражение подлинной реальности. В согласии 
с установившимися правилами в подобных случаях старые персонажи либо 
расширяли свою деятельность, либо видоизменяли ее.

Для мифологического воспроизведения новых тенденций художественной 
действительности использовалось древнее предание, повествовавшее о возник-
новении группы божеств, именовавшихся музами102. Процесс их появления 
на Олимпе был идентичен тому, который происходил с главными божествами 
эллинов. Вспомним, что вначале древнейшее верховное божество Уран родил 
гигантов, завладевших миром, а затем один из них, Зевс, восставший против 
Урана, победив самого Урана и его сыновей-гигантов, сам стал «производить» 
богов нового поколения. Таким же образом появились и музы, то есть при непо-
средственном участии властителя мира Зевса. Сама же легенда о древнейших 
музах дошла до нас благодаря Павсанию, рассказывающему, что согласно поэ-
ту VII века до н. э. Мимнерму эти музы делились на старших и младших: первые 

101 См. § 1 данной главы.
102 В связи с вполне определенной тематикой данной работы в ней рассматривается 

только музыкальная «деятельность» муз, но не обсуждаются остальные, такие, на-
пример, как пророчества, хотя и при занятиях ею использовалась музыка.



41

были дочерьми Урана, а вторые — дочерьми Зевса (Paus. Gr. descr.  IX 29, 2)103. 
К сожалению, об этом мифе не сохранилось больше никакх данных. Поэтому 
остается неизвестно, сколько было муз в каждой их группе, каковы были их 
имена и какими видами деятельности они занимались.

Диодор Сицилийский считал, что «Музы названы от [выражения] “ос-
ведомлять людей”» (mue‹n toÝj ¢nqrèpouj — Diodor. Sic. IV 7, 4). А согласно 
энциклопедии «Суда» «Муза — познание; [это слово произошло] от глагола 
«мо» (mî) — “осведомлять”, так как она104 оказывается причиной всякого 
образования» (Moàsa: ¹ gnîsij: ¢pÕ toà mî zhtî: ™peid¾ ¡p£ shj paide…aj aÛth 
tugc£nei a„t…a). Сейчас не играет существенной роли действительно ли древ-
ние верно понимали этимологию этого слова. Важно, что в их сознании оно 
было связано с образованием.

Больше известен уже несколько измененный миф. Согласно ему в ар-
хаичные времена существовали только три музы: Мелета (Me lš  th — «обу-
чение»), Мнема (Mn» mh — «память») и Аэда ('Aoid» — «пение»). При первом 
знакомстве с этой информацией возникает мысль о том, что мифология та-
ким образом зарегистрировала комплекс трех искусств, при котором созда-
ние конкретного произведения и его исполнение требуют обучения, актив-
ного участия памяти и умения петь.

Однако такое предположение имеет достаточно много уязвимых сторон, 
поскольку «говорящие» имена этих трех муз не помогают осмыслить то со-
единение искусств, которое допускается в данном предположении. В самом 
деле, если считать, что трио муз отражало указанный выше терцет искусств 
эпохи художественного синкретизма (слово, музыка и танец), то многое 
остается неясным: почему установлена муза, «отвечающая» за пение, но 
отсутствуют музы поэзии и танца? Кроме того, хорошо известно, что лю-
бой союз искусств не является содружеством равных, а представляет собой 
иерархическую систему, в которой главенствует какое-то одно искусство, 
тогда как остальные находятся в разной степени подчинения. Ни у кого не 
должно вызывать сомнений, что в архаичные времена таким гегемоном яв-
лялось слово, без которого было немыслимо понимание и восприятие любого 
поэтико-музыкально-танцевального произведения. Вместе с тем, дошедшие 
до нас имена трех древних муз не подтверждают этого. Поэтому складыва-
ется впечатление, что миф соотносился не только с художественными реа-
лиями. На это совершенно ясно указывают две музы, деятельность которых 
была связана с обучением и памятью. Если же данные о трех музах соотне-
сти с вышеприведенными древними представлениями об этимологии слова 
Moàsa, возможно ведущего происхождение от таких понятий, как «позна-
ние» и «образование», то картина становится более понятной. В таком слу-
чае нужно признать, что трио муз отражает эпоху, когда их деятельность 
была направлена, прежде всего, на образование, где память играла важную 
роль. Появление же музы Аэды может свидетельствовать о том, что это пре-
дание мифологически воссоздает сферу античной педагогики, занятой вос-
питанием посредством пения. В связи с этим вспоминаются слова Плутарха 
(Plut. Sept. Sap. Conv. 156b — c, § 13):

œti dќ m©llon £rcitšktwn mšmyait' ¨n 
¹m©j œrgon aÙtoà m¾ naàn mhd' o„ k… an

А еще очень рассердился бы на нас 
зодчий, если бы мы заявили, что его

103 Этот фрагмент будет приведен далее.
104 То есть Муза.
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¢pofa…nontaj, ¢ll¦ trupÁsai xÚ la 
kaˆ fur©sai phlÒn: aƒ dќ Moàsai kaˆ 
pant£pasin, e„ nom…zoimen aÙtîn œrgon 
eЌnai kiq£ran kaˆ aÙloÚj, ¢ll¦ m¾ tÕ 
paideÝein t¦ ½qh kaˆ parhgore‹n t¦ p£qh 
tîn crwmšnwn mšlesi kaˆ ¡r mon…aij.

дело [строить] не корабль и не зда-
ние, а просверливать бревна и месить 
глину. Совсем так же [отнеслись бы 
к нам] Музы, если бы мы считали, 
что их дело — кифара и авлосы, а не 
воспитание нравов и [стремление] 
унимать страсти посредством мело-
сов и гармоний.

В этом высказывании все соответствует преданию: воспитание, память 
и пение. Последнее из этого перечня подразумевает музыку вообще. Вместе 
с тем, смысловую направленность самого мифа, дошедшего до нас только 
в виде имен муз, пока весьма трудно связать с эпохой трех искусств, и по-
этому он еще нуждаются в серьезном изучении.

О том, что воспитание нравов было на определенном этапе истории глав-
ным занятием муз, свидетельствует знаменитое предание об аэде Фамире. 
По версии Гомера (Homer. Ill. II 594–600), события этого мифа происходили 
у города Фриоса (FrÚoj)105:

…œnqa te moàsai …там Музы,

¡ntÒmenai Q£murin tÕn Qr»ika paà san 
¢oidÁj,

встретив фракийца Фамира, остано-
вили певца,

O„cal…hqen „Ònta par' EÙrÚtou O„-
caliÁoj:

шедшего из Эхалии106, от Эврита Эха-
лийского.

steàto g¦r eÙcÒmenoj nikhsšmen, e‡ per 
¨n aÙtoˆ

Он горделиво заявлял, что победит, 
если [даже] сами

moàsai ¢e…doien, koàrai DiÕj a„gi Òcoio. Музы, дочери щитоносного Зевса, за-
поют.

a‰ dќ colws£menai phrÕn qšsan, aÙ  t¦r 
¢oid¾n

Озлобленные, они ослепили [его], 
а также пения

Qespes…hn ¢fšlonto kaˆ ™klšlaqon 
kiqaristÚn.

божественного лишили и [заставили] 
полностью забыть кифаристику.

В другом источнике сказано то же самое, но иными словами (Apollod. 
Bibl. I 3, 3):

Q£murij dќ k£llei dienegkën kaˆ 
kiqarJd…v perˆ mousikÁj ½rise MoÚ-
saij sunqšmenoj, ¨n mќn kre…ttwn eØ-
reqÍ plhsi£sein p£saij ™¦n dќ ¹tth qÍ,

Фамир, отличавшийся красотой 
и [замечательной] кифародией107, 
вздумал соревноваться с Музами 
в музыке: если обнаружится, что он

105 Подразумевается упомянутый ранее Фриос (FrÚoj). По мнению филологов, это 
город, находившийся на западе Пелопоннеса (Зайцев А. И. Примечания // Гомер. 
Илиада. Перевод Н. И. Гнедича. Л., 1990. С. 442).

106 Очевидно, речь идет о местности в Фессалии, расположенной на северо-востоке 
Греции (см. комментарий, указанный в предыдущей сноске).

107 «Кифародия» (¹ kiqarJ d…v от ¹ kiq£ra — «кифара» и ¹ òd» — «песня») — искус-
ство пения в сопровождении кифары или другого струнного инструмента, а испол-
нитель такой музыки — «кифарод» (Ð kiqarJdÒj). В русской литературе этот термин 
с непроизносимой iota subscriptum превратился в «кифареда». Скорее всего, это 
влияние латинского варианта citharoedus, при котором J превратилась в дифтонг 
oe, читающийся как «оэ» (либо немецкое ö), а для «благозвучия» превращенный 
в «е». При такой пертурбации теряются этимологические следы слова. В термине 
же «кифарод», соответствующем греческой фонетике, явно заметны составляю-
щие — «кифара» и «ода».
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sterhq»sesqai, oá ¨n ™ke‹nai qš lwsi. 
kaqupšrterai dќ aƒ Moàsai ge nÒmenai 
kaˆ tîn Ñmm£twn aÙtÕn kaˆ tÁj kiq£raj 
™stšrhsan.

лучший, то каждой побежденной 
[придется] отдаться [ему], если же 
они [выиграют соревнование], то за-
хотят лишить [его чего-то по своему 
усмотрению]. Рожденные превосхо-
дящими [в искусстве] Музы лишили 
его зрения и кифары.

Таким образом, за самохвальство Музы ослепили Фамира, лишили его 
дара пения и возможности играть на кифаре108. Как представляется, это пре-
дание связано с ситуацией не только запечатленной в трех музах, основная 
цель которых — воспитание, но и с той, которая сформировалась внутри 
музыкального сообщества. Ведь музы, согласно некоторым мифам, матери 
ряда выдающихся музыкантов и учителя всех, кто посвятил себя музыке. 
Поэтому, по бытовавшим представлениям, ученику безнравственно утвер-
ждать, что он превосходит учителя в мастерстве. Это впоследствии стало 
нормой среди музыкантов-профессионалов и, очевидно, вообще для эллин-
ского общества. Такое отношение к данной проблеме можно заметить даже 
у Аристотеля, который, рассказывая о смене поколений эллинских компо-
зиторов и упоминая мастеров V века до н. э. Фринида Митиленского и его 
ученика Тимофея Милетского, писал: «…если бы не было Тимофея, мы не 
имели бы [образцов] ценной композиции, а если бы не было Фринида, то не 
было бы Тимофея» (e„ mќn g¦r TimÒqeoj m¾ ™gšneto, pol l¾n ¨n melopoi…an oÙk 
e‡comen: e„ dќ m¾ Frànij, TimÒqeoj oÙk ¨n ™gšneto. — Aristot. Metaph. I II 1 993 b 
14–16). Конечно, такое отношение к этому вопросу не отрицало тех случаев 
(известных в каждой музыкальной культуре), когда ученик действительно 
превосходил своего учителя. Но это уже оценка самого исторического про-
цесса, а не нравственных взаимоотношений между учителем и учеником.

Свидетельства показывают, что существовало мнение, согласно кото-
рому музы регулировали даже жанровые направления творчества того или 
иного композитора (Plat. Ion. 534b–d):

¤te oân oÙ tšcnV poioàntej kaˆ pol l¦ 
lšgontej kaˆ kal¦ perˆ tîn prag matîn, 
...¢ll¦ qe…v mo…rv, toàto mÒ non oŒÒj te 
›kastoj poie‹n kalîj, ™f' Ö ¹ Moà-
sa aÙ tÕn érmhsen, Ð mќn di qu r£mbouj, 
Ð dќ ™gkèmia, Ð dќ Øpor c» mata, Ð d' œph, 
Ð d' „£mbouj: t¦ d' ¥l la faàloj aÙtîn 
›kastÒj ™stin. oÙ g¦r tšcnV taàta lš-
gousin, ¢ll¦ qe…v dun£ mei, ™pe…, e„ perˆ 
˜nÕj tšcnV kalîj ºp…s  tato lš gein, k¨n 
perˆ tîn ¥llwn ¡p£n  twn: di¦ taàta dќ 
Ð qeÕj ™xairoÚmenoj toÚtwn tÕn noàn 
toÚtoij crÁtai Øphrš taij kaˆ to‹j crhs-
mJdo‹j kaˆ to‹j m£n tesi to‹j qe…oij, †na 
¹me‹j oƒ ¢koÚon tej e„dîmen, Óti oÙc oáto… 
e„sin oƒ taà ta lšgontej oÛ tw polloà 

В результате, создавая и воплощая 
много прекрасного о деяниях [древ-
них]... не [с помощью] искусства, 
а при божественном участии, [полу-
чается, что] каждый хорошо творит 
только то, на что его направила Муза: 
одного — на дифирамб, другого — 
на энкомии, третьего — на гипорхе-
мы, четвертого — на эпические сказа-
ния, пятого — на ямбы. Но каждый из 
них ничтожен в других [жанрах]109. 
Они воплощают эти [замыслы] не 
искусством, а божественной силой. 
Если бы они могли [с помощью] ис-
кусства прекрасно воплощать [обра-
зы] в сфере одного [жанра], то они [до-

108 Некоторые дополнительные свидетельства о Фамире см. в следующей главе 
(§ 3), поскольку часть его мифологического образа связана с ее тематикой.

109 По содержанию и по грамматической форме t¦ ¥l la совершенно очевидно, что 
речь идет о t¦ gšnh, которые здесь обозначают «жанры».
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¥xia, eŒj noàj m¾ p£restin, ¢ll' Ð qeÕj 
aÙtÒj ™stin Ð lšgwn, di¦ toÚtwn dќ fqšg-
getai prÕj ¹m©j.

бились бы успеха] и во всех осталь-
ных. Но ради этого110 бог, изъяв их 
разум, пользуется [ими как] некими 
спутниками, предска зателями или 
божественными пророками, чтобы 
мы, слушая, понимали, что не они 
(у которых отсутствует разум) творят 
столь восхитительно111, а само веща-
ющее божество через них обращается 
к нам.

Вообще анализ источников показывает, что музы стали олицетворени-
ем некоего «положительного» искусства. Ведь, как известно, в каждую эпо-
ху одни направления художественного творчества оцениваются позитивно, 
а другие — негативно. Судя по всему, это явление — результат многих обсто-
ятельств и в самых разных случаях зависит от состояния общества и уровня 
его развития, а также от бытующих художественных традиций и направ-
лений. Античность дает достаточно много примеров градации искусства на 
«хорошее» и «плохое». Подобное деление обусловлено принципами, на ко-
торых базировались вкусы людей. Но трактовка даже самых разных точек 
зрения чаше всего зависела от собственного понимания влияния каждого 
произведения на «нрав» (tÕ Ãqoj) человека.

Эта тенденция в большей или меньшей степени заявляет о себе во все 
периоды истории античной музыки. Не могла пройти мимо нее и мифо-
логия. Так, у Плутарха можно найти совет, как избавиться от влияния 
вредной музыки: «Но всякий раз как мы встречаем Сирен, необходимо 
призвать Муз» (¢ll' Ðs£kij ¨n e„j t¦j SeirÁnaj ™mpšswmen, ™pikale‹sqai de‹ 
t¦j MoÚsaj. — Plut. Quast. conv. VII 5, 706d, § 4). Совершенно очевидно, 
что в этой рекомендации музы — воплощение положительного влияния 
музыки, а сирены — отрицательного. Но, как бы там ни было, даже «от-
рицательная музыка» — все же музыкальное искусство. А если это так, то 
она и ее воплощение сиренами также должны быть связаны с Аполлоном 
и музами, поскольку без них никакое мифологическое понимание любой 
музыки невозможно. Поэтому, как утверждает важнейший источник по 
мифологии, «от Талии и Аполлона родились корибанты, а от Мельпомены 
и Ахелоя112 — сирены» (Qale…aj dќ kaˆ 'ApÒllwnoj ™gšnon to KorÚbantej, Mel -
pomšnhj dќ kaˆ 'Acelóou  SeirÁ nej. — Apollod. Bibl. I 3, 4).

Это сообщение представляет две группы мифологических персонажей.
К первой относятся «корибанты» (oƒ korÚbantej, от korÚssw — «вдох-

новлять», «возбуждать») — служители сирийской богини Кибелы, сопрово-
ждавшие ее звуками тимпан и кимвалов. Чтобы понять их «музыкальный 
портрет», достаточно обратиться к одному из фрагментов Платона (Plat. 
Ion. 536c–d):

...oƒ korubantiîntej ™ke…nou mÒnou 
a„sq£nontai toà mšlouj Ñxšwj, Ö ¨n 
Ï toà qeoà ™x Ótou ¨n katšcwntai, kaˆ 
e„j ™ke‹no tÕ mšloj kaˆ schm£twn kaˆ

…те, кто корибантствуют, воспри-
нимают остро только тот мелос, кото-
рый мог быть от [того] бога, каким они 
словно одержимы. И в этом мелосе

110 То есть ради того, чтобы самому божеству обращаться к слушателям и зрителям.
111 Представляется, что традиционный перевод оборота oÛ tw polloà ¥xia (букваль-

но: «достоинство столь многого») здесь нарушит возвышенный стиль изложения.
112 Ахелой — речное божество.
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∙hm£twn eÙporoàsi, tîn dќ ¥llwn oÙ 
front…zousin.

 они достигают успеха в телодвиже-
ниях и словах, а другими [мелосами] 
не интересуются.

Следовательно, корибантствующие ассоциировались с определенной музы-
кой, обладающей особым эмоциональным своеобразием113. Конечно, несмо-
тря на то, что согласно одной из мифологических традиций, приведенной 
у Аполлодора (см. выше), они рождены музой Талией и Аполлоном, кори-
бантов трудно соотнести к поклонникам «аполлоновской музыки», — се-
рьезной, торжественной и благородной, благотворно вляющей на нравы114. 
Но вместе с тем это все же музыка характерная, как сказано у Платона, для 
культа какого-то бога. Здесь словно подразумевается вполне конкретная 
мысль: хотя эта музыка невысокого качества, ею не следует вовсе пренебре-
гать. Совершенно иное — сирены и их музыка.

Происшедшие, как утверждается в приведенном источнике, от музы 
Мельпомены и «невысокородного» речного божества, они уже своим ро-
ждением, согласно мифологическим воззрениям, были обречены пред-
ставлять музыку, но «нисшего сорта» (очевидно, ее качество «подпор-
тил» отец, не имевший никакого отношения к искусству). Более того, все 
античные источники единогласно признают, что музыка сирен пагубно 
влияет на нравы. Не случайно Одиссей в гомеровской поэме, перед пла-
ванием мимо острова Сирен, был предупрежден о том, что (Homer. Od. 
XII 40–45):

...a† ∙£ te p£ntaj ...они как-то всех

¡nqrèpouj qšlgousin, Ó tš sfeaj e„saf… -
khtai.

людей, которые к ним прибывают,
очаровывают.

Ój tij ¢idre…V pel£sV kaˆ fqÒggon ¢koÚ-
sV

А кто по неведению приближается 
[к ним] и слышит звучание [голосов]

Seir»nwn, tù d' oÜ ti gun¾ kaˆ n» pia tšk-
na

Сирен, тому никакой жены и малых 
детей

o‡kade nost»santi par…statai oÙ dќ 
g£nuntai,

при возвращении115 домой не видать 
и не радоваться,

¢ll£ te SeirÁnej ligurÍ qšlgousin 
¢oidÍ

[поскольку] Сирены обольстят [его] 
сладким пением

¼menai ™n leimîni. на лугу.

Зная об этом, Одиссей оградил своих спутников от тлетворного влияния по-
рочной музыки, залив им уши воском, а себя велел привязать, чтобы, слу-
шая приятный голос сирен, не иметь возможности направить корабль к их 
острову.

Несколько иначе поступил Орфей, который, по мифологической вер-
сии, участвовал в походе аргонавтов за золотым руном (Apollod. Bibl. I 7, 3):

113 Даже в немузыкальной сфере «корибанствующие» имели определенную репу-
тацию. Так, в комедии Аристофана один слуга говорит другому, реагируя на его не-
обдуманное предложение: «…разве ты сошел с ума или [просто] корибантствуешь?» 
(¢ll' Ã parafrone‹j ™teÕn À korubanti´j; — Aristoph. Vesp. 8).

114 Такое несоответствие между разными мифологическими традициями — обыч-
ное явление.

115 К сожалению, при переводе не удалось сохранить грамматическую форму гре-
ческого подлинника. Однако надеюсь, что на содержании данной строки стиха это 
не отразилось.
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parapleÒntwn dќ SeirÁnaj aÙtîn 'Or-
feÝj t¾n ™nant…an moàsan melJdîn toÝj 
'ArgonaÚtaj katšsce.

Когда они116 плыли [мимо острова] 
Сирен, Орфей занял аргонавтов, рас-
певая музыку, констрастную [напе-
вам сирен]117.

Так он оградил аргонавтов от порочной музыки сирен, сделав это удоб-
ным для него способом: громко распевая песню не только иного характера, 
но и иначе влияющую на нрав.

Мифологический контраст между музами и сиренами подчеркивается 
еще и тем, что первые — небожители Олимпа, тогда как «девицы Сирены — 
девы Земли» (parqšnoi CqonÕj kÒrai SeirÁnej. — Eurip. Hel. 168). А, как из-
вестно, именно на земле может происходить все, отрицательно влиящее на 
нравы людей.

Таким образом, положительное воздействие на нравственные нормы из-
давна входило в обязанности муз, однако на новом этапе развития античной 
художественной жизни оно стало не основным. Ведь наступила эпоха, когда 
количество автономных искусств явно увеличилось. Кроме старого терцета 
(поэзия, музыка и танец) на художественной арене Античности появился 
театр со своими различными жанрами — трагедией и комедией. Такие же 
индивидуальные виды формировались и в музыке, поскольку здесь кроме 
сольного и хорового пения стали процветать кифаристика и авлетика. Та же 
самая ситуация возникла и в поэзии, где особенно выделялись гимны и вся-
кие прославления, а также любовная лирика. Все эти «расслоения» даже 
внутри одного искусства, по сложившимся представлениям, требовали со-
ответствующего олимпийского «шефа». Кроме того, необходимо было как-
то отметить в мифологии факт существования как уже упоминавшихся ду-
этов искусств, так и тех областей деятельности, которые также создавали 
свои художественные образы, но не относились к мусическим искусствам. 
Например, любая история (¹ ƒstor…a), название которой для древнего чело-
века обозначало просто «рассказ», «повествование», создавалась из суммы 
либо уцелевших исторических описаний, либо из преданий, а также нередко 
просто на основании слухов о конкретном историческом деятеле. Комплекс 
такого материала позволял создать образ той или иной личности, а также 
отобразить характерные черты эпохи. Ведь подобные худолжественные во-
площения поэзия, музыка и танец создавали своими особыми средствами. 
Однако не следует думать, что при формировании новых мифологических 
воззрений античная мысль осознавала такие детали. Скорее всего, мифоло-
гизация происходила почти незаметно для ее регистрации, вызванная не-
ким подсознательным «сигналом», воспитанным многовековой традицией, 
игравшей важную роль при формировании таких воззрений. Нужно думать, 
что этот процесс осуществлялся без рационального анализа, способного об-
наружить новый объект, не освещенный мифологией.

116 То есть аргонавты ('Argonaàtai) — мифологические герои, отправившиеся в Кол-
хиду на корабле «Арго» ('Argè) для поисков золотого руна.

117 В одном из русских переводов последняя фраза представлена так: «распевая 
встречную мелодию» (Аполлодор. Мифологическая библиотека / Перевод, преди-
словие и комментарии А. Шапошникова. М., 2006. С. 81). Остается непонятным, 
при чем здесь «встречная мелодия», которую можно понимать только как звуча-
щую при торжественнной встрече. Сразу же вспоминаются знаменитый «Встреч-
ный марш лейб-гвардии Императорского Преображенского полка» или знамени-
тые аналогичные по жанру произведения для военных оркестров С. А. Чернецкого 
и Н. П. Иванова-Радкевича.
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Иначе говоря, возникла острая необходимость отразить в мифологи-
ческой картине новую художественную реальность. Так, в конечном сче-
те, был создан миф о девяти музах. Но поскольку в мифологии невозможно 
было показать их внезапно появившимися ex nichil, было сотворено не-
сколько специальных сюжетов, посвященных рождению муз.

В одном из них рассказывалось следующее (Paus. Gr. descr. IX 29, 2):

Oƒ dќ toà 'Alwšwj pa‹dej ¢riqmÒn tre‹j, 
kaˆ ÑnÒmata aÙta‹j œqento Me lš  thn, kaˆ 
Mn»mhn, kaˆ 'Aoid»n.

Дети Алоэя118 считали, что число Муз 
составляет три, и установили им [та-
кие] имена: Мелета, Мнема и Аэда.

CrÒnJ dќ ÛsterÒn fasi P…eron Ma -
kedÒna, ¢f' oá kaˆ MakedÒsin çnÒ ma-
tai tÕ Ôroj, toàton ™lqÒnta ™j Qespi £j, 
™nnša te MoÚsaj katast»sasqai, kaˆ t¦ 
ÑnÒmata t¦ nàn metaqšsqai sf…si. taà-
ta dќ ™nÒmizen oÛtwj P…e roj, À sofètera 
oƒ eЌnai fanšnta, À kat£ ti m£nteuma, 
À par¦ toà didac qeˆj tîn Qrakîn: dexi-
èteron g¦r t£ te ¥lla ™dÒkei toà Make-
donikoà tÕ œqnoj eЌnai p£lai tÕ Qr£kion, 
kaˆ oÙc Ðmo…wj ™j t¦ qe‹a Ñl…gwron. e„sˆ 
d' oƒ kaˆ aÙtù qugatšraj ™nnša PišrJ 
genšsqai lšgousi, kaˆ t¦ ÑnÒmata, ¤per 
ta‹j qea‹j, teqÁnai kaˆ taÚtaij: kaˆ Ósoi 
Mousîn pa‹dej ™kl»qhsan ØpÕ `Ell»-
nwn, qugatridoàj eЌnai sf©j Pišrou.

Говорят, что позже пришел 
в Теспии119 Пиер Македонец, по име-
ни которого македонцами названа 
гора120. И им было установлено де-
вять Муз, да к тому же он изменил 
их имена121. Пиер поступил так, либо 
потому что это более мудрое [реше-
ние], или из-за какого-то предска-
зания, либо, согласно наставлениям 
фракийцев, поскольку в древности 
фракийское племя считалось более 
умным, чем македонцы, и точно так 
же [фракийское племя] было весьма 
обстоятельно в божествен ных делах. 
Люди говорят [также], что у этого 
Пиера было девять дочерей, а данные 
им имена — как у богинь. А те, кото-
рые были названы эллинами «детьми 
Муз», приходились внуками Пиеру.

Как мы видим, в этом фрагменте повествование начинается с уже из-
вестных трех архаичных муз. Но в последующем замысловатом изложе-
нии не совсем понятно, как Пиером Македонцем «были установлены» 
(katast»sasqai) девять муз и какая связь между ними и его дочерьми, кроме 
общих имен. Не исключено, что этот рассказ оказался столь «туманным» 
потому что он дошел до Павсания уже в неполном или искаженном виде.

Другой мифологический рассказ более конкретен, поскольку в нем 
музы, как и большинство олимпийских богов, появляются, подобно людям, 
«традиционным способом» (Apollod. Bibl. I 3, 1):

118 Алоэй — сын (по другой версии — внук) Посейдона, у которого была два сына, 
отличавшихся необычайным ростом и силой. Они хотели попасть на Олимп. Однако 
Аполлон убил их своими стрелами.

119 Город в Беотии на юго-восточном склоне горы Геликон.
120 Имеется ввиду Пиерия (Pier…a) — область в юго-западной Македонии, считаю-

щаяся родиной Орфея и, согласно мифологии, излюбленное место пребывания муз, 
которые из-за этого нередко именуются «Пиеридами» (Pier…dej).

121 t¦ ÑnÒmata t¦ nÚn metaqšsqai sf…si. Подразумевается изменение количества древ-
нейших муз и их имен. В указанном выше русском переводе эта фраза переведена 
иначе: «и дал им те имена, которые они носят и доныне» (Павсаний. Описание Эл-
лады. Т. II. С. 369). Представляется, что кроме очевидной семантики глагола metat… -
qh mi («изменять», «заменять») в данном случае nàn выполняет функцию не наречия 
(«ныне»), а усилительной частицы. Эти соображения дали основание заменить nàn 
на nÚn.
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ZeÚj dќ ™k tÁj “Hraj tekno‹ “Hbhn E„le…
quian 'Arg»n.

Зевс родил от Геры Гебу, Эйлитию, 
Аргу122.

…™k dќ MnhmosÚnhj MoÚsaj, prw t¾n 
mќn KalliÒphn, eЌta Kleë Melpomšnh 
EÙtšrphn 'Eratë TeryicÒrhn OÙran…an 
Q£leian Polumn…an.

...а от Музы Мнемосины первой [Зевс 
родил] Каллиопу, затем Клио, Мель-
помену, Евтерпу, Эрато, Терпсихору, 
Уранию, Талию, Полигимнию.

В этом повествовании все совершается по извечным олимпийским пра-
вилам, и такое представление было понятно самому широкому слою элли-
но в.

Весьма показательно, что новая плеяда муз произошла не только при 
участии главного божества Олимпа, Зевса, но и от Мнемосины, в основе име-
ни которой лежит «Мнема» (Mn»mh — «память»), принадлежавшее одной из 
муз более старшего поколения. К сожалению, не сохранились никакие ма-
териалы, способные прояснить как «Мнема» превратилась в «Мнемосину». 
Вполне возможно, что это преобразование получилось от соединения двух 
параллельных мифологических традиций, в которых одна и та же муза име-
новалась по-разному. Во всяком случае, совершенно очевидно, что таким 
образом мифология стремилась представить процесс развития идеи о музах 
как некую единую последовательность.

Согласно процитированному фрагменту первой Зевс родил Каллиопу 
(KalliÒph), имя которой произошло от существительного «каллос» (tÕ k£l-
loj — «красота») и глагола «эпо» (œpw — «говорить», «декламировать»). 
Следовательно, Каллиопа — «прекраснодекламирующая». Не является ли 
это указанием на то, что декламация, а не пение стихов (как нередко при-
нято считать) была одной из ранних форм художественного творчества?123 
Однако в поздней античной поэзии Каллиопа «бряцает на кифаре [под] голо-
са» (ad cithram vocalia moverat. — Ovid. Metam. V 333) и «сопровождает пес-
ни бряцающимися струнами» (percussis subiungit carmina nervis. — Ibid. 
V 339).

Истоки имени музы истории «Клио» (Kleiè) восходят к глаголу «клео» 
(klšw) — «прославлять». Можно предположить, что не последнюю роль 
в появлении такого имени сыграли обстоятельства, согласно которым важ-
ное значение в древнейших обществах придавалось прославлению деяний 
как мифологических, так и реальных героев.

Как показывает анализ источников, имя музы трагедии Мельпомены 
(Melpomšnh) произошло от глагола «мельпо» (mšlpw), означавшего «прослав-
лять с пением и танцами». Таким образом, первоначально Мельпомена — 
это «поющая и танцующая».

В основе имени музы лирической поэзии Евтерпы (EÙtšrph) лежат два 
составляющих: элемент eâ, который при самостоятельном функционирова-
нии способен выступать и в качестве наречия (eâ — «хорошо»), и как су-
ществительное (tÕ eâ — «добро», «благо»). Второе составляющее имени Ев-

122 Геба — богиня юности, Эйлития — богиня деторождения, Арга — охотница, 
прогневившая бога Солнца Гелиоса, который превратил ее в лань. По непонятной 
причине в обоих русских переводах «Мифологической библиотеки» Аполлодора 
(см. сноску 44 и 119) имя 'Arg» переведено как Арес или Арей, что является двумя 
вариантами принятой русской транскрипции имени бога войны.

123 На это предположение следует обратить особое внимание, поскольку оно под-
твердится при последующем анализе соответствующего материала. См. гл. III, § 1 
и 2.
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терпа ведет свое происхождение от глагола «терпо» (tšrpw — «услаждать»). 
Следовательно, первоначально это имя подразумевало «хорошо услаждаю-
щая».

Муза любовной поэзии «Эрато» ('Eratè) получила свое имя от глагола 
«эрао» (™r£w — «страстно любить»). От него же возникло и имя бога любви 
Эрота (”Erwj).

Терпсихора (TeryicÒra), покровителльница танцев и хороводов, по-
лучила имя в результате соединения двух существительных «терпсис» 
(¹ tšryij — «удовольствие») и «хорос» (Ð corÒj — «хоровод»). Поэтому пер-
воначально Муза Терпсихора — «получающая (или дающая) удовольствие 
посредством хороводов».

Прозвище «Урания» (OÙran…a) полностью идентично прилагательному 
«урания» (oÙran…a) — «небесная», и совершенно естественно ей поручено 
«заведовать» астрономией.

«Талия» (Qal…a — «цветущая») — муза комедии.
Имя последней из упомянутых муз — Полигимнии (PolÚmnia) образо-

вано из прилагательного «полис» (polÚj — «многочисленный») и глагола 
«гимнео» (Ømnšw — «славить»), а иначе — «многопрославляющая».

Этот краткий обзор этимологии имен муз продемонстрировал, что в их 
основе лежало стремление передать своеобразие той области творчества, 
в которой та или иная муза должна «работать». Иногда их имена выражают 
особенность восприятия искусства.

Вместе с тем, анализ источников показывает, что нередко одна и та же 
муза являлась олицетворением нескольких художественных сфер деятель-
ности, а в некоторых случаях ряд муз занимается теми искусствами, кото-
рые, согласно другим сообщениям, «не подведомствены» им. Например, 
Эрато с успехом «руководила» не только любовной поэзией, но также гим-
нами и хороводами, то есть вторгалась в область Терпсихоры. Клио была 
покровительницей не только истории, но и хороводов. По некоторым свиде-
тельствам, сама Терпсихора занималась не хороводами, что ей предписано 
по этимологии имени, а авлетикой или кифаристикой. Не проще обстоит 
дело и с остальными музами.

Столь неоднозначное понимание задач, осуществлявшихся музами, 
вызвано целым рядом обстоятельств.

Нельзя забывать о том, что предпринятая мифологическим искусство-
знанием градация искусств представляет собой первый опыт такой диф-
ференциации, который установился не сразу, а постепенно. Ведь эллины 
привыкли к существованию единого и в их сознании неделимого искусства, 
включавшего в себя поэзию, музыку и танец, которых они длительный 
исторический период не мыслили самостоятельными. Новая же реальность 
требовала иного подхода. Поэтому вначале трудно было расстаться с тради-
ционным пониманием муз как отражением художественного творчества, 
вмещающего в себя цикл различных искусств. При стремлении же следо-
вать за новшествами возникала необходимость выявить характерные сто-
роны каждого из них. Однако на древнем этапе развития мифологического 
искусствознания это было сделать крайне трудно, так как весь предшеству-
ющий исторический опыт не способствовал такому анализу. На столь не 
простом пути возникали всякие варианты параллелей между музами и ви-
дами искусств. Кроме того, дошедшие до нас сведения могли быть скомпи-
лированы из разных источников неоднотипного содержания и разного про-
исхождения.
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Даже в поздние периоды, как известно, искусства зачастую действова-
ли сообща. Поэтому и относительно эпохи их размежевания нельзя катего-
рически утверждать абсолютную автономию каждого. Поэтому нередко мы 
получаем сообщения, в которых указываются музы конкретных искусств, 
а аксессуары другого искусства, но причастные к деятельности той же музы. 
Одно из таких положений можно найти в речах софиста IV века Темистия 
(Themist. Orat. XXI 255):

oÙdќn matapoie‹tai tÁj kiq£raj ¹ Kal-
liÒph oÙdќ ¹ Q£leia tîn aÙlîn oÙ dќ tÁj 
lÚraj ¹ TeryicÒrh, ¢ll' ̃ k£s th tÕ aØtÁj 
¢gap´ sumb£lle sqai e„j tÕn corÕn kaˆ 
suneisfšrein, kaˆ °dousin ¢meibÒmenai 
¢ll»laj...

Каллиопа не присваивает [себе] ки-
фару, Талия — авлосы, а Терпсихо-
ра — лиру, но каждая [из них] присо-
единяется своей любовью к хороводу 
и участвует [в нем], ибо [музы] поют, 
чередуясь друг с другом…

Это своеобразное напоминание о том, что художественная декламация, яв-
лявшаяся «владением» Каллиопы, часто осуществлялась под кифару. В ко-
медиях же, «руководимых» Талией, звучали авлосы, тогда как исполнение 
хороводов, проходивших под наблюдением Терпсихоры, сопровождалось 
бряцанием лиры.

Все это свидетельствует не только о трудностях, стоявших перед мифо-
логическим искусствознанием при стремлении дифференцировать деятель-
ность муз, но и о том, что оно всегда стремилось не порывать связь с живой 
художественной практикой. Во всяком случае, такую оценку можно отне-
сти к периоду расцвета мифологического творчества.

Так, на протяжении длительного исторического периода участие муз 
в художественной жизни многими воспринималось как нечто реальное. На-
пример, Павсаний приводит одно из таких свидетельств (Paus. Gr. descr. 
IX 12, 3):

`Ell»nwn dќ to‹j ¢podecomšnoij ¶sai 
MoÚsaj ™j tÕn `Armon…aj g£moj, tÕ cwr… -
on ™stˆn ™pˆ tÁj ¢gor©j, œnqa d» fasi t¦j 
qe¦j ¶sai.

Для тех из эллинов, которые верят, 
что на свадьбе Гармонии124 пели Музы, 
то на площади [даже] есть место где, 
[как] они говорят, пели богини.

И это не единственное свидетельство подобного рода.
По бытовавшим в Античности представлениям, только музы были 

источником как выдающихся творческих способностей, так и подлинных 
художественных достижений. Более того, создателями знаменитых музы-
кальных и прочих произведений, современникам представлялись лишь 
«передатчиками» того, что им внушали музы. По мнению Платона, если 
кто-то хорошо творит в каком-то определенном жанре, значит, добиться 
успеха именно в нем ему помогла муза. Так, знаменитый философ излага-
ет историю о том, как некий халкидонец Тинних (TÚnnicoj Ð CalkideÚj) за 
всю свою жизнь не создал ничего достойного внимания, за исключением 
одного-единственного песнопения, оказавшегося поистине великим. В этом 
Платон видит божественное провидение (Plat. Ion. 534d–535a):

megistÕn dќ tekm»rion tù lÒgJ TÚn  nicoj 
Ð CalkideÚj, Öj ¥llo mќn oÙdќn pèpot' 
™po…hse po…hma, Ótou tij ̈ n ¢xièseie mnh-
sqÁnai, tÕn dќ pa…wna Ön p£ntej °dousi,

Лучшее доказательство сказанно-
му — Тинних Халкидский, который 
никогда не создал сочинения, от ко-
торого запомнилось бы что-то достой-

124 Гармония — жена Кадма, дочь бога войны Ареса и богини любви Афродиты.
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scedÒn ti p£ntwn me lîn k£lliston, 
¢tecnîj, Óper aÙtÕj lšgei, eÞrhma ti 
Mois©n. ™n toÚtJ g¦r d¾ m£list£ moi 
doke‹ Ð qeÕj ™nde… xa sqai ¹m‹n, †na m¾ 
dist£zwmen, Óti oÙk ¢nqrèpina ™sti t¦ 
kal¦ taàta poi»mata oÙdќ ¢nqrèpwn, 
¢ll¦ qe‹a kaˆ qeîn, oƒ dќ poihtaˆ 
oÙdќn ¢ll' À ˜rmhne‹j e„sˆ tîn qeîn, 
katecÒmenoi ™x Ótou ¨n ›kastoj katšch-
tai. taàta ™ndeiknÚmenoj Ð qeÕj ™xep… -
thdej di¦ toà faulot£tou poihtoà tÕ 
k£llis  ton mšloj Ïsen.

ное, а [только] пеан, поющийся все-
ми. Быть может это [единственное] 
нечто вполне прекрасное из всех его 
мелосов. О нем он сам говорит: «Не-
кое изобретение Музы». В нем125, 
как мне больше всего кажется, бог 
показывает нам, чтобы мы не сомне-
вались, что не человеческие эти пре-
красные творения и не от людей [они 
попали к нам], а божественные и от 
богов. [Известные] же [их] творцы — 
не что иное как те, которые переда-
ют [произведения] от богов. Каждый 
из них одержим [тем божеством], от 
которого он наполняется [вдохнове-
нием]. Бог продемонстрировал это, 
представляя прекраснейший мелос 
посредством самого слабого творца.

Таким образом, сам Тинних был убежден, что его творчеством при создании 
пеана руководила муза. Ну а Платон делает вывод, касающийся всех твор-
цов музыкальных произведений, которые, по его мнению, без божествен-
ных влияний не могут обойтись при создании подлинно великих образцов 
искусства. А музы здесь занимали особое положение. Именно поэтому 
с древнейших времен было принято в самом начале создания почти любого 
художественного произведения обращаться к музам за помощью. Так, Го-
мер, предваряя описание событий, связанных с приключениями Одиссея, 
начинает поэму с просьбы, обращенной к музе: «Муза, поведай мне о мно-
гогранном муже» (”Andra moi œnnepe, moàsa, polÚtropon. — Homer. Od. I 1). 
Отсюда читатель знал, что поэт будет пересказывать только то, что сообщит 
ему об Одиссее муза. Аналогичным образом открывается вторая поэма Гоме-
ра: «Богиня, воспой гнев пелеида126 Ахиллеса» (MÁnin ¥eide, qe£, Phlhi£dew 
'AcilÁoj. — Homer. Il. I 1).

Уже спустя много столетий, возможно, на закате Античности (и не ис-
ключено, что даже в Византии), Аристид Квинтилиан, поддерживая тради-
цию, в одном из начальных разделов своего трактата «О музыке» написал 
(Arist. Quint. De mus. I 3):

”Hdh dќ kaˆ ¹m‹n ˜ktšon toà prÒ sw qeÕn 
moushgšthn kat¦ nÒmon kat¦ nÒmon 
kalesamšnoij. to‹j mќn g¦r poi hta‹j,

Теперь нам можно двигаться далее, 
к тем [темам]127, призвав, по обычаю, 
бога Мусагета128. Ведь творящими

125 То есть и в этом высказывании Тинниха, и в самом случае, о котором повеству-
ется в тексте.

126 PhlhЏdhj — то есть сын Пелея (PhleÚj), царя мирмидонов. Согласно греческой 
мифологии это ахейское племя, жившее в Фессалии, люди которого якобы отлича-
лись небольшим ростом, поскольку по воле Зевса произошли от муравьев — «мир-
мекес» (mÚrmekej). Считалось, что отсюда и ведется их наименование — «мирмидо-
ны» (MurmidÒnej). Правда, в русской траскрипции принято этот народ именовать 
«мирмидонянами». Самым знаменитым героем этого племени был Ахилл.

127 Аристид Квинтилиан кратко их перечислил в самом начале своего сочинения.
128 Мусагет (Ð moushgšthj, от существительного ¹ moàsa — «муза» и глагола ¢gè — 

«вести») — «ведущий муз» или, как обычно переводят, «предводитель муз».
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kaˆ taàta mhdќn mousikÁj pšri dia-
ponoumšnoij, mikrù dš tini taÚthj mor…J 
pr£xewn palaiîn ¢f» ghsin poioumšnoij, 
Moàsa… te ka loàn tai kaˆ 'ApÒllwn 
Mousîn ™pi st£thj.

[и] усердно трудящимися не только 
в сфере музыки, но и создающими из-
ложение деяний древних [даже] в ка-
кой-то малой его части, призываются 
Музы и глава Муз Аполлон.

Здесь для верного описания научного материала автор говорит о необходи-
мости призвать на помощь не только муз, но и Аполлона.

Как же в новых условиях музыкального развития распределялись ху-
дожественные функции между Аполлоном и музами?

Источники позволяют сделать один главный вывод: ни у муз, ни у Апол-
лона нет определенной сферы «ответственности». В одних случаях инстру-
ментальная музыка отведена Аполлону, а пение — музам, в других же ва-
риантах все наоборот. Пиндар утверждает, что «златая форминга — общее 
достояние Аполлона и темноволосых Муз» (Crusša fÒrmigx, 'ApÒllwnoj kaˆ 
„op lo k£ mwn sÚndikon Mois©n ktšanon. — Pind. Pyth. II 1–2 // Pind. Carm.). 
В таком высказывании проявляется связь между Аполлоном и музами, 
которые якобы совместно «направляют» творчество, связанное с музици-
рованием на форминге. Но большинство источников дифференцируют их 
деятельность. Так, например, один из «гомеровских» гимнов открывается 
следующими словами (Hymn Hom. XXV 2–3):

'Ek g¦r Mous£wn kaˆ ˜khbÒlou 'ApÒl-
lwnoj

Ведь от Муз и далекоразящего Апол-
лона

¥ndrej ¢oidoˆ œasin ™pˆ cqonˆ kaˆ kiqa-
rista….

на земле происходят певчие мужи 
и кифаристы.

Здесь в двух группах, одна из которых олимпийцы (музы и Аполлон), 
а вторая — смертные (певчие и кифаристы), первые места отведены музам 
и певчим, а вторые — Аполлону и кифаристам. Такие параллели не случай-
ны, так как встречаются во многих источниках. Поэтому Пиндар в одной 
из своих «Немейских од» говорит, что тем, кто отличался благородными 
поступками, «пел на Палионе129 прекрасный хор муз, а среди [них] — 
Аполлон, добивающийся золотым плектром семиязычкового [звучания]» 
(ke…  noij ¥eid' ™n Pal…J Mois©n Ð k£l lis toj corÒj, ™n dќ mšsaj fÒrmigg' 'ApÒllwn 
˜pt£glwsson crusšJ pl£k trJ di è kwn. — Pind. Nem. V 23–25 // Pind. Carm.). 
Таким образом, Аполлон здесь выполняет функцию аккомпаниатора, ко-
торая подана в весьма запутанной форме, где нужно отделять поэтиче-
ский вымысел от сути самой информации. Действительно, прилагательное 
˜pt£glwsson («семиязычковое») подразумевает семь aƒ glèssai («язычки») 
тростей для авлоса. Но представить авлос, снабженный семью такими тро-
стями, невозможно и, следовательно, это поэтическая метафора, подра-
зумевающая «семизвучное». Но если речь идет о струнном инструменте, 
то такое «семизвучие» можно трактовать как иносказание о семи струнах. 
К духовому же инструменту, обладавшему тростями, оно не имеет никако-
го отношения. Однако, несмотря на это, поэтический результат очевиден, 
поскольку Пиндар смешал две разновидности инструментария, подтвердив 
его упоминанием плектра — принадлежности исключительно струнного 
инструмента. И все это ради отражения «аккомпаниаторской» деятельно-
сти Аполлона.

129 P£lion, или P»lion — гора на полуострове Магнесия в Фессалии.
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Не следует думать, что в ансамбле с музами она всегда ограничивалась 
игрой на инструментах. Иногда Аполлон не только играет, но и поет. Вот 
небольшая зарисовка Апулея (Apul. Metamor. VI 24):

...Apollo cantavit ad citharam, Venus 
suavi musicae suppari gressu formosa 
saltavit... Musae quidem chorum 
cananerent, tibias infl arent, Satyras et 
Paniscus ad fi stulam dicerent.

...Аполлон пел под кифару, прекрас-
ная Венера танцевала, подстраиваясь 
под движение приятной музыки ... 
при этом Музы пели хором, звучали 
авлосы, Сатир и маленький Пан130 
играли на фистуле131.

Следовательно, Аполлон и музы во многих случаях были «взаимозаменяе-
мы». Это говорит об отсутствии строгой систематизиции между ними. Такой 
вывод подтверждает и свидетельство словаря Гесихия, в котором сказано: 
«Музы — [это] эротические песни, иносказания и [всякие] искусства» (moà-
sai: ™rwtikaˆ òda…. oƒ dќ a„n…gmata: kaˆ tšcnaj). Следовательно, на каком-то 
этапе развития музы олицетворяли певческие жанры самой разнообразной 
тематики. Это также можно квалифицировать как результат процесса эво-
люции мифологической идеи о музах.

§ 5
Два мифологических отголоска

Невозможно оставить без внимания и отраженное в мифологии уча-
стие музыки в трудовом процессе. Для воплощения этой стороны жизни 
музыкального искусства в преданиях возник образ кифарода Амфиона 
('Amf…wn), сына Зевса и дочери речного бога Асопа — Антиопы. Он запе-
чатлен в хорошо известной легенде о двух близнецах — Зете и Амфионе. 
Первый обладал громадной силой, а второй — замечательным голосом. 
Как сказано в одном источнике: «Зет занялся тем, что пас коров, а Амфи-
он упражнялся в кифародии с лирой, подаренной ему Гермесом132 (ZÁqoj 
mќn oán ™pemele‹to bouforb…wn 'Amf…wn dќ kiqarJd…an ½skei, dÒntoj aÙtù l…ran 
`Ermoà. — Apollod. Bibl. III 4, 5). Сюжет мифа приводит братьев в крепость 
Кадмею (Kadme…a), некогда построенную сыном финикийского владыки 
Агенора, — Кадмом (K£dmoj). Став царями Кадмеи, братья задумали рас-
ширить и укрепить крепость, чтобы в ней поместились также люди, жив-
шие и вне ее стен. Для этого нужно было оградить их от возможных набегов 
врагов, и юные монархи решили обнести весь разросшийся город высокой 
стеной. Когда закипела работа, которую по мифологическому замыслу 
осуществляли сами владыки, могучий Зет с необыкновенной легкостью 
поднимал громадные камни, переносил их и укладывал ровными рядами. 
Совсем иначе работал Амфион. Взяв в руки лиру, он заиграл, а затем запел 
так божественно, что совершилось чудо: «камни повиновались лире Ам-
фиона» (™pakolouqhs£ntwn tÍ 'Amf…onoj lÚrv tîn l…qwn. — Ibid.), то есть они 
сами передвигались и укладывались, образуя мощную и неприступную 

130 Paniscus — deminutus genus («уменьшительная форма») для имени Pan.
131 Fistula — латинское наименование того духового инструмента, который в древ-

ней Греции именовался «сирингой» или «сиринксом» (sàrigx).
132 В одном из русских переводов (см. сноску 117) эта фраза представлена так: 

«...Амфион же упражнялся в игре на кифаре (а лиру ему подарил сам Гермес)». 
Но в греческом тексте — «кифародия» (¹ kiqa rJ d…a), то есть пение под аккомпанае-
мент струнного инструмента, а не сольная игра на кифаре.
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стену вокруг древней Кадмеи, и новый расширенный город получил на-
звание Фивы (столица Беотии, на реке Исмене). Причем, один анонимный 
источник сообщает важную деталь о его стенах, рассказывая об «Амфионе 
Фиванском, который в соответствии с семью струнами [лиры] воздвиг се-
мивратные Фивы» ('Amf…wna tÕn Qhba‹on, Ój ™pˆ tîn ˜pt¦ cÒrdwn ˜ptapÚlouj 
t¦j QÇ baj òkodÒmhsen. — Ps.-Nicom. Excerpta. 1). Эти стены существовали 
долгое время, пока Александр Македонский, уже вне мифа, не разрушил 
их (как считается, в 335 году до н. э.).

Сохранилось описание картины, посвященной Амфиону (Philost. Maior. 
Imag. I 10, 1):

TÁj lÚraj tÕ sÒfisma prîtoj `Er mÁj 
p»xasqai lšgetai ker£tion duo‹n kaˆ 
zugoà kaˆ cšluoj kaˆ doànai me t¦ t¦Õn 
'ApÒllw kaˆ t¦j MoÚsaj 'Am f…oni tù 
Qhba…J tÕ dîron, Ð dќ o„kîn t¦j Q»baj 
oÜpw teteicismšnaj ¢fÁke kat¦ tîn l… -
qwn mšlh kaˆ ¢koÚontej oƒ l…qoi sun-
qšousi: taàta g¦r t¦ ™n tÍ grafÍ.

Говорят, что Гермес первый [осущест-
вил] изобретение лиры, сколотив 
[устройство] из двух рогов, перемыч-
ки и черепахи, и после Аполлона 
и Муз он подарил ее Амфиону Фи-
ванскому. Тот же пришел [в Фивы] 
тогда, когда [город] еще не был об-
несен каменной стеной133 с помощью 
мелосов, но [впоследствии] камни, 
слушая [Амфиона, сами] возводили 
стену. Так [это представлено] на кар-
тине.

В этом описании отдельный фрагмент посвящен влиянию музыки на камни 
(Ibid. I 10, 5):

T¦ dќ tîn l…qwn pîj œcei; p£ntej ™pˆ t¾n 
òd¾n sunqšousi kaˆ ¢koÚousi kaˆ g…ne-
tai te‹coj. kaˆ tÕ mќn ™xJko dÒmhtai, tÕ 
dќ ¢naba…nei, tÕ dќ ¥rti kateb£lonto. 
filÒtimoi kaˆ ¹de‹j oƒ l…qoi kaˆ qhteÚon-
tej mousikÍ, tÕ dќ te‹coj ̃ pt£pulon, Ósoi 
tÁj lÚraj oƒ tÒnoi.

А как обстоит дело с камнями? Все 
они собираются, слушают [музыку 
Амфиона] и выстраивается стена. 
Некоторые [камни] лежат, а другие 
[сами] взлетают, ну а иные опускают-
ся вниз. [Действительно], удивитель-
ны установленные музыкой [кам-
ни], а стена — семивратная, сколько 
струн134 у лиры.

Музыкальный аспект этой легенды — возведение стен посредством му-
зыки — отражает известную всем эпохам ситуацию, когда песня станови-
лась постоянным спутником трудовой жизни. В таких случаях она всегда 
укрепляла бодрость, способствововала ритмической размеренности работы 
и тем самым облегчала труд. Миф о постройке фиванской стены с помощью 
песни является иносказанием, в котором из обширной смысловой цепи 
оставлены только два звена. Вместо комплекса, состоящего из участников 
строительства, камней для будущих стен, звучащей песни и результатов ра-
боты сохранились лишь камни и песня. Сам же человек-труженик изъят из 
этого ряда. Благодаря такой операции процесс работы приобрел фантасти-
ческий вид. Поэтому камни, «воодущевленные» песней, смогли самостоя-
тельно возводить стену.

Но коль скоро в центре предания оказалось пение кифарода, то рано 
или поздно оно не могло не обрасти другими подробностями, так или иначе 

133 Буквально: «камнями».
134 Дословно: «звуков».
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связанными с древней музыкой. Некоторые из них собраны в одном из раз-
делов сочинения Павсания (Paus. Gr. descr. IX 5, 4):

“Oti dќ 'Amf…wn Ïde, kaˆ te‹coj ™x erg£ze-
to prÕj t¾n lÚran, oÙdšna ™poi»sa-
to lÒgon ™n to‹j œpesi, dÒxan dќ œscen 
'Amf…wn ™pˆ mousikÍ, t»n te ¡rmon…an 
t¾n Ludîn kat¦ kÁdoj tÕ Tant£lou par' 
aÙtîn maqèn, kaˆ cor  d£j, ™pˆ tšssarsi 
ta‹j prÒteron, tre‹j ¢neurèn. Ð dќ t¦ œph 
t¦ ™j EÙrèphn poi»saj fhs…n, 'Amf…wna 
cr»sasqai lÚrv prîton `Ermoà did£xan-
toj. Pe po…hke dќ kaˆ l…qwn kaˆ qhr…wn Óti 
kaˆ taàta °dwn Ãge. MÚrwn dќ Bu z£ntioj 
poi»saj œph kaˆ ™lege‹a, `Er mÍ bwmÒn 
fhsin „drÚsasqai prîton 'Amf…wna, kaˆ 
™pˆ toÚtJ lÚran par' aÙtoà labe‹n. lšg-
etai dќ ka…, æj ™n ”Aidou d…khn d…dwsin 
'Amf…wn, ïn ™j Lhtë kaˆ toÝj pa‹daj kaˆ 
aÙtÕj ¢pe¸ ∙iye.

О том, что Амфион пел и с помо-
щью лиры заставил [возвестись] го-
родскую стену, в стихах [Гомера] 
речь не идет135. Амфион приобрел 
славу в музыке, на погребении Танта-
ла136 он освоил стиль лидийцев, и пер-
вый расширил [число] струн [лиры, 
добавив] к четырем [еще] три. Созда-
тель поэмы о Европе137 говорит, что 
первоначально Гермес научил Амфи-
она пользоваться лирой. А он138 сде-
лал [так], что, распевая, привлекал 
камни и зверей. Мирон же из Визáн-
тия139, сочинявшая эпические поэмы 
и элегии, говорит, что Амфион пер-
вый соорудил алтарь Гермесу и за это 
получил от него лиру. Говорят также, 
что Амфион в Аиде140 несет на казание 
за то, что [недостойно] высказался 
о Лете и [ее] детях141.

В самом начале этого пространного фрагмента отмечается отсутствие 
самой легенды в поэме Гомера. Возможно, что причиной этого Павсаний 
считал популярность данного мифа, из-за которой поэту не следовало его 
вновь пересказывать. Дальнейшее повествование об освоении Амфионом 
лидийского стиля в музыке, очевидно, связано с упоминанием Тантала, ко-
торый по одному из мифов являлся царем лидийцев (правда, в некоторых 
случаях он выступает как царь фригийцев; см. далее). Поэтому вполне есте-
ственно, если во время его погребения звучала лидийская музыка. Трудно 
сказать, чем объясняется подразумевающаяся здесь связь между Амфио-
ном и лидийским музыкальным стилем. Не исключено, что в каких-то несо-
хранившихся преданиях можно было бы найти причину таких контактов, 
но утрата соответствующих источников затрудняет изучение этого вопроса. 
Такое предположение подтверждается дошедшими до нас свидетельства-
ми, указывающими на то, что уже в древности существовали противоречия 
в толковании подобных сообщений. Так, согласно одному из мифов, Амфион 
женился на фригийке Ниобе, дочери царя фригийцев Тантала (Apollod. Bibl. 
III 5, 6). Казалось бы, что на свадьбе эллина и фригийки должны звучать 

135 В предыдущем разделе данной главы трактата Павсания приводится стих из 
«Одиссеи».

136 Об этом мифологическом персонаже см. далее.
137 Европа — дочь финикийского царя Агенора, похищенная Зевсом и родившая от 

него Миноса, ставшего впоследствии царем Крита.
138 То есть Амфион.
139 Об этой поэтессе не сохранилось сведений. Визáнтий же в античные времена — 

небольшое селение на берегу Босфора, которое в IV века стало столицей Восточной 
Римской империи и было переименовано в Константинополь.

140 Аид — подземное царство, прибежище мертвецов.
141 Лето, или Латона — мать важнейших богов олимпифского пантеона — Аполло-

на и Артемиды.
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эллинские и фригийские мелодии. Такая мифологическая разноголосица 
сказалась и на позднем свидетельстве, дошедшем до нас в трактате Псев-
до-Плутарха: «Пиндар в пеанах говорит, что лидийский стиль впервые был 
представлен на свадьбе Ниобы» (P…ndaroj d' ™n Pai©sin ™p… to‹j NiÒbhj g£moij 
fhsˆ LÚdion £rmon…an prîton didacqÁnai. — Ps.-Plut. De mus. 1135, § 15), когда 
она выходила замуж за Амфиона. Таким образом, связь Амфиона с лидий-
ским и фригийским музыкальными стилями варьировалась вместе с генео-
логическими версиями мифа.

Отсюда следует совершенно очевидный вывод: даже в эпоху гегемонии 
мифологического мышления стало ясно, что творчество музыканта неотъ-
емлемо от музыкальной культуры, в которой он формировался и работал.

В продолжении комментируемого фрагмента Павсания указывает-
ся, что Амфион к традиционным четырем струнам лиры добавил еще три. 
А в другом разделе сочинения того же автора эта информация расширяется 
(Paus. Gr. descr. IX 8, 4):

T¦j dќ NhЏtaj ÑnomasqÁna… fasin ™pˆ 
tùde: ™n ta‹j corda‹j n»thn kaloà sin 
t¾n ™sc£thn œx aÙtîn. taÚthn oân t¾n 
cord¾n 'Amf…ona ™pˆ ta‹j pÚlaij taÚtaij 
¢neure‹n lšgousin.

Говорят, что «нэтовскими» [ворота] 
названы по такой [причине]: сре-
ди струн нэтой называют крайнюю 
из них. Рассказывают, что Амфион 
[данную] струну изобрел на этих во-
ротах.

Современный читатель сочинения Павсания должен представить себе кифа-
рода, музицирующего сидя на воротах, которого внезапно осенила мысль до-
бавить еще одну «крайнюю» струну142. Все говорит о том, что такое добавле-
ние к мифу об Амфионе возникло в поздние времена, когда в музыкознании 
уже была зарегистрирована музыкальная система. Именно поэтому оно столь 
примитивно, поскольку важно было во что бы то ни стало соединить образ 
Амфиона с уже бытовавшими музыкально-теоретическими представления-
ми. И в таком случае фактор достоверности был не столь важен.

Логика идеи, представленной в этом добавлении, понятна. Ведь соглас-
но большинству источников древнейшая лира Гермеса была четырехструн-
ной. Но так как Амфион был выдающимся музыкантом, то, получив лиру 
из рук Гермеса или Аполлона, он, конечно, должен был ее модернизиро-
вать, поскольку по мифологическим воззрениям, его искусство представля-
ло собой новый этап развития. Это проявилось в том, что Амфион расширил 
технические и художественные возможности инструмента, добавив новые 
струны в согласии со сформированной музыкально-теоретической систе-
мой. Следовательно, обсуждаемое «дополнение» к традиционному сюжету 
мифа было осуществлено уже в эпоху семиструнных инструментов.

Как свидетельствует один из письменных памятников, кроме всего пере-
численного образ Амфиона не мог обойтись без необходимого для античного 
исторического мышления статуса «первооткрывателя», положившего нача-
ло кифародии, как важнейшему жанру музыкального искусства: «кифароди-
ческое творчество первым создал Амфион» (t¾n kiqa rJ d…an kaˆ t¾n kiqarJdik¾n 
po…hsin prî tÒn ... 'Amf…ona ™pinoÁsai. — Ps.-Plut. De mus. 1132, § 3)143.

Таков еще один опыт мифологического музыкознания по освоению 
столь важной для Древнего Мира функции музыки — ее внедрению в трудо-

142 n»th или ne£th — «крайняя».
143 Полностью это свидетельство приводится в гл. III, § 1.
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вую деятельность человека. Нужно учитывать особенности всех подобных 
отражений музыкальной действительности. Ведь это первые дошедшие до 
нас материалы, посредством которых архаичная эпоха в своеобразной ху-
дожественно-персонифицированной форме представляла процесс художе-
ственного творчества, различные сферы музыкальной жизни общества, 
а также их изменения. Нетрудно увидеть, что возможности мифологиче-
ского музыкознания ограничивались лишь фиксацией внешних явлений. 
Так, например, персонаж, носящий имя «Гармонии», первоначально никак 
не связан с музыкальным искусством144, хотя само это понятие было крайне 
важно для древней музыки. Лишь на закате Античности Марциан Капелла 
в одной из глав своего сочинения представил «Гармонию» как персонифи-
цированное воплощение музыкального искусства145. Если даже он следовал 
какой-то традиции, то она была позднего происхождения. Вместе с тем, от-
дельные наблюдения над мифологическим музыкознанием способствуют 
формированию впечатления, что иногда (а вернее — крайне редко) просма-
тривается попытка зафиксировать, но не осмыслить, важные категории му-
зыкального мышления.

Примером такого материала может послужить один небольшой штрих 
мифа об Идейских Дактилях (oƒ D£ktuloi 'Ida‹oi).

По древнеэллинским представлениям, эти существа проживали на 
Иде (”Idh) — горной цепи во Фригии. Существительное же «дактилос» 
(Ð d£ktuloj) означает «палец». По мнению Поллукса, передающего обще-
принятую точку зрения, понятие «идейские дактили» связано с мифологи-
зацией действий пальцев руки, игравших важную роль в жизни человека, 
поскольку они являются первыми символами исчисления: «...говорят, что 
дактилический ритм был назван по Идейским Дактилям и что исчисление 
[первоначально] давалось по пальцам» (…d£ktuloj Ð ∙uqmÕj kaˆ toÝj 'Ida…
ouj DaktÚlouj keklÁsqai  lšgousin. kaˆ ™pˆ daktÚlwn qe‹nai tÕ log…sasqai. — 
Polluc. II 156). Перемещение подобной идеи в сферу музыки вызывает жела-
ние искать в ней аналогичные прототипы, и первая мысль, появляющаяся 
по этому поводу, напоминает о музыкальном ритме, не мыслимом без исчис-
ления.

Дают ли источники подтверждение такому предположению?
Популярный миф сообщает об Идейских Дактилях, называвшихся так-

же «куретами» (oƒ kourÁtej — жрецы богини Реи на Крите). Богиня-мать 
Рея поручила им охрану новорожденного Зевса, которого она прятала от 
Кроноса146 (Paus. Gr. descr. V, 4). Ведь согласно известному ему предсказа-
нию он должен быть убитым одним из своих сыновей. Чтобы перехитрить 
судьбу, владыка пожирал всех родившихся от него младенцев мужского 
пола. Такая же судьба ожидала и Зевса. Но Рея вместо него подсунула Кро-
носу камень, завернутый в пеленки, который он проглотил. По ее повеле-
нию Идейские Дактили тайно перенесли Зевса на остров Крит. Но он, как 
и все новорожденные, кричал и плакал. Чтобы этого не услышал на небесах 
Кронос, куреты постоянно исполняли воинский танец, гремя щитами и ору-
жием. В Древнем Риме так трактовали эту легенду (Luc. De salt. 8):

144 См. сноску 124.
145 См. том I, гл. IV, § 4 «в».
146 Кронос — сын Урана и Геи, одно из доолимпийских божеств, олицетворявших 

небо и землю.
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Prîton dš fasi `Ršan ¹sqe‹san tÍ tšcnV 
™n Frug…v mќn toÝj KorÚban tej, ™n Kr»tV 
dќ toÝj KourÁtaj Ñrce‹sqai, kaˆ oÙ t¦ 
mštria ênato tÁj tšcnhj aÙ tîn, o† ge 
periorcoÚmenoi diesèsanto aÙtÍ tÕn 
D…a... ™nÒplioj dќ aÙtîn ¹ Ôrchsij Ãn, 
t¦ x…fh metaxÝ krotoÚn twn prÕj t¦j 
¢sp…daj kaˆ ph dèntwn œnqeÒn ti kaˆ po-
lemikÒn.

Говорят, что Рея первая нашла удо-
вольствие в [этом] искусстве танца 
Корибантов во Фригии, а также Куре-
тов на Крите. Неизмеримо [большую 
пользу] принесло [ей] их искусство. 
Танцуя вокруг нее, они спасли Зев-
са... Их танец был [пляской] с оружи-
ем: они бряцали друг с другом меча-
ми по щитам и [благодаря] какому-то 
вдохновению прыгали, [издавая] бое-
вой клич.

Если сопоставить такое свидетельство с исторически более поздним отож-
детствлением куретов с «корибантами»147 и учитывать отражение в мифо-
логии искусства танца, занимавшего важное место в античной культуре, 
то можно заметить попытку дать представление о некой ритмической ор-
ганизации148. В приведенном описании подразумевается серия звуков, ли-
шенных интонационно точной высоты (бряцание оружием и удары щитов), 
но организованных, как и всякий танец, в определенную ритмическую си-
стему. Не исключено, что так мифология старалась зафиксировать ритми-
ческое начало, без которого немыслимо становление не только танца и по-
эзии, но также искусства музыки.

По сообщению Диодора Сицилийского, современник Идейских Дакти-
лей знаменитый Орфей приобщался к их мудрости: «в то время Орфей, ода-
ренный разной природой в поэзии и музыке, был их учеником (kaq' Ön d¾ 
crÒnon kaˆ tÕn 'Orfša, fÚsei diafÒrJ kecorhghmšnon prÕj po…hsin kaˆ melJd…an, 
maqht¾n genšsqai toÚtwn. — Diodor. Sic. V 64, 4). Чему он мог научиться у этих 
шумных танцоров?

Если следовать за их мифологическим обликом, то единственное воз-
можное допущение связано с тем, что они могли научить его исчислению 
и закономерностям ритма. Как известно, легендарный портрет Орфея весь-
ма многолик и простирается от мыслителя до сочинителя и исполнителя 
песен149. Возможно, Орфею-мыслителю знакомство с законами исчисления 
было необходимо, ну а Орфею-музыканту они могли принести пользу в осво-
ении ритма. Но пока трудно сказать, насколько такое предположение отра-
жает действительную потребность мифологии в данной легенде.

Во всяком случае, в позднеантичных источниках можно найти не 
только массу свидетельств о вполне определенном «дактилическом ритме» 
(трехдольный размер, состоящий из одной долгой стопы и двух кратких), 
но и подтверждение того, что термин «дактиль» использовался при ука-
зании на некие, и в каждом случае различные по ритмической структуре 
и темпу, последовательности. Вот одно из них, в котором поясняется смысл 
обозначения kat¦ d£ktulon («согласно дактилю» — Suid. Lex. s. v.):

147 Очевидно, отождествление куретов с корибантами вызвано общими «звуковыми 
характеристиками» деяний тех и других.

148 Конечно, как и все мифологические образы, Идейские Дактили отражают раз-
личные стороны древней жизни. Так, например, в источниках «сообщается, что 
Идейские Дактили на Крите открыли использование огня, а также [познали] свой-
ство меди и железа» (Oƒ d' oân kat¦ t¾n Kr»thn ”Ida‹oi D£ktuloi paradšdontai t»n te 
toà purÕj crÁ  sin kaˆ t¾n toà calkoà kaˆ sid»rou fÚsin ™xeure‹n. — Diodor. Sic. V 64, 4). 
Поэтому в некоторых памятниках письменности они представлены и как кузнецы.

149 Подробнее о нем см. гл. 2, § 1.
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EЌdoj ¢riqmhtikÕn À gewmetrikÒn: 
À ∙uqmoà kaˆ kroÚmatoj tÕ kat¦ d£k-
tu lon, ú ™crînto oƒ aÙloàntej prÕ toà 
nÒmou.

[Это] арифметическая либо геоме-
трическая форма, либо то, что [орга-
низовано] согласно дактилю ритма 
и пульсации, которым пользуются 
авли рующие перед номом.

Как известно термин «крума» (tÕ kroàma, от kroÚ ein — «ударять» и «бря-
цать»), переведенный здесь как «пульсация», обозначал не только инстру-
ментальное сопровождение пения, но и вообще инструментальную музы-
ку150. Поэтому представляется, что здесь этот термин используется либо как 
инструментальное вступление к распевающемуся жанру «нома»151, либо 
как указание на действия авлетов, которые перед исполнением ритмично 
и в требуемом темпе ударяют ногой, «настраивая» себя и играющих в ан-
самбле с ними на соответствующий темп. То, что музыканты Античности 
не были чужды такому «приему», существует много свидетельств. В следу-
ющей главе приводится один из таких источников, в котором описывается 
картина древнего художника с изображенным на ней музицирующим Ор-
феем, когда музыкант «правой [ногой] отбивает ритм, отстукивая его сан-
далием по земле» (Ð de xi Õj dќ ¢na b£l letai tÕn ∙uqmÕn ™pik ro tîn toÜdafoj tù 
ped…  lJ. — Phil. Jun. Imag. 7, 2)152.

Как показало изложение материалов по античной науке о музыке, рит-
мика была ее «ахиллесовой пятой»153. Мифологическое же искусствозна-
ние — предтеча античного музыкознания. Не является ли интерес к рит-
му в столь раннюю эпоху предвестником последующих более активных 
(но, к сожалению, безрезультатных) попыток понять феномен «музыкаль-
ного времени»? Такое предположение должно быть неоднократно исследо-
вано и проверено. Пусть изучение этой проблемы останется одной из многих 
задач, стоящих перед музыкальным антиковедением.

*                  *
*

Теперь, после обзора основных мифологических источников, имеющих 
непосредственное отношение к науке о музыке, следует обратиться к тому 
периоду античной музыкальной жизни, который, согласно законам исто-
рии, оказался между мифом и реальностью.

150 Поллукс пишет о «трубных бряцаниях» (t¦ sal pistik¦ kroÚ mata. — Polluc. 
IV 84), подразумевая сольную музыку для трубы (сальпинги). У него же встречается 
термин «крумы авлем» (aÙlhm£twn kroÚ ma ta — Ibid. IV 83), то есть пьесы для авло-
сов.

151 О нем см. гл. IV, § 1 и 2.
152 Полностью этот фрагмент приведен в гл. II, § 1.
153 См. том I, гл. IV, § 1 «в».
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ГЛАВА II
МЕЖДУ МИФОМ И РЕАЛЬНОСТЬЮ

§ 1
Орфей, потерявший свою историю

В мировоззрении эллинов и римлян существовал ряд мастеров художе-
ственного творчества, являвшихся словно неким связующим звеном между 
небожителями Олимпа, причастными к искусству, и простыми смертными. 
К последним относились те, кто, по бытовавшим представлениям, творили 
в самый ранний период античного искусства. Согласно сложившимся воз-
зрениям их задача состояла в том, чтобы перенять художественную эста-
фету у олимпийцев, «изобретавших» различные искусства и все, что связа-
но с ними. Поэтому у каждого смертного, прикоснувшегося к творческим 
свершениям небожителей, возникала с ними какая-нибудь связь: либо они 
были их детьми, либо организаторами земных культов конкретных божеств. 
Но сохранилось крайне мало сведений об этих наследниках художественного 
творчества олимпийцев. Более того, даже уцелевшие свидетельства зачастую 
крайне запутаны и противоречивы, поскольку дошли до нас фрагментарно, 
являясь отрывками различных мифологических и исторических традиций. 
В результате нередко нет никакой возможности хотя бы частично восстано-
вить подлинное положение дел и понять даже основные тенденции реальной 
музыкальной жизни, связанные с появлением тех или иных преданий.

Наглядным примером этого может служить запечатленный в источни-
ках облик знаменитого Орфея.

Ведь по сообщению свидетельств он был сыном музы Каллиопы и Эагра, 
бога одноименной реки, протекавшей во Фракии. Уже само происхождение 
должно было возвышать его над людьми. Тот, кто согласно легенде побы-
вал в подземном царстве Аида и вышел оттуда живым, не мог быть обыкно-
венным смертным. Не исключено, что именно благодаря своему божествен-
ному происхождению он способен был заниматься различными видами 
деятельности: пророчеством, философией, поэзией, музыкой и кроме того 
был «изобретателем обрядов, посвященных богам» (pis teuÒme noj eØrhkš-
nai telet¦j qeîn. — Paus. Gr. Descr. IX 30, 3). Этот его статус закрепился 
в античной традиции как «самого музыкального и мудрейшего Орфея, [ко-
торого] причисляли к полубогам» (tîn  dќ ¹miqšwn 'Orfša mousikètaton kaˆ 
sofètaton œkrinon. — Athen. XIV 632c, § 32).

Как известно, такие уникумы были характерны для античной полуми-
фологической традиции. В абсолютном большинстве случаев их создавала 
молва (как устная, так и письменная). Нередко этому способствовало также 
соединение в одном образе людей разных профессий и носивших одно и то 
же имя. Так, например, византийская энциклопедия «Суда» представля-
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ет кроме обожествленного и общеизвестного Орфея также и других (Suid. 
Lex. s. v.): «Орфей, кротонец1, стихотворец» ('OrfeÚj, Krotwni £ thj, ™popoiÒj), 
«Орфей, камаринец2, стихотворец» ('OrfeÚj, Kamarina‹oj, ™popoiÒj), «Орфей, 
царь фракийцев» ('OrfeÚj, basileÝj Qrv kîn), «Орфей, бывший знатным му-
дрецом и обучавший [участников] многих мистерий3» ('Or fe Új, sofÕj ¥ristoj 
genÒmenoj kaˆ poll¦ must»ria didacqe…j). А ведь эти сведения были зафикси-
рованы в памятнике, который учеными датируется Х столетием, то есть 
спустя 15 веков даже от «классической» эпохи, когда Орфей уже стал полу-
легендарной личностью. Можно только догадываться, как много существо-
вало в действительности различных Орфеев, сведения о которых не дошли 
до составителей «Суды» и не попали в другие источники. Поэтому для соз-
дания полумифологического образа Орфея, способного заниматься многи-
ми различными делами, было бесчисленное количество сообщений. Быстро-
му и легкому восприятию такого многогранного облика способствовали не 
только популярность мифологических представлений, но также преклоне-
ние перед древностью.

Эти причины, очевидно, сыграли решающую роль и в формировании 
бытовавших представлений об Орфее. Оставляя вне обсуждения его роли 
философа, предсказателя4, жреца и создателя религиозных обрядов как 
не связанных с музыкальным антиковедением сосредоточимся на анализе 
«мусических» аспектов его деятельности.

В энциклопедии «Суда» об Орфее, который мог заниматься музыкой, 
сказано следующее:

'OrfeÚj, Leib»qrwn tîn ™n Qr£kV (pÒlij 
dќ ™stin ØpÕ tÍ Pier…v), uƒÕj O„£grou 
kaˆ KalliÒphj. Ð dќ O‡agroj pšmp toj 
Ãn ¢pÕ ”Atlantoj, kat¦ 'AlkuÒnhn m…an 
tîn qugatšrwn aÙtoà. gšgone dќ prÕ ia/ 
geneîn tîn Trwi kîn, kaˆ fasi maqht¾n 
genšsqai aÙ tÕn L…nou: biînai dќ gene¦j 
q/. Oƒ dќ ia/ fas…n.

Орфей из Либетр во Фракии (го-
род в [области] Пиерии)5, сын Эагра 
и Каллиопы. А Эагр был пятым [поко-
лением] от Атланта, через Алкиону 
(по одной из его дочерей). Он родился 
за одиннадцать поколений до Троян-
ской войны, и говорят, что он был 
учеником Лина. А жить [ему при-
шлось] девять поколений, хотя дру-
гие говорят, что одиннадцать.

Не будем забывать, что между эпохой Троянской войны и созданием энци-
клопедии «Суда», согласно принятым хронологическим представлениям, 
прошло более двадцати столетий. Следовательно, составители Энцикло-
педии пользовались сведениями, прошедшими через многовековое «сито» 
истории. В силу этого к ним нужно относиться с большой осторожностью. 
Конечно, то же самое можно сказать практически о любом источнике, на-
ходящемся в распоряжении музыкального антиковедения. Значит, задача 
исследования состоит в том, чтобы при их изучении попытаться выявить те 
данные, которые ближе всего к действительности.

1 Кротон (KrÒtwn) — город, считавшийся центром пифагорейской школы, распола-
гался в Бруттии, в южной части Италии.

2 Камарина (Kam£rina) — город на южном побережье Сицилии.
3 «Мистерия» (must»rion) — цикл обрядов тайного священнодествия.
4 Как говорил Овидий — «прорицатель фракийский» (Threicius vates. — Ovid. 

Metam. XI 2, 19, 38 и др.).
5 Либетры — древний фракийский город, располагавшийся на склоне Олимпа, где, 

по преданию, жил Орфей.
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Если даже оставить в стороне фантастическое предания упомянутое 
в процитированном тексте о длительности жизни Орфея, равной девяти 
или одиннадцати поколениям, то нужно отметить, что здесь нет никаких 
указаний на художественную деятельность Орфея. Внимание фиксируется 
лишь на его обучении у Лина, основные сведения о котором определяют его 
как музыканта-инструменталиста6. В распоряжении музыкального антико-
ведения есть достаточно много свидетельств, подтверждающих, что Орфей 
также рассматривается как музыкант той же самой специальности. Так, он 
пользуется «бряцающими струнами для песен» (pulsisque ad carmina nerv-
is. — Ovid. Metam. X 16), играет «бряцая струнами для слов» (nervosque ad 
verba moventem. — Ibid. X 40). Более того, он как любой профессиональный 
музыкант настраивает струны своего инструмента (Ibid. X 145–147):

ut satis inpulsas temptavit pollice 
chordas

что он испытывал струны, касаясь 
[их] большим пальцем

et sensit varios, quamvis diversa so-
narent,

и проверяет отличия, хотя они звучат 
различно

concordare modos, hoc vocem carmi ne 
movit.

[ведь необходимо] согласовать [их] 
звучания, [и] это побуждает голос к пе-
нию.

В том же сочинении сам Орфей сообщает музе: «играл я плектром [в честь] 
могучих Гигантов» (cecini plectro graviore Gigantas. — Ibid. X 148–150). За-
тем Овидий упоминает «Орфея, согласующего песнь с бряцающими струна-
ми» (Orphea percussis sociantem carmina nervis. — Ibid. XI 3–5). Более того, 
описание известной в древности скульптуры Орфея ('Orfšwj ¥galma) также 
представляет его как исполнителя на лире: «Он держит в руке лиру, [имею-
щую] такое же число струн, какое приписывалось Музам7» (meteceir…zeto dќ 
t¾n lÚran, ¹ dќ „sa r…qmouj ta‹j MoÚsaij ™xÁpto toÝj fqÒggouj. — Callistr. Stat. 
descr. 7, 2).

Эти сведения, заимствованные из поэтических текстов и живописи, по-
казывают, что среди существовавших представлений об Орфее достаточно 
значительное место занимал исполнитель на струнном инструменте.

Наряду с этим имеется весьма много сообщений, которые могут толко-
ваться  как указание на его поэтическое творчество. В одном из них говорит-
ся (Paus. Gr. descr. IX 30, 6):

Óstij dќ perˆ poi»sewj ™polup rag mÒ-
nhsen, ½dh toÝj 'Orfšwj Ûmnouj oЌ den 
Ôntaj, ›kaston te aÙtîn ™pˆ bra cÚ taton, 
kaˆ tÕ sÚmpan oÙk ™j ¢riq mÕn polÝn 
pepoihsmšnouj: LukomÁdai dќ ‡sas… te 
kaˆ ™p£dousi to‹j drwmš noij: kÒsmJ mќn 
d¾ tîn ™pîn deute re‹a fš rointo ¨n met¦ 
`Om»rou ge toÝj Ûmnouj, timÁj dќ ™k toà 
qe…ou kaˆ ™j plšon ™ke… nwn œcousi.

Кто занимался поэзией [знает], что 
гимны Орфея [и] каждый из них 
очень кратки и в целом по числу их 
создано не много. Ликомиды8 их зна-
ют и поют при исполнении [обрядов]. 
По красоте стихи [его песнопений] 
были бы вторыми после гимнов Го-
мера, тогда как по божественному до-
стоинству они значительнее тех.

6 О Лине и связанных с ним материалах см. следующий параграф.
7 Имеется в виду «девятиструнный инструмент», о котором отсутствуют какие-ли-

бо свидетельства в античных источниках. Очевидно, его появление в поэтическом 
тексте — результат творческого стремления продемонстрировать зависимость коли-
чества струн лиры от числа муз.

8 Древнейший жреческий род в Аттике.
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Однако если отрешиться от традиционного филологического подхода 
к творцам гимнов, когда поэт и композитор всегда выступают в одном лице, 
то даже при переводе ¹ po…hsij не как «творчество», а как «поэзия», в дан-
ном тексте не сказано, что в распевающихся гимнах создал Орфей — тексты 
или музыку. Просто эти песнопения были известны как «гимны Орфея».

Продолжая исследование источников, отражающих его «мусическую» 
деятельность, можно познакомиться с мнением Пиндара, что он был и пев-
цом: «От играющего на форминге Аполлона явился отец пения, прослав-
ленный Орфей» (™x 'ApÒllwnoj dќ formigkt¦j ¢oid©n pat»r œmolen, eÙa… nh toj 
'Orfe Új. — Pind. Carm. Pythia IV 175–176). Конечно, определение «отец 
пения» — поэтическая гипербола (как «Пушкин — певец земли русской»), 
но она как будто дает основание для подтверждения упомянутой концепции 
филологов-классиков, согласно которой Орфей и другие полумифические 
персонажи выступают четырехликими: поэтами, композиторами, певцами 
и кифаристами (или лиристами).

Возвращаясь к вышеприведенному сообщению «Суды» о том, что Ор-
фей был учеником лириста Лина, нужно обратить внимание на противо-
речие этой информации с той, которая представлена в другом источнике: 
«Кажется, [сам] Орфей никому не подражал, ибо [до него] никого никогда 
не было» (Ð d' 'OrfeÝj oÙdš na fa… ne tai memimhmšnoj: oÙdeˆj g£r pw ge gšnhto. — 
Ps.-Plut. De mus. 1132, § 5). Значит, если верить этой информации, то Орфей 
не мог быть учеником Лина. Вместе с тем, в античном сознании он запечат-
лелся также как музыкант-инструменталист. Подтверждение этому мож-
но найти у Горация, который, передавал бытующие в его время воззрения, 
приписывающие умению «певца Орфея» (vocalem … Orphea) игрой на струн-
ном инструменте останавливать реки и ветры (Horat. Od. I 12, 7–12).

Действительно, в древности широко было распространено предание, 
что музыка, сочиненная Орфеем и исполненная им, завораживала даже жи-
вотных. Это зафиксировано не только в письменных памятниках, но нашло 
также отражение и в живописи. Сохранилось описание картины, на кото-
рой, наряду с самим Орфеем, были изображены животные, «прирученные» 
его музыкой. Более того, деревья на картине так расположены, будто они, 
окружив музыканта, слушают его музыку (Phil. Jun. Imag. 7, 1–2):

'Orfša tÕn tÁj MoÚshj qšlxai tÍ 
mousikÍ kaˆ t¦ m¾  metšconta lÒgou 
logopoio… fasi p£ntej, lšgei dќ kaˆ 
Ð zwgr£foj: lšwn te oân kaˆ sàj aÙtù 
plhs…on ¢kroataˆ toà 'Orfšwj kaˆ œla-
foj kaˆ lagwÕj oÙk ¢pophdîntej tÁj 
ÐrmÁj toà lšontoj kaˆ Ósoij ™n q»rv 
deinÕj Ð q»r, xunagel£zontai aÙtù ∙v qÚ-
mJ nàn ∙®qumoi. sÝ dќ mhdќ toÝj Órniqaj 
¢rgîj ‡dVj, m¾ toÝj mousikoÝj mÒnon, 
oŒj ™neustome‹n to‹j ¥lsesin œqoj, ¢ll' 
Óra moi kaˆ tÕn kragšthn kolo‹on kaˆ 
t¾n lakšruzan aÙt¾n kaˆ tÕn toà DiÕj 
¢etÒn…

Все писатели говорят, что сын Музы 
Орфей очаровал [своей] музыкой, не 
[только] то, что причастно разуму. 
[То же самое] говорит и художник 
[своей картиной]: слушая Орфея, 
вблизи него [сидят] лев и дикий ка-
бан. Олень и заяц не бегут прочь 
[опасаясь] нападения льва, а ведь на 
охоте он страшный хищный зверь. 
Ныне же они беспечные собираются 
[вместе] с подлинной беззаботностью. 
Ты не ленись [зритель, и] посмотри 
[также] на птиц. [Это] не музыкаль-
ные [птицы], которым нрав велит 
[петь] в рощах, но смотри — [здесь] 
и кричащая галка, и сам каркающий 
[ворон], а также орел Зевса.
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neanieÚetai dš ti kaˆ me‹zon Ð zw-
r£foj dšndra g¦r ¢nasp£saj tîn

Но художник как-то поддается юно-
шескому влечению [и], извлекая

∙i zîn ¢kroat¦j ¥gei taàta tù 'Orfe‹ kaˆ 
peri…sthsin aÙtù…

деревья из насаждений, ведет их слу-
шать Орфея и расставляет [поблизо-
сти] к нему…

Ð dќ k£qhtai ¢rt…cnoun mќn ™kb£l lwn 
‡oulon ™pirršonta tÍ parei´, ti£  ran dќ 
crusaugÁ ™pˆ kefalÁj a„wrîn tÒ te Ômma 
aÙtù xÝn ¡brÒthti ™nergÕn kaˆ œnqeon ¢eˆ 
tÁj gnèmhj ™j qeolo g…  an teinoÚshj. t£ca 
dš ti kaˆ nàn °dei kaˆ `Ãrta„ ¹ ÑfrÝj oŒon 
¢poshma… nou sa tÕn noàn tîn ¢sm£twn 
™sq»j te aÙ tù metanqoàsa prÕj t¦j tîn 
kin»se wn trop£j, kaˆ to‹n podo‹n Ð mќn 
lai Õj ¢pere…dwn ™j t¾n gÁn ¢nšcei t¾n 
kiq£ran Øpќr mhroà keimšnhn, Ð de xi Õj 
dќ ¢nab£lletai tÕn ∙uqmÕn ™pik ro tîn 
toÜdafoj tù ped…lJ, aƒ ce‹rej dќ ¹ mќn 
dexi¦ xunšcousa ¢prˆx tÕ plÁktron 
™pitštatai to‹j fqÒggoij ™k keimšnJ tù 
¢gkîni kaˆ karpù œsw neÚonti, ¹ lai¦ 
dќ Ñrqo‹j pl»ttei to‹j daktÚloij toÝj m… -
touj.

[Сам же Орфей представлен], покры-
тым юношеским пушком, являю-
щимся первым волосяным покровом, 
[которым] покрыты [его] щеки. На го-
лове [его] блестящая золотая тиара. 
Поднимая [присущий] ему взор, [ко-
торый он] осуществляет с изяществом 
и всегда вдохновенно, благодаря [его] 
духу, устремленному к познанию бо-
жественного. Возможно, и сейчас [на 
картине] он что-то поет. Он поднял 
брови, словно указывая на [серьез-
ную] мысль песнопений. Одежда же 
на нем меняет цвет [в зависимости] от 
поворотов движений. Упираясь левой 
ногой в землю, он держит лежащую 
выше бедра кифару, а правой — отби-
вает ритм, отстукивая его сандалием 
по земле. Правая [его рука] кистью, 
направленной внутрь, крепко держит 
плектр у струн9, расположенных у руч-
ки [кифары]. Левая же [рука] бряцает 
прямыми пальцами по струнам.

Как мы видим, Орфей представлен здесь в полной музыкантской эки-
пировке — с кифарой и плектром. Он даже изображен «отстукивающим» 
ногой ритм музыки.

Но чем характерна была его музыка, и какие стилевые особенности она 
проявляла? Можно ли дать ответы на такие вопросы?

Есть все основания думать, что они навсегда останутся тайной. Прав-
да, на начальном этапе исследования некоторую надежду и повод для раз-
мышлений дает предание о смерти Орфея, которого растерзали вакханки — 
экзальтированные женщины, участницы культа Диониса и приверженцы 
соответствующей музыки. Автор вышеприведенного фрагмента, посвящен-
ного описанию картины, учитывая и общеизвестную легенду о трагической 
смерти Орфея, так завершает изложение своего текста (Ibid. 7, 1–2):

¡ll' œstai tij ¢log…a kat¦ soà, ð 'Or-
feà, kaˆ nàn mќn qhr…a qšlgeij kaˆ dšn-
dra, Qr£ttaij dќ gunaixˆn ™kmel¾j dÒ-
xeij kaˆ diasp£sontai sîma, ú kaˆ qhr…a 
fqeggomšnJ eÙmene‹j ¢ko¦j pa  ršscen.

Но [в дальнейшем] случится некое пре-
небрежение к тебе, Орфей. И [хотя] 
ныне ты очаровываешь [даже] зверей 
и деревья, однако фракийским женщи-
нам ты покажешься немузыкальным. 
И [твое] тело, к которому благосклон-
но относились звери, прислушиваясь к 
звучанию [твоей музыки], будет разо-
рвано [этими женщинами].

9 Дословно: «у звуков».
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Иначе говоря, в данном источнике сообщается, что причина смерти Ор-
фея та же самая, которая привела к гибели Марсия: несовместимость апол-
лоновской и дионисийской музыки, а иначе — эллинской и чужеземной. 
Но если в случае с Марсием трагедия постигла выразителя неэллинского те-
чения, то Орфей пострадал за свою приверженность к нормам традиционной 
эллинской музыки. Более того, даже завершение конфликта Орфея с диони-
сийской музыкой другая мифологическая традиция представляет точно так 
же, как это было при «примирении» аполлоновского и дионисийского в слу-
чае с Марсием. Например, у Аполлодора можно прочесть: «Орфей, который 
занимался кифародией и поющий двигал камни и деревья, основал также 
дионисийские мистерии» (kaˆ 'OrfeÝj Ð ¢sk»saj kiqarJd…an, Öj °dwn ™k…nei 
l…qouj te kaˆ dšndra ... eáre dќ 'OrfeÝj kaˆ t¦ DionÚsou must»ria — Apollod. 
Bibl. 3, 2). Иначе говоря, тот, которого по одной мифологической версии 
растерзали дионисийские вакханки, по другой — становится основателем 
дионисийских мистерий. Очевидно, для такого композиционного хода, без-
условно, отражавшего реальность, был использован облик Орфея — «изо-
бретателя обрядов». Ведь в древности, как было уже указано, все знали, что 
«наибольшую способность он проявил как заслуживающий доверия изобре-
татель обрядов, посвященных богам» (см. прежде приведенный фрагмент 
из Paus. Gr. Descr. IX 30, 3).

Но знание и анализ всего этого противоречивого комплекса сведений 
не дают оснований для формирования каких-либо определенных музыкаль-
но-исторических выводов. Ведь абсолютное большинство эллинских музы-
кантов в архаические времена должно было следовать отечественным, а не 
дионисийским традициям. Даже не зная многих особенностей эпохи Орфея, 
нетрудно предположить, что тогда подобное противостояние старого и но-
вого осуществлялось так же, как и в последующие периоды. Поэтому жерт-
вой разъяренных фракийских женщин, рьяных приверженок Диониса, мог 
стать любой эллинский музыкант. Однако мифологическое мышление по 
какой-то причине выбрало для демонстрации жертвы этого противостоя-
ния именно Орфея. Вместе с тем, среди тех, кто оказался, как и он, между 
мифом и реальностью, были и другие мастера, формировавшие культ глав-
ного противника дионисийского начала — Аполлона10. Но они почему-то 
остались вне конфликта. Поэтому смысловая линия, «столкнувшая» Орфея 
с дионисийской музыкой, остается неясной. Единственное возможное пред-
положение, что в его творчестве наиболее талантливо проявились аполло-
новско-эллинские художественные принципы.

Столь же трудна музыкально-историческая трактовка знаменитой ле-
генды об Орфее и Евридике, согласно которой он побывал в подземном цар-
стве мертвецов, но не смог спасти свою возлюбленную. Главная и, возмож-
но, единственная «мораль» этой легенды, допустимая в указанном ракурсе, 
скорее всего, сводится к такому заключению: художник только тогда спосо-
бен передать в своем творчестве трагедию, когда сам пережил ее11.

Но такой вывод основывается на критериях современного подхода, 
и у нас нет ни одного свидетельства, способного подтвердить, что так же 
мыслили в древности.

10 См. далее.
11 Хотя существует бесчисленное множество толкований этой легенды, зависящих 

от подхода к проблеме и самых разных воззрений. Одно интересное такое собрание 
представлено в изд.: Асоян А. А. Семиотика мифа об Орфее и Эвридике. СПб., 2015.
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Поэтому многие аспекты музыкально-исторического содержания по-
лумифологического образа Орфея в том виде, в котором он известен ныне, 
остаются непонятными. Возможно, какие-то сведения до нас не дошли, 
а некоторые сохранились не полностью или в искаженном виде.

Нужно надеяться, что дальнейшие исследования в этой области дадут 
более положительные результаты.

Во всяком случае, в музыкальной культуре Античности Орфей предста-
ет как великий мастер, творчество которого осталось для последующих по-
колений не только образцом, до которого нельзя «дотянуться», но и неким 
эталоном художественного воплощения жизни. Последняя черта отрази-
лась в притче, сюжетно связанной с завоевательными походами Александра 
Македонского (Plut. Alex. 14, 7–8):

'Epeˆ d' érmhse prÕj t¾n strate…an, ¥lla 
t' ™dÒkei shme‹a par¦ toà daimo n…ou gšn-
esqai, kaˆ tÕ perˆ Le…bhq ra toà 'Orfšwj 
xÒanon (Ãn dќ kupar…t ti non) ƒdrîta 
polÝn ØpÕ t¦j ¹mšraj ™ke… naj ¢fÁke. 
foboumšnwn dќ p£ntwn tÕ shme‹on, 'Ar…s -
tandroj ™kšleue qar  re‹n, æj  ¢oid…mouj 
kaˆ peribo»touj kater gasÒmenon pr£-
xeij, a‰ polÝn ƒdrîta kaˆ pÒnon Ømno‹si 
poihta‹j kaˆ mousi  ko‹j paršxousi.

Когда он начал поход, то появились 
другие знамéния от божества, и ста-
туя Орфея близ Либетры в те дни ис-
пустила много пота (она была кипари-
сова12). Когда все испугались [этого] 
знамéния, Аристандр13 посоветовал 
поверить [этому символическому 
предзнаменованию] как предвеща-
ющему свершение великих и знаме-
нитых деяний, которые вызовут пот 
и напряжение у поэтов и музыкантов, 
прославляющих [Александра].

Иначе говоря, в сознании потомков Орфей превратился в некоего наставни-
ка-просветителя последующих поколений художников, определяющего со-
бытия, подлежащие отражению в музыкальном творчестве.

§ 2
Сын Гефеста

По законам мифологии после того как основы искусства заложили та-
кие великие олимпийцы, как Аполлон и Гефест, дальнейшее его развитие 
должно было осуществляться их потомками и в первую очередь — их сыно-
вьями.

Так, в одном источнике говорится, что некий Ардал Трезенский14 
(”Ardaloj Troiz»nioj), который изобрел авлос, был сыном бога огня и кузнеч-
ного дела Гефеста. Описывая одну из местностей Коринфской области, Пав-
саний сообщает (Paus. Gr. descr. II 31, 3):

OÙ pÒ¸∙w dќ ƒerÕn Mousîn ™sti. poi Ásai 
dќ œlegon aÙtÕ ”Ardalon pa‹da `Hfa… -
stou: kaˆ aÙlÒn te ˜ure‹n nom… zou si tÕn 
”Ardalon toàton, kaˆ t¦j MoÚsaj ¢p' 
aÙtoà kaloàsin ”Arda l…daj.

Недалеко [отсюда] располагается 
храм Муз. Говорили, что его построил 
Ардал, сын Гефеста15, [и] что этот же 
Ардал изобрел авлос16, и они называ-
ют Муз по его [имени] «ардалидами».

12 То есть сделанная из кипарисового дерева.
13 Аристандр, очевидно, некий предсказатель.
14 Трезен (Troiz»n]) — город в Арголиде, в северо-восточной области Пелопоннеса.
15 Как гражданин Рима под именем Гефеста Павсаний подразумевает Гермеса.
16 Конечно, в русском переводе по традиции дана «флейта» (см. гл. I, сноску 45).
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Эта информация полностью соответствует нормам мифологического мыш-
ления. В самом деле, согласно его логике, если такой популярный струнный 
инструмент, как лира, был изобретен Гефестом, то другой, не менее распро-
страненный духовой, мог быть сконструирован кем-то из его потомков. Оче-
видно, по этой причине именно Ардалу Трезенскому, сыну Гефеста, мифо-
логия приписывала создание авлоса.

Здесь целесообразно обратить внимание на то, что такое мифологиче-
ское сообщение частично приспосабливается к исторической последова-
тельности событий. Действительно, лиру, являвшуюся неким инструмен-
тальным воплощением аполлоновской музыки, должен был создать на заре 
эллинской цивилизации один из важнейших богов олимпийского пантео-
на — Гефест. Это было необходимо, поскольку музыкальная жизнь Эллады 
без лиры была немыслима, что и зафиксировано в соответствующих ранних 
мифах о Гефесте. Духовой же инструмент, авлос, связанный с дионисийской 
музыкой, должен был быть принятым в эллинский музыкальный обиход 
значительно позже, уже тогда, когда произошло «примирение» аполлонов-
ских и дионисийских художественных принципов. Отражение этого после-
довательно изменяющегося времени и было отражено в мифологическом 
предании о том, что авлос изобрел сын творца лиры — Ардал Трезенский.

Более того, в том же источнике сообщается, что в Трезене были храм 
Муз и жертвенник, воздвигнутый в честь них тем же Ардалом. Для осмыс-
ления такого сообщения нужно вспомнить, что в разгар конфликта меж-
ду аполлоновским и дионисийским музы, дочери Аполлона, естественно, 
были приверженцами отечественного искусства и осуждали авлосовую му-
зыку. Об этом со всей очевидностью говорит миф о соревновании Аполлона 
с Марсием, где музы выступали судьями и вынесли вердикт, осуждающий 
авлосовое искусство. Здесь же, Ардал, изобретатель дионисийского авлоса, 
воздвигает в честь муз жертвенник. Все это мифологические свидетельства 
происшедших перемен в музыкальной жизни эпохи.

Кроме того, не следует забывать, что родословная от отца Гефеста 
к сыну Ардалу отражала нормы жизни древнеэллинского общества, в ко-
тором в большинстве случаев профессия переходила «по наследству» — 
от отца к сыну. И, как мы видим, это обстоятельство также нашло свое отра-
жение в обсуждаемом предании.

Анализируемый свод сообщений, посвященных Ардалу Трезенско-
му, содержит еще один знаменательный штрих. У Псевдо-Плутарха при-
сутствует ссылка на традицию, в которой Ардал представлен создателем 
авлодического искусства еще до Клона, знаменитого авлета очевидно вто-
рой половины VII века до н. э.17, всегда считавшегося родоначальником 
этого жанра: «Некоторые другие среди писателей говорят, что авлодиче-
ская муза была составлена Ардалом Трезенским раньше Клона» (”Alloi dš 
tinej tîn suggrafšwn ”Arda lÒn fasi Troiz»nion prÒteron Klon© t¾n aÙlJdik¾n 
sust»saaqai moàsan — Ps.-Plut. De mus. 1133, § 5). В связи с этим следу-
ет вспомнить, что к жанру «авлодии» (¹ aÙ lJ d…a, от Ð aÙlÒj  — «авлос» 
и ¹ òd» — «песня»), представлявшему собой пение в сопровождении авлоса, 
эллины первоначально относились неодобрительно. Это было обусловлено, 
во-первых, тем, что искусство, связанное с авлосом, — порождение диони-

17 Поскольку он был учеником Терпандра Лесбосского, деятельность которого так-
же связывают с VII веком до н. э. О Терпандре Лесбосском и Клоне см. гл. IV, § 1 и 2.
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сизма и потому «варварское» уже по своему происхождению. Во-вторых, 
главным музыкальным жанром считалась песня, так как она исполнялась 
самым естественным человеческим инструментом — голосом. Кроме того, 
благодаря словам песни и исполнители, и слушатели понимали содержание 
произведения. Авлос же, кроме своего «порочного происхождения» в иной 
культуре, не давал возможности самому музыканту использовать естествен-
ный человеческий голос, а потому, очевидно, длительный период исполь-
зовался только для инструментального музицирования. А этот род музыки 
вплоть до классической эпохи включительно воспринимался негативно. 
Лишь спустя значительное историческое время авлос весьма робко стал ис-
пользоваться для сопровождения пения, то есть в жанре авлодии.

Однако даже тогда на пути его распространения появились трудности 
иного рода.

Эллины, издавна воспитанные на восприятии ансамбля голоса и струн-
ного инструмента (форминги, лиры, кифары), не могли не сравнивать с ним 
авлодическое музицирование, и результат был не в пользу последнего. Ведь 
если струнный инструмент сопровождал пение, он в силу своих акустико-ди-
намических возможностей всегда оставался на втором плане. Благодаря это-
му естественнее воспринималась вокальная мелодическая линия, и отчетли-
во был слышен столь важный для понимания музыкального произведения 
распевающийся текст. При сопровождении авлоса такая гармония наруша-
лась, поскольку «крикливый» тембр и динамика авлосового звучания зача-
стую заглушали голос. А это не давало возможности воспринимать вокаль-
ную мелодию, да и нередко «заслоняло» отдельные обороты и фразы текста, 
что оценивалось весьма неблагоприятно. Конечно, вполне возможно, что, 
некоторые авлеты умели «приспосабливаться» к певцам, обладающим до-
статочно мощным голосом. Но, судя по всему, это были единицы, поскольку 
ситуация вокруг авлодии складывалась не лучшим для нее образом.

Нужно думать, что из-за комплекса всех этих причин авлодия длитель-
ное время не допускалась к музыкальным соревнованиям, столь популяр-
ным в античном мире. И только на третий год 48-й Олимпиады (по приня-
тым исчислениям — в 596 год до н. э.18) на состязание в Дельфы впервые 
были допущены авлеты и авлоды19.

§ 3
Потомки Аполлона

Если вести речь о музыкантах, которые благодаря своей выдающейся 
деятельности стали считаться сыновьями олимпийцев, то следует упомя-
нуть и сына Аполлона.

Овидий, передавая одно из древнейших преданий, рассказывает как 
дочь царя Дедалиона родила от Аполлона певца «Филаммона, известно-
го вокальной песней20 и кифарой» (carmine vocali clarus citharaque Phila-

18 См.: Бикерман Э. Хронология древнего мира. Ближний Восток и Античность / 
Пер. с англ. И. М. Стеблин-Каменского. М., 1975. С. 166.

19 Подробнее об этом см. гл. VIII, §1.
20 Поскольку эта «скрытая тавтология» (ибо песня может быть только вокальной) 

присутствует в латинском тексте, то при переводе не было необходимости отказы-
ваться от нее.



69

mmon. — Ovid. Metam. XI 317). Однако странность состоит в том, что имя 
сына Аполлона Филаммона (Fil£mmwn) обозначает «любящий Аммона». Это 
указание на культ ливийско-египетского божества Аммона, впоследствии 
отождествлявшегося с греческим Зевсом. В мифологии зачастую встреча-
ются такие парадоксы, остающиеся «вырванными» из общего контекста 
только потому, что история не сохранила всех перипетий определенных ре-
лигиозных традиций, анализ которых помог бы установить истоки того или 
иного явления, представляющегося ныне непонятным.

Во всяком случае, дошедшие до нас известия о деятельности Филаммона 
не имеют ничего общего с «аммоновским отголоском», запечатленным в его 
имени, а полностью посвящены аполлоновскому культу: «Филаммон Дель-
фийский представил в мелосах21 [страдания] Латоны, рождение Артемиды 
и Аполлона, а также он первый установил хоры вокруг святилища в Дельфах» 
(Fi l£m mwna tÕn Del fÕn Lh toàj te kaˆ 'Artšmidoj kaˆ 'ApÒllwnoj gšnesin dhlîsai 
™n mšlesi kaˆ co roÝj prîton perˆ tÕ ™n Delfo‹j ƒerÕn stÁsai. — Ps.-Plut. De mus. 
1132, § 3). Отсюда можно сделать вывод, что Филаммон создал произведения, 
которые могли повествовать о разных эпизодах из жизни Латоны (Лето), ма-
тери Аполлона и Артемиды. В таком случае в музыкально-поэтической форме 
должны были быть запечатлены самые разные сюжеты: как громовержец Зевс 
соблазнил Латону, как ревнивая жена Зевса, богиня Гера, наслала на Лато-
ну дракона Пифона, преследовавшего ее, о трудном рождении божественных 
близнецов и, наконец, о борьбе Аполлона с Пифоном, отомстившего чудовищу 
за свою мать22. Кроме того, Филаммоном могла быть создана печальная песнь 
о любви Аполлона к Дафне. Но какие из этих сюжетов действительно были 
воплощены в вокальных поэмах — уже навсегда останется тайной.

Как следует из приведенного выше сообщения, Филаммону также при-
писывается еще одна заслуга — введение хороводов при богослужениях 
вокруг храма Аполлона в Дельфах. Конечно, истории не дано знать, «кто 
первый» учредил хоры на ритуальных действах, посвященных Аполлону. 
Но коль скоро традиция выдвинула на эту роль Филаммона, то это свиде-
тельство того, что именно в его образе были запечатлены многие поколения 
древнейших музыкантов-церемониймейстеров, организовывавших хоровое 
обрамление обрядов, посвященных Аполлону.

Очевидно, это отголоски периода истории античной музыки, когда имя 
Филаммона было широко известно, а его творчество весьма популярно. Так, 
в одном источнике сообщается: «Говорят, что некоторые из кифародиче-
ских номов, [якобы] составленные Терпандром, сочинены [еще] в древно-
сти Филаммоном Дельфийским» (Tin¦j dќ tîn nÒmwn tîn kiqarJdikîn tîn ØpÕ 
Terp£ndrou pepoihmš nwn Fil£m mw n£ fasi tÕn ¢rca‹on tÕn DelfÕn sust»sasqai. — 
Ps.-Plut. De mus. 1133, § 5). Другими словами, ходила молва, что какие-то 
произведения, сочиненные выдающимся мастером VII века до н. э. Терпан-
дром Лесбосским (Tšrpandroj Ð Lšsbioj)23, в действительности принадлежали 

21 При переводе специально сохранена транслитерация греческого tÕ mšloj («ме-
лос») и не дан традиционный перевод этого слова — «песня». Это связано с тем, что 
каждое из таких греческих обозначений песни, как «асма» (tÕ ¶sma), «ода» (¹ òd») 
и «мелос» (tÕ mšloj), имеет свои смысловые особенности. Последний из них акцен-
тирует внимание на музыкальном аспекте песнопения.

22 Последний сюжет впоследствии станет также программой инструментального 
«пифийского нома». См. гл. VIII, § 1.

23 О нем см. гл. IV, § 1.
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Филаммону Дельфийскому. А ведь такие мнения возникают, в основном, 
когда творчество автора весьма популярно и оценивается очень высоко. 
В подобных случаях зачастую ему приписываются и многие последующие 
творческие свершения, поскольку его художественный авторитет и влия-
ние рассматриваются как решающий фактор эволюции искусства. Не ис-
ключено, что во времена Терпандра еще звучали произведения Филаммона, 
а их стиль чем-то напоминал терпандровский. Такая особенность творче-
ства обоих мастеров также могла послужить основанием не только для мне-
ния о заимствованиях, но и о более серьезных явлениях, ныне именующих-
ся «плагиатом». Конечно, подобной ситуации во многом способствовало то 
обстоятельство, что единственным убедительным средством фиксации ав-
торства того или иного музыкального произведения была только молва, по-
скольку никаких других методов для этого практически не существовало. 
Редкие же письменные свидетельства не всегда были доступны большин-
ству и, как правило, они не затрагивали вопрос о создателе музыки.

Кроме приведенных материалов сохранилось сообщение о том, что Фи-
ламмон был среди первых конкурсантов, выступавших на одном из самых 
ранних эллинских художественных соревнований. Эта информация связа-
на также с деятельностью других музыкантов.

Так, Павсаний в одном из разделов своего сочинения сообщает (Paus. 
Gr. descr. X 7, 2):

'ArcaiÒtaton dќ ¢gènisma genš sqai 
mnhmoneÚousi, kaˆ ™f' ú prîton «qla 
œqesan,  sai Ûmnon ™j tÕn qeÒn: kaˆ Ïse kaˆ 
™n…khsen °dwn CrusÒqemij ™k Kr»thj, oá 
d¾ Ð pat¾r lšgetai Kar m£    nwr kaqÁstai 
'ApÒllwna.

[Люди] помнят, что самое древнее со-
стязание, на котором впервые были 
установлены награды, — пение гим-
на в честь бога24. [Тогда] пел и побе-
дил певец Хрисофемид с Крита. Гово-
рят, что [его] отец Карманор очистил 
Аполлона.

Речь идет об очищении Аполлона после того как он убил дракона Пифона. 
В древней Элладе обряд очищения должен был пройти каждый после сопри-
косновения с неживой плотью. Как и полагалось в мифологическом сообще-
стве, не гнушались этой традиции и боги. Следовательно, кифарод Хрисо-
фемид, который, согласно преданию, был сыном того, кто очистил самого 
Аполлона, является таким же персонажем, находящимся между мифом 
и реальностью, как и Филаммон.

В продолжение же приведенного фрагмента Павсаний пишет (Ibid.):

Crusoqšmidoj Ûsteron Fil£mmwn£ te 
òdÍ mnh moneÚousi nikÁsai, kaˆ ™p' ™ke… -
nJ Q£  murin tÕn Fil£mmwnoj.

После Хрисофемида [люди] помнят, 
что в пении победил Филаммон, а за 
ним Фамир, сын Филаммона.

Действительно, по преданию, тот самый аэд, кифарод и кифарист Фа-
мир, наказанный музами за бахвальство и неуважение к своим учителям, 
был сыном Филаммона. По одной легенде матерью Фамира была нимфа Ар-
гиопа, а по другим источникам — нимфа Арсиноя. Такая мифологическая 
связь между смертным Филаммоном и нимфами также способствовала тому, 
что в памяти эллинов он оказался между мифом и реальностью. Что же каса-
ется самого образа Фамира, то, очевидно, при его помощи мифологическое 
мышление стремилось засвидетельствовать продолжение (правда, не совсем 

24 Аполлона.
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успешное с нравственной точки зрения) творческого дела Филаммона. Не 
случайно у Псевдо-Плутарха сообщения о наследии Филаммона и Фамира 
следуют друг за другом (Ps.-Plut. De mus. 1132, § 3), хотя не указывается на 
их родственную связь, которая совершенно очевидно зафиксирована в пре-
дании, переданном Павсанием. Так, сообщая о бытовавшей в его время эти-
мологии (более, чем сомнительной) названия реки «Валира» (tÕ ∙eàma ™sti 
tÁj BalÚraj) как «брошенная», он пишет (Paus. Gr. descr. IV 33, 4):

genšsqai dќ tÕ Ônoma tù potamù lš-
gousi, QamÚridoj t¾n lÚran ™ntaà qa 
¢pobalÒntoj ™pˆ tÍ phrèsei. pa‹ da dќ 
aÙtÕn Fil£mmwnoj kaˆ 'ArgiÒ phj tÁj 
nÚmfhj eЌnai.

Говорят, что [такое] название было 
дано реке, поскольку здесь после уве-
чья Фамир выбросил лиру. Сам же он 
сын Филаммона и нимфы Аргиопы.

Как уже выяснено25, традиция не сохранила никаких данных о Фами-
ре-музыканте, а полностью направила свои усилия на то, чтобы представить 
его облик только как нарушителя нравственно-этических норм. Источники 
сообщают о нем самые различные сведения, но молчат о главном — о музы-
ке, созданной или исполнявшейся Фамиром. Так, например, было извест-
но, что он «основатель» однополой любви (Apollod. Bibl. I 3, 3):

sunelqoàsa dќ ™gšnnhsen ™x aÙtoà pa‹da 
`U£kinqon, oá Q£murij Ð Fil£m  mwnoj kaˆ 
'ArgiÒphj nÚmfhj œscen œrw ta, prîtoj 
¢rx£menoj ™r©n ¥rrš nwn.

[Муза Клио], совокупившаяся с [Пи-
ером], родила от него сына Гиакинта, 
в которого влюбился Фамир, [сын] 
Филаммона и нимфы Аргиопы. [Зна-
чит, Фамир], первый начавший лю-
бовь среди мужчин.

Популярно было в древности скульптурное изображение уже ослеплен-
ного Фамира. Возможно, Павсаний видел его (Ibid. IX 30, 2):

Poihs¦j dќ ½ kaˆ ¢llwj ™pifane‹j ™pˆ 
mousikÍ, tÒswn e„kÒnaj ¢nšqesan: 
Q¼murin mќn aÙtÒn te Àdh tuflÒn, kaˆ 
lÚraj kateagu…aj ™faptÒmenon:

Вообще, среди сохранившихся не-
многочисленных изображений есть 
[скульптуры] знаменитых в музыке: 
самого Фамира, уже слепого, прикос-
нувшегося к разбитой лире.

Тот же писатель сообщает и о живописном воплощении образа ослепленного 
Фамира. Он описывает композицию соответствующей картины следующим 
образом (Ibid. X 30, 4):

QamÚridi ™ggÚj te kaqezomšnJ toà Pel… -
ou diefqarmšnai aƒ Ôyeij, kaˆ ta peinÕn 
™j ¤pan scÁma ™tˆ, kaˆ ¹ kÒmh poll¾ mќn 
™pˆ tÁj kefalÁj, poll¾ dќ aÙtù kaˆ ™n 
to‹j gene…oij: lÚra dќ ™¸ ∙iptai prÕj to‹j 
pos…, kateagÒtej aÙ tÁj oƒ p»ceij, kaˆ aƒ 
cordaˆ kate¸ ∙w gu‹ai.

У лишенного зрения26 Фамира, си-
дящего близ Пелея27, абсолютно пе-
чальный вид: на [его] голове длинные 
волосы и его борода также длинново-
лосая. Поломанная лира с разбитыми 
ее ручками28 и порванными струнами 
[лежит] у [его] ног. 

25 См. § 4 предыдущей главы.
26 Буквально: «разрушенные глаза» (diefqarmšnai aƒ Ôyeij).
27 Пелей — властитель города Иолка, располагавшегося в Фессалии.
28 oƒ p»ceij — «ручки» инструмента. В опубликованном русском переводе (см. гл. I, 

сноску 45) это слово дано как «грифы». Но у лиры и кифары не было грифа, являю-
щегося принадлежностью современных струнных инструментов.
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Правда, во времена Павсания мифологическое мышление постепенно остав-
ляло свои позиции, передавая их возникавшему стремлению исторического 
понимания событий. Тогда появлялись иные объяснения причин ослепле-
ния Фамира (Ibid. IV 33, 7):

pepo…ke dќ “Omhroj mќn QamÚridi ™n taàqa 
™n tù Dwr…J genšsqai t¾n sum for£n, Óti 
kaˆ aÙt¦j MoÚsaj ni k» sein œfasken 
 dousaj.

Гомер рассказал, что здесь, в До-
риде29, случилась беда с Фамиром, 
поскольку он обещал победить Муз 
в пении.

PrÒdikoj dќ FwkaeÝj (e„ d¾ toÚtou t¦ ™j 
t¾n Minu£da œpV) proske‹sqa… fhsi Qa-
mÚridi ™n °dou d…khn toà ™j t¦j MoÚsaj 
aÙc»matoj. diefq£rh dќ Ð Q£murij (™moˆ 
doke‹n) ØpÕ nÒsou toÝj ÑfqalmoÚj.

Продик же Фокейский30 (если [верно] 
сказано, в его «Миниаде»31) говорит, 
что за бахвальство Фамира кара Муз 
нашла [его] в Аиде (хотя мне кажет-
ся, [что это случилось]) из-за болезни 
глаз.

В любом случае, как мы видим, во всем своде источников нет никаких 
данных о музыкальном искусстве Фамира. Это подтверждает вышеприве-
денное наблюдение: стремление мифологического мышления представить 
этого кифарода только как отступника от нравственно-этических норм.

Однако на Фамире семейная традиция не прервалась, и его сын также 
избрал своей профессией музыку, о чем сообщается в Энциклопедии «Суда»:

Mousa‹oj Ð Qhba‹oj, QamÚra uƒÕj toà 
Fil£mmwnoj, melopoiÒj, gegonëj pollù 
prÕ tîn Trwikîn. œgraye mšlh kaˆ 
°smata.

Мусей Фиванский, сын Фамира, 
сына Филаммона, мелопой32, жил за-
долго до Троянской войны. Написал 
мелосы и асмы.

В случае когда оба эти термина — «мелос» и «асма» — используются вместе, 
они явно указывают на различный материал. Если второй из них явно под-
разумевает песню, то первый способен указывать как на вокальное, так и ин-
струментальное начало. Но в таком соединении «мелос» явно представляет 
второе. Моносемантическая же трактовка обоих терминов в данном случае 
бессмысленна. Не исключено, что перед нами свидетельство о сочинении од-
ного из ранних инструментальных произведений. С этой точки зрения при-
веденное свидетельство о Мусее Фиванском весьма знаменательно.

Кроме того, оно содержит уже попытку определения «места» этого му-
зыканта в ряде исторических событий. Об этом со всей очевидностью говорит 
фраза о том, что Мусей «жил задолго до Троянской войны» (ge go nëj pollù 
prÕ tîn Trwikîn). Для понимания становления музыкально-историческо-
го мышления в эпоху Античности такое сообщение играет немаловажную 
роль. К сожалению, в распоряжении науки нет данных, чтобы установить, 
каким древним источником пользовались в этом случае составители энци-
клопедии «Суда». Поэтому по приведенному фрагменту пока невозможно 
указать даже приблизительно период возникновения попыток связать то 

29 Дорида — область Средней Греции.
30 Продик из Фокеи (город на ионийском побережье) — философ, возможно, начала 

V века.
31 Поэма о нисхождении двух мифологических героев (Тесея и Перифоя) в подзем-

ное царство Аида.
32 Об этом термине см. гл. III, § 1. Здесь он не обсуждается, так как не связан с ран-

ней эпохой, запечатленной в мифологии, а отражает исторически более поздний 
подход к архаичному периоду.



73

или иное музыкальное событие с бытовавшими представлениями об истори-
ческой последовательности конкретных фактов.

К «потомкам» Аполлона примыкает и некий Олен Ликийский ('Wl»n 
Ð LukiakÒj)33. Очевидно, древнейший источник, сообщающий о нем, — это 
стихи поэтессы неизвестного времени Бойо (Boiè), дошедшие до нас благо-
даря сочинению Павсания (Paus. Gr. descr. Х 5, 8):

'Wl»n q`, Öj gšneto prîtoj Fo…boio prof£taj,
prîtoj d' ¢rca…wn ˜pšwn tekt£nat' ¢oid£n
(«Олен же, который был первым Фебовым пророком,
Первый смастерил из древних стихов песнь»).

Если при создании последней фразы этого двустишия автор не подразуме-
вал исключительно метро-ритмические нормы стихосложения, то, скорее 
всего, это можно трактовать однозначно. Ведь «смастерить» из стихов пес-
ню обозначает их превращение в распевающийся текст. А это задача ис-
ключительно музыканта. Но не следует забывать, что в древнейших свиде-
тельствах о поэтической и музыкальной гранях песнопений они настолько 
сплетены друг с другом, что зачастую их невозможно разделить34.

Как сообщает Павсаний, Олен жил еще до Орфея и «создал для эллинов 
самые древние гимны» (toÝj Ûmnouj toÝj ¢rcaiot£touj ™po…hsen “Ellhsin. — 
Paus. Gr. descr. IX 27, 2). Среди произведений Олена была известна песнь 
в честь некой Илитии (E„le…quia или E„l»quia), которая помогла Латоне, ма-
тери Аполлона и Артемиды, когда та рожала на острове Делосе двух боже-
ственных младенцев. Павсаний несколько раз упоминает этот гимн. В од-
ном разделе своего сочинения он сообщает, что «делосцы приносят Илитии 
жертву и поют гимн Олена» (kaˆ qÚos… te E„leiqu…v D»lioi kaˆ Ûmnon °dousin 
'WlÁnoj. — Ibid. I 18, 5), а в другом констатирует факт, очевидно, хорошо 
известный в его время: «Древнейший по возрасту Олен Ликийский создал 
много гимнов для делосцев и другие [песнопения], а [среди них — гимн] 
в честь Илитии» (LÚkioj dќ 'Wl»n ¢rcaiÒteroj t¾n ¹lik…an, Dhl…oij Ûmnouj kaˆ 
¥llouj poi»saj kaˆ ™j E„le…quian. — Ibid. VIII 21, 3; см. также IX 27, 2).

Известно также древнее предание, переданное Геродотом, в кото-
ром также упоминается Олен. Его не до конца ясное содержание сводится 
к тому, что «из страны гипербореев35 вместе с двумя женщинами, Аргой 
и Опис, на Делос якобы прибыли Аполлон и Артемида. И тогда, в честь жен-
щин, сопровождающих этих богов, «ликийский муж Олен» сочинил гимн 
(Herod. Hist. IV 35):

kaˆ g¦r ¢ge…rein sfi t¦j guna‹kaj 
™ponomazoÚsaj t¦ oÙnÒmata ™n tù Ûm-
nJ tÕn sfi 'Wl¾n ¢n¾r LÚkioj ™po…hse, 
par¦ dќ sfšwn maqÒntaj nhsiètaj te 
kaˆ ”Iwnaj Ømnšein 'Wp…n te kaˆ ”Arghn 
Ñnom£zont£j te kaˆ ¢ge…rontaj (oátoj dќ 
Ð 'Wl¾n kaˆ toÝj ¥llouj toÝj pa laioÝj 
Ûmnouj ™po…hse ™k Luk…hj ™l qîn toÝj 
¢eidomšnouj ™n D»lJ).

Ликийский муж Олен создал в гим-
не, [посвященном] им, [возмож-
ность] призывать имена названных 
женщин. А от них осведомленные 
островитяне и ионийцы [научились] 
славить Опис и Аргу, называя и при-
зывая [их] (этот Олен, придя в Делос 
из Ликии, создал и другие древние 
гимны).

33 Ликия [Luk…a] — область на юго-западном побережье Малой Азии.
34 Подробнее об этой сложной проблеме см. гл. III, § 2, а также § 4 и 5.
35 Так эллины именовали людей, живших, по их представлениям, на крайнем Се-

вере.
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В дополнение к этому сохранились краткие сообщения о «гимне Олена 
в честь Геры» ('WlÁni dќ ™n “Hraj ™stin ÛmnJ. — Ibid. II 13, 3), а также о дру-
гом гимне в честь некой Ахейи: «Олен Ликийский первый [воспел] в гимне 
Ахейю» (prîtoj mќn ™n ÛmnJ tù ™j 'Acai…an 'Wl¾n LÚkioj. — Ibid. V 7, 8).

Таким образом, все говорит о том, что этот Олен Ликийский — один из 
древнейших служителей аполлоновского культа.

Скорее всего, таких творцов музыкально-поэтических произведений 
было много. Но сведения сохранились только о самых популярных и широ-
ко известных авторах и их творениях. К ним с полным основанием можно 
отнести двух женщин — Герофилу (`Hrof…lh) и Сивиллу (SibÚl la). Вот что 
сообщается о них (Paus. Gr. descr. X 12, 1–2):

...kaˆ crhsmoÚj te aÙt¾n gunaikîn 
prèthn ¶sai, kaˆ ØpÕ tîn LubÚwn Si  -
bÚllan lšgousin ÑnomasqÁnai. ¹ dќ 
`Hrof…lh newtšra mќn ™ke…nhj, fa…ne tai 
dќ Ómwj prÕ toà polšmou gego nu‹a kaˆ 
aÛth toà TrwЋkoà.

Она36 первая из женщин распевала 
[свои] предсказания и говорят, что 
ли вийцами она была названа Сивил-
лой. Герофила же моложе ее, но, тем 
не менее, представляется, что и она 
жила до Троянской войны.

...D»lioi dќ kaˆ Ømnîn mšmnhntai tÁj gu-
naikÕj ™j 'ApÒllwna.

...Делосцы помнят гимн [этой] жен-
щины в честь Аполлона.

Ясно, что в эту информацию, как и в сообщение о «внуке» Аполлона Мусее 
Фиванском, внедряется попытка осмыслить сохранившиеся данные в рам-
ках известных исторических фактов, происходивших в процессе эволюци-
онного развития. Здесь точкой отсчета вновь является событие, запечат-
левшееся в сознании Античности как важнейший акт, — Троянская война. 
Так постепенно мифология медленно начала уступать место истории, что не 
могло не сказаться на описании античной музыкальной жизни.

§ 4
Расследование одного убийства

Как и все олимпийцы, имевшие потомство, музы также не игнорировали 
деторождения во имя развития музыкального искусства. В истории антич-
ной музыки оставил след не только Орфей, сын музы Каллиопы, но и другой 
музыкант, именовавшийся Лином (L…noj). Согласно одной версии он был ро-
жден не Каллиопой, а музой Уранией от Амфиомара, сына колебателя земли 
и бога морей Посейдона. Однако это направление мифологического искус-
ствознания не получило широкого распространения по вполне понятной при-
чине. Ведь согласно сложившейся в преданиях традиции музы частично пе-
редавали свои способности детям (однако рожденные ими смертные никогда, 
даже при самых выдающихся способностях, не могли сравниться со своими 
матерями художественными возможностями). Заметим, Урания была музой 
астрономии, тогда как Лин, по велению Аполлона (об этом см. далее), стал 
музыкантом. В результате между ними не оказалось профессионально-гене-
тической связи. Очевидно, именно поэтому из-за отсутствия мифологической 
логики предание о рождении Лина Уранией не получило распространения.

По другой версии матерью Лина считалась муза Каллиопа, а отцом — 
речной божок Эагр, с «помощью» которого, как уже упоминалось, был 

36 То есть Сивилла.
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рож ден и Орфей. Единственная разница состояла в том, что имя Лину, как 
сказано у Аполлодора, дал сам дедушка Аполлон, отец Каллиопы: «У Кал-
лиопы и Эагра [родился сын], по прозвищу [полученному от] Аполлона, 
Лин» (KalliÒphj mќn oân kaˆ O„£g rou, kat' ™p…klhsin dќ 'ApÒllwnoj, L‹noj. — 
Apollod. Bibl. I 3, 2). Если следовать за этим вариантом мифа, то Орфей 
и Лин — родные братья. Это подтверждает один из мифологических источ-
ников, в котором сказано, что «он37 был братом Орфея» (oátoj dќ Ãn ¢delfÕj 
'Orfšwj. — Ibid. II 20, 6).

Знаменитый же римский поэт Вергилий передает еще одну мифологи-
ческую версию, согласно которой отцом Лина был сам Аполлон (Vergil. Bu-
col. IV 57). Как известно, олимпийцы не отказывались от совокупления со 
своими родственниками, даже с дочерями и внучками. Поэтому нет ничего 
удивительного и в мифе, сообщаемом Вергилием.

Во всяком случае две последние версии рождения Лина предопределяли 
его судьбу, поскольку генетически он должен был стать частью художествен-
ного мира Древней Эллады. Но, как покажет дальнейшее исследование ма-
териала, культура Античности сформировала много областей музыкального 
творчества. Поэтому Лину нужно было либо самому выбрать какую-нибудь 
конкретную специальность, или прислушаться к совету матери.

Если следовать за мифологической логикой, где почти все предопреде-
лено, то, конечно, после того как новорожденный был назван «Лином», его 
судьба была уже решена: он должен был стать исполнителем на каком-либо 
из струнных инструментов. Ведь само имя «Лин» является своеобразным 
слепком слова tÕ l…non («лён») — материала, из которого в архаичные вре-
мена зачастую изготавливались струны. Гомер, описывая знаменитый щит 
Ахилла, упоминает мальчика-кифарода, который «пел под прекрасный 
лён» (l… non d' ØpÕ kalÕn ¥eide. — Homer. Ill. XVIII 570), то есть аккомпани-
ровал себе на инструменте, струны которого сделаны из льна. То же самое 
сообщает один из важнейших источников по античному инструментарию: 
«Части инструментов: тетивы, кишки [животных], льняные нити, струны, 
натяжения» (Mšrh  dќ tîn Ñrg£ nwn neu ra…, corda…, l…na, m…toi, tÒnoi… — Polluc. 
IV 62).

Значит, согласно мифологическим критериям, с момента получения 
имени было предопределено и все последующее творчество Лина. Во всяком 
случае, его главное свершение, зафиксированное в источниках, связано с ре-
конструкцией лиры: якобы он добавил струну, которая стала именоваться 
«лиханосом»38. Бытовавшие воззрения по этому поводу представляли собой 
некое продолжение мифа о соревновании Аполлона с Марсием. Эту версиию 
Диодор Сицилийский передает в следующих словах (Diodor. Sic. III 59, 6):

TacÝ dќ metamelhqšnta kaˆ baršwj ™pˆ 
to‹j Øp' aÙtoà pracqe‹sin ™neg k£n ta 
tÁj kiq£raj ™krÁxai t¦j cord¦j kaˆ t¾n 
eØrhmšnhn ¡rmon…an ¢fan…sai. taÚ thj d' 
Ûsteron MoÚsaj mќn ¢neure‹n t¾n mšshn, 
L…non dќ t¾n l…canon, 'Orfša dќ kaˆ Qa-
mÚran Øp£thn kaˆ paru p£thn.

[Аполлон] быстро раскаялся и, тя-
жело переживая о совершенных им 
[деяниях], разорвал струны кифары 
и разрушил изобретенную гармонию. 
Позже Музы [заново] восстановили 
месу, а Лин — лиханос, тогда как Ор-
фей и Фамир — гипату и паргипату.

37 То есть Лин.
38 Терминология античной музыкальной системы освещается в различных разде-

лах тома I.
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Для правильной оценки такой информации нужно учитывать одно 
важное обстоятельство. Как уже указывалось, античная музыкальная си-
стема в древнем теоретическом музыкознании рассматривалась как лира, 
а ее струны выполняли функции звуков системы39. Поэтому все этапы ее 
эволюции отождествлялись со стадиями развития лиры. Не существует ни 
одного источника, способного подтвердить, что в музыкальной практике 
струны лиры (или любого другого струнного инструмента) именовались так 
же, как звуки системы. Эти названия («гипата», «паргипата», «лиханос» 
и другие) появляются в древних текстах только тогда, когда подразумева-
ется музыкальная система, рассматриваемая как лира. Значит, информа-
цию о введении новой струны «лиханоса», якобы осуществленном Лином, 
нужно понимать только как результат мифологического «наполнения» его 
образа с учетом античных музыкально-теоретических представлений.

Но здесь нужно отметить: столь важный шаг в реконструкции инстру-
мента мифологическим искусствознанием был поручен именно Лину, а не 
какому-нибудь другому музыканту-струннику. Это означает, что «мифоло-
гическая ценность» его образа была крайне высокой.

Другая важная информация о творческой деятельности Лина содер-
жится в трактате Псевдо-Плутарха, излагающем свидетельство, почерп-
нутое из сочинения Гераклида Понтийского, который «говорит, что Лин 
из Эвбеи40 создал такой серьезный жанр античной музыки [как] “трены”41» 
(L…non tÕn ™x EÙbo…aj qr» nouj pepoihkšnai lšgei. — Ps.-Plut. De mus. 1132, § 3), 
связанные с погребальными обрядами. Нет никаких оснований считать, что 
мифологический Лин и Лин из Эвбеи разные персонажи, поскольку нет ни 
одного другого источника (кроме процитированного), в котором упомина-
лось бы о втором из них. Очевидно, в процессе мифологизации реального 
Лина, как это было со всеми музыкантами, ставшими героями различных 
легенд, постепенно отпадала надобность в фиксации места их рождения или 
деятельности. Ведь благодаря мифологическому ореолу каждый из них ста-
новился общеэллинским достоянием. Поэтому рано или поздно упоминание 
местности, с которой был связан Лин, должно было исчезнуть из источни-
ков. Возможно, Гераклид Понтийский заимствовал информацию о Лине 
Эвбейском из какой-то чудом уцелевшей древней рукописи, вышедшей по-
том из обихода. Это был «след» реального музыканта, жизнь и творчество 
которого дали импульс для формирования образа мифического персонажа 
(конечно, не без влияния многих иных факторов).

Все эти соображения позволяют считать, что Лин и Лин из Эвбеи — 
одно и то же лицо. Иначе говоря, Эвбея могла быть местом рождения Лина, 
а согласно другому свидетельству он закончил свою жизнь в Фивах (Apollod. 
Bibl. II 20, 6)42.

Относительно же сообщения о том, что он создал «трены» (Ð qrÁnoj — 
«плач», «жалоба»), как жанр древнеэллинской погребальной песни, в которой 
оплакивается погибший или умерший, то здесь следует различать два аспекта.

Прежде всего, нужно помнить, что античной истории музыки не дано 
знать создателя ни одного музыкального жанра. Ведь это такой процесс, ко-

39 См. там же.
40 Согласно источникам название «Эвбея» (EÜboia) носил самый большой остров 

Эгейского моря, а также город в Сицилии.
41 Об этом жанре см. далее.
42 Это свидетельство будет приведено далее.
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торый совершается не мгновенно, являясь следствием длительного историче-
ского развития, а многочисленные и разнородные элементы нового жанра за-
рождаются в самых скрытых от истории «укромных уголках» музыкального 
быта. При средствах же передачи информации в античные времена это было 
вообще недостижимо. В результате древней истории приходится считать ро-
доначальником конкретного жанра того, в чьем творчестве он приобретает 
уже стабильную и общеизвестную форму. Поэтому фигуру Лина, как первого 
создателя тренов можно рассматривать только с данных позиций. Следова-
тельно, при таком подходе к проблеме Лин может считаться «основополож-
ником» трена, если только в его произведениях сформировались те художе-
ственные особенности, которые потом стали обычными для этого жанра.

Однако в случае с Лином такая трактовка наталкивается на ряд серьез-
ных преград. Прежде всего, до нас не дошел музыкальный материал ни од-
ного трена, созданного Лином, и поэтому у науки нет возможности не толь-
ко установить характерные музыкальные особенности его произведений, 
но и сопоставить их с другими.

Кроме того, трен — вокальное или вокально-инструментальное сочине-
ние, а весь сохранившийся образ Лина свидетельствует о нем как об испол-
нителе-инструменталисте. В рамках же античной музыкальной жизни это 
вполне определенный признак: тогда разницы между композитором и ис-
полнителем практически не было, так как в абсолютном большинстве случа-
ев профессиональный музыкант исполнял собственные произведения (за ис-
ключением общеизвестных и широко популярных). Поэтому Лина с полным 
основанием можно рассматривать как композитора, работавшего исключи-
тельно в области инструментальной музыки. Все это никак не согласуется 
с обликом создателя вокально-инструментального жанра трена, в котором 
явное главенство всегда оставалось за распевом трагического текста.

Таким образом, в известиях о Лине на первый взгляд присутствуют яв-
ные противоречия, требующие объяснения. Конечно, самое простое из них 
дает традиционное представление о древних музыкантах как об исполните-
лях, поэтах и певцах, а также как о композиторах — создателях любых жан-
ров. Однако нужно надеяться, что такой непрофессиональный подход к про-
блемам истории музыки в ближайшее время выйдет из научного обихода.

Предлагаемая здесь трактовка не претендует на то, чтобы быть един-
ственно правильной и представляется лишь одной из возможных.

Хорошо известно, что на облик всех мифологических персонажей от-
кладывает отпечаток их биография.

Как свидетельствуют источники, жизнь Лина оборвалась трагически. 
Аполлодор, продолжая ранее приведенное сообщение о рождении Лина 
музой Каллиопой и Эагром, завершает его фразой, что «он был убит Гера-
клом» (Ön `HraklÁj ¢pškteine. — Apollod. Bibl. I 3, 2). В другом месте свода 
собранных мифологических материалов, тот же автор рассказывает (Ibid. 
II 20, 6):

¢natrafeˆj dќ `HraklÁj ¡rmath la te‹n 
mќn ™did£cqh ØpÕ 'AmfitrÚ w noj, ... kiqa-
rJde‹n dќ ØpÕ L…nou… ¢fikÒmenoj dќ e„j

В процессе своего воспитания43 Геракл 
обучался управлять колесницей у Ам-
фитриона44, ... а кифарить —у Лина…

43 Буквально: «воспитываясь».
44 Один из мифологических персонажей: царь Тиринфа (T…runj — древний город, 

располагавшийся к юго-востоку от Аргоса), супруг матери Геракла — Алкмены.
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Q»baj kaˆ Qhba‹oj genÒmenoj ØpÕ 
`Hraklšouj tÍ kiq£rv plhgeˆj ¢pšqa-
nen: ™pipl»xanta g¦r aÙtÕn Ñrgisqeˆj 
¢pškteine.

 [Последний,] прибывший в Фивы 
и став фиванцем, был убит Гераклом, 
[который] умертвил [учителя], рас-
сердившись, что [тот] ударил его.

Зачем нужно было мифологии, чтобы столь знаменитый герой древно-
сти, как Геракл, по образу своей деятельности не имеющий никакого отно-
шения к музыке, вдруг начал обучаться этому столь далекому от него искус-
ству?

Никто не может претендовать на то, чтобы знать все цели и задачи, ста-
вящиеся и решаемые мифологией. Это своеобразный многоликий сфинкс, 
разгадать каждую загадку которого неимоверно трудно. Но ни у кого не 
должно вызывать сомнений стремление мифологии доступным для нее спо-
собом отразить реальный мир. С этой точки зрения занятие Геракла музы-
кой отражало жизнь эллинского общества тех периодов, когда музыка была 
весьма популярной среди образованной части населения. Не исключено, что 
именно это обстоятельство вынудило мифологию попытаться отразить ука-
занную тенденцию в облике такого типичного представителя эллинов, как 
Геракл. Ну а обучаться знаменитый герой мифов мог только на самом по-
пулярном древнегреческом инструменте — на лире. Да и учителем его дол-
жен был быть только тот, чья деятельность была полностью сосредоточена 
на этом инструменте. Другие музыкально-мифологические персонажи, как 
Орфей, Филаммон, Фамир, Ардал Трезенский, не подходили для этой роли, 
поскольку они частично были связаны с пением. Задача же заключалась 
в том, чтобы «найти» учителя-лириста и больше всех для этого подходил, 
конечно, Лин.

Но почему же нужно было его убивать? Для чего потребовалось такой 
отвратительный поступок приписать одному из самых благороднейших эл-
линских мифологических героев?

Ответы на такие и подобные вопросы связаны не только с тайнами ми-
фологического формирования легенд, но и с сокрытыми от нас событиями 
древней истории музыки. Поэтому анализируемый мифологический сюжет 
также сформировался именно таким по ряду причин.

Прежде всего, воплощение идеи приобщения Геракла к музыке нужно 
было как-то завершить в самом начале его жизненного пути. Ведь в после-
дующих хорошо известных подвигах Геракла музыка не играла никакой 
роли, а значит, он ничему не научился. Вряд ли было целесообразно вино-
вником этого считать выдающегося лириста Лина.

Кроме того, в музыкальной жизни Античности, несмотря на указанную 
популярность музыкального образования, обучение детей и молодежи чаще 
всего ограничивалось знакомством с основами игры на струнных инстру-
ментах и фактически — только на лире, как на самом простом и наиболее 
распространенном инструменте. Желание же обучаться игре на авлосе воз-
никало крайне редко. Известно, что Пифагор «в детстве ходил к кифарис ту, 
педотрибу45 и художнику» (pa‹da mќn oân Ônta ™pšmpen e„j te kiqa ristoà kaˆ 
paidotr…bou kaˆ zwgr£fou. — Porph. De vit. Pythag. 11), а знаменитый Сократ, 
по одним свидетельствам, «захаживал в школы авлетисток46» (e„j t¦ didas-

45 То есть к преподавателю гимнастики.
46 Однако нужно учитывать, что это единственное свидетельство о таких «шко-

лах», причем, сообщенное автором, который «моложе» Сократа на шесть столетий. 
Поэтому вряд ли его следует принимать как отражение действительности.
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kale‹a tîn aÙlhtr…dwn ™fo…ta. — Luc. De salt.  25), а по другим — также учил-
ся у кифариста (Plat. Euthyd. 272c47). По утверждению Цицерона, фиван-
ский полководец «Эпаминонд, величайший, по моему мнению, из греков, 
прославился пением под струнный инструмент» (Epaminondas, princeps meo 
iudicio Graeciae, fi dibus praeclare cecinisse. — Cic. Tusc. I 4), хотя, согласно 
другому источнику, засвидетельствованному Афинеем, он учился игре на 
авлосе: «Аристоксен же [говорит], что и Эпаминонд Фиванский учился ав-
лировать у Олимпиадора и Ортагора» ('AristÒxenoj dќ kaˆ 'Apaminèndan tÕn 
Qhba‹on aÙle‹n maqe‹n par¦ 'OlumpiodèrJ kaˆ 'OrqagÒra. — Athen. IV 184e, 
§ 84). Но никто из них не ставил своей целью стать профессиональным му-
зыкантом. Подобных сообщений можно привести бесконечно много. Обу-
чение ставило перед собой весьма скромные задачи и в основном сводилось 
к тому, чтобы на каком-либо пиршестве уметь спеть популярную песен-
ку с собственным сопровождением на лире. При таком комплексе обстоя-
тельств нередко приходилось учить тех, кто лишен был элементарных при-
родных данных для занятий музыкой. Во все эпохи, как известно, подобная 
ситуация нередко завершается скрытыми или явными конфликтами. Ведь 
в таком случае ученику надоедает заниматься делом, к которому он не испы-
тывает никакого интереса, а стремление наставника хоть чему-нибудь нау-
чить нерадивого ученика вынуждает иногда применять экстраординарные 
и не всегда педагогически оправданные методы. Все это известно из истории 
музыкальной педагогики различных времен всех народов. Нет оснований 
думать, что Античность в этом отношении являлась исключением.

Не является ли убийство Лина Гераклом утрированным отражением 
подобной ситуации, но представленной, как и полагается в мифологиче-
ском повествовании, в трагическом аспекте: Лин был убит Гераклом, рас-
серженным за то, что Лин ударил его.

Такой развязке данного сюжета могли также способствовать издавна 
сформировавшиеся характеры «действующих лиц» мифа: гордость и гру-
бость Геракла, привыкшего решать свои проблемы силовым способом, и, 
возможно, «взрывной» характер Лина. Если рассматривать описанное 
в свидетельстве Аполлодора с позиции Лина, то, действительно, поводом 
к случившемуся могло послужить отсутствие у Геракла элементарных му-
зыкальных способностей и в связи с этим — полное непонимание между 
учеником и учителем. Когда же стремление последнего, несмотря на все 
трудности, все-таки добиться от учащегося какого-либо минимального ре-
зультата натолкнулось на стену нежелания исполнять рекомендации учите-
ля, наставник не смог совладать со своими нервами и ударил Геракла. Ведь 
перед ним был не герой, совершивший целый ряд выдающихся подвигов, 
а всего лишь — нерадивый ученик. Ну а тот в ответ решил поступить так, 
как он впоследствии стал действовать в самых различных противостояниях 
со своими врагами, забыв, что перед ним — его учитель.

Как бы там ни было, но источники сообщают: Лин был убит.
Он был известной фигурой в музыкальной жизни Эллады. Это подтвер-

ждают многие данные. В противном случае он никогда не попал бы в ми-
фологическое повествование. Кроме того, по сообщению источников, ког-

47 Это свидетельство приведено в гл. VII, § 3. Согласно сообщению Платона Сократ 
также «обучался музыке у Лампра» (mousik¾n mќn ØpÕ L£mprou paideuqe…j. — Plat. 
Menex.  236a). Однако сохранившиеся сведения о Лампре (см. том I, гл. IV, § 1) гово-
рят о нем только как о музыкальном теоретике.
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да в Беотии ежегодно устраивалось шествие в честь муз и им приносились 
богатые жертвоприношения, то такие же жертвоприношения посвящались 
и Лину. Более того, существовала еще одна версия убийства Лина (Paus. 
Gr. descr. IX 29, 6):

...L…noj ™stˆn ™n pštrv mikr´ sph la…  ou 
trÒpon e„rgasmšnV: toÚtJ kat¦ œtoj 
›kaston prÕ tÁj qus…aj tîn Mou sîn 
™nag…zousi. lšgetai dš, æj Ð L… noj oá-
toj ... meg…sthn dќ tîn te ™f ˜au toà, kaˆ 
Ósoi prÒteron ™gšnonto, l£ boi dÒxan ™pˆ 
mou sikÍ: kaˆ æj 'ApÒl lwn ¢pokta…nei-
en aÙtÕn ™xisoÚmenon kat¦ t¾n òd»n. 
¢poqanÒntoj dќ toà L…nou, tÕ ™p' aÙtÕ 
pšnqoj diÁlqen ¥ra kaˆ ¥crˆ tÁj bar-
b£rou p£shj.

...существует изображение Лина, вы-
сеченное на небольшой скале, у пе-
щеры. В этой [местности] каждый 
год совершаются жертвоприноше-
ния Музам. Говорят, что этого Лина, 
достигшего славы в музыке за свое 
[творчество] боль ше, чем те, кто ро-
дился прежде, [и] что Аполлон убил 
его, сравнявшегося [с богом] в пении. 
Когда Лин был убит, то скорбь о нем 
как-то распространилась и [дошла 
даже] до всякой варварской [земли]48.

Все это свидетельствует о том, что его деятельность ценилась очень высо-
ко. Поэтому был ли реальный Лин убит (Гераклом либо Аполлоном) или по-
гиб при каких-то других трагических обстоятельствах, в любом случае это 
событие не могло пройти незамеченным и должно было найти отражение 
в жизни общества.

Как сообщает Павсаний (Paus. Gr. descr. II 2, 9), некто Памф (P£m fwj), 
древнейший сочинитель гимнов для афинян, создал песнь о Лине, в кото-
рой назвал его «Итолином» (OƒtÒlinoj, от oŒtoj — «судьба», «несчастье», 
«смерть»), то есть «Лином, обреченным судьбой». Как можно понять по ана-
лизу сохранившихся источников, эта песня получила большое распростра-
нение, а ее припев «итолинос» превратился в более краткий a‡linoj («эли-
нос» или «эйлинос»). В некоторых случаях даже вся песня именовалась 
просто «линос» (l…noj), то есть носила имя трагически погибшего музыкан-
та49. Припев же «элинос» стал появляться во многих песнопениях другого 
содержания, не связанных с образом Лина, но также жалобных и скорбных. 
Ценные свидетельства об этом сохранились у Геродота (Herod. II 79):

patr…oisi dќ creèmenoi nÒmoisi ¥l  lon 
oÙdќna ™paktîntai: to‹si ¥ll£ te ™p£-
xi£ ™sti nÒmima, kaˆ d¾ kaˆ ¥eis ma ›n 
™sti, L…noj, Ósper œn te Foin… kV ¢o…dimÒj 
™sti kaˆ ™n KÚprJ kaˆ ¥l lV. kat¦ mšntoi 
œqnea oÜnoma œcei, sumfšretai dќ æutÕj 
eЌnai tÕn oƒ “El  lhnej L…non Ñnom£zontej

Пользуясь отечественными напе-
вами50, [египтяне] не употребляют 
другие. Среди иных заслуживающих 
внимания обычаев у них есть одна 
песня — «Лин», которая поется [так-
же] в Финикии, на Кипре и в других 
[местах]. Конечно, племена дают

48 Явно подразумевается ¹ gÁ или ¹ o„koumšnh.
49 Другое направление развития этого музыкального жанра, но также связанное 

с образом Лина, привело к тому, что появилась «песнь ткачей “элинос”» (¹ dќ tîn 
ƒstourgîn òd¾ a‡li noj). Такую цитату из комедии Эпихарма (VI–V веков до н. э.) при-
водит в своем сочинении Афиней (Athen. XIV 618d, § 10). В этом нет ничего уди-
вительного, так как лён (tÕ l… non) был основным материалом, использовавшимся 
ткачами при работе.

50 Буквально: «номами» (подробнее об этом музыкальном жанре см. гл. IV, § 10). 
Представляется, что Геродот специально использовал здесь название древнеэллин-
ского «патриотического жанра», чтобы его соотечественникам была более понятна 
привязанность египтян к своей традиционной музыке.
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¢e…dousi, és te poll¦ mќn kaˆ ¥lla 
¢poqwum£zein me tîn perˆ A‡gupton 
˜Òntwn, ™n dќ d¾ kaˆ tÕn L…non ÐkÒqen 
œlabon tÕ oÜno ma: fa…nontai dќ a„e… kote 
toàton ¢e… dontej. œsti dќ A„guptistˆ 
Ð L…noj ka leÚmenoj Manerîj. œfasan dš 
min A„guptioi toà prètou basileÚsantoj 
A„gÚptou pa‹da mounogenša gšnesqai, 
¢poqanÒnta dќ aÙtÕn ¥nwron qr»noi si 
toÚtoisi ØpÕ A„gupt…wn timhqÁnai, kaˆ 
¢oid»n te taÚthn prèthn kaˆ moÚ  nhn sf… -
si genšsqai.

[ей разные] названия. Но оказывает-
ся, что это та же самая [песня], кото-
рую поют эллины, называя [ее так-
же] «Лин». Среди существующего 
в Египте меня удивляет многое дру-
гое. Но между тем [интересно знать] 
откуда взято [ими] название «Лин». 
Очевидно, что [песня] поется [у них] 
издавна. По-египетски «Лин» назы-
вается «Манерос». Египтяне расска-
зывали мне, что он был единствен-
ным сыном первого царя Египта. Его 
преждевременную смерть египтяне 
отмечали тренами. И эта песня была 
у них первой и единственной.

Так песня закрепилась в музыкальной памяти общества и создавала опре-
деленное эмоциональное настроение. Знаменитые греческие трагики вводи-
ли припев «элинос» в текст своих произведений в наиболее драматических 
сюжетных ситуациях. У Эсхила воспоминания хора о трагической смерти 
дочери Агамемнона Ифигении, о страданиях, принесенных эллинам Еле-
ной, из-за которой началась кровавая Троянская война, сопровождается 
драматическим рефреном: «Элинос, элинос, но пусть победит добро» (A‡li-
non a‡linon, tќ d' eâ nik£tw. — Aesch. Agam. 115, 131, 148; и др.)51. Тот же 
самый возглас звучит и в других трагедиях иных авторов (см., например: 
Soph. Ajax. 627).

Не следует ли все эти сведения сопоставить с вышеприведенным сооб-
щением о Лине как о создателе «тренов»? Действительно, мифологическим 
источникам, формировавшимся уже на основе сложившихся воззрений на 
образ Лина, не стоило особого труда «повернуть» повествование так, чтобы 
скорбь по Лину преобразовалась в Лина — создателя трагических песнопе-
ний, многие из которых являлись «тренами». Поэтому в «Словаре» Гесихия 
сказано: «элинос — [это] гимн [или] плач» (a‡linoj:Ûmnoj. qrÁnoj).

Именно такой представляется одна из возможных версий возникно-
вения предания о том, что инструменталист Лин стал творцом вокального 
жанра «тренов».

Однако наряду с ней имеет полное право на существование и другая.
Историкам музыки хорошо известны случаи, когда песнопение, перво-

начально рассчитанное на исполнение певцом или певицей с сопровожде-
нием, благодаря своей популярности постепенно и очень часто начинает 
звучать в инструментальном исполнении. Конечно, в более поздние истори-
ческие периоды это могли быть фантазии или вариации на тему популярной 
песни или оперной арии. В более же ранние эпохи, очевидно52, такая тенден-
ция выражалась, скорее всего, в простых «переложениях» для какого-то 
инструмента. Появление подобных образцов в музыкальной практике всег-

51 Хотя в переводе трагедии Эсхила на русский языке этот возглас исчез и вместо 
него хор произносит нечто другое (и без всякого комментария): «Лейся печальный 
напев, на благо, да будет победа» (Эсхил. Трагедии. Перевод с древнегреческого 
С. Апта. М., 1971. С. 221–222).

52 Ведь конкретных материалов для анализа не сохранилось и отсутствуют соответ-
ствующие сообщения.
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да вызвано желанием многих людей услышать полюбившуюся мелодию. 
Этим не могли не воспользоваться музыканты, создававшие и исполнявшие 
подобные опусы.

Не исключено, что аналогичное «переложение» одного из распростра-
ненных «тренов» для лиры сделал сам Лин. Но так как он был выдающимся 
исполнителем, то его вариант пользовался бóльшим успехом, чем некогда 
бытовавший его вокально-инструментальный прототип. Затем, переходя из 
поколения в поколение, он способствовал тому, что в памяти стала вырисо-
вываться фигура Лина как создателя инструментального «трена».

Такое предположение основано на подобных ситуациях в более позд-
ние периоды истории музыки. Но вряд ли следует считать, что Античность 
была лишена их. К сожалению, в мифологии и в других информационных 
источниках пока невозможно было обнаружить никаких следов подобного 
рода. Не исключено, что дальнейшие исследования помогут сделать более 
определенные выводы по всем затронутым здесь проблемам.

§ 5
Предание о двух Олимпах

В византийской энциклопедии «Суда» сообщается о двух авлетах, но-
сивших одно и то же имя — Олимп53: один из которых был мисиец, а дру-
гой — фригиец (Suid. Lex. s. v.):

”Olumpoj, Ma…onoj, MusÒj, aÙlh t¾j kaˆ 
poiht¾j melîn kaˆ ™lege…wn, ¹gemèn te 
genÒmenoj tÁj kroumatikÁj mousikÁj tÁj 
di¦ tîn aÙlîn: maqht¾j kaˆ ™rèmenoj 
MarsÚou, tÕ gšnoj Ôn toj SatÚrou, 
¢koustoà dќ kaˆ paidÕj ̀U£gnidoj. gšgone 
dќ prÕ tîn Trwikîn Ð ”Olumpoj, ™x oá tÕ 
Ôroj tÕ ™n Mu s…v Ñnom£zetai.

Олимп, сын Мэона, мисиец54, авлет, 
творец мелосов и элегий, гегемон 
и создатель инструментальной музы-
ки для авлосов, ученик и возлюблен-
ный Марсия, [который] из рода Сати-
ра, слушателя и ученика Гиагниса. 
Жил же Олимп до Троянской войны, 
по нему называется гора в Мисии.

”Olumpoj FrÚx, neèteroj, aÙlht¾j 
gegonëj ™pˆ M…dou toà Gord…ou.

Олимп Фригиец, более молодой, ав-
лет, живший при Мидасе, сыне Гор-
дия.

Сообщение о первом Олимпе выстроено по «обратной» последователь-
ности, которую составляют представители разных поколений одной и той 
же школы авлетов: от исторически более позднего к самому раннему, то есть 
от Олимпа, через Марсия, к Гиагнису. Согласно ей Олимп был учеником 
и любовником знаменитого конкурента Аполлона Марсия, который, в свою 
очередь, учился у Гиагниса. Завершается перечисление указанием на то, 

53 В этом же источнике присутствует сообщение и о третьем Олимпе-музыканте: 
«Олимп: исполнявший и обучавший номам кифародии» (”Olumpoj. Ð toÝj nÒ mouj tÁj 
kiqarJd…aj ™kqeˆj kaˆ didaxaj. — Suid. Lex. s. v.). Но поскольку этот Олимп не являет-
ся тем полумифическим авлетом, который нас сейчас интересует, он здесь не упоми-
нается. Кроме того, энциклопедия «Суда» представляет и четвертого Олимпа, но не 
имеющего никакого отношения к музыке: «Олимп, брат Генероса, который прибыл 
из Киликии в Александрию для почитания Сарпедонта» (”Olumpoj, ¢delfÕj Generè-
shj: Öj Âken ¢pÕ tÁj Kilik…aj e„j 'Alex£ndreian ™pˆ t¾n qerape…an toà SarphdÒnoj. — 
Ibid.). Генерос — неизвестный персонаж, а Сарпедонт — мифический царь Ликии 
(юго-западной области побережья Малой Азии).

54 Мисия (Mus…a) — область в северо-западной части Малой Азии.
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что Олимп жил до Троянской войны. Такие сведения, указывающие на его 
связь с Марсием и Гиагнисом, были достаточно распространены. Об этом же 
говорит, среди многих прочих свидетельств55, и описание широко известной 
в древности картины. На ней были изображены три полумифических музы-
канта — Фамир, наказанный музами «по доносу» Аполлона, Марсий, осу-
жденный на смерть после «соревнования» с Аполлоном, и, наконец, самый 
поздний среди них — Олимп. Начиная описание картины с Фамира, автор 
источника пишет (Paus. Gr. descr. X 30, 4):

Øpќr toÚtou ™stˆn ™pˆ pštraj kaqe -
zÒ menoj MarsÚaj, kaˆ ”Olumpoj par' 
aÙtÕn paidÒj ™stin æra…ou kaˆ aÙle‹n 
didaskomšnou scÁma œcwn.

Над ним56 на скале [изображен] сидя-
щий Марсий, а близ него Олимп, име-
ющий вид находящегося в расцвете 
юноши, обучающегося авлировать.

Легко заметить, что представленный здесь юный Олимп полностью соот-
ветствует мифологической «хронологии», изложенной в процитирован-
ном фрагменте из «Суды», где древний Олимп исторически самый поздний 
в триаде выдающихся фригийских авлетов.

Образ Олимпа был весьма популярен57, и в древности существовало 
много картин с различными его изображениями. В описании другого изо-
бражения он представлен как музыкант той эпохи, когда изготовители ин-
струмента и исполнители соединялись в одном лице. Здесь художник на-
рисовал, как «он, прелестный, спит после авлирования» (ka qeÚdei dќ met¦ 
t¾n aÜlhsin ¡brÕj), а «авлирующие тростники лежат рядом с Олимпом, 
и еще железные инструменты, которыми просверливают авлосы» (k£lamo… 
te aÙloàntej ½dh par£keintai tù 'OlÚmpJ kaˆ sid»ria œti, oŒj ™pitrupîntai oƒ 
aÙlo…. — Philost. Maior. Imag. I 20, 1).

Обсуждая сообщение «Суды», следует отметить, что вклад древнего 
Олимпа в музыкальное искусство определен двумя чертами. Одна из них — 
это характеристика музыканта как «гегемона и создателя инструменталь-
ной музыки для авлосов» (genÒmenoj tÁj kroumatikÁj mousikÁj tÁj di¦ tîn 
aÙlîn)58, а другая, приписываемая Олимпу, — весьма сомнительная роль 
«творца мелосов и элегий» (poiht¾j melîn kaˆ ™lege…wn). Если первая оценка 
отражает бытовавшие воззрения на творчество музыканта, то вторая вы-
являет полную беспомощность авторов источников, с которыми работали 
составители «Суды» при создании статьи об  Олимпах. Последнее со всей 

55 См. далее.
56 Над изображением Фамира.
57 Даже в трагедиях при любой возможной ассоциации не забывали упомянуть о 

знаменитом Олимпе. Поэтому, когда в тексте Еврипида появляется пастух, кото-
рый, согласно традиции буколической поэзии, должен играть на сиринге (¹ sàrigx), 
состоявшей из различных по длине трубок тростника (Ð k£lamoj — «каламос»), 
то невозможно было обойтись без имени знаменитого авлета: «дующий в каламо-
сы, напоминающие [разновидности] фригийских авлосов Олимпа» (Frug…wn aÙlîn 
'OlÚmpou kal£moij mim»mata pnšwn. — Eurip. Iph. Aul. 576–578).

58 Не следует удивляться этому обороту, который может показаться странным, по-
скольку совершенно очевидно, что на авлосе исполнялась только инструментальная 
музыка (а не вокальная). Но такова особенность античной специальной терминоло-
гии, обозначающей «инструментальную музыку для лиры» (¹ kroumatikˆ mousik¾ di¦ 
tÁj lur£j), для кифары и для других инструментов. Так отличали произведения ав-
тономной инструментальной музыки от той, в которой данные инструменты лишь 
сопровождали песню.
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очевидностью проявляется тогда, когда затрагивается вопрос, касающийся 
видов музыки и ее жанров.

Какой бы смысл не подразумевался здесь в понятии «мелос» (tÕ mќloj), он 
мог обозначать только инструментальную или вокальную музыку, поскольку 
речь идет о творчестве музыканта. Термин же «элегия» (¹ ™lege…a), использу-
емый в источнике в качестве однородного члена предложения с «мелосом», 
также может подразумевать не только вокальную пьесу, но и инструмен-
тальную. В результате нельзя понять, считали ли создатели энциклопедии 
Олимпа автором и исполнителем вокального произведения или инструмен-
тальной пьесы. Учитывая вышеуказанные особенности античной музыкаль-
ной жизни и ее специфику при классификации композиторов-исполнителей 
на струнников и духовиков, трудно однозначно оценивать детали сообщения 
анализируемого памятника. Принимая во внимание авлетический «портрет» 
Олимпа, можно сделать единственно верный вывод: в источнике должна 
идти речь исключительно об инструментальных мелосах и элегиях в твор-
честве Олимпа. Правда, и в этом случае приходится отметить дилетантство 
создателя источника, представляющего в качестве однородных членов пред-
ложения такие понятия как, «мелос» и «элегия», поскольку первый из них 
это вообще — музыка, а второй — определенный жанр. Подобное совмещение 
равносильно сведению в одну синтаксическую функцию таких пар понятий, 
как «музыка» и «марш» или «музыка» и «соната» и т. д.

Единственная относительная определенность присутствует в утвержде-
нии, что древний Олимп жил до Троянской войны. Как мы уже знаем из ра-
нее приведенных материалов, источники помещают в период, предшество-
вавший Троянской войне, Орфея, Мусея Фиванского, Сивиллу и Герофилу. 
Иными словами, это творцы античной музыкальной культуры, которых 
уже нельзя было отнести к мифологической эпохе, но, вместе с тем, их труд-
но было ввести в круг реальных музыкантов. Значит, такое же положение 
в развитии музыкального искусства отводилось и древнему Олимпу.

Что же касается Олимпа «молодого», то энциклопедия «Суда» в проци-
тированном фрагменте дает о нем весьма скупую информацию, состоящую 
всего из двух фактов. Во-первых, он фригиец, а во-вторых, жил во времена 
царя «Мидаса, сына Гордия». Упоминание этого персонажа здесь не случай-
но. Знакомство с работами современных историков и с античными источни-
ками показывает: как ныне, так и в древности в отношении Мидаса суще-
ствовала некая двойственная точка зрения. Поскольку он являлся сыном 
фригийского царя Гордия и Великой Матери богов Кибелы, то значит, был 
действующим лицом мифологии. Не случайно он оказался в мифе о соревно-
вании Аполлона с Марсием. Ведь именно его, как «земляка» авлета, хитрые 
музы (являвшиеся «землячками» кифариста Аполлона), будучи в большин-
стве, пригласили «ради объективности» участвовать вместе с ними в судеб-
ном решении о результатах музыкального соревнования. Став на сторону 
Марсия, Мидас вызвал негодование Аполлона и тот «наградил» его длинны-
ми ослиными ушами, якобы ради того, чтобы он мог лучше слышать, какая 
музыка плохая, а какая — хорошая. Мидас потом должен был все время 
прятать выросшие у него уши под большой шапкой (получившей наимено-
вание «фригийской»).

В источниках постоянно «варьируется» личность Мидаса, поскольку 
принято считать, что их было два: мифический и одна из царствующих особ 
Древней Эллады (рубеж VIII–VII веков до н. э.).
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Как можно судить по античным источникам, нечто подобное существо-
вало и в древности. Так, например, Геродот представляет Мидаса как сына 
Гордия и богини Кибелы (Herod.  Hist. I 4), то есть видит в нем явно мифологи-
ческого персонажа. А Плутарх, передавая одно из преданий о смерти знаме-
нитого врага Рима, карфагенского полководца Ганнибала (247–183 годы до 
н. э.), пишет, что «он, подражая Фемистоклу и Мидасу, выпил бычью кровь» 
(mimhs£menon Qemistoklša kaˆ M…dan aŒma taÚreion pie‹n. — Plut. Titos. 20). 
Иными словами, Плутарх здесь полностью «уравнивает» афинского государ-
ственного деятеля, полководца времен греко-персидских войн Фемистокла 
(ок. 514–475 годов до н. э.) и Мидаса. Аналогичным образом Страбон иногда 
пишет о Мидасе «нейтрально», то есть в таком ракурсе, в котором его можно 
рассматривать и в качестве мифологического персонажа, и как историческую 
личность. Так, в одном разделе своего трактата он сообщает, что «Фригия, 
которой правил Мидас, называется Великой» (Frug…a te g¦r ¹ mќn kale‹tai 
meg£lh, Âj Ð M…daj ™bas…leuse. — Strabo. XII, VIII 1), а в другом, упоминая 
о реке Сангарий, отмечает, что «на ней [расположены] древние поселения 
фригийцев, [соплеменников] Мидаса и [жившего] еще раньше Гордия» (™pˆ 
dќ toÚtJ t¦ palai¦ tîn Frugîn o„ kh t»ria M…dou kaˆ œti prÒteron Gord…ou. — Ibid. 
XII, V 3). Вместе с тем, Страбон убежден, что богатство (ploàtoj) «Мидаса — 
[получено] от [рудников] около горы Бермия» (Ð dќ M…dou ™k tîn59 perˆ tÕ Bšr-
mion Ôroj. — Ibid. XIV, V 28). А это уже анализ результатов деятельности не 
мифического персонажа, а вполне реальной личности.

Как мы видим, таким же образом источники описывают древнего и мо-
лодого Олимпов: одного как жившего до Троянской войны, а другого — как 
современника царя Мидаса. А коль скоро последний находился в сознании 
эллинов между мифом и реальностью, то такое понимание могло легко пе-
реходить и на молодого Олимпа. Все это — отражение блужданий истори-
ко-хронологического сознания, во многом находящегося еще в плену мифо-
логического мышления.

Кроме энциклопедии «Суда» сообщения о древнем и молодом Олимпах 
можно найти еще только в одном из параграфов трактата Псевдо-Плутарха 
«О музыке» (Ps.-Plut. De mus. 1133, § 7):

Lšgetai g¦r tÕn proeirhmšnon ”Olum-
pon, aÙlht¾n Ônta tîn ™k Frug…aj, 
poi Ásai nÒmon aÙlhtikÕn e„j 'ApÒl-
lwna tÕn kaloÚmenon Polukšfalon. 
EЌnai dќ tÕn ”Olumpon toàtÒn fa-
sin ›na tîn ¢pÕ toà prètou 'OlÚmpou 
toà MarsÚou, pepoihkÒtoj e„j toÝj 
qeoÝj toÝj nÒmouj. Oátoj g¦r paidik¦ 
genÒmenoj MarsÚou kaˆ t¾n aÜlhsin 
maqën par' aÙtoà, toÝj nÒmouj toÝj

Говорят, что ранее упомянутый 
Олимп, будучи авлетом из Фригии, 
создал авлетический ном в честь 
Аполлона, называемый полике-
фаловым60. Утверждают, что этот 
Олимп — один из [потомков] первого 
Олимпа, [ученика] Марсия, создав-
шего номы в честь богов. Он, бывший 
любовником Марсия и научившийся 
у него авлированию61, занес в Элладу

59 Scil. met£llwn.
60 О жанре «номов» см. гл. IV, § 1 и 2.
61 «Авлесис» (¹ aÜlhsij) — сам творческий акт игры на солирующем авлосе. 

По свидетельству Афинея, лексикограф Трифон (TrÚfwn), время жизни 
которого датируют рубежом старой и новой эры, во второй книге своего труда 
«Наименования» ('Onomas…ai) перечислил ряд сольных авлосовых пьес — 
«авлесисов» (aÙl»sewn). По его словам, «они все авлировались вместе с танцем» 
(taàta dќ p£nta met' Ñrc»sewj hÙle‹to. — Athen. XIV 618с). В источниках
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¡rmonikoÝj ™x»negken e„j t¾n `Ell£da, 
oŒj nàn crîntai oƒ “Ellhnej ™n ta‹j ˜or-
ta‹j tîn qeîn. ”Alloi dќ Kr£thtoj eЌna… 
fasi tÕn Polukšfalon nÒmon, genomš-
nou maqhtoà 'OlÚmpou. `O dќ Prat…naj 
'OlÚmpou fhsˆn eЌnai toà newtšrou tÕn 
nÒmon toàton.

[эн]гармонические номы, которы-
ми [и] ныне пользуются эллины на 
праздниках богов. Другие же гово-
рят, что поликефалов ном — [творе-
ние] Кратета62, поскольку тот был 
учеником Олимпа. Пратин63 же гово-
рит, что этот ном — [сочинение] более 
молодого Олимпа.

Знакомство с этим текстом показывает, что его создатель знал о моло-
дом Олимпе столь же мало, как и составители энциклопедии «Суда». Дей-
ствительно, самое главное — это еще одно напоминание о том, что он фри-
гиец, но каким-то образом связанный с древним Олимпом. Фактически, 
больше не сообщается ничего определенного. Что же касается авторства так 
называемого поликефалового нома, то, как показывает процитированный 
фрагмент, на этот счет в древности существовали самые противоречивые 
точки зрения.

Вместе с тем, здесь присутствуют разнообразные сведения о древ-
нем Олимпе, указывающие не только, что он ученик и любовник Марсия, 
но упоминается и главное художественное свершение авлета — энгармони-
ческие номы.

В результате, складывается впечатление, что о древнем Олимпе было 
известно больше, чем о том, который жил значительтно позже. Конечно, 
исторический «вес» той или иной личности зависит, прежде всего, от следа, 
оставленного в истории. Хотя в большинстве случаев при изучении древних 
цивилизаций значительно труднее добывать материал, связанный с арха-
ической эпохой, чем с более поздними. Ведь нередко для формирования 
представлений о конкретной личности решающую роль играет объем сохра-
нившихся сведений о ее деятельности. С этой точки зрения явно вызыва-
ют подозрения достаточно многочисленные сведения о творчестве древнего 
Олимпа и почти полное отсутствие материалов, касающихся более позд-
него. Конечно, не исключен случай, что древний музыкант по масштабам 
и художественным достоинствам своего творчества настолько превосходит 
позднего «соименника», что тот оказывается в тени его славы и постепенно 
исчезает из исторической памяти. Но чтобы убедиться, что такая ситуация 
произошла с двумя Олимпами, необходимо провести анализ сохранивших-
ся свидетельств, которые способны подтвердить либо опровергнуть подоб-
ное предположение.

Так, в том же трактате Псевдо-Плутарха приводится выдержка из со-
чинения историка I века до н. э. Александра Полигистора, упоминающего 
только одного Олимпа (Ibid. 1132, § 5):

'Alšxandroj d' ™n tÍ SunagwgÍ tîn perˆ 
Frug…aj kroÚmata –Olumpon œfh prîton 
e„j toÝj “Ellhnaj kom…sai, œti dќ kaˆ

Александр же в «Собрании [сведе-
ний] о Фригии», сказал, что Олимп 
первый среди эллинов ввел инстру-

зачастую ¹ aÜlhsij и tÕ aÜlhma используются как синонимы. Поэтому весьма 
странно, что иногда ¹ aÜlhsij представляется как «игра на свирели» (см. Древне-
греческо-русский словарь. Составил И. Х. Дворецкий. М., 1958. С. 263).

62 Кратет (Kr£thj) — эллинский авлет, скорее всего, VII–VI веков до н. э.
63 Пратин Флиунтский (Prat…naj Fli£sioj) — древнеэллинский драматург и поэт, 

жизнь и деятельность которого принято относить к рубежу VI–V веков до н. э. 
Флиунт (Flioàj) — город на северо-востоке Пелопоннеса.
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toÝj 'Ida…oij DaktÚlouj. “Uagnin dќ 
prîton aÙlÁsai, eЌta tÕn toÚtou uƒÕn 
MarsÚan, eŒt' ”Olumpon.

ментальные пьесы64, а еще [это же де-
лали] Идейские Дактили. Первый же 
авлировал — Гиагнис, а затем — его 
сын Марсий, потом — Олимп.

Знакомство с этим сообщением дает испульс для размышления над 
важнейшими параметрами его содержания.

Прежде всего, необходимо отметить, что с античной точки зрения по-
явление в данном фрагменте Идейских Дактилей выглядит вполне законо-
мерно. Ведь они стали мифологическим олицетворением ритма65, а в проци-
тированном отрывке речь идет об инструментальной музыке, которая, по 
бытовавшим в древности представлениям, очевидно, первоначально долж-
на была существовать без ритма. Пусть с современной точки зрения такое 
утверждение кажется абсурдным, но ведь в Античности существовало глу-
бокое и всеообщее убеждение в том, что музыка заимствует ритм из распе-
вающегося текста. Да и первые шаги древнеэллинского музыкознания в об-
ласти осмысления ритмики были связаны с попыткой приспособить теорию 
поэтического ритма к музыке66. Поэтому появление Идейских Дактилей, 
«оснащенных ритмом», при становлении автономной инструментальной 
музыки, якобы лишенной столь важного качества, — естественное для тех 
времен событие.

Кроме того, в обсуждаемом фрагменте обращает на себя внимание пол-
ная смысловая противоречивость информации. Вначале объявляется, что 
Олимп первый ввел «инструментальные пьесы» (t¦ kroÚmata), но потом ока-
зывается, что до него имели возможность «авлировать» (aÙlÁsai) Гиагнис 
и Марсий. Интересно, что же они исполняли, если произведения для авлоса 
впервые сочинил живший после них Олимп?

Но если исключить из обсуждения противоречия и «странности» ана-
лизируемого текста, то нетрудно обратить внимание на то, что Александр 
Полигистор ни словом не упоминает о «молодом» Олимпе.

Аналогичный вывод можно сделать и из сообщения историка V века до 
н. э. Главка Регийского, которое также приводит Псевдо-Плутарх: «Ну а то, 
что “Колесничный ном” — [творение] Олимпа, всякий мог бы узнать из опи-
сания Главка о древних творцах [музыки]» (“Oti d' ™stˆn 'OlÚmpou Ð 'Arm£teioj 
nÒmoj, ™k tÁj GlaÚkou ¢nagrafÁj tÁj Øpќr tîn ¢rca…wn poihtîn m£qoi ¥n tij. — 
Ibid. 1133, § 7)67. Здесь, как и в предыдущем случае, не поясняется, о каком 
Олимпе идет речь. Следовательно, для автора этой информации существо-
вал один-единственный Олимп.

Подобные наблюдения над источниками говорят о том, что со временем 
мнение о двух авлетах Олимпах перестало быть востребованным и постепен-
но исчезло из рукописей.

64 В русском переводе трактата Псевдо-Плутарха в этом фрагменте kroÚmata пе-
реведены как «струнные инструменты» (Плутарх. О музыке / Перевод с грече-
ского Н. Н. Томасова. С пояснительными примечаниями и вступительной статьей 
Е. М. Браудо. С приложением биографии Плутарха А. И. Малеина. Петербург, 1922. 
С. 30 [далее — Плутарх. О музыке]. Но, как известно, Олимп был авлетом. Поэто-
му приписывать ему создание произведений для струнных инструментов (учитывая 
особенности музыкальной жизни эпохи) ничем не оправдано.

65 См. гл. I, § 5.
66 См. том I, гл. IV, § 1 «в».
67 Полностью этот раздел трактата Псевдо-Плутарха приводится в томе I, гл. V, § 5.
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Такое заключение подтверждается и другими данными.
Например, в приведенном ранее высказывании Платона о творчестве 

Олимпа68 упоминается только один музыкант: «То, что авлировал Олимп, 
я считаю [произведениями] Марсия, его учителя» (§ g¦r ”Olumpoj hÜlei, 
Mars…ou lšgw, toÚtou did£xontoj. — Plat. Symp. 215е). Аристотель несколь-
ко раз называет имя Олимпа, но всегда имеет в виду также только одного. 
Аргументируя свои рассуждения о большом влиянии музыки на людей, 
он говорит, что такое мнение доказывается «не в малой степени и мелосами 
Олимпа»69 (oÙc ¼kista dќ kaˆ di¦ tîn 'OlÚmpou melîn. — Aristot. Polit. VIII 5, 
5, 1340a, 8–11). В последующем тексте отсутствуют какие-либо пояснения, 
способные показать, какого Олимпа подразумевает философ.

Знаменитый комедиограф Аристофан также знает только одного Олим-
па. В одной из его комедий представляется беседа двух рабов, во время кото-
рой один говорит другому (Aristoph. Equit. 8–10):

Deàro d¾ prÒselq', †na подойди сюда, чтобы

xunaul…an klaÚswmen OÙlÚmpton nÒmon. мы, подражая авлосу70, возрыдали 
ном Олимпа.

Затем они вместе напевают мелодию пьесы для авлоса, созданной Олимпом, 
не уточняя — «древнего» или «молодого». Согласно дошедшему до нас тек-
сту Аристофана они воспроизводят мелодию на слоге «ми» (mÚ), повторяя 
его двенадцать раз. Вообще же, как представляется, такую последователь-
ность слога «ми» актеры могли интонировать пока не прозвучит вся инстру-
ментальная мелодия, очевидно, популярного произведения Олимпа, кото-
рая на сцене была превращена в вокальный распев. В тексте Аристофана 
этот слог дается с различными акцентами, именующимися в классической 
филологии accentus acutus («острое ударение») и accentus circumfl exus («об-
леченное ударение»)71: mÝ mà mÝ mà mÝ mà mÝ mà mÝ mà mÝ mà. Все это свидетель-

68 См. гл. I, § 4.
69 Антипрофессиональная привычка филологов, не задумываясь над контекстом 

источника, во всех без исключения случаях переводить tÕ mšloj как песня привела 
к тому, что и знаменитый авлет Олимп, все творчество которого было посвящено 
созданию произведений для авлоса, оказался творцом песен. Приведенная здесь 
фраза Аристотеля в общепринятой русской версии гласит: «...в особенности песни 
Олимпа» (Аристотель. Политика / Пер. С. А. Жебелева. Примечания В. В. Биби-
хина // Аристотель. Сочинения в четырех томах. Т. IV. М., 1983 С. 636 [далее — 
Аристотель. Политика]). Но этого мало, поскольку в комментарии к этому явно 
ошибочному переводу сказано: «Олимп — легендарный представитель древнейшей 
инструментальной музыки у греков» (Там же. С. 778). В результате, читатель этого 
издания находится в сложном положении: верить ли переводчику текста трактата 
Аристотеля или комментатору.

70 Буквально: «с авлосовым [звучанием]. Как уже указывалось (см. том I, гл. III, 
§ 1), упоминающийся здесь термин «синавлия» (¹ sunaul…a) в большинстве случаев 
подразумевал «вместе с тем, что звучит на авлосе». Такая точка зрения была наибо-
лее распространенной: «Считают, что синавлия — это вид [исполнения] в сопрово-
ждении авлоса» (Oƒ dќ t¾n sunaul…an eЌdoj prosaul»sewj o‡ontai. — Polluc. IV 83). По-
этому если в комедии Аристофана актеры, исполняющие роль рабов, интонировали 
слоги «в унисон» со звучащим авлосом, тогда предполагается один перевод, а если 
без авлоса, но подражая его звучанию голосами, — то другой.

71 Вместе с тем, классическая филология вынуждена признать, что разница в реаль-
ном звучании этих акцентов современной науке неизвестна. См.: Соболевский С. И. 
Древнегреческий язык. Учебник для высших учебных заведений. М., 1948. С. 9.
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ство популярности инструментальной музыки Олимпа, известной не только 
актерам, но и зрителям, у которых не возникало вопроса, какой Олимп был 
ее создателем.

Когда у Еврипида пастушеская дудка рассматривается как нечто «на-
подобие авлосов Олимпа» (aÙlîn 'OlÚmpou …mim»mata. — Eurip. Iph. Aul. 
577–578), то упоминается только один Олимп.

Сохранившиеся сведения об античной живописи подтверждают то же 
самое наблюдение. Так, согласно сообщению Филострата Старшего, на кар-
тине, называвшейся «Олимп», был изображен лишь один музыкант, и это 
также свидетельствует о представлениях живописца. Описывая же саму 
картину, писатель словно обращается к самому изображению музыканта 
(Philost. Maior. Imag. I 21, 2)72:

tÕ mќn Ômm£ soi caropÒn, poll¦ dќ aÙtoà 
prÕj tÕn aÙlÕn t¦ kšntra, ÑfrÝj dќ aÙtù 
peribšblhtai diashma…nousa tÕn noàn 
tîn aÙlhm£twn…

У тебя сверкающий взгляд и его 
острие73 [направлено] на авлос, а бро-
ви у него устремлены [вверх], указы-
вая замысел авлем74...

Итак, есть все основания констатировать, что идея о двух Олимпах не 
получила широкого распространения. Но поскольку она все-таки существо-
вала, истории музыки необходимо понять, почему она возникла. Очевидно, 
причинами для этого послужили, с одной стороны, гремевшая повсюду сла-
ва Олимпа и восхищение его творчеством, а с другой — античное мышление 
определенного исторического периода, все великое приписывалось созда-
нию тех, кто запечатлен в мифологических сказаниях или жил в далекой 
древности.

Повсюду гремевшая слава Олимпа создавала вокруг его имени и творче-
ства ореол такого величия, что он стал казаться одаренным особой гениаль-
ностью, недоступной простым людям. Поэтому в сознании, во многом вос-
питанном на мифологических традициях, постепенно начал складываться 
миф о «божественном» или «неземном» музыканте. А склонность к тако-
му образу мышления, где зачастую мифологическое и реальное постоянно 
переплетаются, нередко приводила к тому, что эти две линии невозможно 
было разъединить. Так, в представлении части общества, постепенно, «бо-
жественный Олимп» должен был бы покинуть землю и вознестись если не 
в «мифологические дали», то, во всяком случае, в очень далекую древность.

Однако в то же самое время многие произведения Олимпа еще звучали 
в музыкальной практике и у многих даже были «на слуху». Поэтому нужно 
было как-то совместить «живую» музыку, сочиненную Олимпом, с Олим-
пом, имя и творчество которого в сознании людей уже обладало особым ми-
фологическим статусом. Здесь важно помнить об уже отмечавшейся особен-
ности античного отношения древних к процессу создания художественного 
произведения: его создают те, кто находятся на Олимпе (Аполлон и музы) 
или приближенные к ним мифологические персонажи, наделенные особой 
гениальностью, которые творили в далекой древности. Но, несмотря на осо-
бенности такого мышления, эллины не могли не понимать, что слышимая 
ими музыка могла быть воплощена в жизнь только реальным человеком. Та-

72 Автор этого текста, чередуя личные и указательные местоимения (soi, aÙtoà, 
aÙtù), словно обращается иногда к самому «герою» картины, а иногда к зрителю.

73 Буквально: «многие острия его».
74 То есть пьес для авлоса.
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кой поворот сознания обязательно присутствовал, даже при искренней вере 
в то, что музыкальное произведение создано при активном воздействии небо-
жителей. Значит, если музыка Олимпа продолжала реально звучать, то это 
служило доказательством того, что ее автор жил уже в историческую эпоху.

Так постепенно могла формироваться идея о двух Олимпах: полумифи-
ческом, древнем, жившим на заре человечества, и реальном авторе музыки, 
звучавшей в эллинском обиходе. Следует отметить, что подобная метамор-
фоза случилась не только с образом Олимпа, но и с представлениями о дру-
гих музыкантах.

Так, существовало предание о двух музыкантах, носивших имя Лин. 
По свидетельству Павсания в Коринфской области известны две «могилы, 
одна — Лина, сына Аполлона и Псамафы, дочери Кротопа75, а о другой гово-
рят, что [это могила] Лина, создателя стихов» (T£foi dќ e„sin, Ð mќn L…nou toà 
'ApÒllwnoj kaˆ Yam£qhj tÁj Krotè pou, tÕn dќ lšgousin eЌnai L…nou toà poi»santoj 
t¦ œph. — Paus. Gr. descr. II 19, 8). Византиец Евстафий Фессалоникский76, 
передавая античную традицию, упоминает трех Линов: «поэт Лин, который 
сын Терпсихоры, ... другой Лин, учитель Геракла, который и был убит им, 
и третий, прозванный Нарциссом, сын Халкиопа» (L…noj Ð poiht¾j Óti Teryi-
cÒrhj uƒÕj ... ›teroj L…noj `Heraklšouj did£skoloj Öj kaˆ Øp' ™ke…nou ¢nVreqh: kaˆ 
tr…toj Ð kaˆ N£rkissoj klhqe…j, uƒÕj CalkiÒphj. — Eust. Com. Ill. XVIII 570). 
В его сочинении можно найти и сообщение о двух Орфеях (Ibid. Od. II 848):

...dÚo fasˆ gšnesqai 'Orfšaj K…konaj, ïn 
Ð eŒj toà O„£grou palaiÕj kaˆ pollù 
progenšsteroj toà Østšrou, kaˆ æj aÙto… 
fasin ћndeka genea‹j.

...говорят, что было два киконских 
Орфея77, из них один древний — сын 
Эагра78, он намного древнее потомка 
и как они79 говорят — на одиннадцать 
поколений.

В энциклопедии «Суда», как уже упоминалось80, сообщается о пяти Орфеях, 
каждый из которых был эпическим творцом (™popoiÒj). Таким образом, слу-
чаи, когда облик одного творца воплошался во многих «ипостасях», не ред-
кость в античной музыкальной практике. Кроме того, не исключены случаи 
в реальной художественной жизни, когда два или даже большее количество 
музыкантов носят одно и то же имя.

Каковы же заслуги Олимпа перед античным музыкальным искусством 
согласно письменным свидетельствам?

Вот одна из его характеристик, возможно высказывавшаяся еще в да-
лекой древности (Ps.-Plut. De mus. 1135, § 11):

75 Согласно одному мифологическому преданию Кротоп — царь Аргоса, а слово 
«псамафа» (¹ y£maqoj) обозначает «песчанный берег». Поэтому по другому мифу 
Псамафа — жена бога морей Посейдона и богиня морского песка. Существует еще 
один миф, в котором Псамафа жена морского старца Протея — персонажа из «сви-
ты» Посейдона. См. Paus. Gr. descr. I 43, 7–8.

76 Евстафий Фессалоникский (EÙst£qioj Qessalon…khj) — византийский писатель 
XII века, митрополит Фессалоники, автор ряда произведений, одно из которых — 
«Комментарии» к «Илиаде» и «Одиссее» Гомера.

77 «Киконы» (K…konej) — фракийское племя, жившее на территории, располагав-
шейся на северном побережье Фракийского моря, представляющей северную часть 
Эгейского моря.

78 Согласно мифологии Эагр — муж музы Каллиопы.
79 Имеются в виду создатели древних источников.
80 См. § 1 текущей главы.
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Fa…netai d' ”Olumpoj aÙx»saj mousik¾n 
tù ¢gšnhtÒn ti kaˆ ¢gnooÚmenon ØpÕ 
tîn œmprosqen e„sagage‹n, kaˆ ¢rchgÕj 
genšsqai tÁj `EllhnikÁj kaˆ kalÁj 
mousikÁj.

Очевидно, расширяя музыку, Олимп 
ввел [в нее нечто], не созданное [его] 
предшественниками и неизвестное 
[им], и он стал родоначальником эл-
линской и прекрасной музыки.

Если содержание этого отрывка сравнить с особенностями музыкальных 
вкусов, отраженных в конфликте Аполлона и Марсия81, то можно мысленно 
представить, какой громадный эволюционный путь прошла музыкальная 
культура Античности. Если музыка фригийца Марсия была олицетворени-
ем чуждой эллинским эстетическим воззрениям, то на новом этапе разви-
тия фригиец Олимп, сочиняющий и исполняющий произведения для «дио-
нисийского» авлоса, рассматривался уже как «тот, к кому возводят начало 
эллинской и номической музы82» (™ke‹non ú d¾ t¾n ¢rc¾n tÁj `EllhnikÁj te 
kaˆ nomikÁj moÚshj ¢podidÒasi. — Ibid. 1141 B, § 29). Сложилось даже мне-
ние, согласно которому творчество Олимпа стоит на таком высоком художе-
ственном уровне, что «никто не может подражать стилю Олимпа» (mhdšna 
dÚnasqai mim»sasqai tÕn 'OlÚmpou trÒpon. — Ibid. 1137a, § 18). Такими оцен-
ками наполнен не только трактат Псевдо-Плутарха «О музыке». Чтобы убе-
диться в этом, достаточно ознакомиться хотя бы с мнением Аристотеля, ко-
торый о мелосах Олимпа писал так (Aristot. Polit. VIII 5, 1340a, 12–14):

taàta g¦r Ðmologoumšnwj poie‹ t¦j 
yuc¦j ™nqousiastik£j, Ð d' ™nqousi-
asmÕj toà perˆ t¾n yuc¾n ½qouj p£qoj 
™st…n.  

Они, по общему признанию, создают 
восторженное настроение83, а вос-
торг — это нравственное ощущение 
души.

В другом месте того же сочинения философ варьировал свою мысль, гово-
ря о том, что музыка «направляет нрав и душу» (prÕj tÕ Ãqoj sunte…nei kaˆ 
prÕj t¾n yuc»n), а вспоминая о «мелосах Олимпа», писал, что «они создают 
восторженные души» (poie‹ t¦j yuc¦j ™nqousiastik£j. — Ibid. VIII 5, 1340а 
6–12).

Очевидно, наука уже никогда не сможет узнать, сколько историческо-
го времени заняла эта нелегкая дорога музыкального развития от полного 
неприятия фригийской музыки до прославления одного из ее создателей. 
Но благодаря этому можно по достоинству оценить масштаб происшедших 
перемен.

Если кратко перечислять заслуги, приписываемые Олимпу, то они сво-
дятся, прежде всего, к самым разнообразным образцам инструментальной 
музыки в жанре нома. Кроме упомянутого выше «колесничного нома» ему 
также приписывается создание так называемого «многолового нома»: «Го-
ворят, что ранее упомянутый Олимп будучи авлетом из Фригии, создал ав-
летический ном в честь Аполлона, называемый многоголовым» (Lšgetai g¦r 
tÕn proeirhmšnon ”Olumpon, aÙlht¾n Ônta tîn ™k Frug…aj, poiÁsai nÒmon aÙlh-
tikÕn e„j 'ApÒllwna tÕn kaloÚmenon Polukšfalon. — Ibid. 1136, § 7). Судя по 
названию этой пьесы, она была создана как музыкальная иллюстрация 
к одному из мифов, в котором герой Персей убил Медузу — одну из трех се-
стер Горгон, страшных чудовищ, имевших три головы и одно туловище. На-
звание этой авлемы возникло из известного среди эллинов облика Горгоны 

81 См. гл. I, § 3.
82 О номе как об одном из важнейших жанров античной музыки см. гл. IV, § 1–2.
83 Буквально: «восторженные души».
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как «многоголовой». Не исключено, что когда Пиндар упоминал «многого-
ловый ном» (kefal©n poll©n nÒmon. — Pind. Carm. Pythia. XII 23), он имел 
в виду произведение Олимпа.

Если его авлема действительно была связана своими образами с этим 
мифом, то несколько странным выглядит указание источника, что она со-
здана «в честь Аполлона», не имевшего никакого отношения к этой леген-
де. Обсуждая эту информацию, нельзя не отметить, что для эпохи Олимпа, 
очевидно, уже не было ничего экстроардинарного в ситуации, когда фри-
гийский авлет, ученик Марсия, создает не только ном в честь убийцы своего 
учителя, но и произведения, посвященные другим эллинским богам: Афине 
и Аресу (см. Ps.-Plut. De mus. 1141, § 29 и 33). Все эти сведения можно трак-
товать по-разному. Во-первых, идея о посвящении авлемы Аполлону могла 
возникнуть не у самого Олимпа, а значительно позже — у комментаторов 
его творчества, «истинных» эллинов, для которых с этим божеством связа-
ны все выдающиеся художественные свершения. Для такого посвящения 
им было вполне достаточно появления Аполлона в самом конце мифа, где 
оставшиеся в живых сестры Горгоны жалуются златокудрому богу на Пер-
сея. В таком случае сам Олимп непричастен к посвящению. Во-вторых, его 
можно рассматривать как свидетельство примирения между «аполлоновца-
ми», и «дионисийцами», а шире — как доказательство свершившегося фак-
та вхождения фригийской музыки в эллинскую культуру. В-третьих, если 
действительно посвящение Аполлону принадлежит самому композитору, то 
это может быть показателем того, что Олимп ничего не знал о мифе, содер-
жание которого завершается гибелью его учителя. При таком допущении 
следует считать, что легенда о соревновании Аполлона с Марсием могла по-
явиться уже после смерти Олимпа как мифологическое отражение далекого 
прошлого. А если ему предание было уже известно и, несмотря на это, он все 
же посвятил авлему Аполлону, то это говорит об его нравственно-этических 
качествах. В последнем варианте нет ничего удивительного, поскольку вся 
история искусств показывает, что великие мастера далеко не всегда оказы-
вались в своих поступках на достойном нравственном уровне. Иначе говоря, 
предположений здесь может быть бесконечно много.

Относительно же отражения образа Аполлона в творчестве Олимпа 
существует еще одно свидетельство в сочинении Псевдо-Плутарха: «В пер-
вой книге [своего сочинения] “О музыке” Аристоксен говорит, что Олимп 
первый проавлировал по-лидийски погребальную музыку, [посвященную] 
Пифону» (”Olumpon g¦r prîton 'AristÒxenoj ™n tù prètJ Perˆ mousikÍj ™pˆ tù 
PÚqwn… fhsin 'Epik»deion aÙlÁsai Ludist…. — Ibid. 1136, § 15). Совершенно 
ясно, что это произведение Олимпа отражало борьбу Аполлона, стремивше-
гося отомстить дракону Пифону за то, что тот, по наущению ревнивой Геры, 
преследовал его мать. Однако остается непонятным, почему запечатлен-
ным в истории оказался фригийский авлет, «первый» сочинивший авлему 
в лидийском стиле. Виновником этого, очевидно, является сложная и, как 
правило, остающаяся неизвестной рукописная жизнь не только сочинения 
Псевдо-Плутарха, но и любого письменного источника. Не исключено, что 
информация об опыте фригийского авлета в лидийском стиле, зарегистри-
рованная в трактате Псевдо-Плутарха, относится к таким казусам.

В его сочинении присутствует и другое важное сообщение: «Олимп же, 
как говорит Аристоксен, воспринимается сведущими в музыке изобретате-
лем энгармонического лада, ибо до него все [авлемы] были диатоническими 
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и хроматическими» (”Olumpoj dš, æj 'AristÒxenÒj fhsin, Øpolamb£netai ØpÕ 
tîn mousikîn toà ™narmon…ou gšnouj eØret¾j gegenÁsqai: t¦ g¦r prÕ ™ke…nou p£n-
ta di£tona kaˆ crwmatik¦ Ãn. — Ps.-Plut. De mus. 1134, § 11). Причем, это 
сообщение возникает в тексте трактата не один раз. В другом его разделе 
можно прочесть, что Олимп «занес в Элладу [эн]гармонические84 номы, ко-
торыми [и] ныне пользуются эллины на праздниках богов» (toÝj nÒmouj toÝj 
¡rmonikoÝj ™x»negken e„j t¾n Ell£da, oŒj nàn crîntai oƒ “Ellhnej ™n ta‹j ˜orta‹j 
tîn qeîn. — Ibid. 1133, § 7).

Такая информация лишь частично относится к творчеству Олимпа 
и больше характеризует уровень античного музыкознания, в котором мог-
ла возникнуть подобная мысль: что какой-то музыкант, пусть даже самый 
выдающийся, способен «изобрести» какой-либо лад или «занести» его в му-
зыкальную культуру. Ведь любая ладовая форма является следствием объ-
ективного исторического развития музыкального мышления. Все говорит 
о том, что характеристика Олимпа как «изобретателя» энгармонического 
лада лишь свидетельствует, что он был одним из древних композиторов, 
с успехом использовавшим в своем творчестве эту ладовую форму.

Все приведенные здесь сведения об Олимпе, почерпнутые из разных 
источников, говорят о нем как о выдающемся композиторе и исполнителе 
древнейшей эпохи. По ныне принятым историко-хронологическим пред-
ставлениям, весьма условно время жизни Олимпа можно определить рубе-
жом IX–VIII веков до н. э. Как представляется, именно этим периодом за-
вершается мифологический и полумифологический этап истории античной 
музыки.

§ 6
Выпавший из мифа

Такой вывод вытекает из свидетельств мифологического музыкозна-
ния, но в нем, как и в науке о музыке любой эпохи, есть свои противоречия. 
Одно из них связано с «расстановкой» выдающихся музыкантов в мифоло-
гическом временнóм пространстве. Действительно, согласно всем выше-
приведенным показаниям «первым играл на авлосе Гиагнис, затем — его 
сын Марсий, потом — Олимп» (“Uagnin dќ prîton aÙlÁsai, eЌ ta tÕn toÚtou 
uƒÕn MarsÚan, eŒt' ”Olum pon. — Ps.-Plut. 1132, § 5)85. Ни один источник не 
противоречит такой последовательности. Казалось бы, что мифологическое 
сознание в первую очередь должно было ввести в свою сферу более древнего 
из них. Однако все получилось наоборот: более поздние Марсий и Олимп за-
няли свое место в мифологической истории музыки, тогда как для Гиагни-
са, самого раннего из этого триумвирата, такого места не нашлось. Значит, 
не всякая архаика отражается в мифологии, и вряд ли следует думать, что 
«избрание» Марсия и Олимпа обсусловлено сюжетами, с которыми связаны 
предания о них. Если бы мифология посчитала необходимым, то и Гиагнис 
получил бы свою легенду. Но этого не случилось. В дальнейшем музыкаль-
ному антиковедению нужно будет осветить причины, из-за которых Гиаг-
нис не попал на скрижали мифологической истории музыки.

84 Хорошо известно, что нередко под словом ¡rmon…a («гармония») в античных 
источниках подразумевается энгармонический лад. См. том I, гл. III, сноску 70.

85 Это свидетельство уже приводилось, см. гл. I, § 3.
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Рассматривая свидетельства, посвященные ему, необходимо отметить, 
что имя Гиагниса присутствует в одном из самых ранних дошедших до нас 
памятников — в Паросском мраморе86, где сказано (Marm. Par. 19–20):

“Uagnij Ð FrÝx aÙloÝj prî toj háren 
™n Kelaina‹j kaˆ t¾n ¡rmon…an t¾n 
kaloumšnhn Frugistˆ prîtoj hÜlhse kaˆ 
¥llouj nÒmouj MhtrÕj DionÚsou PanÒj.

Фригиец Гиагнис первый изобрел 
авлосы в Келенах87, и он первый 
проавлировал в стиле, называемом 
фригийским, а также другие номы 
в честь Матери [богов Кибелы], Дио-
ниса и Пана.

Конечно, нашего современника может удивить особенность этого сообще-
ния, в котором говорится, что «фригиец Гиагнис» исполнил ном, посвя-
щенный Кибеле, во фригийском стиле. Странным был бы иной вариант, 
тем более что сама Кибела — фригийская богиня. Но это была естествен-
ная для той эпохи форма информации, которую можно встретить не только 
в выгравированном тексте Паросского мрамора, но и в других источниках. 
Так, например, когда Афиней упоминает о «фригийском стиле» (Ð Frugistˆ 
¡rmon…a), то сообщает: «Аристоксен возлагает изобретение этого [стиля] на 
фригийца Гиагниса» (Ð d' 'AristÒxenoj t¾n eÛresin aÙtÁj `U£gnidi tù Frugˆ 
¢nat…qhsin. — Athen. XIV 624b, § 18). Хотя в сохранившихся сочинениях 
Аристоксена такое заявление отсутствует, легко поверить, что оно могло 
быть в тех, которые утрачены, поскольку даже в памятниках поздней науки 
о музыке было принято аналогичное мнение (Anon. De mus. 28):

`H frÚgioj ¡rmon…a prwteÚei ™n to‹j ™mp-
neusto‹j Ñrg£noij, m£rturej oƒ prîtoi 
eØreta…, MarsÚaj kaˆ “Uagnij kaˆ 
”Olumpoj oƒ FrÚgej.

Фригийский стиль первенствует в ду-
ховых инструментах. Первыми изо-
бретают [его] фригийцы: Марсий, Ги-
агнис и Олимп.

Значит, не следует удивляться сообщению, присутствующему в Паросском 
мраморе.

Более того, по свидетельству Псевдо-Плутарха, историк Александр 
Полигистор (его жизнь принято датировать I веком до н. э.), написавший 
сочинение, озаглавленное как «Собрание [сведений] о Фригии» (Sunagwg¾ 
tîn perˆ Frug…aj), считал Гиагниса первым авлетом (см. выше фрагмент из 
Ps.-Plut. De mus. 1132, § 5). Эту же точку зрения подтверждает и сам Псев-
до-Плутарх (или источник, из которого он заимствовал материал своего со-
чинения): упоминая Марсия, автор сообщает, что он «сын Гиагниса, перво-
го открывшего авлетическое искусство» (`Ui£gnidoj uƒÒn, toà prètou eØrÒntoj 
t¾n aÙlhtik¾n tšc nhn — Ibid. 1133, § 7).

В таких свидетельствах, парадоксальных со строго научной точки зре-
ния, отражается высокое мнение о Гиагнисе, существовавшее в античном 
обществе.

При знакомстве с процитированным фрагментом из Паросского мра-
мора обращает на себя внимание использование слова «авлос» во множе-
ственном числе — aÙloÚj. Возможно, это не случайность, а указание на 
Гиагниса как на изобретателя двойного авлоса (Ð d…auloj, Ð d…dumoj aÙlÒj, 
или Ð dik£lamoj), то есть разновидности этого инструмента, состоящего из 
двух трубок. Он был весьма популярен и даже изображен на многих памят-

86 О нем см. том I, гл. II, § 3 «д».
87 Об этом городе см. гл. I, сноску 59.
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никах. Это обстоятельство вызывало настоятельную потребность знать его 
«изобретателя», от которого можно было вести историю двойного авлоса. 
Иначе, как уже отмечалось, древнее мышление не могло ориентироваться 
в историческом времени. Поэтому существует достаточно много источни-
ков, в которых подтверждается предлагаемая здесь трактовка сообщения 
Паросского мрамора. Вот одна из поздних информаций подобного рода 
(Apul. Flor. 3):

Primus Hyagnis in canendo manus 
discapedinavit: primus duas tibias 
uno spiritu animavit: primus laevis 
et dextris foraminibus, acuto tinnitu 
et gravi bombo concentum musicum 
miscuit.

Гиагнис первый развел руки [в сто-
роны], он первый оживлял одним 
дуновением две трубки, он первый 
[пользовался] правыми и левыми от-
верстиями, смешав высокое звучание 
с низким гудением [ради] музыкаль-
ной гармонии.

После такого сообщения Апулей передает популярное в Античности пред-
ставление об эпохе, в которой жил и работал Гиагнис. Это были «примитив-
ные для музыки века» (rudibus anhuc musicae seculis). Он также подробно 
описывает музыкальную жизнь того архаичного периода, каким она виде-
лась его современникам (Ibid.):

solus ante alios catus canere: mondum 
quidem tam infl exae animae sono, 
nec tam pluriformi modo, nec tam 
multiforatili tibia; quippe adhuc ars 
ista repertu novo commodum oriebatur. 
Nec quidquam omnium est, quod possit 
in primordio sui perfi ci: sed in omnibus 
ferme ante est spei rudimentum, quam 
rei experimentum. Prosus igitur ante 
Hyagnim nihil aliud plerique callebant, 
quam Virgilianus upilio seu bubsequa.

Он единственный, [который] прежде 
других [умел] искусно музициро-
вать88. Именно [его] мелодия [своим] 
звучанием [формировала] добрую 
душу. Хотя [в ту эпоху] мелодия 
еще не [отличалась] многообразием, 
а авлос еще не [приобрел] многие от-
верстия89. Ведь тогда это искусство 
[только] зарождалось, являясь но-
вым изобретением. Нет ничего, что 
может добиться [совершенства] при 
своем возникновении. Всегда снача-
ла существуют зачатки надежды, не-
жели [подлинный] опыт дела. Короче 
говоря, до Гиагниса [в музыке все] 
понимали не больше, чем вергилиевы 
пастух и волопас90.

88 Важно обратить внимание, что глагол canto («петь») использован здесь как ука-
зание на звучание инструмента, а не голоса.

89 Опыт работы над латинским текстом начала этого абзаца показывает: при стрем-
лении к максимально близкому переводу возникает много трудностей. Доказатель-
ством этому может служить не только предлагаемая версия данного фрагмента, 
но и тот, который опубликован еще в ХХ веке. В тот, не ведавший еще музыки век, 
он первый, раньше всех других начал исполнять различные мелодии, хотя, конеч-
но, звуки, которые он извлекал из своего инструмента, не были столь трогательны-
ми, лады столь разнообразными, а отверстия флейты столь многочисленными, как 
теперь» (Апулей. Флориды / Перевод С. П. Маркиша // Апулей. Апология, или Речь 
в защиту самого себя от обвинения в магии. Метаморфозы в XI книгах. Флориды. 
Переводы М. А. Кузмина и С. П. Маркиша. М., 1993. С. 321).

90 Подразумеваются персонажи знаменитого произведения Вергилия «Bukolica» 
(от греч. boukÒloj — «пастух», «погонщик рогатого скота»), состоящего из 10 эклог, 
героями которых являются пастухи.
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Эта панорама не нуждается в комментариях, поскольку достаточно ярко 
передает представления современников о «музыкальном состоянии» об-
щества к моменту появления Гиагниса. Он явно казался неким зачинате-
лем музыкального развития, и не только авлетического искусства, о чем со 
всей очевидностью говорит упоминание «мелодии еще не [отличавшейся] 
многообразием». В представленной картине нет даже никаких намеков на 
Аполлона и муз. Здесь также ничего не сказано о столь важных для архаики 
и повсеместно распространенных струнных музыкальных инструментах. 
Конечно, это не означает, что с музыкально-исторической памятью произо-
шла катастрофа. Просто для большей убедительности демонстрации вкла-
да Гиагниса в музыкальную культуру о всех «побочных» явлениях нужно 
было временно не упоминать.

Так определялась творческая деятельность авлета, «выпавшего» из ми-
фологической истории музыки и открывшего путь к познанию последую-
щей — реальной.

§ 7
От Демодока до Ариона

Рассмотренные свидетельства о полумифологической эпохе демонстри-
руют активность музыкальной жизни Античности, запечатленной в облике 
певцов и инструменталистов. Вместе с тем, пока труднообъяснимы причи-
ны, из-за которых первенство в этих материалах занимают не те, кто связан 
с певческим миром, а «посланники» инструментальной сферы. В самом деле, 
образы таких певцов, как Филаммон, Фамир, Мусей и Олен, блекнут при их 
сравнении со столь распространенными и яркими «портретами» Гефеста, 
Олимпа, Лина и Орфея. Лишь последний из них представлен в источниках 
не только инструменталистом, но и певцом, словно объединяя в свонм твор-
честве обе группы. Но это никак не влияеет на бóльшее внимание мифоло-
гии к инструменталистам, нежели к вокалистам. Казалось бы, все должно 
было быть наоборот, поскольку начальная форма музицирования человека 
предопределена самой природой, одарившей его естественным инструмен-
том — голосом. Подобное несоответствие с простейшей логикой объясняется 
определенными причинами. Во-первых, античная мифология отражает уже 
достаточно развитую музыкальную цивилизацию. Мы вынуждены считать 
мифологические свидетельства художественным отголоском «архаичной 
эпохи» только по той причине, что в более ранние периоды истории музыки 
наука пока не в состоянии проникнуть. Это обстоятельство следует постоянно 
учитывать при знакомстве с такими источниками. Во-вторых, нельзя забы-
вать высказанные выше соображения, которые, как представляется, также 
объясняют бóльший интерес мифологических источников к инструментам 
и тем, кто с ними связан. Ведь согласно той же простейшей логике, скрытно 
присутствующей в них (ибо мифы формировались такими же людьми, как 
и те, для которых они предназначались), всякий может петь хуже или луч-
ше, а вот играть на инструменте, то есть делать то, чего нельзя достичь без 
обучения, — дело особое. Вполне возможно, что именно это обстоятельство 
предопределило акцентируемое внимание мифологии к инструменталистам.

Вместе с тем, экскурс в мифологическое музыкознание без анализа источ-
ников, посвященных певцам — так называемым аэдам, — не способен дать 
полного представления о художественной жизни архаичной Античности.
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Термин «аэд» (Ð ¢oidÒj — «певец») произошел от глагола ¢e…dw, обозна-
чавшего не столько «петь», сколько «воспевать», «славить». Данное слово 
использовалось, как правило, для тех, кто прославлял деяния древних богов 
и героев. Такова была одна из важнейщих функций аэдов и, судя по всему, 
именно этим они отличались от более поздних названий профессии, обозна-
чавшейся уже иначе: «одос» (òdÒj — «певец») или «кифарод» (kiqarJdÒj — 
то есть «одос», аккомпанирующий себе на кифаре). Если задача последних со-
стояла в стремлении к художественному воплощению образов, исполняемых 
ими произведений, то уровень мастерства аэдов определялся тем, насколько 
успешно осуществлялось прославление. Именно эта черта их творчества вы-
зывала уважение окружающих, поскольку, согласно сложившимся представ-
лениям, такое умение они получили в дар от Муз (Homer. Od. VIII 498–499):

p©si g¦r ¢nqrèpoisin ™picqon…oisin 
¢oidoˆ

Всеми земными людьми аэды 

timÁj œmmoro… e„si kaˆ a„doàj, oÛnek' ¥ra 
sfšaj

почитаемы с уважением и благогове-
нием, потому что 

o‡maj mous' ™d…daxe... Музы научили их “ойме” ...

Семантика названия «ойма» (¹ o‡mh — «сказание») говорит сама за себя. 
Можно предполагать, что именно ойма была главным и основным жанром 
в творчестве аэдов91. Однако его музыкальные особенности остаются неиз-
вестными. Очевидно, в определенную эпоху деятельность аэдов была весьма 
популярна, а упоминания о них нередко сопровождались такими эпитета-
ми, как «знаменитые» (peribÒhtoi) и «славные» (Ñnomasto…. — Hesych. s. v.).

Аэды аккомпанировали себе на струнных инструментах. В ранний 
мифологический период это были «прародители» лиры и кифары, наиме-
нования которых можно транслитерировать как «форминга» или «фор-
минкс» (¹ fÒrmigx) и «кифарис» (¹ k…qarij). Нередко у Гомера упоминается 
как «божественный аэд пел, играя на форминге» (™mšlpeto qe‹oj ¢oidÕj form… -
zwn. — Homer. Od. IV 17), а там, где веселье, всегда присутствовали «кифа-
рис и песня» (k…qarij kaˆ ¢oid». — Ibid. I 159). Трудно сказать, отличались 
ли инструменты, носящие эти названия, или это был один инструмент, по-
разному именовавшийся.

К сожалению, не сохранилось никаких материалов, способных дать 
хотя бы приблизительное представление о качестве музыки и ее исполнении 
аэдами. Но все говорит о том, что в их искусстве эта сторона определялась 
художественными методами, способствовавшими наилучшему 
осуществлению такой задачи: прославлению и возвеличиванию героев, 
а говоря современным языком — в восхвалении великого прошлого (даже 
если оно далеко не всегда было «великим»). Но каковы были эти методы, 
уже навсегда останется тайной.

Одним из аэдов, запечатленных в поэме Гомера, был Демодок (DhmÒdokoj) 
с острова Керкира92. Не исключено, что это «поэтический слепок» с реальной 
личности из далекой даже от Гомера древности. Своеобразие представления 
Демодока в гомеровской поэме состоит в том, что он не только своим искус-

91 Однако в «Собрании» Гесихия «ойма» представлена так: «“ойма” — пение, до-
рога, песня. Вследствие чего [“ойма”] — некое вступление, предваряющее песню» 
(o‡mh: fwn», ÐdÒj, lÒgoj, òd». Óqen proo…miÒn ti prÕ tÁj òdÁj).

92 Керкира (Kšrkura или  KorkÚra) — остров в Ионийском море, у побережья Эпира, 
ныне Корфу.
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ством прославляет мифических героев, но и находится с ними в непосредствен-
ном контакте. Более того, они сами высказывают глубокое уважение к Демо-
доку. Так, один из них, Одиссей, откровенно говорит: «Демодок, я уважаю 
тебя больше всех смертных» (DhmÒdok', œxoca d» se brotîn a„n…zom' ¡p£ntwn. — 
Homer. Od.  VIII 487). Это всеобщее мнение, поскольку было хорошо известно, 
что «аэды почитаемы и уважаемы» (¢oidoˆ timÁj œmmoro… e„si kaˆ a„doàj. — Ibid. 
VIII 479–480). Их часто приглашали на пиры, устраиваемые по любому пово-
ду. Об одном таком эпизоде и сообщается у Гомера (Ibid. VIII 43–45):

kalšsasqe dќ qe‹on ¢oidÕn Призван [на пир] божественный аэд

DhmÒdokon: tù g¦r ∙a qeÕj pšri dîken 
¢oid¾n

Демодок. Бог ниспослал [ему дар] — 
пением

tšrpein, ÓppV qumÕj ™potrÚnVsin ¢e…dein. услаждать таким образом, каким 
душа побуждает петь.

Знакомясь с подобными опоэтизированными материалами, не прихо-
дится удивляться, что сам Одиссей — один из героев сказаний распеваемых 
аэдом, — просит его спеть о том, как удалось победить Трою благодаря при-
думанному им, «хитроумным Одиссем», деревянному коню, введенному 
в Илион и наполненному ахейскими воинами. Свою просьбу Одиссей завер-
шает следующими словами, после которых Демодок исполняет его пожела-
ние (Ibid. VIII 498–499):

“æj ¥ra toi prÒfrwn qeÕj êpase qšspin 
¢oid»n”.

«Ведь бог словно одарил [тебя] не-
обыкновенным пением»93.

ïj f£q', Ð d' Ðrmhqeˆj qeoà ½rceto, fa‹ne 
d' ¢oid»n ... 

Так сказал [Одиссей], а побуждае-
мый богом [аэд] начал указанную 
песнь94...

Как следует из источников, аэды иногда пели не только хвалебные пес-
ни. Хотя по своей тематике они все равно были связаны с мифологическими 
персонажами (как героями, так и богами), но далеко не всегда содержали 
прославление. Например, тот же самый Демодок, вопреки главной аэдов-
ской традиции, поет о распре между Одиссеем и Ахиллом. Но, несмотря на 
это, Гомер представляет спор между ними как некий раздел сказания о ве-
ликих мужах (Ibid. VIII 73–76):

moàj' ¥r' ¢oidÕn ¢nÁken ¢eidšmenai klša 
¢ndrîn

Музы велели петь песнь о славных де-
яниях мужей,

o‡mhj tÁj tÒt' ¤ra klšoj oÙranÕn eÙrÝn 
†kanen,

чья слава сказания достигла широко-
го неба.

ne‹koj 'OdussÁoj kaˆ PhleЏdew 'Acil(l)
Áoj,

Распря [же] Одиссея и сына Пелея 
Ахилла [о том],

éj pote dhr…santo qeîn ™n daitˆ qale…V... как некогда поспорили они на обиль-
ном пиру богов...

Аэд мог быть участником погребального обряда. Это подтверждается 
гомеровской «Илиадой», в которой представлена драматическая картина 
прощания с героем Трои Гектором. Здесь, наряду с женщинами-плакаль-

93 Некоторые филологи трактуют последнюю фразу строки qšspin ¢oid»n как «ве-
щее пение» и, очевидно, на основании потенциально возможной такой семантики 
прилагательного qšspij делают заключение, что аэды были и предсказателями.

94 В русской версии не удается грамматически точно передать оборот fa‹ne d' ¢oid»n.
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щицами, участвуют и аэды, исполняя особое погребальное песнопение, 
называвшееся «трен» (Ð qrÁnoj — «плач», «жалоба»). Описывая ритуал, 
проходивший вокруг тела убитого Гектора, поэт пишет: «При нем95 были 
аэды — запевалы тренов, которые [пели] печальную песнь, они оплакивали 
[его], а женщины рыдали над [ним]» (…par¦ d' eŒsan ¢oidoÝj qr»nwn ™x£r couj, 
o† te stonÒessan ¢oid»n, oƒ mќn ¥r' ™qr»neon, ™pˆ dќ sten£conto guna‹kej. — Ho-
mer. Il. XXIV 720). Это сообщение важно не только тем, что оно расширяет 
представления о жанрах, исполнявшихся аэдами, а также показывает воз-
можность выступления аэда в качестве солиста или участника хора.

Репертуар аэдов не ограничивался лишь упомянутыми жанрами. Как 
сказано у Гомера, Демодок также пел о любви двух богов (Ibid. VIII 266–
267):

aÙt¦r Ð form…zwn ¢neb£lleto kalÕn ¢e… -
dein

Затем, играя на форминге96 [Демо-
док] начал прекрасно петь

¢mf' ”Areoj filÒthtoj ™ustef£nou 
t' 'Afod…thj...

о любви Ареса и увенчанной Афроди-
ты...

Возможно, благодаря этому фрагменту и процитированному выше описы-
вающему эпизод, связанный с воспоминанием о Троянской войне (см. Ibid. 
VIII 498–499), впоследствии возникло предание, передающееся в позднем 
источнике (Ps.-Plut. De mus. 1132, § 3):

Gegonšnai dќ kaˆ DhmÒdokon Kerkura‹on 
palaiÕn mousikÒn, Ón pepoihkš nai 'Il…-
ou te pÒrqhsin kaˆ 'Afrod…thj kaˆ 'Hfa…-
stou g£mon:

Жил и древний музыкант Демодок 
Керкирский, который создал [про-
изведение] о разрушении Илиона 
и о свадьбе Афродиты и Гефеста.

Несмотря на то, что здесь вместо бога войны Ареса, упомянутого в «Одис-
сее», указывается Гефест, ясно, что эта информация — неточное воспроиз-
ведение сообщения, присутствующего в поэме Гомера97. А то, что Демодок 
именуется музыкантом (Ð mousikÒj), то это явная модернизация, поскольку 
даже в эпоху Гомера применение этого слова к аэду было невозможно. Про-
фессия аэда представлялась в архаичные времена важной, солидной и до-
стойной. Уважение, с которым окружающие относились к ним, не идет ни 
в какое сравнение с положением музыканта в античном обществе98. Когда 
в энциклопедии «Суда» сообщается о том, что Демодок поет о браке Афро-
диты и Ареса, то подразумевается, что содержание этого песнопения отли-
чалось нравственной направленностью, поскольку его автор поет «не ради 
удовольствия и не ради того, чтобы доставить это чувство [слушателям], 
а отвращая их от низменных страстей» (oÙ di¦ tÕ ¹dÝ kaˆ tÕ ¢podšcesqai toàto 
tÕ p£qoj, ¢ll' ¢potršpwn aÙtoÝj paranÒmwn Ñršxewn. — Suid. Lex. s. v.). Такое 
толкование находилось в полном соответствии с архаичными представлени-
ями о влиянии искусства аэдов. Даже спустя много времени, в совершенно 

95 При теле Гектора.
96 В традиционном русском переводе упоминается иной инструмент — лира (Гомер. 

Одиссея. Перевод с древнегреческого В. Жуковского. М., 1982. С. 94).
97 Это только одна из ошибок трактата Псевдо-Плутарха, которую можно было 

установить благодаря тому, что сохранился первоисточник. Можно только догады-
ваться, как много и насколько серьезно другие отступления от протографов присут-
ствуют в дошедшем до нас тексте этого сочинения.

98 О социальном положении музыкантов в Древнем Мире см. гл. Х, § 2–4.



100

иной эпохе, в абсолютном большинстве свидетельств о них вспоминают с по-
чтением.

Так, Павсаний, описывая мраморный трон для статуи Аполлона Ами-
клейского99, созданный скульптором Батиклом из Магнесии100 (его дея-
тельность датируют VI веком до н. э.), сообщает, что на одном из рельефов 
представлены различные фигуры: «На троне изображен хоровод Феаков 
и поющий Демодок101» (Fai£kwn corÒj ™stin ™pˆ tù qrÒnJ, kaˆ °dwn Ð Dh-
modÒkoj. — Paus. Gr. descr. III 18, § 11). Уважение к аэдам было обусловлено 
также особенностями основного жанра оймы, торжественность и величавость 
которого, сопровождавшаяся патетикой, переносились на личности певцов. 
В этих случаях возникала хорошо известная ситуация, когда люди, далекие 
от «мастерской искусства», переносят на актеров, исполняющих определен-
ные роли, характерные черты играемых ими образов. Подобная метаморфо-
за возможна во все времена, в том числе — и в античные. Хотя из той же 
архаичной эпохи доносятся свидетельства, подтверждающие, что аэдам не 
были чужды и человеческие пороки. Не случайно у Гесиода присутствует 
знаменательная фраза: «И аэд завидует аэду» (fqonšei kaˆ ¢oidÕj ¢oidù. — He-
siod. Op. 26). Но это штрих из жизни аэдов вне их творчества. А оно наклады-
вало на них печать благородства и некой этической возвышенности. Во вся-
ком случае именно этим можно объяснить, что, по свидетельству поздних 
источников, аэды предстают даже хранителями нравственности.

Действительно, в одном из вариантов предания о Клитемнестре, жене 
аргосского царя Агамемнона (предводителя греков в Троянской войне), изме-
нившей ему с Эгистом, аэд выступает как страж добродетели (Suid. Lex. s. v.):

“Oti tÕ tîn ¢oidîn gšnoj sîfron Ãn tÕ 
palaiÒn, kaˆ filosÒfwn di£qesin œcon. 
'Agamšmnwn g¦r tÍ Klutaimn»strv sî-
fronistÁra toàton ¢f…hsin: Öj prîton 
¢ret¦j gunaikîn diercÒmenoj ™nšballš 
tina filotim…an e„j kalokagaq…an: eЌta 
diatrib¾n paršcwn ¹de‹an ¢pepl£na t¾n 
di£noian faÚlwn ™nnoiîn. diÒper A‡gis-
qoj oÙ prÒteron dišfqeire t¾n guna‹ka, 
prˆn tÕn ¢oidÕn ¢pokte‹nai.

[Общеизвестно], что в древности было 
племя аэдов, и оно имело славу му-
дрецов. Ведь Агамемнон направил 
такого наставника Клитемнестре 
[когда уехал. Наставник же], расска-
зывая, прежде всего, о добродетели 
женщины, сокрушал честолюбие 
ради нравственной чистоты. Затем, 
способствуя приятному времяпре-
провождению, он уводил разум от 
нерадивых мыслей. Поэтому Эгист не 
совратил женщину пока не убил аэда.

Процитированный текст показывает, что составители энциклопедии «Суда» 
явно пользовались одним из ранних источников, в отличие от Секста Эмпи-
рика, который пересказывая то же самое предание допускает явную оплош-
ность (Sext. Empir. Adver. math. VI 11–12):

...e‡ pote ¢podhmo‹en kaˆ makrÕn ploàn 
stšllointo, æj pistot£touj fÚlakaj 
kaˆ swfronistÁraj tîn gunaikîn 
aØtîn ¢pole…pein toÝj mousikoÚj. 

...когда они102 уезжали и отправля-
лись в долгое плавание, [был обы-
чай] оставлять музыкантов [как] 
стражей и наставников для их жен. 

99 Амиклы — город в Лаконии со святилищем Аполлона.
100 Magnhs…a — гористая область Фессалии.
101 В русском переводе не «хоровод», а «пляска» (Павсаний. Описание Эллады. 

Т. I. С. 260). Как известно, это два различных видов творчества.
102 То есть мужья.
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Klutaimn»strv gš toi parÁn ¢oidÒj, ú 
poll¦ ™pštellen 'Agamšmnwn perˆ tÁj 
kat¦ taÚthn sîfrosÚnhj. ¢ll' Ð A‡gisqoj 
panoàrgoj ín aÙt…ka tÕn ¢oidÕn toàton

Клитемнестре был в помощь [остав-
лен] аэд, которому Агамемнон по-
ручил [заботу] о ее благоразумии. 
Но Эгист, будучи коварным, тотчас 
этого аэда,

“¥gwn e…j nÁson ™r»mhn «изгоняя на пустынный остров,

k£llipen o„wno‹sin œlwr kaˆ kàrma 
genšsqai”:

бросил на съедение и добычу пти-
цам».

eЌq' oÛtwj ¢fÚlakton labën t¾n Klu-
taimn»stran dišfqeiren...

Затем он овладел беззащитной Кли-
темнестрой...

Здесь можно отметить такое же недопонимание архаичного отношения 
к аэду, которое было отмечено выше при обсуждении фрагмента из трак-
тата Псевдо-Плутарха (Ps.-Plut. De mus. 1132, § 3). Аэд не мог быть назван 
«музыкантом», поскольку, как уже указывалось, представления о нрав-
ственных качествах аэдов и музыкантов были в корне различны103. Кроме 
того, сам Секст Эмпирик, называя одну из книг своего труда PrÕj mousikoÚj, 
вкладывал в ее содержание идеи, направленные не «Против музыкантов», 
а «Против сведущих в музыке», иначе говоря — против тех, кто занимался 
теорией и эстетикой музыки. Об этом со всей очевидностью говорит текст его 
книги. Вместе с тем, хорошо известно, что область деятельности аэдов была 
бесконечно далека от того, чем занимались «сведущие в музыке». Ошибку 
Секста Эмпирика достаточно легко объяснить: она связана с тем, что в его 
время термин Ð mousikÒj подразумевал уже не только ученых-музыковедов, 
но и музыкантов-практиков. Поэтому он применил его и к аэдам, хотя в их 
времена ничего подобного не было. История музыки дает много примеров 
того, как одни и те же термины в разные эпохи применяются в различном 
значении.

Подобные наблюдения должны помочь понять, сколь неодинаковы 
были представления, касающиеся музыкальной жизни Древней Эллады 
в сменяющие друг друга исторические периоды.

Небезынтересен фрагмент из другого источника, в котором аэд Фе-
мий (F»mioj) говорит, как он научился своей профессии: «Я самоучка, бог 
вдохнул в мою душу различные “оймы”» (aÙtod…daktoj d' e„m…, qeÕj dš moi ™n 
fresˆn o‡maj panto…aj ™nšfusen. — Paus. Gr. descr. XXII 347–348). Конечно, 
подобные случаи самообучения не исключены, но вряд ли следует считать 
их типичными. Комплекс материалов свидетельствует о том, что большин-
ство навыков подобного рода приобреталось еще в семье, поскольку профес-
сия зачастую передавалась «по наследству» — от отца к сыну. Скорее всего, 
именно так формировались профессиональные навыки аэдов. Возможно, 
что такой метод приобщения к специальности, без обращения к «посторон-
нему», мог рассматриваться как некое самообразование.

103 Это несоответствие с архаичными представлениями невозможно исправить, 
если даже Ð mousikÒj переводить не как «музыкант», а как «сведущий в музыке». 
Под последним определением чаще всего подразумевался теоретик музыки (см. том 
I, гл. VI, § 4 «е»), который, естественно, не имел никакого отношения к деятельно-
сти аэдов. Уже не говоря о том, что от эпохи расцвета их творчества не сохранилось 
(да и не могло сохраниться) никаких сведений о теории музыки. Таким образом, 
можно констатировать, что в тексте Секста Эмпирика присутствует несоответствие 
между архаичным обликом аэда и использующимся для него определением про-
фессии.



102

Упомянутый аэд Фемий Итакский (F»mioj Ð 'Iqak»sioj)104 также появля-
ется и в «Одиссее» Гомера, где он именуется  «божественным аэдом» (qe‹oj 
¢oidÒj — Ibid. XVI 252). Естественно, что у него должен был быть и соответ-
ствующий инструмент. Поэтому на одном из пиров распорядитель, назван-
ный в тексте поэмы глашатаем, «вложил распрекрасный кифарис в руки 
Фемия» (kÁrux d' ™n cersˆn k…qarin perikallša qÁken Fhm…J — Ibid. I 153–154). 
О его творческом наследии практически ничего неизвестно, за исключени-
ем единственного сохранившегося известия, способного хотя бы минималь-
но заполнить этот пробел. Оно содержится в трактате Псевдо-Плутарха: 
«Фемий Итакский создал [творение, посвященное] возвращению из-под 
Трои тех, кто вернулся вместе с Агамемноном» (F»mion 'Iqak»sion nÒston 
tîn ¢pÕ Tro…aj met' 'Agamšmnonoj ¢nakomisqšntwn poiÁsai. — Ps.-Plut. De mus. 
1132, § 3). Безусловно, это сообщение вряд ли может удовлетворить инте-
рес к творческому наследию аэдов. Но, к сожалению, уцелевшие источники 
пока не предоставляют ничего другого.

До нас дошло лишь одно позднее свидетельство, в котором после перечис-
ления вышеупомянутых творений Демодока и Фемия сказано: «Текст ранее 
указанных сочинений не свободный и не лишенный метра, а как [было в эпо-
ху] Стесихора и древних творцов мелоса, — создавая слова, они добавляли 
к ним мелосы» (oÙ lelumšnhn d' eЌnai tîn proeirhmšnwn t¾n tîn poihm£twn lšxin 
kaˆ mštron oÙk œcousan, ¢ll¦ kaq£per SthsicÒrou te kaˆ tîn ¢rca…wn melopoiîn 
o†, poioàntej œph, toÚtoij mšlh periet…qesan. — Ps.-Plut. De mus. 1132 В, § 3).

Анализируя это сообщение, нужно учитывать, что оно создано в позд-
неантичную эпоху (если не позже) и, очевидно, состоит из фрагментов, за-
имствованных из самых разных источников и неизвестно, насколько точно 
они передаются. Вполне возможно, что некоторые из них являются лишь 
отрывками более подробных сообщений. Именно эти качества проявляются 
и в процитированном отрывке, где говорится, что тексты аэдов были рит-
мически организованы, а музыка сочинялась уже «под слова». Кроме того, 
что эта информация весьма отрывочна, она не лишена «белого пятна», по-
скольку невозможно понять: сочиняли ли стихи и музыку сами аэды или 
это делали другие поэты и музыканты, а аэды были только исполнителями.

Автор этих строк прекрасно сознает, что такая постановка вопроса, ка-
сающаяся архаичной и ранней Античности, выглядит в настоящее время 
более чем странно. Ведь уже давно общепринята иная точка зрения, соглас-
но которой в исследуемую эпоху существовали уникальные мастера, являв-
шиеся творцами «на все руки»: каждый из них сочинял и стихи, и музыку, 
сам пел созданное им песнопение, а если понадобится, то мог его еще и «про-
танцевать». Однако в следующем разделе будут представлены аргументы, 
ставящие под сомнение это всеобщее мнение. Поэтому целесообразно оста-
вить пока этот вопрос открытым, а позже вернуться к его обсуждению.

Итак, источники подтверждают, что по представлениям эллинов аэды 
были уже несколько отделены от мифических персонажей, хотя зачастую 
находились с ними в контакте. Правда, очень редко при упоминании аэдов 
можно встретить традиционный подход, распространенный в архаичные 
времена на все без исключения творческие личности, которые считались 
детьми Аполлона и муз. Так, например, у Гесиода можно прочесть (Hesiod. 
Theog. 94–95):

104 Итака ('Iq£kh) — остров в Ионийском море с главным городом того же названия.
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«От муз и далеко разящего Аполлона
На земле происходят мужи аэды и кифаристы»
(™k g¦r Mous£wn kaˆ ˜khbÒlou 'ApÒllwnoj
¥ndrej ¢oidoˆ œasin ™pˆ cqÒna kaˆ kiqarista…).

Но в большинстве источников на аэдов такое толкование не распростра-
няется, хотя никто не сомневался в постоянном воздействии небожителей 
на их творческую деятельность. Иначе говоря, аэды были подвержены их 
влиянию так же, как и все смертные поэты и музыканты. Это лишь доказа-
тельство того, что эпоху аэдов уже частично отделяли от мифологической 
эры, но относили ее к глубокой древности. Здесь самый важный аргумент — 
отсутствие у аэдов генеалогической связи с олимпийцами. Поэтому совер-
шенно справедливо каждого аэда в позднеантичные времена именовали 
«древним музыкантом» (palaiÕj mousikÒj. — Ps.-Plut. De mus. 1132, § 3). 
Возможно, именно из-за этого об аэдах сохранилось слишком мало сведений 
и всего несколько имен. Не случайно в энциклопедии «Суда» о них сообща-
ется, что «мудрый род аэдов существовал в старину и находился на поло-
жении мудрецов» (tÕ tîn ¢oidîn gšnoj sîfron Ãn tÕ palaiÒn, kaˆ filosÒfwn 
di£qesin œcon. — Suid. Lex. s. v.).

Когда же после эпохи аэдов прошло много исторического времени и в ис-
кусстве научились по-новому отражать действительность, творчество аэдов 
нередко воспринималось как нечто декоративное, далеко не всегда соответ-
ствующее подлинной жизни. Тогда у Аристотеля уже можно было прочесть: 
«Лгут много аэды» (poll¦ yeÚdontai ¢oido…. — Aristot. Metaph. 983а, 4). Но это 
был уже иной художественный век, требовавший нового искусства.

Весьма условно, границу, знаменующую собой завершение эпохи аэ-
дов, можно провести по творчеству Ариона Метимнского105. Безусловно, как 
и все исторические рубежи в сфере искусства, она должна рассматриваться 
только как символическая. Но «отец истории» Геродот именно Ариона еще 
называет «аэдом» (см. далее), а ведь согласно сложившимся в науке исто-
рико-хронологическим представлениям их разделяет период всего в пол-
тора столетия. Это может свидетельствовать о том, что такое определение 
творчества Ариона соответствовало его времени. О наследии этого аэда, как 
и подобных ему мастеров, не сохранилось практически никаких сведений.

Действительно, единственное уцелевшее сообщение подобного рода — 
это небольшая статья в энциклопедии «Суда» (Suid. Lex. s. v.):

'Ar…wn Mhqumna‹oj, lurikÒj, Kuk lšwj 
uƒÒj, gšgone kat¦ t¾n lh/ 'Olumpi£da. 
tinќj dќ kaˆ maqht¾n 'Alkm© noj 
ƒstÒrhsan aÙtÒn. œgraye dќ ”Ais mata, 
proo…mia e„j œph b/. lšgetai kaˆ tragikoà 
trÒpou eØret¾j genšsqai, kaˆ prîtoj 
corÕn stÁsai, kaˆ diqÚrambon ¶sai, kaˆ 
Ñnom£sai tÕ  dÒmenon ØpÕ toà coroà, kaˆ 
SatÚ rouj e„senegke‹n œmmetra lšgontej.

Арион Метимнский, сын Киклея, 
лирик, жил в 35-ю Олимпиаду. Не-
которые утверждали, что он сын 
Алк мана. Он написал асмы, [а так-
же] вступления к двум эпическим по-
эмам. Утверждается [к тому же], что 
он — изобретатель трагического сти-
ля, первый учредил хор, спел дифи-
рамб, дал название тому, что пелось 
хором, и вывел [на сцену] сатиров, 
говорящих стихи.

Анализ излагаемых здесь сведений провести достаточно просто.

105 Метимна (M»qumna) — город на северном побережье острова Лесбос.
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Согласно принятым хронологическим нормам 35-я Олимпиада проис-
ходила в 640 году до н. э.106. Что же касается сообщения о родстве Ариона 
с поэтом Алкманом, то проверить это по другим источникам невозможно. 
Во всяком случае, в статье «Суды», посвященной Алкману, об этом ничего 
не сказано107, что весьма странно, поскольку упоминание здесь знаменито-
го среди эллинов Ариона было бы весьма важно для понимания личности 
его отца. Вообще же, указание на родственную связь поэтов двух поколений 
весьма напоминает столь популярные в преданиях генеалогические цепи, 
связывающие полумифических мастеров искусств с Аполлоном и музами.

Весьма интересна информация процитированной статьи «Суды», каса-
ющаяся сообщения о том, что Арион «написал асмы, [а также] вступления 
к двум эпическим поэмам» (œgraye dќ ”Aismata, proo…mia e„j œph b/). Если 
термин «асма» (tÕ ¶sma, от глагола °dein — «петь») может означать только 
песню, то «эпос» (tÕ œpoj, от глагола œpw — «говорить», «называть») в основ-
ном связан со сферой повествования, а не с распевом слов. Правда, произ-
водное от него существительное «эпос» (tÕ œpoj — «слово», «стихотворная 
строка»), особенно во множественном числе (t¦ œph), зачастую указывает на 
«стихи» и даже «эпические сказания», которые в древности нередко могли 
распеваться теми же аэдами. В таком, близком к музыкальному значению 
различные формы глагола œpw иногда встречаются у Гомера (см., например, 
Homer. Od. VIII 91; XVII 519). Поэтому, если даже допустить, что в обсужда-
емой статье «Суды» об Арионе также подразумевается поющаяся эпическая 
поэма, то возникает другой вопрос. Ведь в тексте сказано о вступлениях 
(t¦ proo…mia) к этим эпическим поэмам, а иначе говоря — об инструменталь-
ных прелюдиях, предваряющих вокальную часть произведения. Можно ли 
отсюда делать далеко идущие выводы?

Конечно, подобные соображения нуждаются еще в многократной про-
верке, но пока можно весьма условно предполагать: если анализируемый 
текст «Суды», явно заимствованный из какого-то более раннего источника, 
действительно отражает реальное положение дел в эпоху жизни Ариона, 
то появляются некоторые основания допускать, что он занимался и сочи-
нением инструментальной музыки. Но такая гипотеза сразу наталкивается 
на ряд контраргументов, также присутствующих в том же тексте, которые 
вызывают серию вопросов, остающихся без ответов.

В статье сказано, что Арион «написал» (œgraye) «асмы» и вступления 
к эпическим поэмам, а это должно обозначать нотную запись как песно-
пения, так и инструментальную интродукцию к ним. Однако говорить об 
античной нотации во времена, которыми сейчас датируется жизнь Ариона, 
значит противоречить известным фактам античной музыкальной жизни108. 
Следовательно, по представлениям создателей энциклопедии «Суда» или 
согласно бывшим в их распоряжении источникам Арион «записал» лишь 
текст, исполняемых им песнопений. А это типичная для древности черта — 
отождествлять исполнятеля со всеми авторами, участвовавшими в созда-
нии произведения, с поэтом и композитором109.

106 Бикерман Э. Указ. соч. С. 100.
107 Эта статья будет процитирована в следующем разделе.
108 Подробнее об этом см.: Герцман Е. Следы встречи двух музыкальных цивилиза-

ций. СПб., 2018. Т. II. C. 584–598.
109 Подробнее об этом см. гл. III, passim.
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Указание же, касающееся «изобретения трагического стиля», само по 
себе весьма фантастическое, поскольку сам факт такого «открытия» — кате-
гория вненаучная, подобная «изобретению» лада, тональности, конкретной 
музыкальной формы и т. д. Как известно, все эти смысловые единицы худо-
жественного языка формируются в процессе исторического развития твор-
ческого мышления и регулируются объективными факторами. Сообщение, 
содержащееся в статье «Суды», следует понимать в качестве указания на 
Ариона как на первого создателя трагедии, хотя истории он не может быть 
известен. Наука способна лишь представить документально подтвержден-
ный самый ранний известный ей образец этого жанра или его первое испол-
нение. Однако ни того, ни другого в рассматриваемом сообщении нет. Более 
того, в античных источниках на «первооткрывателя» трагедии претендует 
не только Арион. Вот лишь один из них: «Алкей, афинянин, автор траге-
дий, которого некоторые хотят представить первым трагиком110» ('Alka‹oj. 
'Aqhna‹oj, tragikÒj, Ön tinej qšlousi prîton tragikÕn gegonnai. — Souid. Lex. 
s. v.). Поэтому и данное утверждение «Суды» относительно Ариона нуж-
но понимать лишь как одно из многочисленных мнений, существовавших 
в Античности.

К таким же сообщениям следует отнести известие о том, что Арион 
«первый учредил хор» и «спел дифирамб»111. Конечно, это еще одно сооб-
щение, которое не следует понимать буквально. Для современников же оно, 
очевидно, «подкреплялось» в процитированном тексте именем отца — Ки-
клея. Представляется, что именно поэтому Арион объявлен сыном Киклея. 
Ведь это «говорящее» имя, восходящее к глаголу kuklšw («располагаться 
кругообразно»). От него также возникло и существительное Ð kÚkloj (бук-
вально: «круг»), по которому выстраивался хор античной трагедии в древ-
нейшую эпоху. Поэтому есть все основания предполагать, что «родословная 
деталь» из статьи «Суды» возникла ради убедительности изложенного в ней 
содержания.

Следовательно, со строго научной точки зрения вся приведенная ин-
формация весьма шаткая.

Так чем же все-таки был известен Арион, если ни в одном античном 
источнике нет обоснованных сведений о его творческой деятельности? Речь 
идет не о «мифологической аргументации», а о сообщениях, способных убе-
дить в том, что они отражают реальные факты. Наиболее же правдоподоб-
ная информация связана с содержанием одного рассказа, самый ранний ва-
риант которого дошел до нас в «Истории Геродота». Поскольку это главный 
источник, благодаря которому имя Ариона осталось в памяти потомков, це-
лесообразно привести его полностью (Herod. Hist. I 23–24):

'Ar…ona tÕn Mhqumna‹on ™pˆ delf‹noj 
™xeneicqšnta ™pˆ Ta…naron, ™Ònta kiq£r-

Арион Метимнский был вынесен на 
дельфине на берег у Тенара. Среди

110 Этого Алкея, как и некоторых других (см. следующую главу), не следует путать 
со знаменитым поэтом Алкеем, который в том же источнике характеризуется как 
«Алкей Митиленский, [а] потом Афинский» ('Alka‹oj. Mutilhna‹oj, eЌta 'Aqhna‹oj. — 
Souid. Lex. s. v.).

111 Хотя на закате Античности Клемент Александрийский, передавая существо-
вавшие представления о таких «первопроходцах», писал: «Дифирамб же создал 
Лас Гермионский» (DiqÚrambon dќ ™penÒhsen L£ssoj `ErmioneÚj. — Clem. Alex. Strom. 
I 15 // PG 8, col. 792).
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JdÕn tîn tÒte ™Òntwn oÙdenÕj deÚteron. 
kaˆ diqÚrambon prîton ¢nqrèpwn tîn 
¹me‹j ‡dmen poi»sant£ te kaˆ Ñnom£santa 
kaˆ did£xanta ™n Kor…nqJ.

живших тогда [аэдов] не было второго 
[такого выдающегося]. Насколько нам 
известно, он первый из людей создал 
дифирамб, назвал [его так] и предста-
вил [слушателям] в Коринфе112.

Toàton tÕn 'Ar…ona lšgousi, tÕn pol lÕn 
toà crÒnou diatr…bonta par¦ Peri£n-
drJ, ™piqumÁsai plîsai ™j 'Ital…hn te 
kaˆ Sikel…hn, ™rgas£menon dќ cr»ma-
ta meg£la qelÁsai Ñp…sw ™j KÒrin-
qon ¢paikšsqai. Ðrm©sqai mќn nàn ™k 
T£rantoj, pisteÚonta dќ oÙdamo‹si m©l-
lon À Korinq…oisi misqèsasqai plo‹on 
¢ndrîn Korinq…wn. toÝj dќ ™n tù pel£geЋ 
™pibouleÚein tÕn 'Ar…ona ™kbalÒntaj 
œcein t¦ cr»mata. tÕn dќ sunšnta toà-
to l…ssesqai, cr»mata mšn sfi proЋšn-
ta, yuc¾n dќ paraiteÒmenon. oÜkwn d¾ 
pe…qein aÙtÕn toÚtoisi, ¢ll¦ keleÚein 
toÝj porqmšaj À aÙtÕn diacr©sqa… min, 
æj ¨n tafÁj ™n gÍ tucV, À ™kphd©n ™j t¾n 
q£lassan t¾n tac…sthn.

Говорят, что этот Арион длитель-
ное время провел у Периандра113, 
[затем] он возжелал отплыть в Ита-
лию и Сицилию, а заработав [там] 
большие деньги, захотел вернуться 
в Коринф. Так вот, устремляясь из 
Таранта114 и никому не доверяя боль-
ше чем коринфянам, он нанял судно 
коринфских людей, а они тайно за-
мыслили выбросить Ариона в море [и] 
завладеть [его] деньгами. Оказавшись 
вместе [с ними в море], он умолял, что-
бы они взяли деньги, но вымаливал 
жизнь. Однако он никак [не мог] убе-
дить их. Корабельшики велели [ему]: 
либо он умерщвляет себя [сам], чтобы 
[потом] получить погребение в земле, 
либо он быстро прыгает в море.

'Apeilhqšnta d¾ tÕn 'Ar…ona ™j ¢por…hn 
parait»sasqai, ™peid» sfi oÛtw dokšoi, 
periide‹n aÙtÕn ™n tÍ skeuÍ p£ sV st£nta 
™n to‹si ˜dwl…oisi ¢e‹saj dќ Øpedšketo 
˜wutÕn katerg£sasqai. kaˆ to‹si 
™selqe‹n g¦r ¹don¾n e„ mšlloien ¢koÚ-
sesqai toà ¢r…stou ¢nqrèpwn ¢oidoà, 
¢nacwrÁsai ™k tÁj prÚmnhj ™j mšshn 
nša. tÕn dќ ™ndÚnta te p©san t¾n skeu¾n 
kaˆ labÒnta t¾n kiq£rhn, st£nta ™n to‹-
si ˜dwl…oisi diexelqe‹n nÒmon tÕn Ôrqion, 
teleutîntoj dќ toà nÒmou∙‹ya… min ™j t¾n 
q£lassan ˜wutÒn, æj eЌce, sÝn tÍ skeuÍ

Загнанный Арион, оказавшись в без-
выходном положении, предложил 
им такое: позволить ему во всей оде-
жде [подобающей аэду], спеть стоя на 
скамьях гребцов, и он обещает [затем] 
сам совершить [то, что было указано 
ему корабельщиками]. Поскольку 
им предстояло удовольствие прослу-
шать наилучшего аэда среди людей, 
они отошли от кормы на середину 
корабля. А он оделся в полный наряд 
[аэда], взяв кифару и встав на скамьи 
гребцов, исполнил «высокий ном»115.

112 В опубликованном последнем русском переводе сочинения Геродота оконча-
ние этого предложения дано так: «...первый стал сочинять дифирамб, дал ему имя 
и обу чил хор для постановки в Коринфе» (Геродот. История в девяти книгах. С. 17). 
Однако в греческом тексте отсутствует упоминание о хоре и о «постановке». И это 
совершенно естественно, поскольку дифирамб был не только хоровым жанром, 
но и сольным. Не случайно здесь используется глагол did£skw, который по своей 
семантике может предполагать не только «обучать» и «изучать», но и «представ-
лять». См.: A Greek-English Lexicon. Compiled by Liddel H. G. and Scott R. With a Re-
vised Supplement. Oxford, 1996 (В дальнейшем — LS). P. 421–422.

113 Периандр — тиран Коринфа.
114 Тарант — раннее название города, расположенного в Южной Италии (впослед-

ствии — Тарент).
115 Вариант этого рассказа — в одном из опусов Плутарха Херонейского, в котором 

уделено много внимания дельфинам, отличается также и тем, что там упоминается 
не «высокий ном» (nÒmon tÕn Ôrqion), а «пифийский ном» (tÕn nÒmon PuqikÒn. — Plut. 
Sept. Sap. Conv. 161c, § 18).
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p£sV. kaˆ toÝj mќn  ¢poplšein ™j KÒrin-
qon, tÕn dќ delf‹na lšgousi Ø-polabÒnta 
™xene‹kai ™pˆ Ta…naron.

Когда же он завершил ном, то сам 
бросился в море, как был во всей оде-
жде [аэда], а те поплыли в Коринф. 
Говорят, что дельфин подхватил 
[Ариона], чтобы вынести его на берег 
у Тенара.

¢pob£nta dќ aÙtÕn cwršein ™j KÒrinqon 
sÝn tÍ skeuÍ, kaˆ ¢pikÒmenon ¢phgšesqai 
p©n gegonÒj. Per…andron dќ ØpÕ ¢pist…
hj 'Ar…ona mќn ™n fulakÍ œcein oÙdamÍ  
metišnta.

[На берегу] он слез [с дельфина и] от-
правился в Коринф в [той специаль-
ной] одежде, а достигнув [города], 
рассказал обо всем случившемся. 
Но Периандр не поверил, [приказав] 
не отпускать Ариона, заключить его 
под стражу и тщательно держать сре-
ди приведенных [других преступни-
ков].

¢nakîj dќ œcein tîn porqmšwn. æj dќ ¥ra 
pare‹nai aÙtoÚj, klhqšntaj ƒstoršesqai 
e‡ ti lšgoien perˆ 'Ar…onoj. famšnwn dќ 
™ke…nwn æj e‡h te sîj perˆ 'Ital…hn ka… 
min eâ pr»ssonta l…poien ™n T£ranti, 
™pifanÁnai sfi tÕn 'Ar…ona ésper œcwn 
™xep»dhse: kaˆ toÝj ™kplagšntaj oÙk 
œcein œti ™legcomšnouj ¢rnšesqai. 

Когда же [корабельщики] прибыли 
[в Коринф, их] просили сообщить, 
что-либо об Арионе. Они сказали, что 
он был невредимым в Италии, и они 
оставили [его] в хорошем здравии 
в Таранте. Тогда перед ними появил-
ся Арион, одетый [в одежду, в кото-
рой] прыгнул [в море]. Потрясенные, 
они не смогли отрицать того, что 
было поведано [Арионом].

taàta mšn nàn Kor…nqio… te kaˆ Lšs-
bioi lšgousi, kaˆ 'Ar…onoj ™sti ¢n£qhma 
c£lkeon oÙ mšga ™pˆ Tain£rJ ™pˆ 
delf‹noj ™peën ¤nqrwpoj.

Это рассказывают коринфяне 
и лесбосцы. А на Тенаре есть неболь-
шой медный жертвенник — дар Ари-
она: человек, находящийся на дель-
фине.

Из этого обширного повествования историк музыки может сделать 
только один-единственный вывод: в нем Арион представлен только в каче-
стве певца. Ведь в приведенном рассказе нет ничего, что указывало бы на 
него, как на поэта и композитора, создавшего то, что он распевал.

Таким образом, приходится констатировать, что заключительный этап 
истории аэдов, как и весь предыдущий период расцвета их творческой де-
ятельности, запечатлен в источниках так, что их анализ оставляет много 
неизвестного. Поэтому в целом для истории музыки этот период еще во мно-
гом остается тайной.
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ГЛАВА III
НОВОЕВРОПЕЙСКИЕ

ФИЛОЛОГИЧЕСКИЕ МИФЫ

§ 1
Кто такой «поэт»?

Завершив краткий обзор мифологического музыкознания, как будто 
появляются все основания для начала изложения той истории античной му-
зыки, которая дошла до нас не в мифах и преданиях, а в свидетельствах, 
зафиксированных в конкретных документах и созданных современниками 
или их потомками (как близкими, так и далекими). Однако сопоставление 
материала, освещающего подлинную историю античной музыки, с некото-
рыми сложившимися в науке воззрениями вызывает определенные сомне-
ния в достоверности последних. Особенно это касается проблемы взаимо-
действия поэзии и музыки на ранних исторических этапах художественной 
жизни древности. Такое обстоятельство вынуждает временно прервать есте-
ственный ход изложения ради того, чтобы прояснить некоторые важные 
аспекты.

Принято считать, что архаичный период античного искусства харак-
теризовался той особенностью, которая получила наименование «художе-
ственного синкретизма». Под данным термином понимается неразрывное 
взаимодействие поэзии, музыки и танца, а самым типичным и наиболее рас-
пространенным результатом художественного творчества были произведе-
ния, в которых выразительные средства этих искусств действовали совмест-
но. Конечно, вряд ли следует сомневаться, что изредка могли возникать их 
«дуэты» (распевающаяся поэзия без танца или танец под инструментальную 
музыку без пения) или их «сольные выступления» (чтение стихов, игра на 
каком-либо инструменте или танец, сопровождаемый, например, хлопка-
ми, и т. д.). Однако всегда утверждается, что не они отражали особенность 
эпохи, а являлись лишь незначительными отклонениями от типичных ее 
художественных синкретических форм. Очевидно, по этой причине сведе-
ния о таких произведениях почти не сохранились. Сообщениями же о посто-
янном взаимодействии трех искусств наполнены почти все источники. При 
этом необходимо постоянно помнить, что в основе этой информации лежат 
воззрения на архаику значительно более поздних античных поколений, по-
скольку в распоряжении науки нет свидетельств современников тех дале-
ких эпох. Следовательно, нужно учитывать это обстоятельство, поскольку 
дошедшие до нас взгляды на искусство далекой древности неотделимы от 
того образа старины, который сформировался много столетий спустя в ан-
тичном обществе. А он у поздних античных поколений характеризовался 
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уважением, почтением и даже восхищением. Подобное видение древности 
не могло не наложить отпечаток и на представления, сложившиеся в науке. 
Поэтому при анализе свидетельств нужно по возможности выявлять более 
поздние «наслоения», что является весьма сложной задачей.

Подход классической и постклассической античности к архаичному ис-
кусству наложил свой отпечаток и на терминологию, посредством которой 
древние авторы передают сведения о художественных событиях того исто-
рического периода. Сформировавшийся тогда терминологический арсенал 
ощутил на себе все тенденции данного направления и в том числе влияние 
идеи о неразрывной связи трех искусств. В результате, семантика терми-
нов была построена в соответствии с этим воззрением, и одна из трудно-
стей состоит в том, что в каждом отдельном случае необходимо устанавли-
вать, насколько она соответствует контексту сообщения. Другая трудность 
обуслов лена сменами эпох, когда в новых источниках сохраняются издавна 
принятые термины, но нередко уже с несколько иным содержанием. В то же 
самое время работали другие писатели, склонные использовать терминоло-
гические единицы в традиционном значении. Сюда же следует добавить, 
что если какой-либо из терминов начинал использоваться в непривычной 
для него сфере, то после «акклиматизации» в новых условиях в нем мог-
ли появляться не только своеобразные и неожиданные смысловые оттенки, 
но и достаточно радикальные изменения содержания. Так постепенно воз-
никала знаменитая терминологическая полисемантика, столь характерная 
для античного искусствознания в целом и для каждой его области. Именно 
по столь многоликому, дошедшему до нас сложному и асинхронному своду 
по-разному трактовавшихся терминов необходимо понять особенности ху-
дожественной жизни и творческого мышления не только времен архаики, 
но и более поздних исторических периодов.

Поэтому нет ничего удивительного в том, что спустя много столетий, 
когда европейская наука стала изучать различные сферы античной жизни 
(в том числе и музыкальной), появились все условия для недопонимания 
или даже неверного толкования многих важнейших терминов. Это не мог-
ло не влиять на выводы исследователей. Поэтому при анализе конкретного 
материала необходимо тщательное обсуждение каждого отдельного случая. 
Но такая методика изучения создает вынужденные «тематические пере-
рывы», вклинивающиеся в последовательный обзор художественно-исто-
рического процесса. Поэтому представляется целесообразным вначале по-
пытаться понять подлинную суть важнейшей терминологической группы, 
поскольку от верного ее толкования зависит точное понимание целой обла-
сти знания. Затем можно будет уже без отклонений приступить к непосред-
ственному освоению музыкально-исторических проблем.

К такой группе относятся столь важные термины, как прилагательное 
lurikÒj («лирический», нередко выступающее и в качестве существитель-
ного) и tÕ mšloj («мелос»), а также Ð poiht»j («поэт») и ¹ po…hsij («поэзия»)1. 
Их семантика традиционно представляется общеизвестной, хотя при бли-
жайшем ее рассмотрении все выглядит совершенно иначе. В историко-фи-
лологической науке в течение нескольких столетий (начиная чуть ли не 
с эпохи Возрождения) активного изучения Античности сформировался ряд 
воззрений, касающихся объектов, определяемых этими терминами. Они яс-

1 В данном случае приведены самые обычные значения этих терминов.
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нее всего излагаются в учебниках, предназначенных для будущих антико-
ведов.

Так, в одном из них можно прочесть: «Название “лирика” — греческое, 
происходит от названия струнного инструмента лира и предполагает ис-
полнение песни под аккомпанемент лиры...; обычно же лирическая песня 
у греков называлась “мелос” и это слово распространилось на весь жанр. 
Из этого видно, что лирическую поэзию в древности и не представляли в те-
чение долгого времени в отрыве от пения... Таким образом, поэт должен 
был в себе совмещать и автора слов, и композитора, и хормейстера...»2. 
В дальнейшем станет очевидно, что, согласно такому взгляду, поэты были 
не только композиторами и хормейстерами, но также и певцами, поскольку 
сложилось мнение, что «древность не знала различия между песней и сти-
хотворением»3. Конечно, это явно неудачное объяснение той ситуации, ко-
торую хотели представить авторы данного утверждения. Ведь согласно ему 
человек в древности не в состоянии был различать произносится стихотво-
рение или поется песня с этими же словами.

Вместе с тем, совершенно очевидно, что античные авторы обсуждали 
разницу между неодинаковыми формами исполнения: прозаической, сти-
хотворной и поющейся. Это делалось не только для того, чтобы лучше по-
нять их отличия, но также для выяснения причин сосуществования столь 
различных типов выражения и их взаимодействия. Так, например, у Стра-
бона можно прочесть (Strabo. I 2, 6):

Kaˆ tÕ ¢e…dein dќ ¢ntˆ toà fr£zein 
tiqšmenon par¦ to‹j p£lai taÙtÕ toà to 
™kmarture‹, diÒti phg¾ kaˆ ¢rc¾ fr£ -

То, что у древних было установлено 
[говорить] «петь» вместо «фразиро-
вать»4, свидетельствует о том, что

2 Радциг С. И. История древнегреческой литературы. М., 1969. С. 118–119 (кур-
сив мой — Е. Г.). Однако нельзя не отметить, что в данном вопросе существует не-
которая неразбериха, поскольку иногда в публикациях появляется определение 
конкретной области античной поэзии, называющейся «декламационной лирикой» 
(см.: Лосев А. Ф. Классическая лирика. Мелос — VII–VI вв. до н. э. // Античная ли-
тература. М., 1973. С. 72–78). Значит термин «лирика» некоторые исследователи 
распространяют и на ту литературу, исполнение которой не связано с лирой.

3 Чистякова Р. А., Вулих Н. В. История античной литературы. М., 1972. С. 60 (кур-
сив мой — Е. Г.). Более того, на основе такого подхода еще в XIX в. сформировалось 
представление, что вначале были исключительно певцы и лишь спустя много столе-
тий «певец ощутил себя поэтом», а в результате – «анонимный певец эпических пе-
сен сменяется поэтом» (Веселовский А. Н. Историческая поэтика. Ленинград, 1940. 
С. 7).

4 Полисемантический греческий глагола fr£zw имеет бесконечно много значений 
(достаточно сказать, что филологи насчитывают их более 20, см. LS. P.1952–1953). 
Он появляется, как правило, в тех случаях, когда указывается на необходимость 
«отделять» и «отчеканивать» одно слово от другого, «соблюдать» членораздель-
ность высказывания, то есть когда речь идет о выразительности произношения. 
Представляется, что русский глагол «фразировать» (этимология которого восхо-
дит к греческому fr£zw), достаточно четко передает основной смысл слова в данном 
контексте. Не случайно производное от fr£zw существительное ¹ fr£sij («фрасис») 
обозначает «способ выражения», «стиль». И уж, конечно, бессмысленно переводить 
fr£zw как «говорить» (см.: Страбон. География. С. 24), поскольку он обозначает 
не просто «говорить», а «говорить» (lšgw) неким особым образом. Во всяком случае 
опубликованный русский перевод получился в полном согласии с парадоксально-
оши бочной идеей, принятой в классической филологии (см. сноску 3 данной главы 
и относящийся к ней текст): «древние употребляли слово “петь” вместо “говорить”»,
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sewj kateskeuasmšnhj kaˆ ∙htorikÁj 
ØpÁrxen ¹ poihtik». aÛth g¦r pros ecr»-
sato tù mšlei kat¦ t¦j ™pide…xeij: toà to 
d' Ãn òd¾ À lÒgoj memelismšnoj, ¢f' oá 
d¾ ∙ayJd…an t' œlegon kaˆ tragJd…  an kaˆ 
kwmJd…an. ést' ™peid¾ tÕ fr£zein prètista 
™pˆ tÁj poihtikÁj ™lšgeto fr£sewj, aÛth 
dќ met' òdÁj tÕ ¢e…dein aÙto‹j tÕ aÙtÕ tù 
fr£zein ØpÁrxe par' ™ke…noij. katacrh-
samšnwn d' aÙtîn qatšrJ kaˆ ™pˆ toà pe-
zoà lÒgou, kaˆ ™pˆ q£teron ¹ kat£crhsij 
dišbh. Kaˆ aÙtÕ dќ tÕ pezÕn lecqÁnai tÕn 
¥neu toà mštrou lÒgon ™mfa…nei tÕn ¢pÕ 
Ûyouj tinÕj katab£nta kaˆ Ñc»matoj e„j 
toÜdafoj.

поэзия являлась источником и на-
чалом украшенного стиля. Ведь она5 
пользовалась песней для демонстра-
ции [своей красоты]. Это была «ода», 
или омузыкаленная речь, от которой 
произошли «рапсодия», «трагедия», 
«комедия». Поскольку первоначаль-
но «фразировать» говорилось в от-
ношении поэтической фразировки, 
поэтому у них исполнение песни6 
являлось тем же самым, что и фра-
зировка. Когда же они использо-
льзовали [этот термин] по другому 
и в отношении прозаической речи, 
то его применение перешло и на иную 
[форму произношения7]. Это показы-
вает, что прозой называлась речь без 
метра, спускающаяся с некой высоты 
и одухотворенности8 на землю.

Перед нами один из многих текстов, показывающих, как нелегко было 
теоретически осмыслить отличие обычной разговорной речи от поэтиче-
ской. Для этого пришлось сравнивать поэзию с музыкой. Причем, задача 
состояла не в том, чтобы объяснить разницу музыкального «звукодвиже-
ния» при пении и разговорного, а ради демонстрации необычности метри-
чески систематизированного произношения. Иначе говоря, упоминание 
о музыке понадобилось в качестве побочного средства, указывающего на 
некую «разукрашенность» пения, словно присутствующую в стихах, но от-
сутствующую в обыденной речи. Эту особенность Страбон определяет как 
способность «фразировать», то есть выразительно произносить благодаря 
определенной метрической конструкции. Скорее всего, такое объяснение 
предназначалось для самых широких слоев читателей, тогда как профес-
сиональное обоснование происходило путем знакомства со столь сложной 
областью знания как поэтическая метрика. Пусть приведенный фрагмент 
Страбона — позднее свидетельство, показывающее сложности, стоявшие 
при научном освещении разницы между пением, стихотворной декламаци-
ей и прозаической, но оно означает, что отличие между ними хорошо осоз-
навалось самыми различными слоями населения.

Да и сам приверженец старины Платон, вкусы которого ориентирова-
лись по сформировавшимся воззрениям на эпоху художественного синкре-
тизма, подтверждает, что как в его время, так и прежде существовала не 
только поющаяся, но и декламирующаяся поэзия (Plat. Leg. VII 810b–c):

что может подтвердить, что в античности якобы не понимали разницы между пени-
ем и разговором.

5 То есть поэзия.
6 Буквально: «пение с помощью песни».
7 То есть на прозаическую речь.
8 Строго говоря, семантика tÕ Ôchma не соответствует «одухотворенности», а под-

разумевает некую «подвижность» речи, способную в зависимости от передаваемой 
мысли варьироваться в самых разнообразных формах, недоступных обычной прозе. 
Но в данном случае tÕ Ôchma выступает как некий синоним tÕ Ûyouj («высота») и по-
этому показался целесообразным именно такой вариант — «одухотворенность».
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prÕj dќ d¾ maq»mata ¥lura poihtîn 
ke… mena ™n gr£mmasi, to‹j mќn met¦ 
mšt rwn, to‹j d' ¥neu ∙uqmîn tmhm£twn, 
§ d¾ suggr£mmata kat¦ lÒgon e„rhmšna 
mÒnon, thtèmena ∙uqmoà te kaˆ ¡rmon… aj.

Относительно же изучения текстов 
нелирных авторов в записях как в ме-
трах, так и без ритмических подраз-
делений, которые записаны только 
сказанным словом, лишенные ритма 
и гармонии.

Здесь подразделяются несколько групп текстов ¥lura poihtîn — то есть 
авторов, создававших их не для пения в сопровождении лиры. Первая из 
них — это тексты met¦ mšt rwn (буквально: «с метрами»), а иначе — стихи. 
Другая — ¥neu ∙uqmîn tmhm£twn («без ритмических делений») и следователь-
но — проза thtèmena ∙uqmoà te kaˆ ¡rmon… aj («лишенная ритма и гармонии»), 
что подразумевает отсутствие стихотворных размеров и музыки. Последняя 
группа, по мнению философа, является просто lÒgon e„rhmšna («сказанным 
словом»). Такое свидетельство приверженца традиционных взглядов слу-
жит еще одним убедительным доказательством многообразия художествен-
ных форм использования звучащего слова.

Однако, несмотря на подобные сведения источников, существует обще-
принятое мнение о том, что в древности поэзия, как правило, только рас-
певалась в сопровождении лиры и потому стала именоваться «лирикой». 
Здесь не приводятся другие многочисленные аналогичные высказывания, 
поскольку все они почти одинаковы и отличаются только деталями.

Не сомневаясь в том, что само понятие «лирика» возникло от наимено-
вания наиболее распространенного струнного инструмента «лиры» (¹ lÚra), 
представляется важным обсудить семантику не только данного, но и других 
терминов, связанных с этой областью творчества. Возможно, такой анализ 
сможет продемонстрировать, насколько справедливо вышеизложенное воз-
зрение.

В первую очередь сюда следует отнести триаду, представленную Плато-
ном при определении мелоса: «...мелос составлен из трех [элементов] — сло-
ва, гармонии и ритма» (...tÕ mšloj ™k triîn ™stˆ sugkeimšnon, lÒgou te kaˆ ¡rmo n… -
aj kaˆ ∙uqmoà. — Plat. Resp. III 395d–e). Конечно, знаменитый философ жил 
уже после той эпохи, которая, по мнению его современников, характери-
зовалась художественным синкретизмом. Но его приверженность к такому 
воззрению запечатлена в самом определении мелоса (tÕ mšloj)9. Поэтому оно 
может послужить некой отправной точкой для более углубленного осмыс-
ления того, что составляло понятие «мелос», не только в эпоху Платона, 
но также в предыдущие и последующие времена.

В приведенном фрагменте о «мелосе» все достаточно ясно: «сло-
во» представляет поэзию (¹ po…hsij), «гармония» — музыку (¹ mousik»), 
а «ритм» — танец (tÕ Ôrchma). Особый интерес в данном случае приобретает, 
прежде всего, семантика слова ¹ po…hsij и самым тесным образом связанно-
го с ним — Ð poiht»j, которые обычно трактуются как «поэзия» и «поэт». 
От правильного их понимания в каждом сообщении во многом зависит вер-

9 Вот лишь одно его высказывание, сформулированное в вопросе, не требующем 
ответа, и свидетельствующее о том, что в представлении Платона артист должен со-
вмещать в своей деятельности работу певца, музыканта-инструменталиста и тан-
цора: «Но ведь поющий должен изредка [еще] кифарить, сопровождая пение, и хо-
дить?» ('All¦ m¾n kaˆ tÕn °donta de‹ kiqar…zein potќ prÕj t¾n òd¾n kaˆ ba…nein. — Plat. 
Alc. 108a). См. также его фрагмент из Plat. Leg. II 669d–e, цитирующийся далее в 
настоящем параграфе.
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ная трактовка источников, описывающих древние музыкально-художе-
ственные процессы.

Общеизвестно, что оба эти термина произошли от глагола poišw — «де-
лать», «создавать», «творить» и т. д. и каждый из них обладал широкой 
семантической орбитой. Так, термин Ð poiht»j включал в себя не только 
автора стихов, но и создателя музыки. Это был некий собирательный тер-
мин, обозначавший творца или изобретателя в любой сфере художествен-
ного творчества. Однако весьма часто данное существительное трактуется 
исключительно как «поэт». В результате, работавшие в области музыки, 
также оказывались «поэтами». Например, в трактате Павсания, в кото-
ром описывается посещение Беотии10, сказано (Paus. Gr. descr. IX 30, 2): 
Poiht¦j dќ À kaˆ ¢llwj ™pifane‹j ™pˆ mousikÍ, tÒswn e„kÒnaj ¢nšqesan. В опу-
бликованном русском переводе это предложение представлено следующим 
образом: «Поставлены там статуи следующих поэтов и вообще людей, вы-
дающихся в музыке»11. В результате получается явная несогласованность: 
в тексте говорится о поэтах, но прославившихся в музыке. Возможно, с точ-
ки зрения распространенного взгляда на эллинских поэтов как совмещав-
ших стихотворчество с композиторской деятельностью, в этом нет ничего 
неправдоподобного. Более того, если сюда добавить сложившееся воззрение 
на ¹ mousik» как существительное, способное обозначать все виды так на-
зываемых мусических искусств, то это еще больше закрепит данную точку 
зрения12. Но в действительности все не так просто, о чем могут свидетель-
ствовать многие источники, в том числе и весь фрагмент Павсания, из кото-
рого заимствовано процитированное предложение (Ibid. IX 30, 2–4):

Poiht¦j dќ À kaˆ ¢llwj ™pifane‹j 
™pˆ mousikÍ, tÒswn e„kÒnaj ¢nšqesan: 
Q£murin mќn aÙtÒn te ½dh tuflÒn, kaˆ 
lÚraj kategu…aj ™faptÒmenou: 'Ar…wn 
dќ Mhqumna‹oj ™stin ™pˆ delf‹noj. Ð dќ 
Sak£da toà 'Arge…ou ¢ndr£nta pl£ saj... 
k£qhtai dќ kaˆ `Hs…odoj kiq£ ran ™pˆ to‹j 
gÒnasin œcwn, oÙdšn ti o„ke‹on `HsiÒdJ 
fÒrhma: dÁla g¦r d¾ kaˆ ™x aÙtîn 
tîn™pîn, Óti ™pˆ ∙£bdJ d£fnhj Ïde ... 
'Orfe‹ dќ tù Qrak…...

[Там] установлены изображения 
не многочисленных авторов13 и во-
обще прославившихся в музыке. 
[Здесь] уже [статуя] самого слепого 
Фамира, хватающегося за сломан-
ную лиру. [Есть там и] Арион Ме-
тимнский на дельфине. Вылепле-
на статуя Сакада из Аргоса... [Там] 
также сидит Гесиод, держа на ко-
ленях кифару14, хотя [она для него] 
обуза [и] не [имеет] никакой связи

10 Беотия (Boiwt…a) — область Древней Греции.
11 Павсаний. Описание Эллады. Т. II. С. 371.
12 Хотя при непосредственном знакомстве с источниками идея о «мусических ис-

кусствах» не подтверждается. Например, ее приверженцы представляют некото-
рые высказывания Платона в таком виде: «философия — высочайшее мусическое 
искусство» (Лосев А. Ф. История античной эстетики. Высокая классика. М., 1974. 
С. 59) или «действие звуков, воспитывающее и ведущее душу к добродетели, не знаю 
каким образом, назвали мусическим искусством» (Там же. С. 60). В действительно-
сти же первая платоновская фраза гласит: «философия является великой музыкой» 
(filosof…aj mќn oÜshj meg…sthj mousikÁj. — Plat. Phaed. 61a), а вторая — «итак, [дей-
ствие] звучания, [доходящего] до души, ради воспитания благородства, не знаю ка-
ким образом, [но] мы назвали музыкой» (T¦ mќn to…nun tÁj fwnÁj mšcri tÁj yucÁj prÕj 
¢retÁj paide…an oÙk o„d' Óntina trÒpon çnom£samen mousik»n. — Plat. Leg. 673a). Хотя 
такие наблюдения не отрицают, что Платон использовал термин mousikÒj.

13 При традиционном следовании семантике термина — «поэты».
14 В русском переводе (см. сноску 11) — «лиру».
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с Геси одом...15. Ведь очевидно из его 
стихов, что он пел с веткой лавра... 
[Еще одна статуя посвящена] Ор фею-
фракийцу.

Если исключить Гесиода из предложенного Павсанием списка и хотя бы вре-
менно отказаться от идеи о многогранной деятельности античных мастеров 
искусств16, то окажется, что все упомянутые в тексте лица являются музы-
кантами: композиторами и исполнителями, не замеченными в поэтической 
работе: мифический кифарод Фамир, полумифический кифарод Арион, 
авлет Сакад и полумифический кифарод Орфей. Что же касается попавше-
го в эту группу музыкантов Гесиода, то, во-первых, это результат распро-
страненного в Античности взгляда на многогранную деятельность поэтов. 
Во-вторых, сам Павсаний одним небольшим штрихом направляет мысль 
читателя в более реальное русло, указывая, что кифара — «обуза» для Ге-
сиода. Далее писатель вводит в рассказ опоэтизированную «ветку лавра» 
в качестве замены музыкального инструмента. Получающееся в результа-
те «пение с веткой лавра» становится некой поэтической деталью, словно 
исправляющей заблуждение скульптора, по мнению Павсания, ошибочно 
показавшего Гесиода с музыкальным инструментом.

Важно отметить, что в источниках нередко термин Ð poiht»j использу-
ется в значении «композитор». Так, в сочинении Псевдо-Аристотеля сказа-
но: «Все хорошие поэты часто обращаются к месе» (p£ntej oƒ ¢gaqoˆ poihtaˆ 
puk n¦ prÕj t¾n mšshn ¢pan tîsi. — Ps.-Arist. Probl. XIX 20). Совершенно оче-
видно, что здесь хотя и упомянуты oƒ poihta…, речь идет о создателях музы-
ки, так как «меса» — звук музыкальной системы.

Изложенное наблюдение подтверждается и другим источником, в ко-
тором «поэт» занимается тем делом, которое не имеет никакого отношения 
к стихотворчеству (Ps.-Plut. De mus. 1135, § 11):

TÕ g¦r ™n ta‹j mšsaij ™narmÒnion puknÒn, 
ï nàn crîntai, oÙ doke‹ toà poihtoà eЌnai: 
∙®dion d' ™stˆ sunide‹n, ™£n tij ¢rcaЋkîj 
tinoj aÙloàntoj ¢koÚsV: ¢sÚnqeton g¦r

Энгармонический пикнон перед ме-
сами17, которым ныне пользуются, 
не является правильным для поэта. 
Это легко видеть, если кто-то послу-

15 Пропущенный отрывок не имеет непосредственного отношения к перечислению 
статуй, а его тематика касается иной проблемы, и поэтому он обсуждается в этом же 
разделе далее.

16 Подробнее об этом см. далее.
17 Субстантированное существительное женского рода ™n ta‹j mšsaij не оставляет 

никаких сомнений в том, что автор имел в виду именно звук музыкальной систе-
мы — «месу». Но в музыкальной системе лишь одна единственная меса, и писать 
о нескольких месах — значит иметь неверные представления о системе. Единствен-
ный случай возможного поочередного сосуществования двух и более мес — моду-
ляции из одной тональности в другую. Однако совершенно очевидно, что тематика 
комментируемого фрагмента иная. Следовательно, единственный вывод, который 
можно сделать в данном случае, — недостаточная профессиональная компетент-
ность автора текста. Переводчики же по-разному искали выход из сложившейся си-
туации. Н. Томасов (см. издание, указанное в гл. II, сноске 64) предложил — «ску-
ченность (pyknon) в тетрахорде средних нот», а в последнем английском переводе 
— «For the enharmonic pyknon … in the middle tetrachord». См.: Greek Musical Writ-
ings (далее — Barker. GMW). Vol. I: The Musician and his Art. Edited by A. Barker. 
Cambridge University Press. Cambridge 1984. Р. 217.



115

boÚletai eЌnai kaˆ tÕ ™n ta‹j mšsaij 
¹mitÒnion.

шал бы какого-то авлета, [играюще-
го] по-старинному, ибо он предпочи-
тает, чтобы несоставной полутон на-
ходился перед месами.

Не вдаваясь сейчас в смысловые подробности этого текста, совершенно оче-
видно, что такие специальные понятия, как «энгармонический пикнон», 
«несоставной полутон» и уже упоминавшаяся «меса», бесконечно далеки от 
поэзии18. Тем более, что второе предложение процитированного фрагмента, 
являющееся своеобразным комментарием к первому, показывает: речь идет 
об инструментальной музыке для авлоса (вообще лишенной распевающего-
ся текста), к созданию которой не мог быть причастен поэт-стихотворец.

Значит, здесь слово Ð poiht»j подразумевает также музыкантов самых 
различных специальностей — «композитораов» и «исполнителей». Для 
подтверждения этого есть и другие свидетельства. Сохранилось сообщение, 
приписывающееся Гераклиду Понтийскому (IV век до н. э.), который «ска-
зал: и Терпандр19 — поэт кифародических номов» (kaˆ g¦r tÕn Tšrpan dron, 
œfh, kiqa rJ dikîn poiht¾n Ônta nÒmwn. — Ps.-Plut. De mus. 1132, § 3). Как бу-
дет продемонстрировано в дальнейшем, кифарод Терпандр был композито-
ром, создававшим и исполнявшим кифародические номы (то есть песнопе-
ния с инструментальным сопровождением), но никто еще не смог доказать, 
что их слова также принадлежат ему20. Аналогичным образом именуется 
и младший его современник — Клон, работавший в том же жанре: «Клон же 
поэт авлодических номов» (Klon©j d' Ð tîn aÙlJdikîn nÒmwn poiht¾j. — Ibid. 
1133, § 5), который также «записан [в Сикионовой надписи] изобретателем 
трехмелосного нома (eØret¾j ¢nagšgraptai toà Trimeloàj nÒmou. — Ibid.1132, 
§ 8). Подобные свидетельства говорят, во-первых, о том, что авторство му-
зыкально-поэтического произведения нередко рассматривалось как резуль-
тат творчества того, кто его исполнял. Поэтому в понимании слушателей 
оно существовало как нечто цельное, не делимое на музыкальную и поэти-
ческую части. Во-вторых, в приведенных материалах все участники творче-
ского процесса, в том числе и музыканты, именовались oƒ poihta….

Более того, в древности зачастую говорили о существовании kiqarJdik¾ 
po…hsij. При обычном подходе к значению этого термина следующий фраг-
мент из того же источника может представляться таким (Ibid. 1131, § 3):

`Hrakle…dhj d' ™n tÍ SunagwgÍ tîn 
<EØrhm£twn> ™n mousikÍ t¾n kiqa rJ-
d… an kaˆ t¾n kiqarJdik¾n po…hsin prî tÒn 
fhsin 'Amf…ona ™pinoÁsai tÕn DiÕj kaˆ 
'AntiÒphj, toà patrÕj dh lo nÒti did£xan-
toj aÙtÒn.

Гераклид Понтийский в «Собрании 
<прославившихся>21 в музыке» гово-
рит, что кифародию и кифародичес-
кую поэзию первый создал Амфион, 
сын Зевса и Антиопы, поскольку его, 
очевидно, обучил [этому] отец.

В данном случае «кифародическую поэзию» нужно понимать также как 
и «кифародическое творчество». Такая трактовка не противоречит эти-
мологии ¹ po…hsij и полностью соответствует содержанию фрагмента. По-
этому, когда заходит речь о «творцах авлодических произведений» (oƒ tîn 

18 Все эти музыкально-теоретические категории подробно обсуждаются в томе I мо-
нографии.

19 О нем см. гл. IV, § 1.
20 См. далее там же.
21 Об этой лакуне в данном тексте см. том I, гл. V, сноску 173.
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aÙlJdikîn poihta…. — Ibid. 1132, § 5), то такое определение является лишь 
констатацией существования таких авторов, без указания на род их заня-
тий — поэзию или музыку.

Как покажет дальнейший анализ источников, в большинстве случаев 
это было коллективное творчество поэта и композитора, выступавших не 
в одном лице. Представления же, сложившиеся в настоящее время о созда-
телях кифародических номов исключительно как «поэтах», создают оши-
бочную возможность трактовать их творчество в виде некоего моноавтор-
ства, предполагающего, что один и тот же человек создает не только текст 
и музыку, а еще поет и аккомпанирует себе на инструменте. Ну а в случае 
с авлодией получается еще более сложная ситуация. Ведь «авлодия» (¹ aÙ-
lJ d…a) — это пение в сопровождении авлоса, когда инструменталист, игра-
ющий на авлосе, не имеет возможности в то же самое время петь22. Поэто-
му при традиционном подходе к этому термину нужно представить себе 
уникального полипрофессионала. При одном варианте это поэт, не только 
создающий текст и музыку, но также приглашающий певца, с которым он 
разучивает произведение, а при выступлении аккомпанирует ему на авло-
се. При втором варианте этот поэт приглашает авлета, разучивает с ним его 
партию, а сам поет. Подобные воззрения могли возникнуть только у иссле-
дователей, весьма далеких от понимания процесса создания музыкально-по-
этического произведения и подготовки его исполнения. Если же учитывать, 
что речь идет об эпохе, лишенной нотации, то такие воззрения вообще при-
обретают виртуальный характер. Поэтому, временно опуская проблему мо-
ноавторства, которая будет проанализирована далее, во избежание подоб-
ных недоразумений, целесообразно называть этих мастеров не «поэтами», 
а «творцами» указанных жанров. Такая трактовка термина, если даже она 
не аннулирует путаницу и заблуждения, которые до сих пор бытуют при 
толковании источников по данному вопросу, то, во всяком случае, заставля-
ет задуматься над его семантикой. А для верного ее осмысления необходимо 
предпринимать поиски древних свидетельств, способных хотя бы частично 
осветить данный вопрос.

Вообще, следует отметить, что в Античности, в противоположность 
ныне существующему в науке мнению, достаточно ясно отличали авторство 
поэтического и музыкального творчества и далеко не всегда совмещали их 
в одном лице. К заблуждению привела среди многих других причин и поли-
семантика термина Ð poiht»j, которая для древних была ясна, но осталась 
незамеченной новоевропейскими учеными. Достаточно сказать, что выдаю-
щийся авлет Сакад Аргосский, не имевший никакого отношения к поэзии, 
в источниках также именуется Ð poiht»j, поэтому в предлагаемом переводе 
он представлен как «творец» (Ps.-Plut. De mus. 1134, § 8):

...Sak£daj 'Arge‹oj poi ht¾j melîn te kaˆ 
™lege…wn meme lo poihmšnwn. `O d' aÙtÕj 
kaˆ poiht¾j ¢gaqÕj kaˆ t¦ PÚqia trˆj 
nenikhkëj ¢nagšgraptai.

...Сакад Аргосский — творец мело-
сов и мелодизированных элегий. Он 
же, [будучи] отличным творцом, был 
отмечен как трижды победитель на 
Пифийских играх.

Совершенно очевидно, что семантика слова Ð poi ht»j в применении к авле-
ту, трижды побеждавшему в музыкальных соревнованиях на Пифийских 

22 См. далее § 5.
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агонах, радикально отличается от современного понимания этого термина 
(исключая тот случай, когда образ музыканта представляется опоэтизиро-
ванным). Таких примеров достаточно много.

Когда Платон возмущался образцами инструментальной музыки, ли-
шенными традиционного для эпохи художественного синкретизма союза 
текста («слова»), музыки («мелоса») и танца («ритма»), то их создателей он 
также называл oƒ poihta… (Plat. Leg. II 669d–e):

Kaˆ œti diaspîsin oƒ poihtaˆ ∙uq mÕn 
mќn kaˆ sc»mata mšlouj cwr…j, lÒgouj 
yiloÝj e„j mštra tiqšntej, mš loj d' aâ 
kaˆ ∙uqmÕn ¥neu ∙hm£twn, yi lÍ ki qa r… -
sei te kaˆ aÙl»sei pros crè menoi, ™n oŒj 
d¾ pagc£lepon ¥neu lÒgou gig nÒ me non 
∙uqmÒn te kaˆ ¡r mo n…an gig nès kein, Ó t… 
te boÚletai kaˆ ÓtJ œoike tîn ¢xiolÒgwn 
mimh m£ twn.

И еще сочинители23 отрывают ритм 
и телодвижения от музыки24, приме-
няя только стихи, а музыку и ритм — 
без слов, пользуясь сольными ки-
фарисом и авлесисом25, по которым 
очень трудно без слова понять возни-
кающий ритм и гармонию, а также 
что задумывает и на что похожа [суть] 
соответствующих под ражаний26.

Совершенно очевидно, что здесь oƒ poihta… — «композиторы», создатели ин-
струментальных произведений «без слов»27.

Значит, когда в эпиграфической надписи III века до н. э. упоминает-
ся некий афинянин Клеохар, сын Биона (Kleoc£rhj B…wnoj 'Aqhna‹oj) как 
poiht¾j melîn28, то значит, речь идет о «творце мелосов», то есть композито-
ре, сочинившем музыку к стихотворному тексту просодия, пеана и гимна, 
исполнявшихся детским хором. Автор текста здесь не упомянут, в отличие, 
например, от посвятительной надписи II–III веков н. э. из Египта29, в кото-
рой Марк Декрий Декриан назван ™pîn kaˆ melîn poiht»j — «творец стихов 
и песен», а иначе — поэт, чьи стихи стали песнями. Но такое свидетельство 
еще не дает основания считать этого автора и создателем музыки для его 
стихов. Следовательно, в источниках нередко достаточно ясно дифференци-
руются oƒ poihta… разных специальностей.

Античная литература дает много подобных примеров. Однако «узкая» 
трактовка этого термина вместе с другими указанными обстоятельствами 
также способствовала появлению в переводах источников «уникомов», со-

23 При традиционном следовании термину — «поэты».
24 Буквально: «без мелоса».
25 В тексте явное смысловое несоответствие терминов, выступающих здесь как 

однородные члены: «кифарис» (¹ k…qarij) — струнный музыкальный инструмент, 
а «авлесис» (¹ aÜlhsij) — произведение для солирующего авлоса. Трудно сказать, 
кто виноват в этой несогласованности — сам философ или кто-то из многочислен-
ных переписчиков этого сочинения Платона.

26 Как известно, «подражание» природе и жизни по представлению древних — 
важнейшая сторона любого из искусств.

27 Но для филологов это не играет никакой роли, как и не имеет никакого значе-
ния, упоминается ли в тексте инструмент или музыкальный жанр, а также, какой 
инструмент и какой жанр (заключенные в скобки ремарки мои. — Е. Г.): «Подобно-
го рода поэты отделяют сверх того образ (?!) и ритм от напева, перекладывая в стихи 
непоэтичную речь (?!), а с другой стороны, они употребляют напев и ритм без слов, 
пользуясь отдельно взятой игрой на кифаре (?!) или на флейте (?!)...» (Платон. За-
коны. Перевод А. Н. Егунова // Платон. Сочинения в трех томах. Том 3, часть 2. 
М., 1972 [далее — Платон. Законы]. С. 137).

28 Stšfanhj. № 1454.
29 Supplementum epigraphicum Graecorum. Vol. XVIII. Leiden 1962. № 716.
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вмещающих в своей работе деятельность поэтов, композиторов и различ-
ных исполнителей — кифаристов, лиристов, авлетов и даже певцов. Хотя 
существуют письменные памятники, подтверждающие, что эти профессии 
в представлении древних различались. Вот один из документов подобного 
рода (Ps.-Plut. De mus. 1132, § 3):

Pistoàtai dќ toàto ™k tÁj ¢nagra fÁj 
tÁj ™n Si ku î ni ¢pokeimšnhj, di' Âj t£j 
te ƒere…aj t¦j ™n ”Argei kaˆ toÝj poiht¦j 
kaˆ toÝj mousikoÝj Ñnom£zei.

Удостоверяется это30 из надписи, хра-
нящейся в Сикионе, в которой [ее со-
здатель] перечисляет жриц из Арго-
са, а также поэтов и музыкантов.

Как мы видим, в этой древнейшей надписи31 поэты отделяются от музыкан-
тов32.

В том же источнике присутствует информация из эпохи Терпандра 
и Архилоха (Ibid. 1132, § 4):

PresbÚteron goàn aÙtÕn 'Ar ci lÒcou 
¢pofa…nei Glaàkoj Ð ™x 'Ita l…aj ™n sug-
gr£mmat… tini tù Perˆ tîn ¦rca… wn poi-
htîn te kaˆ mousikîn:

В неком сочинении «О древних поэ-
тах и музыкантах» Главк из Италии 
доказывает, что он33 древнее Архи-
лоха.

По названию труда Главка ясно видно отделение поэтической и композитор-
ской деятельности. А по свидетельству Афинея, древнеэллинский философ 
и историк Иероним с Родоса (возможно III века до н. э.) написал трактаты 
под названием «О кифародах» (Perˆ kiqarJdîn) и «О поэтах» (Perˆ poihtîn — 
Athen. XIV 635f, § 37). Следовательно, и он понимал, что произведения жан-
ра, именовавшегося «кифародической поэзией» (см. выше), создавались не 
одним автором. В статье энциклопедии «Суда», посвященной Дионисию Га-
ликарнасскому, сказано: «Софист и музыкант, названный [так] из-за того, 
что он больше всего создал [книг] по музыке» (sofist¾j kaˆ mousikÕj klhqe…j 
di¦ tÕ ple‹s ton ¢s khqÁnai t¦ tÁj mousikÁj)34. Среди них указаны «36 книг 
по истории музыки, а в них он упомянул всевозможных авлетов, кифаро-
дов и поэтов» (MousikÁj ƒstor…aj bibl…a lj/: ™n dќ toÚtoij aÙlhtîn kaˆ kiqarJ-
dîn kaˆ poihtîn panto…wn mš mnh tai). То есть, здесь упоминаются возможные 
«ансамбли» (соединение авлетов, кифародов и поэтов) тех, кто сотрудничал 
ради создания кифародических и авлодических произведений, где распева-
ющийся текст сопровождается либо кифарой, либо авлосом. Вместе с тем, 
не исключено, что в данном случае oƒ poihtai не «поэты», а «творцы» того, 

30 Речь идет о том, что «кифародию и кифародическое творчество создал Амфион, 
сын Зевса и Антиопы» (t¾n kiqa rJ d…an kaˆ t¾n kiqarJdik¾n po…hsin prî tÒn fhsin 'Amf…-
ona ™pinoÁsai tÕn DiÕj kaˆ 'AntiÒphj).

31 О ней см.: Jacoby F. Fragmente der griechischen Historiker. Berlin, 1923. III B 550. 
P. 536.

32 Н. Томасов (с. 31) перевел toÝj poiht¦j kaˆ toÝj mousikoÚj как «композиторов 
и музыкантов» (см. публикацию, указанную в гл. II, сноске 64). Также в свое вре-
мя поступил Рудольф Вестфаль — «die Componisten und die Musiker» (Plutarch. 
Über die Musik. Von. R. Westphal. Breslau 1865. S. 36). А сравнительно недавно эта 
пара слов представлена как «poets and musicians» (Greek Musical Writings. Vol. I: 
The Musician and his Art. Edited by Andrew Barker. Cambridge University Press [да-
лее — Barker GMW]. Vol. I. P. 207).

33 То есть Терпандр.
34 Этого Дионисия Галикарнасского, жившего при римском императоре Адриане 

(II век), не следует путать со знаменитым историком I века до н. э., носившим то же 
имя и прозвище. См. том I, гл. VI, § 3 «з».
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что исполняют упомянутые в том же ряду авлеты и кифароды, то есть ком-
позиторы. Таким образом, эта информация может быть трактована по-раз-
ному.

Аналогичные примеры присутствуют и в общеисторической литерату-
ре. Так, в опусе, посвященном Александру Македонскому, сказано (Plut. 
Alex. 14, 7–8):

'Epeˆ d' érmhse prÕj t¾n strate…an, 
¥lla t' ™dÒkei shme‹a par¦ toà daimo n…
ou gšne sqai, kaˆ tÕ perˆ Le…bhq ra toà 
'Orfšwj xÒanon (Ãn dќ kupar…t ti non) 
ƒdrîta polÝn ØpÕ t¦j ¹mšraj ™ke… naj 
¢fÁke. foboumšnwn dќ p£ntwn tÕ shme‹on, 
'Ar…s tandroj ™kšleue qar  re‹n, æj  ¢oid…-
mouj kaˆ peribo»touj kater gasÒmenon 
pr£xeij, a‰ polÝn ƒdrîta kaˆ pÒnon 
Ømnoàsi poihta‹j kaˆ mousi  ko‹j parš-
xousi.

Когда он35 начал поход, то появились 
другие знамéния от божества, и ста-
туя Орфея близ Либетры36 в те дни 
испустила много пота (она была кипа-
рисова37). Когда все испугались [этого] 
знамéния, Аристандр38 посоветовал 
поверить [этому] как предвешающе-
му свершение великих и знаменитых 
деяний, которые вызовут пот и напря-
жение у поэтов и музыкантов, про-
славляющих [Александра].

Здесь также совершенно отчетливо указывается на творческое содружество 
поэтов и музыкантов, совместно создающих произведения, прославляющие 
подвиги знаменитого полководца39.

Все это лишь часть свидетельств, указывающих на очевидную диффе-
ренциацию участников художественного процесса, которые могут служить 
доказательством, подтверждающим, насколько ясно осознавались функ-
ции каждой профессии при коллективном авторстве.

Кроме того, уже во времена Платона в обиход вошел термин «мелопей»
(Ð melopoiÒj, от tÕ mšloj — «мелос» и poišw — «делать», «создавать»), 

то есть «творец мелоса» — композитор. Платон применял его и для тех, кто 
нес на себе часть творческой нагрузки, сохранившейся еще от архаичной 
эпохи — музыку и танец, но уже без слова (Plat. Ion. 533e — 534a)40:

oƒ melopoioˆ oƒ ¢gaqoˆ æsa Útwj, ésper 
oƒ korubantiîntej oÙk œmfro nej Ôntej 
Ñrcoàntai, oÛtw kaˆ oƒ me lopoioˆ oÙk 
œmfronej Ôntej t¦ kal¦ mšlh taàta 
poioàsin.

Хорошие мелопеи, точно так же, как 
корибантствующие, — пляшут, бу-
дучи невменяемыми, так и мелопеи, 
будучи невменяемыми, создают эти 
прекрасные мелосы.

В данном контексте «невменяемые» (oÙk œmfro nej — буквально: «не [находя-
щиеся] в сознании», «не благоразумные») указывает на вдохновение, ниспо-

35 Александр Македонский.
36 Об этом городе см. гл. II, сноску 5.
37 То есть сделанная из кипарисововго дерева.
38 Аристандр, очевидно, некий предсказатель.
39 В последнем предложении опубликованного русского перевода процитирован-

ного фрагмента полностью аннулирована дифференциация поэтов и музыкантов. 
В результате получилось: «что Александр совершит подвиги достойные песен и ска-
заний, и тем заставит потеть и трудиться певцов и сочинителей гимнов» (Плутарх. 
Александр / Перевод М. Н. Ботвинника и И. А. Перельмутера // Плутарх. Сравни-
тельные жизнеописания в трех томах. Т. II. М., 1963. С. 404). Но в тексте Плутарха 
нет ни «певцов», ни «сочинителей гимнов».

40 В русском переводе оборот oƒ melopoioˆ oƒ ¢gaqo… переведен как «хорошие меличе-
ские поэты» (Платон. Ион. Перевод Я. М. Боровского // Платон. Собрание сочине-
ний в четырех томах. Том I. С. 376).
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сланное с Олимпа, некий «творческий экстаз», в который, по бытовавшим 
представлениям, впадает автор во время творческого акта создания произве-
дения. А непривычное для нас указание на «пляшущего композитора-мело-
пея» связано с уже упоминавшимися «танцующими авлетами» и «танцую-
щими кифаристами». В сознании Платона это были творцы исполнявшихся 
ими произведений, вне зависимости от того, действительно ли они сочинили 
их или исполняли пьесы, созданные другими музыкантами.

По свидетельству Афинея, грамматик, поэт и историк III века Эвфо-
рион (EÙfor…wn) написал сочинение «О мелопеях» (Perˆ melopoiîn. — Athen. 
IV 184a, § 82)41, то есть о тех, кто занимался исключительно созданием му-
зыки. Значит, если в эпиграфическом памятнике, в котором упоминается 
о победе некоего хора на афинских Дионисиях 108–109 годов, записано 
™melopo…ei MousikÕj Klšwnoj 'AcarneÚj42, то это означает «композитором был 
Музыкант, сын Клеона, ахарнянин» (то есть житель дема Ахарны).

Этим же термином называют композитора Меланиппида Милосско-
го [Младшего] (Mela nip p…dhj Ð M»lioj [Neè te roj]): «мелопей Меланиппид, 
ро дившийся позже43, не пользовался применявшейся ранее музыкой» 
(Mela nipp…dhj Ð melopoiÕj  ™pi   ge nÒ menoj oÙk ™nšmeine tÍ prou par coÚsV mou-
sikÍ. — Ps.-Plut. De mus. 1141, § 30). В энциклопедии же «Суда» он пред-
ставлен как работавший в «мелопее» (то есть в области создания музыки) 
многих жанров:

Melanipp…dhj, qugatridoàj toà pres -
bÚtou, pa‹j dќ Kr…twnoj, lurikoà kaˆ aÙ-
toà: Öj ™n tÍ tîn diqur£mbwn melo poi…v 
™kainotÒmhse ple‹sta, kaˆ dia tr…yaj 
pa r¦ Perd…kkv tù basile‹ ™ke‹ tÕn b…on 
katšstreyen. œgraye kaˆ aÙ tÕj °smata 
lurik¦ kaˆ diqu r£m bouj.

Меланиппид, сын дочери старше-
го [Меланиппида], сына лирника 
Критона44. Он сочинял чаще всего 
в жанре дифирамбов, и пребывая при 
царе Пердикке45, там и кончил свою 
жизнь. Он также сам написал лирные 
песни и дифирамбы.

Здесь «мелопея дифирамбов» (¹ melo poi…a tîn diqur£mbwn) — жанр дифирам-
бов, а «мелопея песни» (¹ melo poi…a toà ¶smatoj) — жанр песни.

Обратим внимание: в приведенной статье из энциклопедии «Суда» упо-
мянут отец Меланиппида Старшего — Критон, представленный как «сам 
лирник» (aÙ tÕj lurikÒj), то есть музыкант, играющий на лире. Очевидно 
первоначальное появление в этом тексте термина Ð lurikÒj не вызывает ни-
каких разночтений, поскольку речь идет об исполнителе на лире. Однако 
в самом конце статьи утверждается, что Меланиппид «сам также написал 
лирные песни и дифирамбы» (œgraye kaˆ aÙ tÕj °smata lurik¦ kaˆ diqu r£m-
bouj). А это при традиционно-филологическом подходе и без учета полисе-
мантических возможностей термина Ð lurikÒj может привести к недоразу-
мению. Ведь по сложившимся воззрениям исполнитель на лире («лирник») 

41 Но, следуя сложившемуся заблуждению, автор русской версии представляет это 
сочинение как «О лирических поэтах» (I. М., 1990. С. 234). (Афиней. Пир мудре-
цов в пятнадцати книгах. Книги I–VIII / Издание подготовили Н. Т. Голинкевич, 
М. Г. Витковская, А. А. Григорьева, О. Л. Левинская, Б. М. Никольский. М., 2004 
[в дальнейшем — Афиней. Пир мудрецов]. С. 510).

42 Stšfanhj. № 1754. Очевидно, в этом эпиграфическом памятнике MousikÒj («Му-
зыкант») является не именем, а прозвищем.

43 То есть позже перечисленных в этом источнике музыкантов.
44 Буквально: «сына Критона и самого лирника».
45 Пердикка — сподвижник и друг Александра Македонского (IV век до н. э.).
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не мог написать такие произведения («песни» и «дифирамбы»), поскольку 
для их создания нужен прежде всего поэт. При подобном подходе вывод 
может быть только один: термин Ð lurikÒj здесь нужно понимать как «ли-
рик», а это слово обычно ассоциируется с понятием «поэт», стихи которого 
распевались. В результате, творчество Меланиппида можно рассматривать 
только как стихотворчество. Причем такое «решение» проблемы обычно 
воспринимается как естественное, поскольку в классической филологии 
укрепилась традиция, согласно которой все эллинские oƒ poihta… писали 
«песни». А это ad silentium подразумевает, что каждый из них был не толь-
ко поэтом, но и композитором.

Очевидно, филологам трудно понять многие явления музыкальной 
жизни, выходящие за рамки их компетенции, но самым тесным образом 
связанные с обсуждаемым материалом. Во-первых, общеизвестно, что лю-
бой инструменталист, способный заниматься композиторским творчеством, 
всегда мог сочинять музыку не только для «своего» инструмента, но и для 
другого, а также для пения. Во-вторых, «вокальное» название произведения 
еще не является гарантией того, что оно действительно рассчитано только 
на вокалистов. История музыки знает множество музыкальных опусов, ко-
торые первоначально подразумевали лишь певческое исполнение, но в ходе 
эволюции систематически получали и инструментальное воплощение. При-
чем, этот процесс всегда является следствием не только «переложений» 
для инструментов изначально вокальных сочинений, но и результатом со-
здания инструментальных пьес с названиями вокальных жанров: «песня», 
«баллада»46 и многие другие. Таков результат стремления музыкантов лю-
бой эпохи показать расширенные возможности инструментальной музыки. 
Вряд ли есть основания считать, что Античность не знала подобных тенден-
ций. Поэтому сообщение о «песнях» и «дифирамбах», созданных лирником 
Меланиппидом, можно рассматривать в двух версиях: как вокальные про-
изведения с инструментальным сопровождением либо как исключительно 
инструментальные пьесы для лиры.

Ведь по свидетельству энциклопедии «Суда» таким видом творчества 
занимался не только Меланиппид. В том же источнике упоминается му-
зыкант Филоксен Киферийский, творчество которого обычно соотносится 
с рубежом V–IV веков до н. э. В этой энциклопедической статье сообщается 
о нем как об авторе 24 дифирамбов. Но ее анализ показывает, что, скорее 
всего, это были дифирамбы, созданные для исполнения на струнных ин-
струментах47. При анализе же свидетельств о Меланиппиде целесообраз-
но обратить внимание на то, что в энциклопедии «Суда» говорится лишь 
о «лирных песнях и дифирамбах» (°smata lurik¦ kaˆ diqu r£m bouj). Вместе 
с тем, когда составителям того же источника потребовалось сообщить о дру-
гом Меланиппиде Мелосском (Mela nipp…dhj M»lioj), действительно поэте 
и авторе дифирамбических стихов, то они указывали на то, что «он напи-
сал много книг дифирамбов, эпические поэмы, эпиграммы, элегии и многое 
другое» (œg raye dќ di qu r£mbwn bibl…a ple‹sta, kaˆ poi»mata ™pik£, kaˆ ™pigr£m-
ma ta, kaˆ ™lšgouj, kaˆ ¥lla ple‹sta). При представлении же композитора, ав-
тора инструментальных дифирамбов не требовалось упоминания о книгах, 

46 Например, знаменитые фортепианные «песни без слов» Мендельсона или «бал-
лады» Шопена.

47 Подробно это известие анализируется в гл. Х, § 7.
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поскольку нотации, которая могла быть зафиксирована в них, тогда отсут-
ствовали. Иначе говоря, при внимательном подходе к источникам весьма 
часто можно выявить разницу между oƒ poihta…, работавшими в различных 
видах искусства.

Особая статья в том же письменном памятнике посвящена выдающе-
муся Тимофею Милетскому, представленному как «лирник, который доба-
вил десятую и одиннадцатую струны [к лире]» (luri kÒj: Öj t¾n dek£thn kaˆ 
˜ndek£thn cor  d¾n prosšqhke). Этот мастер всегда в источниках рассматрива-
ется как музыкант (либо композитор, либо исполнитель). В одном из них 
можно прочесть (Ps.-Plut. De mus. 1135, § 12):

Kršxoj dќ kaˆ TimÒqeoj kaˆ FilÒ xe noj 
kaˆ oƒ kat¦ taÚthn t¾n ¹lik…an gegonÒtej 
poihtaˆ fortikèteroi kaˆ filÒkainoi 
gegÒnasi, tÕn fil£nqrw pon kaˆ qema-
tikÕn nàn ÑnomazÒmenon ™kdièxantej: t¾n 
g¦r Ñligocord…an te kaˆ t¾n ¡plÒthta 
kaˆ semnÒthta tÁj mousikÁj pantelîj 
¢rcaЋk¾n eЌnai sum bšbhken.

Крекс, Тимофей, Филоксен и [дру-
гие] композиторы, жившие в то вре-
мя, ставшие пошлыми и любящими 
[все] новое, изгнали [из музыки] то, 
что ныне называется «человеческим» 
и «традиционным»48. [В результате] 
получилось, что «малострунность»49, 
простота и серьезность музыки [рас-
сматривается] вообще [как] прими-
тивное [искусство]50.

Первая упомянутая в этом сообщении личность — Крекс (Kršxoj). Соглас-
но тому же источнику он прославился вполне определенным нововведением 
в музыкальном искусстве (Ibid. 1141, § 28):

O‡ontai dќ kaˆ t¾n kroàsin t¾n ØpÕ t¾n 
òd¾n toàton prîton eØ re‹n, toÝj d' ¢rca… -
ouj p£ntaj prÒs corda kroÚein.

Считают, что он первый изобрел ин-
струментальное сопровождение для 
песни, а все древние [до него] бряцали 
при соответствии [голоса] со струной.

Иначе говоря, по сложившемуся мнению, до Крекса инструментальное со-
провождение лишь повторяло мелодическую линию вокальной партии. Ис-
пользующийся в конце этого фрагмента термин просхордос (prÒs cordoj — 
буквально: «в соответствии со струной», «под струну») подразумевает 
звучание голоса в унисон со струной. Согласно приведенному сообщению 
Крекс преобразовал аккомпанемент, придав ему своеобразие, которое в со-
единении с поющимся музыкальным материалом обогатило звуковую ткань 
произведения и тем самым расширило амплитуду его художественных об-
разов. Конечно, достоверность такого сообщения весьма сомнительна, по-
скольку истории не дано знать «первого, который» осуществил это нов-
шество. Но сама информация, рассматривающая Крекса как музыканта, 
весьма показательна, поскольку подтверждает, что в источниках Тимофей 
Милетский упоминается в одном ряду с другими профессиональными му-
зыкантами.

Третий автор, перечисленный в анализируемом сообщении Псев-
до-Плутарха, — Филоксен Киферский (FilÒxenoj Ð Kuq»rioj)51, творчество 

48 См. LS. P. 789.
49 «Малострунность» ассоциировалась со скромными традиционными средствами 

музыкальной выразительности и противопоставлялась «многострунности» (¹ polu-
cor d…a). Подробнее об этом см. гл. IX, § 7 и гл. Х, § 7.

50 ¡rcaЋk» — буквально: «древнее».
51 Киферы (KÚqhra) — остров и город у входа в Лаконский залив.
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которого обычно связывается с первой половиной IV века до н. э. На Парос-
ском мраморе даже запечатлена дата его смерти, которая трактуется учены-
ми как рубеж 380–379 годов до н. э. Рядом с этой датой выгравированы та-
кие слова: «...после которой творец дифирамбов Филоксен завершает годы 
жизни» (¢f' oá Fi lÒ xe noj diqurambopoiÕj teleàtai bioÝj œth. — Marm. Par. 69. 
Р. 18). Сведения о некоторых фактах биографии Филоксена собраны в энци-
клопедии «Суда»:

FilÒxenoj, EÙlut…dou, Kuq»rioj, lu -
rikÒj, œgraye Diqur£mbouj kd/: te leu t´ 
dќ ™n 'EfšsJ. oátoj ¢ndrapo disqšntwn 
tîn Kuq»rwn ØpÕ Lake dai  mon…wn ºgo-
r£sqh ØpÕ 'AgesÚlou tinÒj, kaˆ Øp' 
aÙtoà ™tr£fh, kaˆ MÚr mhx ™kale‹to. 
™paideÚqh dќ met¦ tÕn q£naton 'Age-
sÚlou, Melanipp…dou pri amšnou aÙtÕn 
toà lirikoà. Kal list ratoj dќ `Hrak-
le… aj aÙtÕn gr£ fei PontikÁj. œgraye dќ 
melikîj Ge nealog…an tîn A„akidîn.

Филоксен, сын Евлитида, кифериец, 
лирник, написал 24 дифирамба. Ког-
да Киферы были порабощены лакеде-
монянами, он был куплен на рынке 
неким Агесилаем, воспитывался им 
и был назван Мирмеком. После смер-
ти Агесилая он обучался, поскольку 
его учил лирник Меланиппид. Кал-
листрат же пишет, что он52 из Гера-
клеи Понтийской53. А написал он пе-
сенно «Ге неалогию Эакидов»54.

Этот текст требует нескольких комментариев. Во-первых, имя «Мирмек» 
(MÚr mhx) имеет двоякий смысл, поскольку так называлась не только скала 
между островом Скиатос и полуостровом Магнесией, но и «муравей». А со-
бирательное существительное «мирмекия» (¹ murmhk…a — буквально: «му-
равейник») — обозначение вокальных фиоритур. Античным слушателям 
с традиционным музыкальным мышлением звуки такой певческиой орна-
ментики представлялись малыми муравьями, быстро расползавшимися по 
звуковому пространству. Не случайно композиторам, вводившим новые 
средства музыкальной выразительности, среди претензий вменялись в вину 
и «чудовищные мирмекии» (™k tra pšlouj murmh ki£j. — Ps.-Plut. De mus. 1142, 
§ 30)55. Следовательно, в процитированном тексте из «Суды» имя «Мирмек», 
данное лирнику Филоксену, можно рассматривать как прозвище того, кто, 
играя на струнном инструменте, подражает пободным фиоритурам, или со-
чинял музыку наполненную ими. Во-вторых, важно указание на то, что Фи-
локсен создал не стихи для «Генеалогии Эакидов», а песню, что в источнике 
ясно указывается посредством наречия melikîj («песенно»), то есть в песен-
ном жанре. Однако, сопоставляя все сведения о лирнике Филоксене, нет ни-
каких оснований приписывать ему и создание стихов этого песнопмения.

Таким образом, приведенные данные говорят о том, что, согласно 
источникам, «художественное окружение» Тимофея Милетского состояло 
из музыкантов, а не поэтов. Это означает, что в представлении древних он 
был музыкантом, певцом и композитором. Более того, все сведения, каса-
ющиеся его творчества, полностью указывают только на эти сферы его де-
ятельности56. Однако вопреки всем подобным материалам в классической 
филологии, согласно сформировавшейся «синкретической концепции», Ти-

52 То есть Филоксен.
53 Город в Вифинии, на побережье Понта Эвксинского (так называли древние греки 

Черное море).
54 Эакиды — потомки царя Эпира (это регион юго-восточной Европы) — Эакида 

(IV век до н. э.).
55 Подробнее о них см. гл. Х, § 7.
56 Они приводятся и анализируются там же (см. предыдущую сноску).
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мофей Милетский считается не только композитором и кифародом, но так-
же поэтом. Его приобщение к поэзии было закреплено обнаруженной в на-
чале ХХ века рукописью, датирующейся палеографами IV столетием до н. э. 
и содержащей 253 строки из поэмы «Персы». Следует отметить, что в самой 
рукописи автор этого сочинения не упомянут, но ее издатель, выдающийся 
немецкий филолог Ульрих фон Виламовиц-Мёллендорф (1848–1931), объя-
вил, что поэма была создана Тимофеем Милетским. Свой вывод он сделал, 
основываясь на «побочных аргументах». По его мнению, популярность это-
го мастера как автора трагедийной поэзии дает основание считать его созда-
телем «Персов»57. Ученый не скрывает, что для формирования такой точки 
зрения решающую роль сыграла информация Павсания (Paus. Gr. descr. 
VIII 50, 3):

Pul£dou dќ Megalopol…tou mќn  ¢n-
drÕj gšnoj, kiqarJdoà dќ tîn ™f' aÙtoà 
dokimwt£twn kaˆ ¢nVrhmšnou Puqik¾n n… -
khn, tÒte dќ ³dontoj Timoqšou nÒmon toà 
Milhs…ou, Pšrsaj, kaˆ katarxamšnou 
tÁj òdÁj:

Пилад, муж родом из Мегаполиса, 
самый испытанный в его время среди 
кифародов и награжденный пифий-
ской победой, исполнил тогда ном 
«Персы», поющего Тимофея Милет-
ского и начинающегося песней [так]:

KleinÕn ™leuqer…aj teÚcwn mšgan
'Ell£di kÒsmon.

«Прославлен доставляющий Элладе 
огромный свет свободы».

В указанной рукописи IV века до н. э. начало «Персов» не сохранилось, 
поэтому трудно сказать, является ли это сочинение тем, которое имеет в виду 
Павсаний. Кроме того, нельзя не учитывать, что по современным истори-
ко-хронологическим представлениям он жил спустя почти шесть столетий 
после эпохи Тимофея Милетского. Это значит, что он пользовался инфор-
мацией о его творчестве, прошедшей через «многие руки». Не исключено, 
что в течение этого большого исторического периода она могла подвергаться 
изменениям и даже искажениям. Ведь в таких случаях нередко создаются 
предания, больше основанные не на документах, а на молве и слухах. А при 
их формировании, как уже указывалось, решающую роль могут сыграть 
самые разные причины. Так, например, нередко рассказы, передававшие-
ся из поколения в поколение, о том, что какое-то песнопение о «Персах» 
входило в репертуар кифарода Тимофея Милетского, могло сделать его ав-
тором распевающегося текста. Это, в свою очередь, способствовало возник-
новению соответствующей легенды. Ведь греко-персидские войны V века до 
н. э. наложили большой отпечаток на политическую и культурную жизнь 
Эллады. Этой теме посвящались многие сочинения и известная трагедия Эс-
хила — только один из сохранившихся опусов подобного рода. Все говорит 
о том, что на протяжении определенного исторического периода она интере-
совала самых различных авторов и исполнителей. Среди них мог быть и тот, 
которого Павсаний представляет как Пилада. Но об этом кифароде не сохра-
нилось никаких сведений, и поэтому он остается неизвестной личностью. 
Она оказывается еще более безликой, когда происхождение этого Пилада 
связывается не с определенным местом, а с неким «Мегаполисом», то есть 
с абстрактным «большим городом». Следовательно, отсутствие конкретных 
данных, а также все сопутствующие обстоятельства не дают основания при-
нять аргументы Виламовица-Мёллендорфа в качестве доказательства, что 

57 Wilamowitz-Möllendorff U. Timotheos. Die Perser, aus einem Papyrus von Abusir. 
Leipzig. 1903. S. 9.
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текст выписанной в изданной им рукописи поэмы «Персы» действительно 
принадлежит Тимофею Милетскому.

Что же касается текста «Персов», сохранившегося в рукописи, опубли-
кованной немецким филологом, то он содержит в себе один фрагмент, кото-
рый также подтверждает, что это сочинение не могло быть создано Тимофе-
ем Милетским58:

“Oti palaiotšran nšoij
Ûmnoij moàsan ¢timî.

Пренебрегаю более старой музой, [от-
даю предпочитение] новым гимнам.

™gë d(ќ) oÜte nšon tin(a) oÜ-
te geraÕn oÜt(e) „s»ban
e‡rgw tînd` ˜k¦j Ûmnwn,

Но я не отклоняю ни нового [мелоса], 
ни старого, ни обычного современно-
го59 далекого [от моих] гимнов.

toÝj dќ mousapalaiolÚ-
maj, toÚtouj d(ќ) ¢perÚkw,
lwbhtÁraj ¢oid©n
khrÚkwn ligumakrafè-
nwn te…nontaj „ug£j.

Отражаю [лишь натиск тех,] кто пор-
тит древнюю музу60: громкозавыва-
ющих глашатаев, хулителей [новых] 
песен, растягивающих громозвуч-
ные61 [свои] вопли.

prîtoj poikilÒmousan 'Or-
feÝj cšlun ™tšknwsen,
uƒÕj KalliÒpaj Pier…aj œpi.

Орфей, сын Каллиопы Пиерийской, 
первый создал искусную лиру.

Tšrpandroj d' ™pˆ tîi dška
zeàxe moàsan ™n çida‹j
Lšsboj d(ќ) A„ol…a nin 'An-
t…ssai ge…nato kleinÒn.

Затем Терпандр, отбросил десяти-
[струнную] музу [и] создал известный 
[ном] для пения жителей Антиссы эо-
лийского Лесбоса.

nàn dќ TimÒqeoj mštroij
∙uqmo‹j t' ™ndekakroum£toij
k…qarin ™xanatšllei,
qhsaurÕn polÚumnon 
o‡xaj Mous©n qalameutÒn,
M…lhtoj dќ pÒlij nin ¡
qršyaj' ¡ duwdekateicšoj
laoà prwtšoj ™x 'Acaiîn/

Ныне Тимофей создает [сочинение с] 
метрическими ритмами и 12-струн-
ными кифарами многогимнового 
клада [из] обиталища, открытого Му-
зами. А воспитавший и вскормивший 
[Тимофея] — Милет, город первого 
народа среди Ахейцев62.

58 Это прозаический перевод строк 224–248 греческого текста по изд. Wilamow-
itz-Möllendorff U. Op. cit. S. 27–28.

59 Именно так показалось целесообразным в контексте фрагмента перевести слово 
„s»ban, возникшее из соединения эпическо-ионийского варианта существительного 
¹ ‡sa («равенство») и b£j — participium aoristus от глагола ba…nw («идти», «следо-
вать»). Таким образом, этот синтез дает нечто «равное тому, что [обычно] происхо-
дит». Вообще же такое словообразование относится к категории тех, поэтическая 
форма которых не дает возможности буквально передать его на другом языке.

60 Этот оборот, представленный в переводе из трех слов, в источнике дан одним сло-
вом — toÝj dќ mousapalaiolÚmaj, что невозможно буквально воспроизвести на дру-
гом языке.

61 Еще один поэтико-словесный монстр — ligumakrafènwn, образованный из трех 
составляющих: ligÚj («гудящий», «завывающий») makrÒj («длинный», «продол-
жительный») и ¹ fwn» («голос», «звучание»).

62 Опубликованный поэтический перевод этого фрагмента такой: «Вменяю в бесче-
стье — Древней Музе — Юные песни — А я от тех песен — Не чуждаю — Ни старого, 
ни юного, ни сверстного, — А гоню я прочь — лишь охальников старой Музы, — 
Терзателей лада, — Истошных вопленников, — С площадными горланами мерящих 
голоса. — Первым Орфей, — Сын Каллиопы, пиерийский горец, — Пестрозвучную 
породил черепаху; — За ним Терпандр, — Вскормленник Антиссы в эолийском
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Нет ни одного античного источника, в котором бы автор не только го-
ворил о себе в третьем лице, но и «вводил» свое творчество в исторически 
последовательную перспективу, истоки которой восходят к мифическому 
Орфею.

Поэтому, несмотря на то, что все филологи, историки и музыковеды 
признали «открытие» Виламовица-Мёллендорфа, с ним трудно согласить-
ся. Поэтому в данной монографии Тимофей Милетский продолжает оста-
ваться кифародом — исполнителем чужих текстов, но, возможно, распетых 
на собственную музыку. И в такой «узкой» направленности своей творче-
ской деятельности он не был одинок.

Существуют также свидетельства, указывающие (Ps.-Plut. De mus. 
1142, § 31)63:

...Pind£rou t£ te Dionus…ou toà Qhba…ou 
kaˆ t¦ L£mprou kaˆ t¦ Prat…   nou kaˆ tîn 
loipîn, Ósoi tîn luri kîn ¥ndrej ™gšnonto 
poihtaˆ kroum£twn ¢gaqo….

...на Пиндара, Дионисия Фиванско-
го, Лампра, Пратина и остальных, 
что [это] благородные мужи, которые 
оказались творцами лирных инстру-
ментальных произведений.

Конечно, при первом знакомстве с таким сообщением к нему сразу же 
возникает недоверие, поскольку все понимают, что знаменитый поэт Пин-
дар не мог быть в числе «творцов лирных произведений», то есть пьес для 
лиры. Однако не нужно спешить с выводами. Необходимо принять к све-
дению, что в энциклопедии «Суда» сразу же вслед за обширной статьей, 
посвященной знаменитому поэту Пиндару, изложена другая, небольшая, 
но весьма важная для понимания информации, сохранившейся в сочине-
нии Псевдо-Плутарха: «Пиндар, сын Скопелина, фиванец, и сам лирник, 
двоюродный брат предыдущего» (P…ndarÒj, Skopel…nou, Qhba‹oj, kaˆ aÙtÕj 
lurikÕj, ¢neyiÕj toà protšrou). Иначе говоря, он был двоюродным братом 
того знаменитого поэта Пиндара, которому посвящена предыдущая статья 
энциклопедии «Суда». Это свидетельство того, что античная история знала, 
как минимум, двух Пиндаров — поэта и музыканта. Поэтому не исключе-
но, что среди упомянутых в трактате Псевдо-Плутарха lurikîn poihtaˆ kro-
um£twn («творцы лирных инструментальных произведений») был не поэт, 
а музыкант64. Следовательно, к сообщениям о соименниках также нужно 
относиться с большой осторожностью.

Таким образом, источники сохранили сведения о многих музыкан-
тах-лирниках, занимавшихся не только исполнительской, но и компози-
торской деятельностью. Поэтому не следует постоянно отождествлять всех, 
кто зарегистрирован в письменных памятниках как Ð lurikÒj, только с по-
этами-лириками, стихи которых распевались. В каждом отдельном случае 
нужно делать выводы на основании комплекса аргументов.

Лесбосе, — В славных песнях — Запряг свою Музу на десять сторон; — И вот Тимо-
фей, — Вздыбив Кифару — В мере и ладе одиннадцати струн, — Отверзает залежь — 
Певчего сокровища в тереме Муз. — А родил его Милет, — Первый город — Ахей-
ского люда о двенадцати стенах» (Пиндар, Вакхилид, Оды, Фрагменты / Издание 
подготовил М. Л. Гаспаров. М., 1980. С. 291–292).

63 О термине tÕ kroàma (от глагола kroÚ ein — «ударять» и «бряцать») см. гл. I, § 5.
64 В дальнейшем (см. § 4 данной главы) будет продемонстрировано сколь часто «со-

именники» знаменитых поэтов и поэтесс способствовали дезориентации ученых 
и привели к ошибочным научным представлениям, бытующим до сих пор.
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Итак, даже приведенный здесь немногочисленный ряд специальных 
полисемантических терминов и анализ особенностей их использования 
показывает, что существующая «синкретическая» точка зрения на специ-
фику художественного творчества Античности должна быть пересмотрена, 
поскольку как oƒ melopoio… так и oƒ luriko… — не только поэты, но и испол-
нители на лире, а также композиторы. Причем, как правило, они не со-
вмещаются в одном персонаже и нужно быть крайне осмотрительным при 
квалификации творчества каждого «действующего лица», представленного 
в источниках с подобными определениями.

§ 2
«Мелос» и проблемы авторства

Не менее важно для понимания античной музыкальной культуры слож-
ное семантическое наполнение другого центрального по функциям термина — 
tÕ mšloj («мелос»). Согласно современному историко-филологическому тол-
кованию в «эпоху лирики» он указывал на поющуюся поэзию. При подобной 
трактовке из платоновского понимания мелоса (Plat. Resp. III 395d—e; см. 
выше) оказывается изъятой такая существенная часть художественного акта, 
как танец, и остаются действующими лишь два искусства — поэзия и музыка. 
Первая представлена поэтическим текстом, а вторая — вокальным его распе-
вом и инструментальным сопровождением. По мнению ученых, «эти формы 
называются специальным словом “мелос”, то есть  «песня» или “мелика” — 
мелическая поэзия»65. Отсюда возникло наименование «мелики» (oƒ meliko…, 
от mšloj — «мелос»), обозначающее плеяду выдающихся древнеэллинских по-
этов VII–VI веков до н. э., стихи которых, по мнению историков литературы, 
во время жизни их авторов и в ближайшие к ним периоды существовали толь-
ко в виде песен. К ним относят Архилоха, Тиртея, Сапфо, Фалета, Алкмана, 
Алкея, Стесихора, Анакреонта, Симонида, Пиндара. Считается, что приме-
няемое к их поэзии название «лирика» появилось в александрийской школе 
грамматиков, расцвет которой приходится на рубеж старой и новой эры. Сле-
довательно, если это действительно так, то «лирика» — лишь теоретическая 
категория, появившаяся четыре-пять столетий спустя, после завершения 
эпохи, поэзия которой определялась данным термином. Значит, грамматики, 
вводившие его в научный обиход, находились достаточно далеко от изучав-
шегося ими периода. Таким образом, представления о «лирике» и «мелосе», 
направленные по «музыкальному руслу», заимствованы не у современников 
поэтов, а от ученых, сделавших свои выводы в результате теоретического ана-
лиза поэтического материала. Об этом не следует забывать.

Сложившиеся в литературоведении воззрения всегда обосновывались 
целым рядом аргументов. Среди них решающую роль играют, конечно, 
сами стихи, в которых постоянно упоминается лира и другие, опоэтизиро-
ванные музыкальные «аксессуары», характерные для поэзии всех народов 
и в самые различные времена. Но это наиболее слабое доказательство, по-
скольку при его использовании в качестве обоснования художественно-де-
коративные атрибуты принимаются за реальные66.

65 Радциг С. И. Указ. соч. С. 118–119.
66 Это все равно, что принимать за точное отражение действительности знаменитые 

строки А. С. Пушкина: «не требуй песен от певца», «я песни новые пою», «лишь
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Кроме того, необходимо постоянно учитывать, что все сохранившиеся 
свидетельства о «поющейся поэзии» дошли до нас в письменных памятни-
ках, созданных много столетий спустя после эпохи VII–VI веков до н. э., 
и абсолютное большинство их основывается на тех же «опоэтизированных 
образах».

Еще одним доказательством «тотально» поющейся античной поэзии не-
редко служат некоторые памятники материальной культуры. Так, напри-
мер, хорошо известна ваза с изображенными на ней, как считается, «мели-
ками» Алкеем и Сапфо, держащими в руках струнные инструменты67, что 
якобы полностью подтверждает неразрывную связь творцов слова с музы-
кой. Но поэт с лирой — это некое символическое художественное воплоще-
ние его творческой деятельности, сложившееся в Европе со времен Древней 
Эллады. Так что и этот аргумент вряд ли способен убедить в реальном повсе-
местном распространении поющейся поэзии68, хотя не следует сомневаться 
в популярности такого жанра.

Литературное наследие Платона отчетливо свидетельствует, что в его 
время существовал большой интерес именно к поющейся поэзии, тогда как 
непоющиеся стихи рассматривались как нечто более упрощенное и даже ме-
нее ценное. В одном из диалогов философа Сократ говорит своему собесед-
нику (Plat. Resp. X 601b):

™peˆ gumnwqšnta ge tîn tÁj mousi kÁj 
crwm£twn t¦ tîn poihtîn .... oŒmai se 
e„dšnai oŒa fanetai g£r pou.

Если поэты, пользующиеся музыкой, 
лишены ее..., то думаю, ты знаешь 
как они будут выглядеть.

Значит, для среды, близкой к Платону, поэт, стихи которого не пелись, 
воспринимался как занимающийся чем-то неполноценным. Судя по всему, 
таково было мнение приверженцев традиций, художественные идеалы ко-
торых находились в уходящей эпохе. Об этом совершенно ясно свидетель-
ствует следующий фрагмент из другого платоновского сочинения (Plat. Leg. 
II 669e–670a):

...aÙl»sei ge crÁsqai kaˆ kiqar… sei 
pl¾n Óson ØpÕ Órchs…n te kaˆ òd»n, yi-
lù d' ˜katšrJ p©s£ tij ¢mous…a kaˆ 
qaumatourg…a g…gnoit' ¨n tÁj cr»sewj.

...если пользоваться игрой на авлосе 
и кифаре без69 танца и песни, а каж-
дым [искусством] в отдельности, то 
это превращает [их] применение в не-
кое внемусическое фокусничанье70.

В каждой культуре в любую эпоху есть поклонники традиций, и в этом 
нет ничего удивительного. Вряд ли следует отрицать, что они всегда суще-
ствовали, и Античность в этом отношении не является исключением. Даже 
спустя много столетий после Платона Плутарх признавался, что любовь 
«к [совместному] творчеству мелосов и метров71 распространена и популяр-
на, как ни одна другая страсть» (e‡j te po…hsin melîn kaˆ mštrîn, æj oÙdќn 

я, таинственный певец, на берег выброшен грозою», «прости, певец! играй, пируй, 
с Кипридой, Фебом торжествуй», «и не услышат песнь обиды от лиры русского пев-
ца», «певец-гусар, ты пел биваки» (о Денисе Давыдове) и т. д.

67 Ареал искусств в Мюнхене (Das Kunstareal [München). Инв. 2416.
68 Ведь не считаем же мы, что Пушкин играл на лире, если он написал «я лиру по-

святил народу своему», и его изображения нередко даются с лирой.
69 Дословно: «помимо».
70 Иначе говоря, находящегося вне сферы руководимой музами.
71 То есть музыки и поэзии.



129

¥llo p£qoj, ™p… fo roj kaˆ kat£nthj. — Plut. Quast. conv. I 1, 623 d, § 2). Он так-
же сообщает распространенное мнение о прежних эпохах, когда работали 
мастера, «воплощающие деяния, выражающиеся великолепным звучани-
ем в поэзии и музыке» (pr©gma semnotšraj fwnÁj deÒmenon e„j poihtik¾n kaˆ 
mousik¾n ¥gontej. — Plut. De Pyth. orac. 24). Потом историк добавляет, имея 
в виду уже период своей жизни: «Ведь ныне это с трудом понимают немно-
гие» (oÙ g¦r mÒnon nàn Ñl…goi mÒlij ™paЏ ousi. — Ibid.). Это свидетельство того, 
что далеко не все верили в распространенное мнение об архаике как эпохе 
художественного синкретизма, и не все отрицали художественные достоин-
ства поэзии, музыки и танца как «самостоятельных» искусств. Причем, так 
происходило всегда, поскольку ни одно общество никогда не было однород-
но в своих эстетических вкусах.

Поэтому свидетельства приверженцев одной точки зрения не должны 
заслонять все многообразие художественной жизни. Более того, если Пла-
тон возмущается инструментальной музыкой («игрой на авлосе и кифаре 
без танца и песни»), то это не означает, что в его время вообще не существо-
вало такого вида искусств или не было его любителей. Как раз наоборот, 
само упоминание подобных явлений служит неоспоримым доказательством 
их существования.

В связи с этим было бы интересно знать, на основании каких данных 
можно утверждать, что вся поэзия, именующаяся ныне «лирикой», повсе-
местно и постоянно пелась. Например, откуда возникло убеждение, что рас-
певались все дошедшие до нас оды Пиндара: 14 Олимпийских, 12 Пифий-
ских, 11 Немейских и 8 Истмийских? И самое главное — почему появилась 
уверенность, что все (!) древние поэты были и композиторами? Возможно, 
детальное изучение семантики слова tÕ mšloj и того окружения, в котором 
оно появляется, способно если не полностью, то хотя бы частично прояс-
нить проблему.

Анализ источников, авторы которых не являлись профессионалами 
в сфере музыки, показывает, что в абсолютном большинстве случаев термин 
«мелос» действительно может обозначать музыкальное исполнение поэти-
ческих текстов. Так, Афиней сообщает (Athen. XIV 632f, § 3):

diet»rhsan dќ m£lista tîn `Ell» nwn 
LakedaimÒnioi t¾n mousik¾n ... kaˆ suc-
noˆ par' aÙto‹j ™gšnonto melîn poih ta…. 
throàsin dќ kaˆ nàn t¦j ¢rca…aj òd£j.

Лакедемоняне больше [всех] эллинов 
занимались музыкой ... Творцы ме-
лосов появлялись у них беспрерывно. 
Они и ныне сохраняют древние песни.

Здесь термины, сопровождающие «творцов мелосов», — mousik» и òd» — 
весьма убедительно говорят о музыкальном аспекте. Если даже опустить 
громадный исторический период, отделяющий время жизни Афинея от 
описываемой им эпохи, то очевидно, его сообщение — лишь существовав-
шая тогда точка зрения. Что же касается информации о спартанцах, кото-
рые «и ныне сохраняют древние песни», то ее достоверность весьма сомни-
тельна. Хорошо известно, что в фольклорном репертуаре каждого народа 
существуют песни, всегда считающиеся «древними». Однако насколько 
верно такое утверждение по отношению к каждому песнопению, без про-
фессионального анализа говорить невозможно. Ну а насколько «древними» 
были песни, звучавшие в Лаконии (где располагалась Спарта) во времена 
Афинея, уже никогда нельзя будет определить.

Столь же далек от «спартанской эпохи» и Плутарх, хотя по его словам 
Фалет Гортинский, всегда представляющийся в научных публикациях как 
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поэт и музыкант VII века до н. э., в своем поэтико-композиторском твор-
честве пользовался «совместно мелосами и ритмами»72 (di¦ melîn ¤ma kaˆ 
∙uqmîn. — Plut. Licurg. 4). Откуда Плутарх спустя почти восемь столетий 
знал, что сам Фалет сочинял не только текст, но и музыку? Ответа на этот 
вопрос, конечно, нет и не может быть. Поэтому такое сообщение невозмож-
но воспринимать как подлинное отражение действительности.

Если даже отойти от эпохи, которую в Античности представляли вре-
менем исключительно «поющейся поэзии», то и тогда проблемы авторства 
музыки трудно прояснить.

Так, в соответствующей статье энциклопедии «Суда», посвященной 
критскому поэту II века Месомеду, сказано, что «он пишет восхваление ... 
и различные другие мелосы» (gr£fei ... œpainon .... kaˆ ¥lla di£ fora mšlh). 
Здесь необходимо отметить, что Месомед — единственный античный поэт, 
музыкальное воплощение творчества которого сохранилось в дошедших до 
нас рукописях, содержащих четыре нотированных гимна: в честь Гелиоса 
(Ð Ûmnoj e„j “Hlion), посвященный Каллиопе и Аполлону (Ð Ûmnoj KalliÒphj 
kaˆ 'Apollènoj), прославляющий богиню мщения Немесию73 (Ð Ûmnoj e„j 
Nšmesin), а также «стих ямбический в честь Музы» ([Ð st…coj] e„j moàsan 
„£mboj)74. Разногласия между исследователями заключаются только в том, 
что одни склонны приписывать Месомеду авторство всех четырех гимнов, 
а другие — только некоторых из них. Однако никогда не обсуждалась тема: 
принадлежит ли Месомеду только текст гимнов или также и музыка? Этот 
вопрос всегда обходят молчанием или согласно сложившейся традиции под-
разумевается, что поэт являлся автором как текста, так и музыки. Ведь та-
кова точка зрения, укоренившаяся в науке относительно всех поэтов древ-
ности, чьи стихи распевались.

Но насколько это верно?
Не последнюю роль в определении авторства играла слава и извест-

ность поэтов, оставлявшие в тени тех, кто создавал музыку к их текстам75. 
Не будем забывать, что союз искусств, существовавший в эпоху художе-
ственного синкретизма (как и во все остальные исторические периоды), не 
был равноправным объединением. Во времена архаики в нем главенство-
вало слово, благодаря которому слушатель познавал содержание и образы 
художественного произведения. Платон писал, что «стопа и мелос должны 
следовать за словом, а не слово за стопой и мелосом» (tÕn pÒda tù ... lÒgJ 

72 Как во многих других античных текстах, в которых описывается совместное дей-
ствие таких пар, как «мелос» и «ритм» или «гармония» и «ритм», в подобных слу-
чаях подразумеваются «музыка» и «танец» (см. ранее приведенные в данной главе 
цитаты: Plat. Resp. III 395d — e; Plat. Leg. II 669d — e; а также присутствующие 
в следующих разделах: гл. IV — Plut. Licurg. 4,  гл. V — Strabo. X 3, 9; гл. VII — 
Plat. Resp. III 400b — c; Plat, Leg. II 664e – 665a; гл. IX — Aristot. Poet. 1, 1447а, 
19 28; Aristot. Polit. VIII 5, 6, 1340a, 18–23; гл. Х — Plut. Quast. conv. VII 8, 712f — 
d, § 4). Если же эти пары терминов понимать как «музыка» и «ритм», то получа-
ется бессмыслица, поскольку вне ритма музыки не существует и, следовательно, 
«ритм» — обязательный составной элемент «музыки» (конечно, такой трактовке 
не подлежат те же пары терминов, в которых «ритм» указывает на метрическую 
структуру поющегося текста).

73 В традиционной русской транслитерации — «Немесиде».
74 См. том I, гл. I, § 3.
75 Для этого были и вполне определенные социальные причины (см. § 5 настоящей 

главы).
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¢nagk£zein œpesqai kaˆ tÕ mšloj, ¢ll¦ m¾ lÒgon pod… kaˆ mšlei. — Plat. Resp. 
III 400a). Пусть со строго научной точки зрения это высказывание имеет 
явную погрешность: ведь «стопа» как единица метро-ритмической орга-
низации текста неотделима от слова, то есть от организации поэтического 
текста. Но мысль, высказанная философом, отражает творческое кредо эпо-
хи, когда основной художественной задачей являлось яркое воплощение 
вербального текста. А это наложило свой отпечаток на отношение к автор-
ству любого произведения, поскольку конечный результат творчества ассо-
циировался, как правило, лишь с поэтом. Автор же музыки в течение дли-
тельного исторического периода зачастую был вне внимания, исключая те 
варианты, когда слушатели видели его в лице тех, кто исполнял эти произ-
ведения, — певцов или музыкантов-инструменталистов.

Следовательно, нет ничего удивительного, что, например, знаменитым 
стихотворцам приписывались даже те «творческие изобретения», которые 
к поэзии не имели никакого отношения. Так, в статье «Суда», посвящен-
ной Симониду, согласно принятой трактовке можно прочесть: «Симонид, 
лирик. Он первый решил ввести в песнопение микрологию и сочинять пес-
ню за плату» (Simwn…dhj, lurikÒj. oátoj prîtoj do  ke‹ mikrolog…an e„senegke‹n 
e„j tÕ ¶sma, kaˆ gr£yai ¶sma misqoà). В центре этого сообщения стоит тер-
мин mikrolog…a (буквально: «мелочность»), подразумевающий в данном 
случае «мелко произносимое» или «мелко поющееся». Под микрологией 
в древности понимали приблизительно то же самое, что и под «мирмекией» 
(¹ murmhk…a)76: интонационные построения, получившие в новоевропейском 
музыковедении либо латинское название «диминуция» (diminutio, от гла-
гола diminuo — «раздробить»), либо итальянские определения coloratura 
(«украшение»), fi oritura («цветение»), либо немецкое «мелизм» (проис-
шедшее от греческого mšlisma — «напев»). Все эти термины, как извест-
но, обозначают звуковые формы, отличающиеся мелкими ритмическими 
единицами и быстрыми перемещениями звуков. Конечно, каждая из них 
имеет свою историю и особенности, отличающие их друг от друга. Микро-
логия представляла собой вокальные или инструментальные фрагменты, 
внедрявшиеся в музыкальный материал с мелкими ритмическими длитель-
ностями, «дробившими» размеренное звуковое движение. При вокальном 
воплощении это были эпизоды, построенные на отдельных словах или даже 
слогах. Именно поэтому они получили свое наименование микрология — 
«мелкопоющееся», то есть распеваемое посредством «мелких» частей слов 
и выражавшееся «мелкими» длительностями. Появление микрологии всег-
да зависело от своеобразия импровизации исполнителя, от его музыкаль-
ного вкуса и воспитания. Поэтому микрология — один из многочисленных 
терминов, бытовавших в музыкантском обиходе.

Подобно тому как каждый из указанных методов орнаментики ново-
европейской музыки обладал своими особенностями, аналогичным обра-
зом, очевидно, отличались мирмекия и микрология. Но их своеобразие пока 
остается неизвестным. Поэтому одна из задач музыкального антиковедения 
состоит в том, чтобы попытаться выяснить их отличия.

Во всяком случае совершенно ясно, что такие формы музицирования 
не имели никакого отношения к творчеству поэта, создававшего лишь сло-
весный текст, и были «вотчиной» музыкантов-исполнителей — вокалистов 

76 См. § 1 данной главы.
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или инструменталистов. Значит, если трактовать приведенную статью из 
энциклопедии «Суда» как относящуюся к поэту Симониду, то это будет 
явный отход от реальности. Поэтому все говорит о том, что здесь Ð lurikÒj 
обозначает не «поэта-лирика», а музыканта «лирника». Не исключено, что 
речь идет об одном соименнике знаменитого древнеэллинского поэта. Как 
представляется, это еще один пример, говорящий о том, что в ряде источни-
ков либо поэту приписывается «решение» сложных исключительно музы-
кальных задач77, либо распространено неверное понимание древней инфор-
мации, когда во всех случаях видят в Ð lurikÒj исключительно поэта.

Таким образом, мнение о совмещении в одном лице творческой дея-
тельности двух или трех мастеров разных творческих профессий является 
следствием античных представлений об эпохе художественного синкретиз-
ма, которые по вполне определенным причинам нередко переносились и на 
более поздние исторические периоды, хотя в таких случаях они далеко не 
всегда соответствовали действительности. Поэтому правильная трактовка 
содержания таких терминов, как tÕ mšloj, Ð melopoiÒj, ¹ po…hsij, Ð poiht»j, 
Ð lurikÒj, в историческом пространстве Античности зависит от изучения 
сложного процесса взаимодействия различных искусств.

§ 3
Свидетельства «дробления»

архаичного художественного метода
Если даже принять за истину античные представления об архаике как 

эпохе художественного синкретизма, то и тогда существует много фактов, 
свидетельствующих о «дроблении» этого творческого метода. Подобные 
сообщения могут служить доказательством активной профессиональной 
специализации. Исследование столь сложной проблемы требует комплекс-
ного и всестороннего анализа, который в данной в монографии невозможен. 
Здесь же следует отметить только некоторые стороны этой многоликой кар-
тины, имеющие непосредственное отношение к тематике предлагаемой ра-
боты, и продемонстрировать отдельные сохранившиеся свидетельства, спо-
собные осветить эту проблему.

Факты говорят о «расслоении» творческой деятельности, для чего суще-
ствовало слишком много причин. Не последнее значение в этом играл рост 
профессионального мастерства. Действительно, каждый выступающий или 
их ансамбль создавали некое действо, включающее в себя не только текст, 
но и пение с инструментальным сопровождением, а также танец. Это долж-
но было осуществляться на том уровне, который соответствовал професси-
онализму соучастников и предполагал умения воплощать художественный 
материал в различных искусствах: в поэзии, вокале, хореографии и арти-
стизме в целом. Они могли быть неодинаковыми, и поэтому результатом яв-
лялось некое «срединное качество», постоянно колебавшееся в разные сто-
роны. С течением времени стало ясно, что художественный итог получается 
более убедительным, если каждый занимается тем, к чему у него больше 
способностей и лучше подготовка. Попутно здесь играли роль и многие дру-

77 См. также приведенные в предыдущем параграфе фрагменты источников с «ме-
сой» и «пикноном» (Ps.-Arist. Probl. XIX 20; Ps.-Plut. De mus. 1133, § 11).
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гие факторы, начиная от возрастающей степени конкурентности и кончая 
запросами общества, постепенно предъявлявшего больше требований к во-
площению творческих задач. В результате приходилось отказываться от 
каких-либо традиционных форм выступлений и компенсировать их лишь 
теми средствами, которыми с успехом владел тот или иной исполнитель, 
и таким образом привлечь внимание своей художественной яркостью.

Автор этих строк отдает себе полный отчет не только в конспективно-
сти изложенных соображений, но и в том, что они отражают лишь один из 
многочисленных аспектов этого сложного эволюционного процесса. Вме-
сте с тем отмеченные тенденции имеют самое непосредственное отношение 
к анализируемым свидетельствам античных источников, изменения в кото-
рых вызваны именно указанными обстоятельствами: эволюция любого про-
фессионализма всегда требует специализации и это доказано всей истори-
ей самых различных художественных цивилизаций.

Однако науке до сих пор неизвестно, когда началось «расслоение» не-
когда единой творческой профессии, если действительно во времена архаи-
ки она была синкретичной. Во многом познание данного процесса затрудня-
ют письменные памятники, создатели которых зачастую подходят к этому 
вопросу традиционно, без учета свершившихся изменений в художествен-
ной практике78. Среди многих причин, способствовавших формированию 
такой ситуации, важное место занимает то обстоятельство, что античные 
писатели определяют автора того или иного художественного произведения 
«со стороны», не находясь внутри самого творческого процесса. Это зача-
стую приводит к самым неожиданным результатам. Музыкальному антико-
ведению рано или поздно нужно будет изучить эту проблему, и дальнейший 
небольшой анализ является одним из шагов в этом направлении.

Его целесообразно начать с разбора одного из поздних свидетельств, 
которое по современным хронологическим представлениям датируется ру-
бежом IV–V столетий. Речь идет о сообщении некоторых историков церк-
ви о «взаимодействии» творчества сирийского «еретического» музыканта 
Армония или Гармония (`ArmÒnioj)79 с поэзией церковного писателя и поэта 
«православного направления» Ефрема Сирийца ('Efra ̂m SÚroj), жившего 
в IV веке. Вот как описывает эти творческие контакты Феодорит Кирский 
(Theod. Cyr. Eccl. Hist. IV 26 // PG 82, col. 1190):

Kaˆ ™peid¾ `ArmÒnioj, Ð Bardhs£ nou, 
òd£j tinaj sunteqe…kei p£lai, kaˆ tÍ 
toà mšlouj ¹donÍ t¾n ¢sšbeian ker£saj 
katek»lei toÝj ¢koÚontaj, kaˆ prÕj 
Ôleqron ½greue, t¾n ¡rmo n… an toà mšlouj 
™ke‹qen labèn, ¢nšmixe t¾n eÙsšbeian, 
kaˆ prosen»noce to‹j ¢koÚousin ¼diston 
Ðmoà kaˆ ÑnhsifÒ ron f£rmakon. Taàta

Так как Армоний, сын Вардесана 
некогда сочинил некоторые оды и, 
соединив нечестивость [содержания] 
с прелестью мелоса, околдовывал 
слушателей и ловил их для погибели, 
то [Ефрем Сириец], используя гармо-
нию мелоса, воздвигает благочестие, 
доставляя слушателям одновременно

78 Подобная тенденция, проявляющаяся в разных формах, присутствует всегда. 
Даже в нынешнее время нередко можно встретить такие определения, как «Из ре-
пертуара Эдит Пиаф» или «Из репертуара Шарля Азнавура» и т. д., то есть без ука-
зания авторов песни (как поэта, так и композитора).

79 Он считается сыном христианского теолога и философа-гностика, а также поэта 
Вардесана (Бар-Дейшана, умершего в 222 году), который признан представителем 
«еретического направления». См.: Кошеленко Г. Н. Бардесан // Православная эн-
циклопедия. Т. IV. М., 1997. С. 333.



134

kaˆ nàn t¦ ³s mata faidrotšraj tîn 
nikhfÒrwn mar tÚrwn t¦j panhgÚreij 
poie‹.

и приятное, и полезное лекарство. 
Эти песни и ныне создают яркое сия-
ние посредством прославления побе-
доносных мучеников.

«Перевод» этого повествованиия с конфронтационного языка на искусство-
ведческий означает вполне обычный творческий акт: Ефрем Сириец вос-
пользовался замечательными и широко распространенными мелодиями 
Армония, на которых распевались «еретические» тексты, и приспособил их 
к своим стихам, соответствующим «православным» представлениям. Тот 
же самый творческий процесс описывается в сочинении другого историка 
церкви Эрмия Созомена (Sozom. Herm. Eccl. Hist. III 16 // PG 67, col. 1089):

`Idën dќ 'Efra ̂m khloumšnouj toÝj 
SÚrouj tù k£l lei tîn Ñnom£twn, kaˆ 
tù ∙uqmù tÁj me lJd…aj, kaˆ kat¦ toàto 
prose qi zo mšnouj Ðmo…wj aÙtù dox£ze-
in, ka… per `EllhnikÁj paide…aj ¥moiroj, 
™pšsth tÍ katal»yei tîn `Armon…ou 
mštrwn: kaˆ prÕj t¦ mšlh tîn ™ke…nou 
gram m£twn, ˜tšraj gray¦j sunvdoÚ-
saj to‹j ™kklhsi as tiko‹j dÒgmasi sun-
šqhken: Ðpo‹a aÙ tù pepÒnhto ™n qe…oij 
Ûmnoij kaˆ ™g kwm…oij ¢paqîn ¢ndrîn. 'Ex 
™ke…nou te SÚroi kat¦ tÕn nÒmon tÁj `Ar-
mo n…ou òdÁj t¦ toà 'Efraˆm y£l lousin.

Видя, что сирийцы, очарованные 
красотой [его пустых] слов80 и рит-
мом мелодии, приучаются одина ково 
с ним думать, Ефрем, не имею щий 
эллинского образования, смог по-
стичь метры Армония и под мелосы 
его слов сочинил другие писания, со-
гласующиеся с церковными учения-
ми, что им было выполнено в гимнах 
и энкомиях в честь мужей, не из-
ведавших [пороков]. С того [времени] 
сирийцы поют сочинения Ефрема на 
мелодии81 песни Армония.

Перед нами исторически зафиксированный акт, неоднократно осу-
ществлявшийся в истории искусства, чаще всего тогда, когда оно было по-
ставлено на службу определенной идеологии или государству82.

С исторической же точки зрения небезынтересны некоторые детали 
второго из процитированных фрагментов. Так, автор сообщает, что Ефрем 
Сириец «смог постичь метры Армония и под мелосы его слов сочинил дру-
гие писания». Здесь под «метрами», безусловно, понимается метро-рит-
мическая организация стихов, а «мелос» олицетворяет мелодии. Следо-
вательно, сознательно или бессознательно Армонию приписывается не 
только музыка, но и певшийся текст. В этом нетрудно увидеть несколько 
трансформированный отголосок прежней эпохи. Если тогда все внимание 
постоянно было сосредоточено на авторе текста, поскольку слово являлось 
главным в союзе архаичных искусств времен художественного синкретиз-

80 То есть «еретических» слов, звучащих в песнопениях, музыку к которым создал 
Армоний.

81 Здесь термин Ð nÒmoj выступает именно в таком значении. Подробнее об этом см. 
гл. IV (passim).

82 Последний аналогичный пример хорошо известен нашим соотечественникам, 
когда песня композитора Б. А. Александрова (1905–1994) называвшаяся «Марш 
большевиков» либо «Да здравствует наша держава», оснащенная новыми стихами 
С. Михалкова и Г. Эль-Регистана превратилась в гимн Советского Союза, прослав-
лявший «сталинскую эпоху». Когда же политическая ситуация внутри страны из-
менилась, то один из тех же поэтов сделал «правильный» вариант текста (то есть 
соответствующий новым официальным идеологическим установкам) на ту же му-
зыку. Наконец, когда рухнул Советский Союз, то тот же стихотворец написал тре-
тий вариант текста, конечно, отвечавший вновь обновленному курсу. Но музыка 
оставалась неизменной.
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ма, то в данном случае внимание Э. Созомена было приковано к Армонию. 
Поэтому он оказался также автором текста, хотя для этого нет никаких ос-
нований. Как представляется, такая черта — влияние древней традиции, 
когда творцом произведения принято было считать одного автора. Однако 
если тогда им оказывался поэт, то в данном случае им стал композитор. Это, 
безусловно, одно из свидетельств происшедших перемен, когда в результате 
«дробления» норм художественного синкретизма появлялись «дуэты» ис-
кусств и постепенно гегемония переходила от одного к другому.

Все говорит о том, что процесс осмысления авторского творчества про-
текал весьма трудно и очень медленно. Например, даже во времена Плу-
тарха отличие между поэтом и композитором, как правило, не отмечалось, 
и складывается впечатление, что над этим вообще не задумывались. Так, 
передавая одно из событий, происходившее во времена Александра Маке-
донского, Плутарх упоминает «плененных илотов, принужденных петь 
[что-либо] из Терпандра, Алкмана и лаконца Спендонта» (toÝj ¡liskomšnouj 
e†lwtaj keleuomšnouj °dein t¦ Terp£ndrou kaˆ 'Alkm©noj kaˆ Spšndontoj toà 
L£kwnoj. — Plut. Licurg. 28). Перечисление здесь в одной «связке» компо-
зитора Терпандра83 и поэта Алкмана (о Спендонте не сохранилось никаких 
сведений) говорит о том, что самого Плутарха и читателей его сочинения эта 
проблема не интересовала.

Конечно, если рассматривать источники, даже содержащие традици-
онную точку зрения, согласно которой в одном лице действовали и поэт, 
и композитор, но осуществлять это с «аналитическим микроскопом», 
то и там можно обнаружить явные следы дифференциации творческой де-
ятельности. Например, у такого приверженца «сикретических воззрений», 
как Платон, появляется мимоходом оброненная фраза, что в Древней Эл-
ладе, были поэты, сочинявшие «чистую поэзию или [слова] для песни» (po…
hsin yil¾n À ™n òdÍ. — Plat. Phaedr. 278 с)84. Под «чистой поэзией» здесь под-
разумеваются декламирующиеся, а не поющиеся стихи85. Как мы видим, 
отдельно указываются слова «для песни». Следовательно, далеко не всякая 
поэзия создавалась для пения даже в платоновскую эпоху.

Но наряду с очевидными попытками оценки реальной ситуации про-
должался традиционный подход, согласно которому древние поэты сами 

83 Подробнее о нем см. следующие разделы монографии.
84 В традиционном русском переводе это предложение представлено так: «кто сла-

гал стихи для пения и не для пения» (Платон. Федр. Перевод А. Н. Егунова // Пла-
тон. Сочинения в трех томах. Т. II. М., 1970. С. 221).

85 Платоновский оборот po…hsij yil» (буквально: «голая поэзия») находится в од-
ном ряду с такими постоянно встречающимися в античной литературе понятиями, 
как yilÕj lÒgoj («голая речь») — проза, а не стихи; yilaˆ lšxeij («голые слова») — 
разговорная речь, а не пение; yil¾ aÜlhsij («голый авлесис») — сольное исполнение 
конкретного произведения на авлосе; yil¾ aÙlhtik» («голая авлетика») — искусство 
сольного музицирования на авлосе; yil¾ aÙlht»j («голый авлет») — авлет-солист; 
yil¾ kiq£risij («голый кифарисис» ) — сольное исполнение на кифарисе; yilÕj kiqa-
rist»j или yilokiqarist»j («голый кифарист») — кифарист-солист; yil¾ kiqar…stria 
(«голая кифаристка») — кифаристка-солистка; yilÕn mšloj («голый мелос») — ин-
струментальное произведение без пения; yil¾ Ôrchsij («голый танец») — танец без 
музыкального сопровождения; yil¾ fwn» («голый голос») — обычное звучание че-
ловеческого голоса, а не пение; yil¦ kroÚmata («голые бряцания») — инструмен-
тальная музыка. Эту подборку терминологических образований собрал греческий 
исследователь Солон Михаэлидис (Michaelides S. The Music of Ancient Greece. An En-
cyclopaedia. London 1978. P. 277). Мною введены лишь некоторые дополнения.
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«создавая слова, добавляли к ним мелосы» (poioà n tej œph, toÚtoij mšlh periet… -
qesan. — Ps.-Plut. De mus. 1132, § 3).

В распоряжении музыкального антиковедения есть еще одно свиде-
тельство, содержащее информацию некоего «переходного» периода, когда 
сосуществовали два метода определения авторства распевающихся текстов 
(Ibid.):

Kaˆ g¦r tÕn Tšrpan dron, œfh, ki qa -
rJdikîn poiht¾n Ônta nÒmwn, kat¦ nÒ mon 
ükaston to‹j œpe si to‹j ˜autoà kaˆ to‹j 
`Om»rou mšlh peritiqšnta °dein ™n to‹j 
¢gîsin.

И Терпандр, [как] сказал [Гераклид], 
будучи творцом86 кифародических 
номов, пел [их] на агонах, перекла-
дывая на музыку каждого [нома] 
свои и Гомера эпические стихи.

Здесь представлены два автора — композитор Терпандр и поэт Гомер. При-
чем, сообщается, что первый из них «перекладывал» на музыку не только 
стихи Гомера, но и собственные. Комментируя этот фрагмент, необходимо, 
прежде всего, отметить, что в сохранившихся источниках можно обнару-
жить только две пары строк поэтического текста, приписывающиеся Тер-
пандру. Одна из них изложена у Клемента Александрийского (Clem. Alex. 
Strom. VI 11 // PG 9, col. 309):

Zeà, p£ntwn ¢rc£, p£ntwn ¢g»twr,
Zeà, soi pšmpw taÚtan Ûmnwn ¢rc£n.

Зевс, начало всего, вождь всех,
Зевс, тебе посылаю сие начало гим-
нов.

А другая выписана в трактате Страбона (Strabo. III 2, 4):

soˆ d' ¹me‹j tetr£ghrun ¢postrš yan  tej 
¢oid»n,

Возвращая тебе четырехзвучную 
песнь, мы

˜ptatÒnJ fÒrmiggi nšouj kelad» so men 
Ûmnouj.

будем озвучивать новые гимны на се-
мизвучной форминге.

Все остальные данные, прямо или косвенно связанные с творчеством Тер-
пандра, указывают на него как на композитора и кифарода, распевавшего 
свои мелосы под аккомпанемент собственной кифары87. Поэтому есть все 
основания считать, что авторство этих стихотворных фрагментов приписы-
вается Терпандру по одной причине: он распевал их на собственные мело-
дии и поэтому слушатели относили их к «репертуару Терпандра», а затем он 
в сознании многих стал их создателем88. Следовательно, сообщение, дошед-
шее до нас якобы от Гераклида Понтийского, о том, что Терпандр насыщал 
каждый ном «своими и Гомера эпическими стихами» (to‹j œpe si to‹j ˜autoà 
kaˆ to‹j `Om»rou) весьма сомнительно в своей начальной части. Он действи-
тельно мог «мелодизировать» тексты Гомера. Что же касается утверждения 
о его собственных стихах, то это вновь результат их понимания в «реперту-
аре Терпандра». Если стихи Гомера были широко известны и сразу узнава-

86 Следует обратить внимание, что здесь автор музыкального произведения, как 
и во многих аналогичных случаях (см. § 1), представлен как poiht»j (буквально: 
«поэт»).

87 См. гл. IV, § 1.
88 Попутно нельзя не отметить: если бы подлинный автор, например, второго дву-

стишия, имел какое-то отношение к музыке, то для определения «звука» он не 
использовал бы слово ¹ gÁruj. Об этом со всей очевидностью свидетельствуют все 
памятники античного музыкознания. Ни в одном из них нельзя обнаружить это су-
ществительное, поскольку профессионалы oƒ mousiko… им никогда не пользовались.
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лись, то певшиеся слова неизвестного слушателям автора легче всего было 
приписать поющему кифароду.

Именно такое содержание обсуждаемого сообщения позволяет поме-
стить его на некий «срединный этап» освоения музыкально-поэтической 
действительности. Это был период, когда уже стало ясно, что многие произ-
ведения, состоящие из слова, пения и инструментального сопровождения, 
могут создаваться не одним автором. Но еще не было полного осмысления 
деталей такой реальности и по традиции иногда исполнителю приписыыва-
лось создание текста, если его автор не был известен.

Однако время шло, и новое понимание художественной ситуации ста-
новилось постепенно более отчетливым. С этой точки зрения интересно та-
кое сообщение (Strabo. XIV 1, 41):

Ãrxe dќ Swt£dhj mќn prîtoj toà 
kinaidologe‹n, œpeita 'Alšxandroj 
Ð A„twlÒj: ¢ll' oátoi m¾n ™n yilù lÒ gJ, 
met¦ mšlouj dќ Làsij, kaˆ œti prÒ teroj 
toÚtou Ð S‹moj.

Сотад89 первый начал то, что [назы-
вается] непристойной декламацией, 
затем [следует] Александр Этолий-
ский90. Они [прославились] в декла-
мирующихся стихах, но с мело сом 
Лисия, а раньше его Сим91 [мелодизи-
ровал их].

Здесь нужно обратить особое внимание на выражение ™n yilù lÒ gJ, бук-
вально означающее «в голом слове», которое по архаичным представлени-
ям подразумевало поэзию не поющуюся, а декламирующуюся92. А в конце 
процитированного отрывка мы сталкиваемся уже с реальным отражением 
соавторства античных мастеров, поскольку ясно зафиксирована дифферен-
циация их профессий, и для всех становится очевидным, что декламирую-
щиеся стихи превращаются в песню благодаря работе композиторов.

Во всяком случае, приведенные примеры явно демонстрируют, какие 
трудности нужно преодолевать музыкальному антиковедению при опреде-
лении авторства древних музыкально-поэтических произведений. Однако 
решить эту проблему необходимо ради установления истины и исправления 
сложившихся представлений. Большинство из них досталось в наследство 
от эпохи гегемонии классической филологии в историческом музыкозна-
нии, когда историки музыки принимали как абсолютно достоверные выво-
ды филологов, касающиеся античного музыкального искусства.

§ 4
«Двойники» поэтов

При знакомстве с материалами о творческой деятельности того или 
иного поэта музыкальному антиковедению важно установить степень его 
участия в «омузыкаливании» собственных стихов. Среди возникающих на 
этом пути различных препятствий есть одно, которое может дезориентиро-
вать: источники сообщают о «поэтах», носяших одно и то же имя. Конечно, 

89 Сотад — стихотворец III века до н. э.
90 Этолия — область в Средней Греции, к востоку от Акарнании. Александр Это-

лийский — грамматик и поэт, расцвет творчества которого приходится на начало 
III века до н. э.

91 Очевидно, имеется в виду Сим Магнесийский — современник Сотада.
92 См. сноску 85.
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если бы все трудности ограничивались только этим, то не возникало бы ни-
каких недоразумений. Но когда в авторитетных памятниках письменности 
наряду с общим именем мастеров художественного творчества указывается 
почти тождественная направленность их деятельности, то появляются вся-
кие подозрения: не перепутаны ли авторы и свидетельства о них? Ведь все 
дошедшие до нас рукописи, содержащие античную поэзию, датируются вре-
менем после Х века. Следовательно, их отделяет от авторского протографа 
в среднем 15 столетий, то есть громадный исторический период, в течение 
которого каждая рукопись могла подвергаться всяким преобразованиям. 
И самое главное, что изучение таких пертурбаций почти недоступно науке.

Кроме того, когда начинается поиск контактов поэтов с музыкой к их 
стихам, то нередко можно столкнуться с полным отсутствием какой-либо 
информации. Так, например, современные историки литературы пишут, 
что «простейшие формы лирической поэзии дает монодийная, т. е. одного-
лосная, лирика. Ею по преимуществу занимались эолийские (лесбосские) 
поэты Алкей и Сапфо и иониец Анакреонт»93. Они также утверждают, что 
«крупнейшие представители сольной мелики — Алкей и поэтесса Сапфо»94. 
О первом из них говорится, что «превратности своей судьбы Алкей воспевает 
в песнях». Кроме того, сообщается, что он сочинял «песни о борьбе», а «в од-
ной из песен обращается к Зевсу, Гере и Дионису» и т. д.95. Такая информа-
ция побуждает к поискам сведений о музыкальном оформлении этих песен.

Опуская всякие «побочные» высказывания, встречающиеся в антич-
ной литературе, например о том, что Алкей и великий комедиограф Аристо-
фан «писали [свои] сочинения пьяными» (meqÚontej œg ra fon t¦ poi»mata — 
Athen. X 427a, § 29), обращаемся к серьезным письменным памятникам. 
В одном из них рассказывается, как Алкей, бросив оружие, бежал с поля 
боя (Herod. Hist. V 95), а в другом, — что «в какой-то из своих сколических 
песен96 Алкей свидетельствует, что [в качестве] тирана [люди] предпочли 
Питтака» (dÁlo‹ d' 'Alka‹oj Ôti tÚrannon e‡lonto tÕn PittakÕn œn tini tîn sko-
liîn melîn. — Aristot. Polit. III 9, 6, 1285a). В третьем источнике повеству-
ется, как поэт вместе с братьями низложил лесбосского тирана Меланхра 
(Diog. Laert. I 74) и поносил уже упоминавшегося Питтака (Ibid. II 46). В 
четвертом приводятся выдержки из различных стихов Алкея: либо о расти-
рании тела маслом (Plut. Quast. conv. III I 3, 647f), либо посвященных за-
столью (Ibid. VII I, 698a), либо вновь об отношению к Питтаку (Ibid. VIII VI 
3, 726b). В пятом сообщается о верных и ошибочных географических пред-
ставлениях поэта (Strabo. I II 30; IX II 29 и 33) и вновь о том, как он бежал 
с поля боя (Ibid. XIII I 36). В том же сочинении упоминаются «так называе-
мые мятежные стихи Алкея» (t¦ stasiwtik¦ kaloÚmena toà 'Alka…ou poimata/ 
— Ibid. XIII II 3) и отрывок из его стиха о воинском шлеме (Ibid. XIV II 27).

О музыке, на которую распевались его стихи, или об участии поэта в ее 
создании, — ни слова.

Тогда остается надежда лишь на те письменные памятники, которые 
уже по своему жанру обязаны представить систематизированный матери-
ал, в полной мере характеризующий творческую личность. Одним из таких 

93 Радциг С. И. Указ. соч. С. 132.
94 Чистякова Н. А., Вулих Н. В. Указ. соч. 76.
95 Лосев А. Ф. Классическая лирика. Мелос VII–VI века до н. э. // Античная лите-

ратура. М., 1973. С. 82.
96 Об этом жанре см. гл. Х, § 1.
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источников, безусловно, является энциклопедия «Суда», в которой есть две 
статьи, посвященные знаменитостям, носившим имя Алкей97. В одной из 
них сообщается:

'Alka‹oj. 'Aqhna‹oj, tragikÒj, Ön ti nej 
qšlousi prîton tragikÕn gegonnai.

Алкей, афинянин, автор трагедий, 
которого некоторые хотят предста-
вить первым трагиком.

Другая статья — несколько иная:

'Alka‹oj. Mutilhna‹oj, eЌta 'Aqh na‹oj, 
kwmikÕj tÁj ¢rca…aj kwmJd… aj, uƒÕj dќ 
M…kkou. œgraye dr£mata dška.

Алкей Митиленский, [а] потом Афин-
ский, комедиограф древней комедии, 
сын Микка. Он написал 10 театраль-
ных представлений.

Совершенно очевидно, что в этих двух статьях речь идет о разных авторах. 
Однако анализ многочисленных публикаций, посвященных изучению твор-
чества Алкея, показывает, что классическая филология не зафиксировала 
его театральных сочинений. Значит, либо это пробел в современных знаниях 
о творчестве Алкея, либо в процитированных статьях энциклопедии «Суда» 
речь идет о двух других митиленских Алкеях, либо об одном, переехавшем 
из Митилены в Афины и трудившемся в обоих театральных жанрах — как 
в трагедии, так и в комедии. Выяснить, был ли он тем же «лирическим поэ-
том», о котором говорят филологи, или это какой-то иной Алкей, — задача 
историков литературы.

Но в любых случаях оказывается, что античный фонд источников не со-
держит никаких данных о музыкальном творчестве поэта Алкея. Поэтому 
естественно возникает вопрос: не является ли ошибочным положение, за-
крепленное в классической филологии о популярном и якобы общеизвест-
ном песенном творчестве этого поэта, даже если речь идет об упомянутых 
Аристотелем алкеевых «сколических песнях» (tîn skoliîn melîn. — Aristot. 
Polit. III 9, 6, 1285a; см. выше)98. Конечно, вряд ли стоит сомневаться, что 
отдельные стихи Алкея распевались, а сведения о них могли быть утраче-
ны. Но на каком основании сформировалась идея о музыкально-поэтиче-
ском наследии, созданном самим поэтом, — остается непонятным. Более 
того, неизвестны источники, способные дать хотя бы минимальный намек 
на причастность самого Алкея к созданию напевов для его стихов.

97 Третий Алкей, представленный в указанном источнике отдельной статьей, это 
'Alka‹oj. 'Omf£lhj kaˆ `Herakilšouj, то есть сын мифической лидийской царицы Ом-
фалы и знаменитого Геракла, который в наказание за убийство еще одного мифиче-
ского персонажа Ифита на год (а по другим сообщениям — на три года) был отдан 
в рабство овдовевшей Омфале.

98 В связи с этим вспоминаются непоющиеся «песни» из других цивилизаций, на-
пример ветхозаветная «Песня песен» (¶sma  sm£twn), средневековая «Песнь о ни-
белунгах» (Das Nibelungenlied), старофранцузская «Песнь о Роланде» (La Chanson 
de Roland), пушкинская «Песнь о вещем Олеге» или лермонтовская «Песня про 
купца Калашникова». Контраргументом в данном случае могут служить известные 
причины возникновения жанра «сколия» (tÕ skÒ li on), сам смысл которых согласно 
источникам состоял в пении (см. гл. Х, § 1). Но ведь семантические истоки русско-
го термина «песня», как и греч. ¶sma, немец. das Lied и франц. la chanson, также 
восходят к непосредственному пению, и вряд ли кто-то будет утверждать обратное. 
Вместе с тем художественная жизнь различных обществ свидетельствует о том, что 
термины, связанные первоначально с пением, могут использоваться и для непою-
щихся стихотворных текстов.
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Может быть, это следствие другой весьма распространенной концепции, 
согласно которой все стихи, созданные в период VII–VI веков до н. э., в ре-
альной жизни Эллады существовали только в музыкально-вокальной форме?

Чтобы выяснить, насколько справедливо такое подозрение, необходи-
мо провести анализ источников, подобный тому, который был осуществлен 
при поиске «музыкальных следов» наследия Алкея, но уже касающийся 
самых значительных поэтов указанного исторического периода. В таком 
случае вслед за Алкеем сразу же наступает черед представительницы той 
же лесбосской школы, знаменитой поэтессы Сапфо. По мнению исследова-
телей, она постоянно пела свои стихи под звуки пектиды99 и всегда они име-
новались только «песнями»100. Отсюда, как само собой разумеющееся, сле-
дует, что песенная форма была основным видом существования ее поэзии.

Чтобы не загромождать изложение материала, целесообразно сразу кон-
статировать результаты анализа многочисленных источников. Он показал: 
начиная от сообщения Геродота, что «Сапфо очень высмеяла [своего брата] 
в песне» (™n mšlei Sapfë poll¦ katekertÒmhsš min. — Herod. Hist. II 135) и кон-
чая двухстрочным стихом из «Палатинской Антологии», где она названа 
десятой музой (Anthol. Palat. IX 506)101, как и в случае с Алкеем, не обнару-
жено никаких сведений о причастности Сапфо к созданию музыки для своих 
стихов. В лучшем случае отмечается лишь наличие в ее творчестве «песен» 
и иногда излагается кратко их содержание. Но нет даже намека, способного 
дать основание для предположения о ее композиторской работе.

Правда, существует единственное сообщение, которое при дилетант-
ском подходе частично может удовлетворить интерес к этой стороне творче-
ства Сапфо (Ps.-Plut. De mus. 1136, § 16):

'AristÒxenoj dš fhsi Sapfë prè thn 
eÛrasqai t¾n Mixoludist…, par' Âj toÝj 
tragJdopoioÝj maqe‹n: la bÒn taj goàn 
aÙtoÝj suzeàxai tÍ Dw rist…, ™peˆ ¹ mќn 
tÕ megaloprepќj kaˆ ¢xiwmatikÕn ¢pod…- 
dwsin, ¹ dќ tÕ pa qhtikÒn, mšmiktai dќ di¦ 
toÚtwn tra gJd…a.

Аристоксен говорит, что первая изо-
брела [стиль] по-миксолидийски 
Сап фо, благодаря которой он был ос-
воен творцами трагедий. Восприняв 
[его], они соединили [его со стилем] 
по-дорийски, так как он102 прида-
ет вели чественность и серьезность, 

99 См. Мякин Т. Г. Через Кёльн к Лесбосу: встреча с подлинной Сапфо. Новоси-
бирск, 2012. С. 33–34.

100 См., например: Мякин Т. Г. «Мудрая» Сапфо, или Философия древнегреческой 
инициации // SCOLH. Т. 8. 2. Новосибирск, 2014. С. 425–444. В связи с этим следует 
обратить внимание, что в указанной публикации при переводе стихов Сапфо в каче-
стве «песни» почти всегда представлена ¹ molp». Но, как уже указывалось (см. гл. 1, 
§ 1), в предклассический период этот термин обладал непостоянной и сложной се-
мантикой, обозначая в целом некий художественный акт, в котором могли прини-
мать участие все три вида архаического творчества, либо лишь некоторые из них. 
Поэтому вряд ли термин ¹ molp», постоянно выступавший в качестве некоего опо-
этизированного воплощения словесно-музыкально-танцевального терцета, всегда 
нужно считать указанием на пение. Подтверждением этому может служить актив-
ное использование ¹ molp» в поэзии и абсолютное ее отсутствие во всех специальных 
музыкальных источниках.

101 «Некоторые называют девять Муз. Смотри, ведь Сапфо с Лесбоса — десятая. 
'Ennša t¦j MoÚsaj fas…n tinej: æj Ñligè rwj. ºn…de kaˆ Sapfë LesbÒqen ¹ dek£th. — 
Epigrammatum Anthologia Palatina cum Planudes et appendice nova epigrammatum 
veterum ex libris et marboribus ductorum. Instruxit Fr. Dübner. Graece et Latine. Vol-
umen secundum. Parisiis, 1872.

102 Дорийский стиль.
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а [тот103] страдательный, трагедия же 
соеди няет их.

При обсуждении содержания этого фрагмента необходимо учитывать ряд 
важных обстоятельств.

Во-первых, в сохранившихся сочинениях Аристоксена такая информация 
отсутствует. Во-вторых, нужно отметить, что в «подчиненной» части первого 
предложения этого отрывка нет существительного, выполняющего функцию 
дополнения, которое представлено только субстантивированным наречием 
«по-миксолидийски» (от прилагательного mixolÚdioj — «смешанно-лидий-
ский», или «полулидийский», или «близкий к лидийскому», или «располо-
женный рядом с лидийским»). Поэтому, строго говоря, неизвестно, какой фе-
номен был «изобретен» Сапфо и квалифицировался как «по-миксолидийски». 
Исследователи же, в соответствии со своими знаниями и представлениями, 
«подставляют» к наречию существительные, обозначающие самые различные 
по смыслу категории. Если рассматривать термин «миксолидийский» в рам-
ках античной музыкальной теории, то это может быть только «тональность» 
(в абсолютном большинстве специальных источников — Ð tÒnoj, а очень ред-
ко — ¹ ¡rmon…a, тогда как в поздних руководствах по «гармонике» — Ð trÒpoj). 
Однако известные французские аналитики трактата Псевдо-Плутарха в свое 
время комментировали приведенный фрагмент как сообщение о mixolydien 
mode104 (то есть о миксолидийском ладе). Эта тенденция сохранилась во мно-
гих европейских переводах сочинения Псевдо-Плутарха105. Так поступил и ав-
тор русской версии, у которого также присутствует «миксолидийский лад»106, 
хотя о его существовании античные теоретики музыки даже не догадывались.

Что же касается сути информации, содержащейся в анализируемом 
источнике, все говорит о том, что под наречием mixoludist… понимался осо-
бый музыкальный стиль — «по-ослабленнолидийски», который Платон 
противопоставлял стилю «по-строголидийски» (suntonoludist…. — Plat. 
Resp. III 398e). Это предполагало, с одной стороны, строгое следование тра-
дициям музыкального искусства Лидии, страны Малой Азии (со столицей 
Сарды), а с другой — несколько «ослабленный» вариант лидийского сти-
ля, допускавший различные нововведения, получавшиеся вследствие ху-
дожественных контактов различных национальных культур Средиземно-
морья107. А остров Лесбос, родина Сапфо, имел особые и долгие отношения 
с Лидийским царством. Поэтому не случайно традиция связывает с именем 
поэтессы «нечто лидийское». Однако вне зависимости от того, какие дета-
ли вкладывали современники в понятие «по-миксолидийски», совершенно 
очевидно, что речь идет о музыкальном стиле. Художественный же стиль, 

103 Миксолидийский.
104 Plutarque De la musique Perˆ mousikÁj // Édition critique et explicative par H. Weil 

at Th. Reinach. Paris, 1900. P. 154.
105 Хотя в одном из последних английских вариантов сочинения Псевдо-Плутарха 

появилась «the Mixolydian harmonia» (The Plutarchus treatise “On Music” // Barker 
A. GMW I. P. 251). Это был хитрый ход, поскольку под термином ¹ ¡rmon…a можно 
подразумевать бесконечный комплекс категорий. Достаточно сказать, что соглас-
но источникам он способен обозначать «стиль», «тональность», «энгармонический 
лад», «интервал октавы», «напев» или «мелодию» и даже саму «музыку». Поэто-
му переводчик давал читателю возможность трактовать обсуждаемый текст Псев-
до-Плутарха так, как он сам найдет нужным.

106 См. издание, указанное в гл. II, сноске 64.
107 Подробнее об этом см. гл. VII, § 4.
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как и любые аналогичные явления, формируется продолжительный исто-
рический период, в течение нескольких поколений и не может быть создан 
одним музыкантом. Ситуация, сложившаяся в музыкознании вокруг стиля 
«по-миксолидийски», связанного в источнике с именем Сапфо, естественна 
для эпохи первых шагов музыкознания. Но вряд ли такая идея может быть 
оправдана 20 столетий спустя, когда наука о музыке уже исследовала мно-
гие области, прежде остававшиеся недоступными. И еще опаснее, если на 
основе таких заблуждений строятся далеко идущие выводы, не имеющие 
ничего общего с музыкальной практикой108.

Теперь необходимо вновь заглянуть в энциклопедию «Суда», призван-
ную суммировать сведения о деятельности Сапфо. В этом источнике даны 
две статьи, посвященные двум разным Сапфо. Их содержание представля-
ется весьма знаменательным.

В одной из них сказано:

Sapfè, S…mwnoj ... gegonu…a kat¦ t¾n 
mb/ 'Olumpi£da, Ôte kaˆ 'Alka‹oj, Ãn 
kaˆ Sths…coroj kaˆ PittakÒj ... œg -
raye dќ melîn lurikîn bibl…a q/. kaˆ 
prèth plÁktron eáren. œgraye dќ kaˆ 
™pigr£mmata, kaˆ ™lege‹a, kaˆ „£mbouj, 
kaˆ monJd…aj.

Сапфо, дочь Симона ... жила во время 
42 Олимпиады, когда были Алкей, 
Стесихор и Питтак109... Она напи-
сала девять книг лирических песен 
и первая изобрела плектр. Она напи-
сала также эпиграммы, элегии, ямбы 
и монодии.

Эта статья по непонятной причине не является объектом изучения исследо-
вателей, хотя заслуживает самого тщательного анализа.

Четырехлетие 42 Олимпиады принято соотносить с периодом от 612 по 
609 год до н. э. Девять книг свидетельствуют о существовании стихотворе-
ний лишь только в виде текста, если даже они были собраны в александрий-
ской школе грамматиков много столетий спустя. А ведь все говорит о том, 
что приблизительно во времена расцвета этой школы уже начала исполь-
золваться буквенная нотация110. Если бы эти «песни» действительно были 
столь распространены, как утверждают филологи, то почему ни одна из них 
не сохранилась в нотированной записи? Это обстоятельство как нельзя луч-
ше демонстрирует ошибочность существующей точки зрения на поэтиче-
ское наследие Сапфо как поющееся.

Что же касается «изобретения» плектра, то эта информация представ-
ляет собой типичный для Античности псевдоисторический шаблон сродни 
тому, который в источниках выражается оборотом «первый, который...». 
О его смысле и назначении уже неоднократно отмечалось. Сапфо же, часто 

108 Вот лишь один из недавних примеров таких «вывода», автор которого верит, что 
сочинение «О музыке» было написано Плутархом Херонейским (см. об этом том I, 
гл. V, § 5): «Согласно Плутарху музыкально-поэтическое новаторство Сапфо выра-
жалось, в частности, в создании новой “миксолидийской” гармонии в музыке. Это 
предполагает публичные выступления Сапфо и ее хора на празднествах, посвящен-
ных лидийским божествам» (Мякин Т. Г. «Мудрая» Сапфо, или Философия древ-
негреческой инициации // SCOLH. Т. 8. 2. Новосибирск, 2014. С. 434). Такое пони-
мание термина «гармония» невозможно найти ни в одном источнике, не говоря уже 
о том, что «создание гармонии» — результат опоэтизированного толкования твор-
ческого акта, не имеющего ничего общего с реальной художественной практикой.

109 Один из древнеэллинских мудрецов. О нем см. Diog. Laert. I 4, 74–81.
110 См.: Герцман Е. В. Следы встречи двух музыкальных цивилизаций. СПб., 2018. 

Т. II. С. 608–611. Более того, даже согласно ранее бытовавшей точке зрения в то 
время функционировала буквенная нотная система.
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упоминающая в своих стихах лиру и другие струнные инструменты, — до-
статочно удачный кандидат на «первого, который изобрел пректр». А вообще 
«изобретатель плектра» — такой же фальшивый персонаж, как и «изобре-
татель смычка» или «изобретатель сурдины». Подобные нововведения воз-
никали как одновременно, так и разновременно у многих музыкантов-прак-
тиков, живших в отдаленных друг от друга местах. Само же изобретение 
входило в обиход постепенно и, как правило, незаметно для истории, кото-
рая в состоянии фиксировать лишь уже повсеместно состоявшийся факт. 
Поэтому весть о плектре, связанная с именем Сапфо, по своей «достоверно-
сти» аналогична информации об «открытии» стиля «по-миксолидийски».

Почему же в качестве изобретателя плектра была избрана поэтесса, а не 
какой-нибудь лирист или кифарист?

Известно, что традиция всегда связывала образ Сапфо с распевающимися 
ею стихами. Поэтому нет ничего удивительного в том, что она часто изобража-
лась поющей с лирой в руках. Чтобы образ получился более реалистическим, 
должны были к нему добавляться всякие необходимые детали, одной из кото-
рых и являлся плектр. Таков был в сознании современников облик лириста 
и кифариста. Среди многих памятников подобного рода в Эрмитаже хранится 
краснофигурная амфора (инв. № Б. 1563), которую датируют серединой V века 
до н. э. На ней Аполлон представлен кифародом, держащим в левой руке ки-
фару, а в правой — плектр111. Но это не означает, что изобретателем плектра 
был Аполлон. Источник, которым пользовались составители византийской эн-
циклопедии «Суда» при создании статьи о Сапфо, скорее всего, основывался 
на каком-либо из аналогичных изображений поэтессы. Но плектр — не един-
ственное «изобретение» которое приписывается ей. Существует достаточно ав-
торитетное сообщение, согласно которому Сапфо изобрела даже инструмент, 
именовавшийся «самбикой» (¹ sambÚkh— Athen. XIV 635b, § 36):

Mš naicmoj d' ™n to‹j perˆ Tecnitîn t¾n 
phk t… da, ¿n t¾n aÙt¾n eЌnai tÍ ma  g£ di di, 
Sapfè fhsin eØre‹n.

Менехм в [книге] «О мастерах» го-
ворит, что [самбика] — изобретение 
Сапфо, которое то же самое, что и ма-
гадис112.

Не исключено, что в не дошедших до нас рукописях указывались и дру-
гие «изобретатели» плектра и самбики (ведь нередко в различных источни-
ках одни и те же нововведения приписываются различным лицам).

Таковы сведения, которые можно почерпнуть из одной статьи о Сапфо 
в энциклопедии «Суда». Но там присутствует и другая статья, посвященная 
еще одной Сапфо:

Sapfè, Lesb…a ™k Mitul»nhj, y£l -
tria. aÛth di' œrwta F£wnoj toà Mitulh
na…ou ™k toà Leuk£tou katepÒn twsen 
˜aut»n. tinќj dќ kaˆ taÚthj eЌ nai lurik¾n 
¢nšgrayan po…hsin.

Сапфо, лесбосска из Митилены, псал-
трия. Она утопилась у Левкаты113

из-за любви к Фаону Митиленскому. 
Некоторые приписывают ей лирное 
творчество.

111 См.: Музы и маски. Каталог выставки. СПб., 2005. № 19.
112 Не следует серьезно относиться к этому дилетантскому утверждению, посколь-

ку самбика и магадис — различные струнные инструменты. См. Landels J. G. Music 
in Ancient Greece and Rome. London and New York, 2001. Р. 74–75. Очевидно, это 
обстоятельство способствовало тому, что далекие от музыки авторы их путали (на-
подобие того, как некоторые наши современники не отличают скрипку от альта).

113 Левката — мыс на Южном берегу острова Левкады.
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Как мы видим, эта Сапфо не писала стихи, а играла на псалтири, поэтому 
именовалась «псалтрией»114. Заключительное слово ¹ po…hsij в данном слу-
чае переведено как «творчество», поскольку речь идет не о поэтессе, а об 
исполнителе на струнном инструменте — «псалтири»115. Правда, в одном из 
недавних переводов этого фрагмента последняя строка дана так: «Некото-
рые же приписывают ей сочинение лирических песен»116. Благодаря именно 
таким переводам (не учитывающим даже грамматическое число первоисто-
ника) каждый древнегреческий поэт превращается в творца песен. Этому 
в немалой степени способствуют не только «синкретические воззрения», 
но и уже указывавшаяся полисемантика слова lurikÒj, способного обозна-
чать и «лирника», и «лирического поэта», а как прилагательное — «лир-
ное» (то есть произведение для лиры) или «лирическую» поэзию. Следова-
тельно, все зависит от воззрений того, кто анализирует или представляет 
читателю письменный памятник. Существующая же в течение нескольких 
столетий точка зрения на эллинских поэтов предклассического и класси-
ческого периодов как на многоликий синтез стихотворцев, композиторов, 
певцов и инструменталистов способствует тому, что все подобные свиде-
тельства трактуются однозначно.

Не исключено, что именно по этой причине сведения о двух разных 
Сапфо были объединены в единый образ. Ведь античная литература дает 
достаточно много примеров того, как часто в своих произведениях древние 
поэты и писатели-прозаики представляли опоэтизированный образ такой 
«синтетической Сапфо»: поэтессы, поющей и играющей на струнном ин-
струменте, а также сочиняющей музыку к своим стихам и погибшей из-за 
отвергнутой любви.

Конечно, можно допускать существование и другой, «обратной», вер-
сии, в которой Сапфо, будучи в действительности поэтессой и музыкант-
шей, в таких источниках, как энциклопедия «Суда», была «расчленена» на 
двух отдельных персонажей.

Сюда же следует добавить еще одно сообщение о Сапфо, в котором она 
предстает уже не музыкантом, а гетерой (Athen. XIII, 596e, § 70):

Kaˆ ¹ ˜x 'Eršsou dќ tÁj <poihtr…aj 
Ðmènumoj> ˜ta…ra Sapfë toà kaloà 
F£wnoj ™rasqe‹sa peribÒhtoj Ã, é fhsi 
NÚmfij ™n Per…plJ 'As…aj/.

Известна была и гетера <соимен-
ница поэтессы> Сапфо из Эреса117, 
страстно любившая красавца Фаона, 
что говорит Нимфис118 в [книге] «Пе-
реплытие Азии».

Значит, уже в древности не было общего мнения о Сапфо. Более 
того, знакомство с процитированными статьями показывает, насколько 

114 Почему-то в переводе Т. Г. Мякина Сапфо — «гетера» (см.: Мякин Т. Г. Через 
Кёльн к Лесбосу. С. 24). Для всех эллинов не было секретом, что нередко женщи-
ны-музыкантши занимались «гетеровой практикой», но это еще не означает, что 
среди них не было исключений. Во всяком случае, в обсуждаемом греческом тексте 
об этом ничего не сказано.

115 То есть о струнном инструменте, на котором извлекали звук без плектра.
116 Мякин Т. Г. Через Кёльн к Лесбосу. С. 24, сноска 48.
117 Город на острове Лесбосе. В угловые скобки заключена совершенно справедли-

вая вставка издателя, поскольку в этом месте лакуна.
118 Нимфис (NÚmfij) — историк III века до н. э. из Гераклеи Понтийской. Несколько 

уцелевших фрагментов из его сочинений см. в изд. Müllerus C. Fragmenta Historico-
rum Graecorum.T. III. Parisiis, 1849. P. 12–16.
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неопреде ленными были представления о поэтессе. При такой информации 
источников трудно сказать, стихи какой Сапфо распевались, какая была 
музыкантом, а какая — гетерой?

Во всяком случае, все это требует не только критического подхода 
к источникам, но и основательного изучения аналогичного материала о дру-
гих поэтах VII–VI веков до н. э.

Дальнейшее исследование этой проблемы в настоящей монографии по-
кажет, что высказанные здесь предположения имеют под собой достаточно 
серьезные основания.

§ 5
Тайные и презренные соавторы поэтов

«Двойники» были не только у Сапфо. Например, известный «по-
эт-лирик» Меланиппид Мелосский Старший (Melanip p…dhj Ð M»lioj Pres-
bÚteroj)119, живший, как считается, на рубеже VI–V веков до н. э., был дедом 
другого Меланиппида Мелосского Младшего, что и отражено в двух статьях 
энциклопедии «Суда». Первого из них этот источник характеризует так:

Melanipp…dhj, Kr…twnoj, gegonëj kat¦ 
t¾n xe/ 'Olumpi£da, M»lioj. Ÿg raye dќ 
diqur£mbwn bibl…a ple‹sta, kaˆ poi»ma-
ta ™pik£, kaˆ ™pigr£m ma ta, kaˆ ™lšgouj, 
kaˆ ¥lla ple‹sta.

Меланиппид, сын Критона120, жив-
ший во время 65 Олимпиады, мело-
сец. Он написал много книг дифирам-
бов, эпические поэмы, эпиграммы, 
элегии и многие другие [произведе-
ния].

Появление информации о книгах, как уже указывалось, не свидетельствует 
в пользу «певческой жизни» поэтического творчества этого Меланиппида. 
Вместе с тем в сведениях о его внуке приводятся факты, демонстрирующие 
явно музыкальную деятельность121:

Melanipp…dhj, qugatridoàj toà pres  -
bÚtou, pa‹j dќ Kr…twnoj, lurikoà kaˆ aÙ-
toà: Öj ™n tÍ tîn diqur£mbwn melo poi…v 
™kainotÒmhse ple‹sta, kaˆ dia tr…yaj 
pa r¦ Perd…kkv tù basile‹ ™ke‹ tÕn b…on
katšstreyen. œgraye kaˆ aÙ tÕj °smata 
lurik¦ kaˆ diqu r£m bouj.

Меланиппид, сын дочери старшего 
[Меланиппида], сына лирника Кри-
тона. Он сочинял чаще всего в жан-
ре дифирамбов и пребывая при царе 
Пердикке, где и кончил свою жизнь.
Он также сам написал лирные песни 
и дифирамбы.

Совершенно очевидно, что здесь речь идет о профессиональном композито-
ре, сочиняющем музыку для лиры и возможно песни на стихи поэтов.

При сопоставлении таких материалов возникает вполне естественное 
предположение: не соединила ли античная молва и в этом случае в одном 
лице двух разных Меланиппидов — поэта и композитора? Ведь для поддер-
жания традиционного, идущего еще со времен синкретического искусства 
обычая, такая форма «совмещенного творчества» представлялась един-
ственно верной. Примитивные же методы распространения информации 

119 Мелос (M»loj) — остров из группы Кикладских островов Эгейского моря с горо-
дом того же названия.

120 Такое же имя носил друг Сократа, именем которого назван один из диалогов 
Платона.

121 Этот фрагмент уже обсуждался (см. § 1 данной главы) в связи с исследованием 
иной проблемы.
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в Древней Элладе (в основном «из уст в уста») способствовали тому, что 
большие или малые отклонения от начальной версии были нормой жизни. 
А получавшийся в данном случае результат, подтверждающий «центра-
лизацию» художественного творчества в одном лице, рассматривался как 
вполне закономерный, тем более что он соответствовал давно сформировав-
шимся воззрениям.

Для подтверждения изложенных наблюдений существует еще один 
знаменательный пример, касающийся Мимнерма Калофонского (M…mnermoj 
Kolofè nioj). Посвященная ему статья в энциклопедии «Суда» может трак-
товаться двойственно, поскольку второй ее раздел дает для этого все основа-
ния. Первый вариант статьи может быть представлен так:

M…mnermoj, Ligurti£dou, Kolofè nioj, 
À Smurna‹oj, À 'AstumpalaieÚj, ™legeio-
poiÒj. gšgone dќ ™pˆ tÁj lz/ Ñlumpi£doj, 
... ™kale‹to dќ kaˆ Liguast£dhj, di¦ tÕ 
™mmelќj kaˆ ligÚ. œgraye bibl…a taàta 
poll£.

Мимнерм, сын Лигуртиада, Колофон-
ский, либо Смирнский, либо Астипа-
лейский122, — творец элегий, жил во 
времена 37 Олимпиады123. ... А на-
зывался он «приятнозвучным» из-за 
стройности и певучести [его элегий]. 
Он написал много книг этих [стихов].

Предложенный перевод процитированного текста не должен вызывать ни-
каких вопросов: речь идет о поэте, авторе элегий. Вместе с тем ничто не ме-
шает понимать предпоследнее предложение несколько иначе: «А называл-
ся он “приятнозвучным”, из-за стройности и певучести [его мелодий]». При 
подобном прочтении текста начальный его раздел мгновенно меняет свое 
содержание и Мимнерм становится создателем инструментальных элегий, 
либо композитором, сочиняющим музыку для стихов этого жанра, напи-
санных другими поэтами. Конечно, последнее предложение статьи «Суда», 
свидетельствующее о книгах, в которых изложены стихи Мимнерма, анну-
лирует второй из предложенных вариантов интерпретации текста, где автор 
выступает в роли композитора, так как отсутствуют какие-либо сведения о 
нотации в VII веке до н. э. Следовательно, речь может идти только о стихах, 
собранных в этих книгах.

Однако кто может гарантировать, что последнее предложение статьи 
«Суда» не является регистрацией работы, проделанной александрийскими 
грамматиками, стремившимися письменно («в книгах») зафиксировать всю 
сохранившуюся древнюю поэзию — как декламирующуюся, так и поющую-
ся? Поэтому, разве нельзя допустить ситуацию, при которой стихи некоторых 
элегий дошли до них в форме распевающихся песен (но не нотированных), 
созданных композитором Мимнермом, а имя автора слов уже давно «кануло 
в лету»? Кроме того, это могли быть стихи поэта Мимнерма, «положенные 
на музыку» композитором Мимнермом или находившиеся в репертуаре пев-
ца-исполнителя Мимнерма. В результате, возникает «синтетическая фигу-
ра», соединившая в себе все три направления художественного творчества.

Чтобы предложенная версия не рассматривалась как фантасмагория, 
лишенная какого-либо реального основания, целесообразно обратить вни-
мание на одно из авторитетных исторических свидетельств.

122 Колофон и Смирна — крупнейшие города Ионии (области на западном побе-
режье Малой Азии). Астипалея — один из Спорадских островов, расположенный 
между Критом и и юго-западным побережьем Малой Азии.

123 Четырехлетие 37 Олимпиады принято рассматривать как период от 632 по 
629 год до н. э. (Бикерман Э. Указ. соч. С. 166).
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Такой важный источник, как сочинение Страбона, представляет Мим-
нерма Колофонского следующим образом (Strabo. XIV 1, 28):

¥ndrej d' ™gšnonto Kalofènioi tîn mnem-
oneuomšnwn M…mnermoj  aÙlht¾j ¤ma kaˆ 
poiht¾j ™le ge…aj.

Среди запомнившихся [земляков] ко-
лофонские мужи указывали авлета 
и одновременно творца элегий Мим-
нерма.

Не является ли это сообщение вновь следствием совмещения различных 
персонажей в одном лице?

Во всяком случае, информацию Страбона можно трактовать по-раз-
ному. Согласно одной версии при понимании Ð poiht»j как «творец» Мим-
нерм-авлет создавал авлетические элегии, то есть «переложения» песен 
других авторов для авлоса, в результате чего они превращались в инстру-
ментальные произведения, называемые «авлемами» (t¦ aÙl»mata).

По другой версии, когда Ð poiht»j — «поэт», Мимнерм предстает 
обладателем двух профессий: авлета и поэта. В этом случае трудно сказать, 
где одна грань творчества «сходится» с другой для совместной работы, а где 
они существуют порознь. Если они никак не связаны между собой, то тогда 
фразу, следующую за процитированным фрагментом Страбона, — 'All¦ kaˆ 
aÙtÕj ™rrayódei t¦ ˜autoà — нужно переводить как «однако он сам рапсоди-
ровал свои сочинения», то есть декламировал124.

Не исключено также, что Мимнерм, будучи музыкантом-авлетом, 
сочинял мелодии для своих стихов, но не участвовал в их исполнении, так как 
распевающему стихи мог аккомпанировать кифарист. Вообще же объединение 
в одном лице авлета и поэта выглядит несколько странным и «не типичным» 
для Античности, поскольку более естественным представляется образ 
поэта с лирой или кифарой. Поэтому информация о поэте-авлете несколько 
«выбивается» из общей традиционной панорамы. Не является ли она также 
результатом метаморфозы, происшедшей с каким-то первоначальным 
сообщением, в котором упоминались и поэт, и авлет? В связи с этим 
вспоминается образ некой «Нанно, авлетистки [поэта] Мимнерма» (t¾n Mimnšr-
mou aÙlhtr…da Nannè. — Athen. XIII 597а, § 70), которая могла не только сочи-
нять песни на его стихи, но и аккомпанировать на авлосе исполнителям-певцам. 
Но с течением времени, когда авторы этих песен (Мимнерм и Нанно) завершили 
свой жизненный путь, а в музыкальном обиходе продолжали звучать создан-
ные ими песнопения, могли сложиться распространенные в древности пред-
ставления об одном авторе, совместившем в себе поэта и авлета.

Такая трактовка не исключала и своего дальнейшего развития, 
когда «объединенный» Мимнерм сам сочинял музыку для собственных 
стихов, а затем приглашал певца, разучивал с ним свою песню, и, 
наконец, участвовал вместе с ним в ее исполнении в качестве авлета-
аккомпаниатора125. В результате получалось то, что именовалось «авлодией» 

124 В русском переводе трактата Диогена Лаэртского это предложение дано так: 
«и сам был певцом своих сочинений» (Диоген Лаэртский. О жизни, учениях и из-
речениях знаменитых философов. Перевод М. Л. Гаспарова. Общая редакция 
и вступительная статья А. Ф. Лосева. М., 1979. С. 364). Однако глагол ™rr£ptw (или 
™nr£ptw) не имеет ничего общего с указанием на пение. Давно и хорошо известно, 
что рапсоды исполняли свои произведения не посредством пения, а как некое вы-
разительное чтение, нередко с умышленно растянутым звучанием гласных звуков. 
Это в корне отличает рапсодиривание как от обыденной речи, так и от пения.

125 Такая ситуация уже рассматривалась. См. § 1 настоящей главы.
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(¹ aÙlJd…a), являвшейся достаточно популярным жанром. Конечно, он не 
мог отвоевать пальму первенства у кифародии, поскольку были критики 
авлодии, обвинявшие ее в том, что авлос заглушает голос певца. Однако, 
несмотря на это, существуют свидетельства о достаточно активном участии 
авлодии в музыкальной жизни Древней Эллады126, а Мимнерм мог быть 
одним из авторов, работавших в этом жанре.

Ведь античное историческое музыкознание приписывает авлету Мим-
нерму исполнение особого «крадийского нома»127 (Ps.-Plut. De mus. 1134, 
§ 8):

Kaˆ ¨lloj d' ™stˆn ¢rca‹oj nÒmoj ka-
loÚmenoj Krad…aj, Ón fhsin `Ippî-
nax M…m nermon aÙlÁsai. 'En ¢rcÍ g¦r 
™lege‹a memelopoihmšna oƒ aÙlJdoˆ Ïdon: 
toàto dќ dhlo‹ ¹ tîn Panaqhna…wn graf¾ 
¹ perˆ toà mousikoà ¢gînoj.

Другой же древний ном называется 
крадийским, который, [как] говорит 
Гиппонакт128, авлировал Мимнерм. 
В древности авлоды пели элегии, по-
ложенные на музыку. Это показы-
вает надпись Панафинеев129 о музы-
кальных агонах.

Как следует из этого сообщения, Мимнерм уже не поэт, а только авлет, 
авлировавший созданный им ном. Приведенный фрагмент подтверждает, что 
пел его особый исполнитель «авлод», а авлет Мимнерм, будучи создателем 
«музыкальной части» этого произведения, еще и аккомпанировал певцу на 
своем инструменте. Значит, в данном случае распевался текст не Мимнерма, 
а какого-то другого поэта.

Следовательно, анализ сохранившихся сведений о Мимнерме также 
убеждает в том, что вопрос, касающийся полиавторства, не такой простой 
как принято думать, и материалы, связанные с этой проблемой, во многих 
случаях свидетельствуют: содержание античных источников дает воз-
можность толковать деятельность авторов музыкально-поэтических 
произведений не так однозначно, как предлагает классическая филология.

Одновременно с этим нужно отдать должное античной письменной тра-
диции, которая изредка пыталась как-то связать поэтическое и музыкаль-
ное творчество. Ведь рано или поздно должно было прийти осознание того, 
что стихотворчество и композиторство — различные сферы и умение сочи-
нять стихи не обязательно влечет за собой способность создавать музыку. 
Но традиция уходила не сразу, и нередко для сохранения издавна сложив-
шегося мнения о полиавторстве появлялись сообщения, призванные под-
твердить существование «объединительного» творческого метода. Одним из 
примеров подобного стремления является упоминание о том, что некоторые 
поэты обучались музыке, и благодаря этому появлялась возможность утвер-

126 См. гл. VIII (passim).
127 «Ном крадийский» (Ð krad…aj [или krad…hj] nÒmoj — буквально: «фиговый ном», 

«смоковничий ном») — древнеэллинский инструментальный жанр, сопровождав-
ший обряд искупления и исполнявшийся на авлосе. Во время его исполнения 
заклинатели размахивали ветками фигового дерева, очищая город и его жителей от 
скверны. В «Словаре» Гесихия сказано: «Крадийский ном — это некий ном с высту-
пающими заклинателями, хлестающими фиговыми и смоковничными [ветками]» 
(krad…hj nÒmoj: nÒmon tin¦ ™pauloàsi to‹j ™kpempomšnoij farmako‹j, kr£diaij kaˆ qr…oij 
™pirrabdizomšnoij).

128 Гиппонакт — поэт второй половины VI века до н. э.
129 Речь идет о каком-то эпиграфическом памятнике, запечатленном на камне и со-

общающем об участниках самого большого праздника афинян (Pan aq»naia — «Все-
афинеи»).
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ждать, что они создавали не только стихи, но и мелодию. Наглядным образ-
цом такой тенденции служат различные сообщения о поэте Пиндаре.

Так, в энциклопедии «Суда» первая половина статьи, посвященная 
Пиндару, гласит (во второй части дается только перечисление произведений 
поэта):

P…ndaroj, Qhbîn, Skopel…nou uƒÒj, kat¦ 
dš tinaj Daif£ntou: Ö kaˆ m©llon ¢lhqšj. 
Ð g¦r Skopel…nou ™stˆn ¢fanšsteroj kaˆ 
prosgen¾j Pind£rou. tinќj dќ kaˆ Pa-
gw n…dou ƒstÒrhsan aÙtÒn. maqht¾j dќ 
Murt…doj gunaikÒj, gegonëj kat¦ t¾n xe/ 
'Olumpi£da...

Пиндар из Фив, сын Скопелина, 
но некоторые [говорят] — Дефанта, 
что более верно. Ведь [явно] суще-
ствует большая неясность [в отноше-
нии] Скопелина как родственника 
Пиндара. Некоторые описывали его 
как сына Пагонида. [Пиндар] же уче-
ник женщины Миртис, жившей во 
время 65 Олимпиады.

По этому небольшому тексту нетрудно увидеть «состязание» различных 
слухов об отце поэта. При первом знакомстве это сообщение воспринимает-
ся просто как констатация бытовавших точек зрения. Однако при их сопо-
ставлении со второй статьей о Пиндаре130 в том же источнике кое-что про-
ясняется:

P…ndaroj, Skopel…nou, Qhba‹oj, kaˆ 
aÙtÕj lurikÒj, ¢neyiÕj toà protšrou.

Пиндар, сын Скопелина, фиванец 
и сам лирник, родственник предыду-
щего [Пиндара].

Оказывается, согласно ходившей молве, один Пиндар — сын некоего Де-
фанта, а другой «молодой» Пиндар — лирник, как и его отец Скопелин, 
родственник «старого» Пиндара, то есть знаменитого поэта. Казалось бы, 
все это не имеет никакого отношения к музыкальному воплощению стихов 
Пиндара. Но ситуация становится более очевидной благодаря еще одному 
свидетельству, изложенному в анонимной «Биографии Пиндара» (Vita Pin-
dari ex scholiis Ambrosianis excerpta)131:

P…ndaroj Ð poiht¾j Qhba‹oj Ãn ™k Ku-
nokef£lwn (kèmh dš ™sti QhbaЋ k»), uƒÕj
dќ DaЋf£ntou, kat¦ d' ™n…ouj Pagènda: 
œnioi dќ Skopel…nou aÙtÕn genealogoàsi, 
tinќj dќ tÕn Skopel‹non p£trwon aÙtoà 
kaˆ aÙlht¾n Ônta t¾n tšcnhn did£xai. 

Фиванский поэт Пиндар был из ки-
нокефалов132 (но [его] селение фиван-
ское), сын Дефанта, однако согласно 
некоторым — [сын] Пагонда133, хотя 
кое-кто ведет его происхождение от 
Скопелина. Некоторые [склонны] 
указывать на отцовство Скопелина, 
потому что он учил [Пиндара] авле-
тическому искусству.

130 Она уже упоминалась в § 1 данной главы.
131 Pindari. Carmina cum fragmentis. Lipsiae, 1953. P. 319.
132 Kunokšfaloi — буквально: «собачьи головы». Вымышленное племя людей, ко-

торые по представлениям древних эллинов жили на краю «ойкумены» (o„koumšnh),  
то есть на самой границе обитаемой земли. Эта легенда присутствует во многих 
источниках. Даже Геродот описывает один из таких «пределов» земли, в котором 
обитают «слоны, медведи, змеи, ослы, имеющие рога, люди с собачьими головами 
и [вообще] безголовые, [а также] имеющие глаза на груди» (oƒ ™lšfantšj te kaˆ ¥rktoi 
kaˆ ¢sp…dej te kaˆ Ônoi oƒ t¦ kšrea œcontej kaˆ kunokšfaloi kaˆ oƒ ¢kšfaloi oƒ ™n to‹si 
st»qesi toÝj ÑfqalmoÝj œcontej. — Herod. Hist. IV 191).

133 Это, очевидно, искажение имени в процессе его передачи, поскольку в энцикло-
педии «Суда» оно представлено как Pagènidoj («Пагонид»); см. выше.



150

Так вот зачем понадобился Скопелин: оказывается он тот, который научил 
Пиндара играть на авлосе, а значит и приобщил к музыке. Это обстоятель-
ство должно было способствовать пониманию того, что Пиндар мог создать 
не только стихи, но и их распевы.

Вместе с тем, несмотря на все явные и скрытые попытки связать его 
с музыкой, реальность проявляет себя и здесь. Обратим внимание, что по 
какой-то причине Скопелин, согласно одному сообщению, — лирник, а по 
другому — авлет. Эта несогласованность лишь результат противоречивых 
слухов, на основании которых выстраивалась «концепция» о Пиндаре как 
якобы совмещавшем свою поэтическую деятельность с музыкальной. Более 
того, судя по всему, существовало предание, что он даже был певцом. Так 
в храме на острове Эгейского моря Иосе (”Ioj) посетителям показывали «се-
далище» (Ð qrÒnoj), на котором якобы «сидел Пиндар и пел [некоторые] из 
многочисленных песнопений в честь Аполлона» (kaqšzesqa… te tÕn P…ndaron 
kaˆ °dein, ÐpÒsa tîn ¢sm£twn ™j 'Apollwn£ ™sti. — Paus. Gr. descr. X 24, 4). 
Смысловая направленность таких толков очевидна: приблизить образ поэта 
к музыке, и в этом случае было безразлично, каким путем осуществлялось 
такое сближение — при помощи лиры, авлоса или пения. Это явный след 
реальных стремлений, вызванных уже неоднократно упоминавшейся осо-
бенностью мышления современников, когда главенство поэта «заслоняло» 
композиторский вклад в создание произведения.

Другой не менее яркий след подлинной действительности проявляется 
в фольклорном ее отражении. В этом случае один из анекдотов, метафориче-
ски отражающих подлинное положение, приоткрывает завесу над истиной 
(Pind. Carm. c. fr. 321):

'Erwthqeˆj p£lin ØpÒ tinoj, di¦ t… mšlh 
gr£fwn °dein oÙk ™p…statai, eЌpen: kaˆ 
g¦r oƒ nauphgoˆ phd£lia kataskeu£zon-
tej kubern©n oÙk ™p…stantai.

Когда кто-то спросил [Пиндара], по-
чему, сочиняя мелосы, он не умеет 
[их] петь, он сказал: «Ведь и кора-
блестроители, делающие кормила, 
не умеют управлять [кораблем]».

Вне зависимости от того, что здесь обозначает слово mšlh («мелосы»), «мели-
ческие стихи» или «мелодии», данная притча также развенчивает миф не 
только об участии поэта в создании музыки песни, но и об ее авторском ис-
полнении. Даже если этот рассказ дошел до нас из позднеантичного источ-
ника, сопоставление его содержания со всем комплексом проанализирован-
ных свидетельств показывает, что в нем отражена реальная картина: далеко 
не всегда поэт и музыкант совмещались в одном лице.

Нельзя забывать, что существование «двойников» поэтов и попытки 
найти для них родственников-музыкантов приоткрывает только часть про-
блемы. Дальнейший анализ материалов, связанных с деятельностью других 
поэтов, не упоминавшихся здесь (Стесихор, Алкман, Тиртей), подтвердит 
представленные наблюдения, показывающие, что в абсолютном большин-
стве случаев не поэты создавали песни на свои стихи.

Ну а как быть с теми поэтами, о «двойниках» которых источники не 
сообщают? Не подтверждают ли относящиеся к ним сведения, что их дея-
тельность соответствовала сформировавшемуся в древности мнению о поли-
авторстве?

Одно из них связано с двумя поэтами — Алкманом (VII век до н. э.) 
и Гиппонактом (VI век до н. э.). Первый характеризуется историками ли-
тературы как «автор хоровых песен.., которые исполнялись на праздниках 
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одноголосным134 девичьим хором под руководством самого поэта»135. А вто-
рой представлен как «последний классический поэт ранней ямбической по-
эзии»136. Вот что сообщает Афиней о создании так называемого фригийского 
стиля, а попутно приводятся те сведения, которые способны приоткрыть за-
весу над «композиторским творчеством» этих двух поэтов (Athen. XIV 624b, 
§ 18):

taÚthn dќ t¾n ¡rmon…an FrÚgej prîtoi 
eáron kaˆ meteceir…santo. diÕ kaˆ toÝj 
par¦ to‹j “Ellhsin aÙlht¦j Frug…ouj 
kaˆ douloprepe‹j t¦j pro shgor…aj œcein: 
oŒÒj ™stin Ð par¦ 'Alkm©ni S£mbaj kaˆ 
”Adwn kaˆ TÁloj, par¦ dќ `Ippènakti K…-
wn kaˆ Kèdaloj kaˆ B£buj, ™f' ú kaˆ 
¹ paroi m…a ™pˆ tîn a„eˆ prÕj tÕ ce‹ron 
aÙloÚntwn `k£kion [À] B£buj aÙle‹.

Первыми изобрели и пользовались 
этим стилем фригийцы. Поэтому ав-
леты, [жившие] даже среди эллинов, 
носили фригийские имена, [более] 
подходящие рабам. Например, у Ал-
кмана [служили] Самб, Адон и Тэл, 
а у Гиппонакта — Кион, Кодал и Баб, 
от которого [пошла] и поговорка об 
авлетах, всегда [олицетворяющая] 
худшего: «Баб авлирует хуже»137.

Конечно, никаких других сведений об этих авлетах-рабах не удалось 
обнаружить, поскольку они всегда оставались вне интересов истории (если 
только кто-нибудь из них не оказывался случайным участником значитель-
ных событий). Но сам факт существования трех рабов-авлетов у каждого из 
упомянутых поэтов весьма знаменателен. Ведь обычные каждодневные за-
боты рабовладельца вполне могли быть удовлетворены одним музыкантом, 
если бы понадобилось «музыкальное оформление», например пиршества или 
какого-либо другого мероприятия. Содержание же трех авлетов, причем за-
печатленнных на страницах источника с собственными именами, — а значит 
достаточно хорошо известных, — способствует возникновению вопроса: за-
чем столько музыкантов? При сопоставлении же этого обстоятельства с твор-
ческой работой поэтов Алкмана и Гиппонакта возникает вполне естественное 
предположение: не являлись ли перечисленные рабы теми авлетами, кото-
рые не только сочиняли мелодии для стихов хозяев, но и участвовали в их 
исполнении в качестве аккомпаниаторов певцов-авлодов? Конечно, античное 
«авторское право» не предполагало громкой рекламы для рабов-композито-
ров, и авторами возникавших подобным образом песен в глазах всего обще-
ства оставались поэты, хотя их поэтический текст уже не декламировался, 
а распевался. А это уже произведение иной художественной сферы.

Следовательно, для возникновения образа поэта-композитора суще-
ствовало много причин. Прежде всего уже неоднократно упоминавшая-
ся гегемония слова, предопределявшая главенство автора текста, в славе 
которого терялись сведения о музыканте, соучастнике творческого акта. 
В ряде случаев этому способствовали и «двойники», чаще всего музыканты, 
а в результате формировался облик единого автора, совмещавшего в себе по-
этическое и музыкальное творчество. Благодаря комплексу именно таких 
причин Марк Туллий Цицерон (106– 43 годы до н. э.) был убежден, что «му-
зыканты, которые некогда были т а к ж е  п о э т а м и, (разрядка моя. — Е. Г.), 

134 Очевидно, подразумевается «одноголосный» хор, все участники которого испол-
няют мелодии песнопений в унисон.

135 Чистякова Р. А., Вулих Н. В. Указ. соч. С. 84.
136 Там же. С. 65.
137 Подобную фразу можно отнести к искусству любого музыканта: «Он играет пло-

хо, но Баб еще хуже».
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пользуются138 для [достижения] удовольствия этими двумя методами139 — 
стихом и пением» (Namque haec duo musici, qui erant quondam idem poetae, 
machinati ad voluptatem sunt, versum atque cantum. — Cic. De orat. III. 44, 
174).

Социальное положение музыкантов также не препятствовало сложив-
шимся представлениям об этой проблеме.

Действительно, последний из указанных факторов скрытно действовал 
всегда. Обзор источников показывает, что среди уважаемых профессий му-
зыканты не значились, поскольку музыкой занимались, как правило, те, 
кто не мог иначе зарабатывать на жизнь, и нередко — рабы. Чтобы убедить-
ся в этом, достаточно познакомиться с мнением такого интеллектуала, как 
Аристотель, высказывавшего не только свою, но и общепринятую точку 
зрения (Aristot. Polit. VIII 7, 1, 1341b, 8–12):

'Epeˆ dќ tîn te Ñrg£nwn kaˆ tÁj ™rgas…-
aj ¢podokim£zomen t¾n tecnik¾n paide…-
an ... diÒper oÙ tîn ™leuqšrwn kr…nomen 
eЌnai t¾n ™rgas…an, ¢ll¦ qhtikwtšran: 
kaˆ banaÚsouj d¾ sumba…nei g…gnesqai:

Следовательно, мы отвергаем про-
фессиональное обучение на инстру-
ментах и ремесло [музыканта] ...140 
Поэтому мы считаем, что эта деятель-
ность не для свободнорожденных, 
а для наемников, и получается, что 
они становятся ремесленниками.

Цицерон же в одном из писем упоминает раба-музыканта своего друга Атти-
ка141 по имени Фемий и сообщает, что «для Фемия ищется керас142 (Phemio 
quaeritur keras. — Cic. Epist. Att. V 20, 9). Спустя некоторое время он ин-
формирует того же Аттика, что «керас Фемию заказан [и инструмент ему] 
отыщется» (Keras Phemio mandatum est; reperietur. — Ibid. VI 1, 13).

Профессия музыканта обычно передавалась по-наследству, а семьи, 
в которых они воспитывались, находились на достаточно низкой социаль-
ной ступени. Да и последующая их профессиональная деятельность была 
связана с вполне определенными сторонами жизни общества, начиная от 
сопровождения пиршественных застолий и кончая погребальным ритуа-
лом. А как известно, во время пиров и попоек человеческие пороки зача-
стую заявляли о себе весьма активно. Музыканты же в силу сложившихся 
обстоятельств вынуждены были участвовать в таких актах. Именно поэто-
му античная литература дает массу свидетельств об авлетах-пьяницах и об 
авлетистках-гетерах143. Среди отмеченных в источниках имен, кроме уже 
упоминавшейся любовницы Мимнерма Нанно, можно назвать целый ряд 

138 Буквально: «содержат».
139 Дословно: «механизмами», «ухищрениями».
140 Выпущенное предложение в связи с его тематикой будет обсуждено в гл. VIII, 

§ 3.
141 Titus Pomponius Atticus, близкий друг Цицерона, жизнь которого принято да-

тировать 109–32 годами до н. э.
142 «Керас» (tÕ kšraj — «рог») — древнеэллинский духовой музыкальный инстру-

мент, который производился из рогов животных. При этом нужно учитывать, что 
термином «керас» нередко назывался также раструб авлоса. Об этом можно про-
честь у Поллукса: «А керас в каждом из [таких] авлосов загнут на конце» (kšraj 
d' ˜katšrJ tîn aÙlîn ¢naneàon prÒsestin. — Polluc. IV 74). О керасе см. также гл. V, 
сноску 116; гл. VI, § 1; гл. Х, сноску 57 и относящийся к ней текст.

143 Не случайно некоторые переводчики слово ¹ aÙlhtr…j дают как «гетера». См. 
сноску 114. Это результат сформировавшегося мнения, хотя не всякая авлетистка 
вела себя подобно гетере.
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авлетисток известных не своим искусством, а образом жизни. В этот спи-
сок можно включить Галатею — любовницу тирана из Сиракуз Дионисия 
(Athen, I 6f, § 25), знаменитую афинскую гетеру Вакхию Самосскую или 
Милетскую (Ibid. XIII 594b, § 66 и 595a, § 67), любовницу Деметрия Поли-
оркета144 — Ламию (см. Ibid. VI 252a), нескольких любовниц египетского 
царя Птолемея Филадельфа, среди которых были Мнесис (Ibid. XIII 576f; 
Polyb. XIV 11, 3), Потина (Athen. XIII 576f, § 37; Polyb. XIV 11, 5), а также 
кифаристка Главка Хиосская (Theocr. Idill. IV 31; Ael. Var. Hist. IX 39; Ael. 
Nat. anumal. I 6; v 29; VII 11; Plin. Nat. hist. X 51). Даже среди литератур-
ных персонажей, отражающих реальных или вымышленных гетер, также 
присутствует авлетистка Исменодора, упоминаемая в рассказе Лукиана 
«Разговоры гетер» (Luc. Dial. meret. 5, 4). В этой же области проявила себя 
псалтрия Стратоника, наложница непримиримого врага Рима царя Понта 
Митридата Евпатора (Plut. Pomp. 36).

Были известны и аналогичные «похождения» мужчин-музыкантов. 
Так, ни для кого не было секретом, что авлет Мелисс был возлюбленным фи-
ванского полководца и государственного деятеля Эпаминонда (Plut. De gen. 
Soc. 582d, § 13). Демосфен (IV век до н. э.) в своей речи «В защиту Ктесифон-
та» (`Upќr Kthsifîntoj), рассказывая, как мать его политического противни-
ка Эсхина занималась средь бела дня развратом, приходит к заключению, 
что именно «триеравл145 Формион, раб Диона, сына Фреаррия, отвратил ее 
от порядочного занятия» (Ð trihraÚlhj Form…wn, Ð D…wnoj toà Frearr…ou doàloj, 
¢nšsthsen aÙt¾n ¢pÕ kalÁj ™rgas…aj. — Demosth. Orat. XVIII 129. Р. 285). 
Такой вердикт основывался исключительно на существовавшем в Элладе 
мнении о низких нравственных и моральных устоях авлетов и вообще музы-
кантов. Поэтому и в комедиях Аристофана они чаще всего предстают в не-
гативном свете, например как «cвистуны-авлеты» (bombaÚlioi oƒ aÙlht»j. — 
Aristoph. Acharn. 866; см. также Ibid. 16; Aristoph. Pax. 95; см. Aristoph. Av. 
858). Плутарх рассказывает об эпизоде, когда сын Антипатра146 «Касандр 
насиловал Пифона, любовника авлета Эвия» (...PÚqwna tÕn EÙ…ou toà aÙlh-
toà ™rèmenon K£ssandroj ™bi£ ze to filÁsai. — Plut. Reg. et imp. 20, 180f). По-
сле описания этого случая упоминается «мучающийся [ревностью] Эвий» 
(EÜion... ¢cqÒmenon).

Конечно, не эти музыканты составляли подлинную славу античного 
музыкального искусства, но именно о них гремела молва. Она накладывала 
отпечаток на мнение об образе жизни музыкантов и на отношение к ним. 
С этой точки зрения весьма показательно одно из писем М. Т. Цицерона, 
в котором сообщается общеизвестный факт о том, что Сократ обучался му-
зыке у кифариста Конноса (KÒnnoj)147. Однако текст римского оратора по-
строен так, что он со всей очевидностью демонстрирует отношение автора 
письма к музыкантам: «Сократа обучал [игре] на струнных инструментах 
знаменитейший [музыкант]. Он называется “коннус”. Разве этот [женский] 

144 О нем см. гл. VIII, § 4.
145 Триеравл (Ð trihraÚlhj, от ¹ tri»rhj — «триера» [cудно с тремя рядами гребцов] 

и Ð aÙlÒj — «авлос») — авлет, игравший на триере и исполнявший музыку, ритми-
ческое движение которой способствовало упорядоченной и одновременной работе 
гребцов (см. Polluc. IV 71; Sext. Empir. Adver. math. VI 20; Paus. Gr. descr. III 17, 5; 
Strabo X 4, 20).

146 Антипатр — один из полководцев Александра Македонского.
147 Plat. Euthyd. 272e; см. также Plat. Menex. 235E–236.
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половой орган непристойность?» (Socraten fi dibus docuit nobilissimus fi d-
icen; is “Connus” vocitatus est: num id obscenum putas? — Cic. Epist. fam. 
IX 22, 3). Таким образом, он намекает своему адресату на «фонетическую» 
близость латинизированного варианта имени Connus (хотя точная трансли-
терация требует Connos) к названию женского полового органа — cunnus. 
Эта «саркастическая параллель» также демонстрирует отношение к профес-
сии музыканта не только самого М. Т. Цицерона, но и значительной части 
римского общества. А упоминая в одном из своих писем знаменитого авлета 
и певца Тигеллия (Tigellius), близкого к Гаю Юлию Цезарю (135–85 годы 
до н. э.), он характеризует его следующим образом: «...прекрасный авлет 
и достаточно хороший умащиватель маслом» (...bellum tibicinem habere et 
sat bonum unctorem. — Cic. Epist. fam. VII 24, 2). Это явный намек на то, что 
Цезарь мог держать возле себя Тигеллия не столько для музыки, сколько 
для столь популярной в Древнем Риме процедуры как натирание маслом148.

Все это безусловно отражает положение музыкантов в античном обще-
стве149.

Конечно, кто-то из них мог прославиться и стать победителем на столь 
важном художественном конкурсе, как Пифийские агоны150, или на ка-
ком-либо другом соревновании. Даже если в честь такого победителя созда-
вались гимны и ему возводились памятники, отношение в обществе к массе 
музыкантов и к их работе не менялось.

Комплекс всех этих причин и создал условия, при которых музыканты 
в публичном сознании почти всегда воспринимались с тянущимся за ними 
негативным «шлейфом». Поэтому в бытовавшем мнении они с трудом мог-
ли быть причислены к созданию столь «высокого» искусства, как песни, 
и их авторами всегда считались поэты. Сам же процесс создания песни 
с  участием музыканта оставался если не скрытым, то малоинтересным для 
широких слоев населения. Нередко даже высказывалась мысль, что значе-
ние музыки для песни не столь важно. Так, например, согласно Плутарху 
«Пиндар признается, что в его время беззаботно относились к стилю мело-
дии» (P…ndaroj dќ kaˆ perˆ trÒpou melJd…aj ¢meloumšnou kaq' aØtÕn ¢pore‹n 
Ðmologe‹. — Plut. De Pyth. orac. 403a, § 18). Это сообщение также можно 
рассматривать как попытку оправдать существовавшее положение, при 
котором музыкант, да и сама музыка зачастую находились на периферии 
интересов.

Однако при исследовании этой сложной проблемы нужно всегда пом-
нить слова, зафиксированные в одном из источников (Ps.-Plut. De mus. 
1141, § 30):

148 В опубликованном русском переводе последняя фраза почему-то дана как «до-
статочно хороший певец» (Письма Марка Туллия Цицерона к Аттику, близким, 
брату Квинту, М. Бруту. Перевод и комментарии В. О. Горенштейна. Т. III. М., 1951. 
С. 200). Такой перевод не только не соответствует тексту источника, но и полностью 
искажает отношение Цицерона, да и большинства его современников к профессии 
музыканта.

149 Не случайно музыканты зачастую представлялись современникам не только как 
самые распущенные, но и зачастую как несчастные и «обделенные судьбой». Это 
отмечается даже в некоторых локальных терминах. Так, например, в словаре Геси-
хия можно прочесть: «лишенные матерей — [это] критские кифаристы» (¢m»toraj: 
KrÁtej kiqa ris  t£j. — Hesych. s. v.).

150 См. гл. VIII, § 1.
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TÕ g¦r palaiÕn ›wj Melanipp…dhn tÕn 
tîn diqur£mbwn poiht¾n sumbeb»kei 
toÝj aÙlht¦j par¦ tîn poi htîn lam-
b£nein toÝj misqoÚj, prwtagwnistoÚshj 
dhlonÒti tÁj poi»sewj, tîn d' aÙlhtîn 
ØphretoÚntwn to‹j didask£ loij.

Получилось [так], что в древности до 
создателя дифирамбов Меланиппида 
авлеты оплачивались поэтами, так 
как поэзия играла ведущую роль, 
а авлеты служили дидаскалами151.

Не только все обсуждаемые здесь материалы, но и свидетельства, которые 
будут приведены в дальнейшем на страницах данной книги, подтверждают 
такую точку зрения: в абсолютном большинстве случаев именно музыкан-
ты, а не поэты были создателями музыки для песнопений.

Именно такой представляется проблема авторства песен во времена 
предклассической и классической Античности. Впоследствии сформиро-
вавшееся мнение изредка менялось, но принцип, судя по всему, оставал-
ся неизменным, и композитор в сознании общества всегда оказывался на 
«задворках» при формировании представлений о процессе создания музы-
кально-поэтического произведения.

Все приведенные здесь свидетельства не означают, что на протяжении 
Античности не было тех, кто сочинял как слова, так и музыку для песен. 
Такой вывод противоречил бы реальным житейским аспектам любой эпо-
хи. Например, об одном таком «барде» упоминает Страбон, когда ведет речь 
о некой семье Диодоров, родом из города Сарды, расположенного в Лидии. 
Он описывает время (Strabo. XIII 4, 9):

...toà dќ newtšrou f…lou ¹m‹n geno mšnou 
kaˆ ƒstorik¦ suggr£mmat£ ™sti kaˆ mšlh 
kaˆ ¢ll¦ poi»mata, t¾n ¢rca… an graf¾n 
™pifa…nonta ƒkanîj.

...когда [его] друг более молодой [Ди-
одор] создавал и исторические сочи-
нения, и песни и другие творения, 
ясно проявляющие древнюю форму.

А таких, как этот Диодор, могло быть достаточно много. Но разве он 
и ему подобные оставили след в истории поэзии и музыкального искусства? 
Это вполне естественно, поскольку историю в каждой области художествен-
ного творчества создают профессионалы, а не любители и дилетанты, для 
которых искусство является либо побочным либо «сопутствующим» заня-
тием152.

Поэтому дальнейшее изложение истории античной музыки основы-
вается на убеждении, согласно которому при осмыслении эволюции худо-
жественного процесса должен учитываться прежде всего вклад музыкан-
та-профессионала, даже в тех случаях, когда источники по тем или иным 
причинам «приглушают» его участие в творческой жизни.

151 То есть учителями и наставниками. Подробнее о «дидаскалах» см. гл. VII, § 3, 4, 
а также 8; гл. XIX, § 2 и 3.

152 Сложная проблема моноавторства и полиавторства в античной художественной 
цивилизации еше неоднократно будет затрагиваться на страницах данной моногра-
фии (см. гл. IV, § 5 и гл. IX, § 7), поскольку она представляет собой один из карди-
нальных вопросов музыкального антиковедения, требующий детального изучения.
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ГЛАВА IV
ПЕРВЫЕ «УСТАНОВЛЕНИЯ» МУЗЫКИ

Приступая к изучению сохранившихся материалов, отражающих са-
мый ранний исторический этап античной музыки, необходимо постоянно 
помнить о громадном временнóм расстоянии, отделяющем их от описыва-
емых событий. Если даже безоговорочно доверять ныне принятой хроно-
логической системе и считать абсолютно непогрешимой установленную 
датировку всех изучаемых письменных памятников, то и в этом случае ока-
зывается, что большинство из них было создано не менее пяти или шести 
столетий спустя. А время появления некоторых из них (например, трак-
татов Псевдо-Плутарха, Псевдо-Аристотеля и других) до сих пор остает-
ся неизвестным. Следовательно, то о чем сообщается во всех письменных 
источниках, получено из более ранних документов, которые, в свою оче-
редь, заимствованы из еще более древних рукописей. При такой длитель-
ной и «многоступенчатой» передаче возможны любые искажения. Однако 
история не дает нам другого варианта и поэтому, учитывая все обстоятель-
ства, следует попытаться извлечь из этого комплекса источников максимум 
возможного и достоверного.

Их анализ показывает, что подлинная, постмифологическая исто-
рия музыки для древних эллинов начиналась с неких ее «установлений» 
(kat£staseij) (Ps.-Plut. De mus. 1134, § 9):

H mќn oân prèth kat£stasij tîn perˆ 
t¾n mousik¾n ™n tÍ Sp£rtV Terp£n-
drou katast»santoj gegšnhtai. TÁj dќ 
deutšraj Qal»taj te Ð GortÚnioj kaˆ 
XenÒdamoj Ð Kuq»rioj kaˆ XenÒkritoj Ð 
LokrÕj kaˆ PolÚmnhstoj Ð Kolofènioj 
kaˆ Sak£daj Ð Arge‹oj m£lista a„t…an 
œcousin ¹gemÒnej genšsqai: toÚtwn g¦r 
e„shghsamšnwn t¦ perˆ t¦j Gumnopaid…aj 
t¦j ™n Lakeda…moni lšgetai katastaqÁ-
nai, t¦ perˆ t¦j 'Apode…xeij t¦j ™n 'Ar-
kad…v, tîn te ™n ”Argei t¦ 'Endum£tia 
kaloÚmena.

Первое установление музыки в Спар-
те совершилось, когда [ее] учредил 
Терпандр. А наставниками второго 
[установления] больше всего имеют 
основание считаться Фалет Гортин-
ский, Ксенодам Киферский1, Ксено-
крит Локрский2, Полимнест Коло-
фонский3 и Сакад Аргосский. Среди 
тех новшеств, которые оказались 
введенными, говорят, были установ-
лены так называемые гимнопедии 
в Лакедемоне, аподиксии в Аркадии 
и так называемые эндиматии — в Ар-
госе4.

1 Киферы (KÚqhra) — остров и город у входа в Лаконский залив.
2 Локры (Lokro…) — город на юго-восточном побережье Бруттии, в Италии.
3 Колофон (Kolofèn) — один их крупнейших ионийских городов Малой Азии.
4 «Гимнопедии» (Gumnopaid…ai, от gumnÒj — «голый» и paidi£ — «игра», «состяза-

ние») — ежегодный праздник в Спарте, на котором голые юноши выполняли спор-
тивные и военные упражнения. О таких праздниках как, «аподиксии» ('Apode…xeij —
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Это сообщение содержит обширный ряд сведений и каждое из них тре-
бует отдельного обсуждения.

При современном подходе к изложенным фактам остается непонят-
ным, почему под «первым установлением» музыки подразумеваются спор-
тивные состязания. Причем в процитированном фрагменте не сообщается, 
какие из них были введены после первого «установления», а какие — после 
второго. В любых случаях это своеобразный отголосок эпохи, в которой му-
зыка (как вокальная, так и инструментальная) еще не рассматривалась как 
самостоятельное искусство, а была лишь частью «художественного едине-
ния» поэзии, музыки и танца. Естественно, что в тот период инструменталь-
ная музыка могла существовать только как некое «прикладное искусство», 
использовавшееся для сопровождения богослужений, различных сторон 
воинской жизни, погребальных обрядов и т. д. Аналогичная функция была 
у музыки и при спортивных состязаниях.

Содержащаяся в процитированном фрагменте информация говорит 
о том, что самые ранние известия о «реальной» (не мифологической) му-
зыке были связаны исключительно со Спартой5, которая якобы оказала 
влияние на Аркадию и Аргос, но уже при «втором установлении». Однако 
никаких определенных сведений о музыкальной культуре данного перио-
да двух последних из указанных областей не сохранилось. Все это ограни-
чивает пределы аналитического обзора и не дает возможности проникнуть 
в художественную жизнь других географических районов. Очевидно, для 
этого были свои причины. Известно, что историческая память, как пра-
вило (за редкими исключениями), сохраняет из древнейших фактов те, 
которые не прошли бесследно для последующих поколений. С этой точки 
зрения нужно считать: «первое установление» в Спарте стало для эллинов 
определенной точкой отсчета, от которой велась настоящая история музы-
ки, освобожденная от мифических наслоений, и события, происходившие 
там, заслонили на определенное время музыкальную жизнь других райо-
нов Эллады.

§ 1
Все начиналось с Терпандра

Согласно процитированному источнику самой яркой фигурой «первого 
музыкального установления» был Терпандр. Наиболее раннее из сохранив-
шихся свидетельств подтверждает такое сообщение. Оно содержится в Па-
росском Мраморе в периоде, который по современным хронологическим 
представлениям соответствует 645–644 годам до н. э.: «Терпандр Лесбосский, 
сын Дердениса, сочинил кифародические номы и изменил прежнюю музы-
ку» (Tšrpandroj Ð Derdšneoj Ð Lšsbioj toÝj nÒmouj toÝ[j kiq]a[r]w[idik]oÝj ... [™kai-
notÒ]mhse kaˆ t¾n œmprosqe mousik¾n metšsthsen. — Marm. Par. P. 12).

Следовательно, необходимо прежде всего уяснить, что «первое музы-
кальное установление» не следует трактовать как начальные шаги музы-

«исполнения», «демонстрации» чего-либо) и «Эндиматии» ('Endum£tia — «одея-
ния»), сведения не сохранились. Нужно думать, что это также разновидности спор-
тивных соревнований.

5 Спарта (Sp£rth), или Лакедемон (Lakeda…mwn), — главный город Лаконии (Lak-
wnik»), расположенной на юге Пелопоннеса.
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кального искусства. Упоминание «прежней музыки» (t¾n œmprosqe mousik»n) 
говорит об этом со всей очевидностью. В отличие от средневековых богосло-
вов, утверждавших, что знают, когда было «сотворение мира» (один из ва-
риантов этой «концепции»: за 508 лет до рождения Иисуса Христа), древ-
неэллинские историки, судя по всему, понимали невозможность указания 
подобной даты для зарождения музыки. «Первое установление», как уже 
указывалось, являлось для них лишь условной границей, от которой они 
могли вести обзор внемифологических музыкально-художественных собы-
тий. Поэтому задача состоит в том, чтобы понять причины, способствовав-
шие вниманию именно к той эпохе, с которой источники связывают творче-
ство Терпандра.

В чем же заключались его творческие достижения?
Для верного осмысления сути созданных Терпандром «кифародиче-

ских номов», ставших, очевидно, нововведением в музыкальной жизни, це-
лесообразно уяснить, что собой представлял их создатель как музыкант или 
вернее — что ему приписывает античная традиция. Только после этого можно 
будет исторически и теоретически оценить появление нового жанра и все, что 
с ним связано.

Творчество Терпандра в античных источниках рассматривается прежде 
всего как продолжение древних традиций музыкального искусства, харак-
терных для великих произведений, созданных теми, чья жизнь и творчество 
были мифологизированы. Ведь последние определялись как классические 
образцы для подражания. Сохранение этого высокого профессионального 
уровня древности было запечатлено посредством легенды о том, как Тер-
пандру досталась лира мифического Орфея, после его трагической гибели 
(Nicom. Excerpta. 1)6. Подобный рассказ, сохранившийся в позднем источ-
нике, судя по всему, возник в глубокой древности, когда даже мимолетные 
исторические экскурсы еще не могли обойтись без мифологизации. Симво-
лическая передача лиры Орфея Терпандру — явное свидетельство отноше-
ния к нему как продолжателю высочайшего художественного уровня вели-
ких мастеров прошлого.

Терпандру приписывается также модернизация инструмента, на кото-
ром он играл (Ps.-Plut. De mus. 1141, § 30):

oátoj g£r, ˜ptafqÒggou tÁj lÚraj 
ØparcoÚshj ›wj e„j Tšrpandron tÕn 'An-
tissa‹on, dišrriyen e„j ple…onaj fqÒg-
gouj. 

Так как лира до Терпандра Антисско-
го существовала семизвучной, он рас-
ширил [ее диапазон] на много звуков.

Совершенно очевидно, что здесь Ð fqÒggoj (буквально: «звук») подразумевает 
«струну». Это говорит о том, что автор источника, из которого Псевдо-Плу-
тарх заимствовал такие сведения, был весьма далек от музыкально-теорети-
ческих знаний7. К сожалению, сообщения о подробностях этой «реформы» 
сохранились весьма смутные. Например, в том же источнике можно про-
честь, что Терпандру приписывают и другие новшества (Ibid. 1140, § 28):

...t»n te Dèrion n»thn proset…qesan, oâ 
crhsamšnwn aÙtÍ tîn œmprosqen kat¦ 
tÕ mšloj, kaˆ tÕn MixolÚdion dќ tÒnon

...введение дорийской нэты, не ис-
пользовавшейся в мелосе до него.  
Также рассказывается, что им цели-

6 Это повествование приведено в томе I:, гл. 5, § 4.
7 Кстати, это бросает «тень» и на самого Псевдо-Плутарха, в трактате которого ука-

занное недоразумение не единственное. Но это тема особого исследования.
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Ólon prosexeurÁ sqai lšgetai, kaˆ tÕn tÁj 
'Orq…ou melJd…aj trÒpon tÕn kat¦ toÝj 
Ñrq…ouj ... prÕj tÕn Ôrqion ... shmantÕn 
troca‹on œti dš, kaq£per P…ndarÒj fhsi, 
kaˆ tîn skoliîn melîn Tšrpandroj 
eÙret¾j Ãn.

ком была обнаружена миксолидий-
ская тональность, а также стиль 
«возвышенной» мелодии, <...> [на-
званной так] по высоким [звукам]8 
<...>. Пиндар же говорит, что Тер-
пандр был и создателем мелосов ско-
лий9.

Не вдаваясь сейчас в детали этой информации, касающиеся «дорийской 
нэты» и «миксолидийской тональности», отметим, что они являются опреде-
ленными категориями античной теории музыки: «дорийская нэта» — кон-
кретный звук тональности, именовавшейся «дорийской». Поэтому данные 
феномены никак не связаны ни с конструкцией лиры, ни с количеством ее 
струн. В связи с этим необходимо отметить: если использовалась дорийская 
тональность, то невозможно представить ситуацию, при которой прежние 
дотерпандровские музыканты (инструменталисты и вокалисты) «пропуска-
ли» один из ее звуков («дорийскую нэту»), и только якобы Терпандр ввел его 
в музыкальный обиход. Следовательно, либо упоминание «дорийской нэты» 
в вышеизложенном контексте является еще одним свидетельством некомпе-
тентности автора источника, из которого Псевдо-Плутарх заимствовал это 
сообщение, либо оно содержит искажение реально происходивших событий. 
Если последнее из высказанных соображений верно, то в будущем предстоит 
установить причины столь ошибочной интерпретации. Пока же смысл этой 
информации продолжает оставаться загадкой10.

Что же касается утверждения о введении Терпандром «миксолидий-
ской тональности», то это следствие уже неоднократно упоминавшихся 
традиций. Они обусловлены особенностями мышления, неспособного ори-
ентироваться в историческом пространстве без знания определенной точки 
отсчета, которую можно было бы считать «началом» того или иного явле-
ния11. Нашему современнику не следует объяснять, что «изобрести» какую-
либо тональность невозможно, поскольку каждая является элементом 

8 Для верного осмысления этой информации пришлось прилагательное Ôrqioj пере-
водить словами с различными оттенками: «возвышенный» и «высокий». Этот тер-
мин такой же «подвижный» по семантике, как и другие. См., например, далее гл. VI, 
§ 1 (Polyb. XII 26), § 2 (Eurip. Herac. 830).

9 О жанре «сколий» см. гл. Х, § 1.
10 Остается только сожалеть, что исследователи, далекие от понимания сложных 

взаимоотношений между музыкальной системой, являющейся отражением важ-
нейших особенностей музыкального мышления, и ее инструментально-практиче-
ским воплощением, смешивают эти две категории и трактуют такую информацию 
источников без должной дифференциации. Так, рассказывая о Терпандре, один из 
них пишет: «античные историки музыки верили, что он ввел в употребление новую 
струну, известную позднее как «дорийская нэта», — самую высокую по звуку, одну 
из трех струн, которые изначально формировали рамки музыкальной звуковой си-
стемы … При этом, однако, он сохранил семиструнную систему, упразднив струну, 
известную как «трита» (Зайков А. В. Музыканты в ранней Спарте: создание жан-
ров и противодействие внутренней распре // Вестник Удмуртского Государствен-
ного Университета. 1995, № 2. С. 6). Даже если опустить перепутанные здесь звуки 
системы и струны инструмента, то и без этого получается непонятная смесь: как 
можно «ввести» струну в трехструнную музыкальную систему и одновременно со-
хранить семиструнную систему? Такие «винегреты» получаются чаще всего тогда, 
когда появляются так называемые междисциплинарные исследования.

11 В процессе изложения материала такие свидетельства будут далее приводится.
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системы музыкального мышления, сформировавшегося в результате дли-
тельной эволюции, регулируемой исключительно объективными законо-
мерностями (абсолютное большинство которых для музыкознания остается 
до сих пор неизвестным).

Приписываемым же Терпандру заслугам в деле введения жанра «ско-
лия» не следует придавать серьезного значения. Терпандр был знамени-
той личностью и поэтому ему можно было приписать создание многого, 
и в том числе — нового жанра, что невозможно подтвердить другими 
источниками.

Он был выдающимся для своего времени композитором, кифародом, 
исполнявшим созданные им произведения, и в совершенстве владел лирой 
и кифарой, пришедшими на смену кифарису и форминге. Это подтвержда-
ется несколькими сообщениями, почерпнутыми Псевдо-Плутархом из раз-
личных источников. Согласно одному из них Терпандр четырежды побеждал 
на Пифийских играх в качестве кифарода (Ps.-Plut. De mus. 1132, § 4)12:

”Eoike dќ kat¦ t¾n tšcnhn t¾n kiqarJ-
dik¾n Ð Tšrpandroj dienhnocšnai: t¦ 
PÚqia g¦r tetr£kij ˜xÁj nenikhkëj 
¢nagšgraptai.

Кажется, в искусстве кифародики13 
Терпандр выделялся [среди других], 
победив, [как] записано14, подряд че-
тыре раза на Пифиадах.

Тот же факт отражен и в другом источнике (Ibid. 1132, § 3):

Kaˆ g¦r tÕn Tšrpandron, œfh, kiqarJdikîn 
poiht¾n Ônta nÒmwn ... dein ™n to‹j ¢gîsin.

И Терпандр, [как] сказал [Ге-
раклид]15, будучи творцом кифароди-
ческих номов, пел [их] на агонах...

Сообщается также, что «Терпандром сочинены и кифародические 
вступления к эпическим поэмам» (Pepo…htai dќ tù Terp¢ndrJ kaˆ proo…mia 
kiqarJdik¦ ™n ›pesin. — Ibid. 1132, § 4). Такую информацию невозможно 
трактовать однозначно. Речь может идти о вокально-инструментальных 
вступлениях к чтению эпических поэм, декламируемых рапсодами16, или 
к уже существовавшим в музыкальном быту распевающимся эпическим 
сказаниям других авторов. Такие предположения основываются на свое-
образии дошедших до нас сведений, в которых акцентируется внимание на 
авторстве Терпандра, ограниченном только сочинением вступлений. Более 
того, есть основания предполагать, что начиная с Терпандра такие «интро-
дукции» стали нормой для жанра кифародических произведений (Plat. Leg. 
IV 722d):

12 Об этом уже упоминалось, когда речь шла об информационных возможностях 
трактата Псевдо-Плутарха. См. том I, гл. 5, § 5.

13 «Кифародика» (¹ kiqarJdik») — вариант термина «кифародия» (kiqarJd…a).
14 Очевидно, подразумевается сообщение какого-то эпиграфического памятника, 

в котором были зафиксированы сведения о победителях и участниках этих сорев-
нований.

15 Речь идет об уже неоднократно упоминавшемся фрагменте из несохранившегося со-
чинения Гераклида Понтийского «Перечень <прославившихся>в музыке» (SunagwgÍ 
tîn <EØrhm£twn> ™n mousikÍ). См. том I, гл. V, сноску 173.

16 «Рапсод» (Ð ∙ayJdÒj, от ∙£ptein — «сшивать», «составлять» и Ð òdÒj — «пе-
вец») — древнеэллинский исполнитель и составитель эпических сказаний. Согласно 
сохранившимся свидетельствам рапсод был чтецом и компилятором традиционных 
эпических текстов, который их не пел, а «речитировал (от лат. recitare — «произно-
сить» или «читать вслух»), что по-гречески обозначалось как ¢paggšlw — «расска-
зывать», «пересказывать».
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kaˆ d» pou kiqarJdikhj òd¾j legomšnwn 
nÒmwn kaˆ p£shj moÚshj proo…mia qau-
mastîj ™spoudasmšna prÒkeitai.

Кифародическая песня так называ-
емых номов17 и всякое музыкальное 
творение18 предваряется удивительно 
обработанными вступлениями.

В связи с этим целесообразно напомнить, что другому известному музы-
канту, Ариону Метимнскому, также приписывается создание вступлений 
к эпическим поэмам (Suid. Lex. s. v.)19. Не исключено, что это был распро-
страненный вид творческой работы, выражающийся некой «прелюдией», 
когда каждый исполнитель мог собственной музыкой подготавливать слу-
шателей к последующему распевающемуся или декламирующемуся сказа-
нию. Как и во многих других случаях история не сохранила больше ника-
ких известий о таком жанре.

Яснее всех о творческой работе Терпандра над «омузыкаливанием» 
стихов других поэтов высказался в свое время Клемент Александрийский 
(Clem.  Alex.  Strom. I 15 // PG 8, col. 792):

Mšloj te aâ prîtoj perišqhke to‹j 
poi»masi, kaˆ toÝj Lakedaimon…wn nÒmouj 
™melopo…hse Tšrpandroj Ð 'Antissa‹oj.

Терпандр Антисский первый добавил 
к стихам мелос и положил на музыку 
номы лакедемонян.

Это самая точная характеристика работы композитора.
История даже сохранила сведения о некоторых учениках Терпан-

дра. В византийской энциклопедии «Суда», в статье, посвященной 
кифароду времен греко-персидских войн Фриниду Митиленскому (Frànij 
Ð Mitulhna‹oj), сказано, что «Аристоклид был родом от Терпандра» (Ð dќ 
'Aristokle…dhj tÕ gšnoj Ãn ¢pÕ Terp£ndrou). Конечно, это не указание на генеа-
логическую родословную, а на связь с творчеством великого кифарода древ-
ности. По свидетельству другого источника «первая форма кифары была со-
здана при Кепионе, ученике Терпандра» ('Epoi»qh dќ kaˆ tÕ scÁma tÁj kiq£raj 
prîton kat¦ Khp…wna tÕn Terp£ndrou maqht»n — Ps.-Plut. De mus. 1133, § 6). 
Если оставить без комментариев явно сомнительное первое из этих двух со-
общений, то второе представляется весьма убедительным, поскольку все, 
что известно о творчестве Кепиона, прямо или косвенно связано с творче-
ским направлением Терпандра20. Нужно думать, что кроме Кепиона у него 
были и другие непосредственные ученики и последователи.

Теперь необходимо обратиться к самому важному созданию Терпан-
дра — к кифародическому ному.

17 Складывается впечатление, что автор опубликованной русской версии «Зако-
нов» Платона (см. гл. III, сноску 27) даже не догадывался о том, что термин Ð nÒmoj 
обозначал не только «закон», но и весьма распространенный музыкальный жанр. 
Только этим можно объяснить следующий перевод вышепроцитированного отрыв-
ка: «...так называемым законам пения под аккомпанемент кифары и законам лю-
бой другой музыки предпосылаются на диво тщательно разработанные вступления» 
(Платон. Законы. С. 197).

18 Представляется, что именно такое содержание здесь вложено в оборот p£shj 
moÚshj. Очевидно, что по этой причине в данном фрагменте не упомянута сама 
¹ mousik».

19 См. § 7 главы II.
20 О творчестве Кепиона известно крайне мало. Кроме вышеприведенного сообще-

ния о создании первой формы кифары ему приписывается также сочинение особого 
кифародического нома, названного «кепионов» (Khp…wna — Ibid. 1132, § 4). Это со-
чинение упомянуто и у Поллукса (Polluc. IV 65). Фактически этим ограничивается 
вся информация о Кепионе.
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§ 2
Вокруг кифародического нома

П ри исследовании этой проблемы важно обратить внимание прежде все-
го, на некоторые «внемузыкальные аспекты». Один из них связан с тем, что 
Терпандр, являясь уроженцем острова Лесбос, не был лакедемонянином, но 
прославился именно в Спарте. Казалось бы, что в этом нет ничего необычно-
го, поскольку и в древности музыканты «гастролировали» по разным горо-
дам-государствам Эллады21. Однако, как покажет дальнейший анализ, нов-
шество, введенное в музыку Терпандром в виде особого нового жанра «нома», 
могло быть связано, среди многих прочих причин, и с обстоятельствами, не 
имеющими прямого отношения к музыкальному искусству.

Сам термин «ном» (Ð nÒmoj) обозначает «закон», и появление слова 
с такой семантикой в качестве названия музыкального жанра не могло 
быть случайным. Разобраться в этом помогает источник, в котором осве-
щается зависимость наименования жанра от его содержания (Ps.-Aristot. 
Probl. XI 28):

Di¦ t… nÒmoi kaloàntai oÞj °dousin; — 
–H Óti prˆn ™p…stasqai gr£mmata, Ïdon 
toÝj nÒmouj, Ópwj m¾ ™pil£qwn tai, 
ésper ™n 'AgaqÚrsoij œti e„èqa sin; kaˆ 
tîn Ûsteron òdîn t¦j prètaj tÕ aÙtÕ 
™k£lesan Óper t¦j prètaj.

Отчего [так] называются номы, кото-
рые поют? — Потому ли, что прежде, 
чем ввели письменность, законы 
пели, чтобы они не забывались, как 
еще было в обычае у агатирсов22? И то 
же самое название, которое прежде 
[дали законам], позже [получили] 
первые из песнопений.

При осмыслении такой информации становится ясно, что здесь кратко 
«зарегистрирована» давно известная в науке связь музыкального искус-
ства с жизнью общества. Ведь любая цивилизация немыслима без обще-
ственного договора, выражающегося в форме закона. Но он может стать 
реальной силой только в том случае, если войдет в сознание людей. Хоро-
шо известно, что между формальным принятием закона и его всеохваты-
вающим действием — длительная и сложная дистанция. Поэтому на раз-
личных исторических этапах и при неодинаковых социальных условиях 
его усвоение ради превращения в житейскую норму вынуждает применять 
всевозможные усилия. Нетрудно понять, что в древнейшие эпохи их требо-
валось значительно больше, чем в более поздние времена, когда приобще-
ние к цивилизационным обычаям постепенно становилось всеобщим пра-
вилом. В Древнем Мире «инъекция» новых законов зачастую была связана 
с достаточно серьезными конфликтами. Для их ликвидации или хотя бы 
ослабления могли использоваться самые различные средства, в том чис-
ле и художественное творчество. В комплексе имеющихся в его арсенале 

21 Вот только один пример. Как уже упоминалось (том I, гл. 6, § 1), музыкант VI века 
до н. э. Эпигон «был родом амбракиец, но получил гражданство сикионское» Ãn ... 
fÚsei mќn 'Ambrakièthj, dhmopo…htoj dќ Siku è nioj. — Athen. IV183c, § 81). Это же под-
тверждается и другим источником: «Эпигон был родом амбракиец, а почетом [поль-
зовался как] сикионец» (Ð d' 'Ep…gonoj Ãn gšnei mќn 'Ambrakièthj timÍ dќ Sikuènioj. — 
Polluc. IV 59). Таких примеров можно привести достаточно много.

22 Названием «агатирсы» древние эллины именовали одно из скифских племен. 
См. Herod. Hist. IV 49.
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разнообразных методов при решении подобной задачи не последнее место 
занимала песня. Ведь если текст и музыка созданы на основе популярных 
и общепонятных средств выразительности, отвечая чаяниям и эмоцио-
нальному состоянию общества, то она постоянно звучит, сопровождая че-
ловека с детского возраста до его последних дней. Поэтому песня, как ни-
что иное, способна приобщить к сути закона не только разум, но и чувства. 
История знает немало примеров, когда поющиеся идеи «окрыляли» массы 
с особой силой. Во всех таких случаях содержание распевающегося текста 
постепенно становилось отражением мыслей людей. А если в нем были за-
ложены принципы, на которых основывался закон, то и он превращался 
в норму бытующих отношений.

Вообще следует отметить, что внедрение законов в общество метода-
ми образования и искусства было хорошо известно в Античности. Известно 
сообщение, описывающее некий раннеисторический период жизни остро-
ва Крита, в котором говорится: «Дети учатся письму и песням [со слова-
ми] из законов, а также некоторым видам музыки» (Pa‹daj dќ gr£mmat£ te 
manq£nein kaˆ t¦j ™k tîn nÒmwn òd¦j ka… tina e‡dh tÁj mousikÁj. — Strabo. X 4, 
20). Знаменитый оратор Марк Туллий Цицерон признается: «Мы в детстве 
учили [законы] XII [таблиц]23 как обязательную песню» (Discebamus enim 
pueri XII ut carmen necessarium. — Cic. De leg. II 23, 59). А Платон, плани-
руя устройство «справедливого государства», решил привлекать для этого 
поэзию и музыку (Plat. Leg. VII 799e):

DedÒcqw mќn dš, famšn, tÕ ¤topon toà-
to, nÒmouj t¦j òd¦j ¹m‹n gegonš nai kaˆ 
kaq£per oƒ palaioˆ tÒte perˆ kiqarJd…an 
oÛtwj pwj, æj œoiken, çnÒ  masan.

Мы говорим, пусть будет [принята] 
в качестве постановления такая [ка-
жущаяся на первый взгляд] стран-
ность, что законы станут у нас песно-
пениями24, ведь древние прежде так 
назвали кифародию.

Конечно, эту идею Платон почерпнул из известной истории Спарты, одним 
из участников которой был Терпандр.

Но как деятельность Терпандра связана с этой проблемой? Ведь для 
создания подобного кифародического произведения, в котором распевались 
бы идеи, выраженные в законах, необходим, прежде всего, соответствую-
щий текст, а для этого нужен поэт. Сочинял ли сам Терпандр эти тексты, 
к которым он писал музыку, или это был какой-то другой поэт? Ответить 
на эти вопросы непросто. Как было указано в предыдущей главе, источники 
представляют лишь две пары поэтических строк, приписывающиеся Тер-
пандру (Clem. Alex. Strom. VI 11 // PG 9, col. 309; Strab. III II 4)25. Первая из 
них сопровождается такой ремаркой Клемента Александрийского:

`H to…nun ¡rmon…a toà barb£rou yal-
thr…ou tÕ semnÕn ™mfa…nousa toà mš-
louj ¢rcaiot£th tugc£nousa ØpÕ de‹gma

Гармония варварского псалти-
рия, проявляя важность музы-
ки, будучи самой древней, больше

23 Как известно, «законы XII таблиц», принятые в Риме в V веке до н. э., регулиро-
вали сферу семейных и наследственных отношений, а также устанавливали наказа-
ния за уголовные преступления.

24 Почти 100 лет тому назад (см. изд., указанное в гл. III, сноске 26) центральная 
фраза данного фрагмента была представлена иначе: «песнопения станут у нас зако-
нами» (Платон. Законы. С. 278).

25 См. гл. III, § 7.



164

Terp£ndrJ m£lista g…netai prÕj ¡rmon… -
an t¾n Dèrion Ømnoànti tÕn Di¦ ïdš pwj.

всего послужила образцом для Тер-
пандра, прос лавляющего Зевса по-
средством дорийской гармонии26.

Как уже установлено, авторство двух кратких фрагментов текста приписы-
валось Терпандру, поскольку они оказались в его кифародическом реперту-
аре, сведения о котором дошли до Клемента Александрийского, жившего 
спустя восемь столетий. Но в любом случае для него это был музыкально-
художест венный отголосок далекой эпохи. Автору-христианину как про-
поведнику новой религии неприемлемо языческое песнопение, причем 
не только его текст, но и музыка, ассоциировавшаяся в его сознании с «гар-
монией варварского псалтирия». Он видит характерную черту творчества 
Терпандра в «дорийской гармонии», то есть в самом популярном для Древ-
ней Эллады музыкальном стиле.

Таким образом, для Клемента Александрийского было совершенно оче-
видно, что Терпандр не мог быть автором текста номов, а сочинял лишь му-
зыку.

В связи с этим нужно ответить на другие вопросы: кто написал текст 
«музыкальных законов-песнопений» и почему именно Терпандру традиция 
приписывает создание их музыки?

В одном из источников сообщается (Ps.-Plut. De mus. 1146, § 42):

Tšr pandron d' ¥n tij paral£boi, tÕn t¾n 
genomšnhn potќ par¦ Lakedaimo n… oij 
st£sin kata lÚ santa.

Можно было услышать27, что Тер-
пандр остановил возникший у лаке-
моденян раздор.

Это сообщение изложено в том письменном памятнике, в котором собрано 
больше всего сведений о Терпандре. Известны ли в истории Древней Эллады 
подобные события доклассического периода в тех местах, с которыми связа-
на его жизнь и деятельность, — с Лесбосом или Спартой?

Не следует затрачивать много усилий для ответа на такой вопрос, по-
скольку даже при самом поверхностном знакомстве с античной историей 
сразу же вспоминается война между Спартой и Мессенией28, проходившая, 
по утверждению историков, в VIII веке до н. э. и длившаяся почти двадцать 
лет (743–724 годы до н. э.). В течение этого нелегкого времени случались 
всякие трагические ситуации. Наряду с постоянной гибелью людей во вре-
мя непосредственных сражений возникали многочисленные трудности 
с продовольствием из-за развала сельского хозяйства. Параллельно с этим 
по стране разгуливали банды мародеров, усугублявшие сложную ситуацию. 
Эти и многие другие события способствовали естественным в такой обста-
новке конфликтам между бедными и богатыми, и по свидетельству одного 
из важнейших источников «от этого в Спарте возник голод и вместе с голо-

26 Далее излагаются две строчки уже цитировавшегося стиха (см. предыдущую сно-
ску).

27 Как известно, глагол paralamb£nw применялся и в таком значении. Так, напри-
мер, Геродот рассказывает как царь Лидии Крез (Kro…soj) решил обратиться к ора-
кулу, «поскольку он услышал правдивое пророчество» (™pe…te g¦r d¾ paršlabe toà 
man th… ou ¢lhqe…hn. — Herod. Hist. I 55). А в одном из платоновских диалогов сказано, 
что Никий, афинский полководец, политический деятель и оратор, близкий Сокра-
ту, «услышал эту мудрость от нашего товарища Дамона» (taÚthn t¾n sof…an par¦ 
D£ mw noj toà ¹metšrou ˜ta…rou pare…lhfhn. — Plat. Lach. 197d). Речь идет об одной из 
многочисленных «мудростей», обсуждавшихся в данном сочинении.

28 Мессения (Messhn…a) — юго-западная часть Перепоннеса.
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дом — мятеж» (Kaˆ ¢pÕ toÚtou sitode…a ™gšneto ™n Sp£rtV, kaˆ Ðmoà tÍ sitode…v 
st£sij. — Paus. Gr. descr. IV 18, 2).

При сопоставлении всех подобных фактов в памяти знакомых с ан-
тичной историей сразу же возникает знаменитая фигура спартанского за-
конодателя Ликурга. Как известно, по сообщению древних авторов, после 
аналогичных инцидентов он навел порядок в Спарте благодаря введению 
законов29. Хотя отдельные аспекты этой истории мифологизированы, ни-
кто не отрицает, что в ее основе лежат реальные события. Конечно, драма-
тическая ситуация возникала в Спарте и в другие времена, но отсутствует 
какая- либо информация, подтверждающая, что и тогда возникавшие про-
блемы разрешались аналогичным образом. Поэтому вполне естественно 
связать информацию источников о возникновении жанра «поющихся зако-
нов» с деятельностью знаменитого законодателя. Ведь именно при подобной 
ситуации песня могла оказаться незаменимым помощником в успокоении 
разбушевавшегося населения.

Однако такому толкованию противоречат установленные ныне в на-
уке хронологические даты. Дело в том, что в среде историков существуют 
различные точки зрения на время жизни и деятельности Ликурга. Они ко-
леблются от X до VIII века до н. э., тогда как кифарода Терпандра относят 
к VII веку до н. э. Представляется, что для осмысления этой проблемы нуж-
но принимать во внимание некоторые важные обстоятельства.

Одна из первых указанных дат (VIII век до н. э.) возникла на основании 
сообщения Плутарха (Plut. Licurg. 1):

Oƒ dќ ta‹j diadoca‹j tîn ™n Sp£rtV be-
basileukÒtwn ¢nalegÒmenoi tÕn crÒ non, 
ésper 'Eratosqšnhj kaˆ 'ApollÒ dwroj, 
oÙk Ñl…goij œtesi presbÚteron ¢pofa…-
nousi tÁj prîthj 'Olumpi£doj.

Рассчитывая время смен тех, кто 
царствовал в Спарте, [такие ученые] 
как Эратосфен и Аполлодор, говорят, 
что [Ликург был] немногими годами 
старше первой Олимпиады.

Значит, во времена Эратосфена (III век до н. э.) и Аполлодора (II век до н. э.), 
живших соответственно на пять и шесть столетий позже предполагаемой 
эпохи Ликурга, принято было считать, что его деятельность протекала 
в VIII столетии до н. э., поскольку согласно ныне принятым исчислениям 
первая Олимпиада проходила в 776 году до н. э. В результате эпоха Ликурга 
и первая спартанско-мессенская война «помещаются» в VIII век до н. э.

Что же касается определения VII века до н. э. как времени жизни и дея-
тельности Терпандра, то здесь все обстоит весьма неоднозначно. Сейчас уже 
трудно установить, на каком основании было выбрано именно это столетие. 
Возможно, к такой дате привело одно из сообщений: «Некоторые, заблужда-
ясь, считают, что [поэт] Гиппонакт30 жил в одно время с Терпанд ром» (”Enioi 
dќ planè menoi nom…zousi kat¦ tÕn <aÙtÕn> crÒ non Terp£ndrJ `Ippènakta gegonš-
nai: — Ps.-Plut. De mus. 1133, § 6). Для Гиппонакта новоевропейская наука 
установила VI век до н. э. Учитывая приведенное в тексте источника указа-
ние на заблуждение, нужно было «перенести» Терпандра хотя бы на столетие 
раньше, поскольку все говорило о том, что он древнее Гиппонакта. Очевидно, 
именно по этой причине знаменитый кифарод оказался в VII веке до н. э.

29 Об этом существует многочисленная литература. Среди последних изданий по-
добного рода см.: Андреев Ю. В. Архаическая Спарта. Искусство и политика. СПб., 
2008. С. 274–277.

30 О нем уже упоминалось. См. гл. III, сноску 128 и связанный с ней текст.
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Однако в том же источнике присутствует и другая информация: «Сооб-
щается, что [поэт] Архилох жил после Терпандра и Клона»31 (Met¦ dќ Tќr-
pandron kaˆ Klon©n 'Arc…locoj parad… do tai genšsqai. — Ibid. 1133, § 5). Но со-
временной наукой решено, что Архилох создавал свои стихи в середине 
VII века до н. э. Учитывая приведенные сведения и стремление основывать-
ся на данных древних источников, нужно связать Терпандра с VIII веком до 
н. э., то есть с тем столетием, к которому часть историков относит деятель-
ность спартанского законодателя Ликурга. Если такое решение окажется 
верным, то высказанная мысль о «сотрудничестве» Ликурга и Терпандра 
станет более правдоподобной.

В добавление к изложенным аргументам следует обратить внимание 
на вполне очевидное положение вещей: сведéние Ликурга и Терпандра 
в одну эпоху выглядит вполне естественно, если учитывать сообщения об 
обстоятельствах, приведших к возникновению жанра кифародического 
нома (см. выше фрагмент из Ps.-Aristot. Probl. XI 28), и о том, что «Терпандр 
остановил возникший у лакемоденян раздор». Если популярность этого му-
зыканта действительно была связана с распевающимися «законами», бла-
годаря которым происходила их «акклиматизация» в обществе, то работа 
подобного рода не могла быть не связана с деятельностью Ликурга, посколь-
ку другого подобного эпизода в истории Эллады источники не дают.

§ 3
Информационная чехарда

с участием поэтов и музыкантов
Но согласно сообщению некоторых письменных памятников политиче-

ская деятельность Ликурга соотносится с творческой работой не кифарода 
Терпандра, а поэта Фалета с острова Крит32. В основе такой трактовки ле-
жит информация, полученная от столь авторитетного автора, как Плутарх 
Херонейский. Рассказывая о Ликурге, он пишет (Plut. Licurg. 4)33:

“Ena dќ tîn nomizomšnwn ™ke‹ so-
fîn kaˆ politikîn c£riti kaˆ fil…v 
pe…saj ¢pšsteilen e„j t¾n Sp£rthn, 
Q£lhta, poiht¾n mќn dokoànta luri kîn 
melîn kaˆ prÒschma t¾n tšcnhn taÚthn 
pepoihmšnon, œrgJ dќ ¤per oƒ kr£tistoi 
tîn nomoqetîn diaprat tÒ menon. LÒgoi 
g¦r Ãsan aƒ òdaˆ prÕj eÙpe…qeian kaˆ 
ÐmÒnoian ¢naklhtikoˆ di¦ melîn ¤ma

Милостью и дружбой склонив од-
ного из почитаемых там34 мудрецов 
и граждан — Фалета, он35 отправил 
его в Спарту. Представляясь творцом 
лирных мелосов и пользуясь прикры-
тием этого искусства, [Фалет своим] 
делом совершал то, что [делали] луч-
шие из законодателей. Ибо его слова 
[и] песни призывали к послушанию

31 Об этом музыканте см. § 4 данной главы.
32 Это тот же Фалет, который упомянут Псевдо-Плутархом как Фалет Гортин-

ский, — представитель «второго установления музыки» (deutšrh kat£stasij perˆ t¾n 
mousik»n. — Ps.-Plut. De mus. 1134, § 9; см. начало данной главы). Гортина (GÒrtàn 
или GÒrtàna) — город в цетре Крита.

33 При изложении перевода этого фрагмента ряд специальных терминов, важных 
для понимания содержания отрывка, выделен курсивом. Несколько ниже они бу-
дут обсуждены.

34 На Крите.
35 То есть Ликург.
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kaˆ ∙uqmîn polÝ tÕ kÒsmion ™cÒntwn 
kaˆ katastatikÒn, ïn ¢kroèmenoi 
katepraänonto lelh qÒtwj t¦ ½qh kaˆ 
sunJkeioànto tù z»lJ tîn kalîn ™k 
tÁj ™picwria zoÚ shj tÒte prÕj ¢ll»louj 
kakoqum…aj, éste trÒpon tin¦ tù 
LukoÚr gJ pro dopoie‹n t¾n pa…deusin 
aÙtîn ™ke‹ non.

и единомыслию благодаря [своим] 
мелосам и ритмам, имеющим мно-
го достоинств и [способствовавшим] 
умиротворению. Слушающие же [их] 
незаметно смягчали [свои] нравы 
и приближали [их] к усердию в до-
брых делах, [отводя] от существую-
щей тогда неприязни друг к другу. 
Поэтому такое воспитание некоторым 
образом пролагало путь Ликургу.

Анализ этого фрагмента показывает, что Фалет представлен здесь как 
творец распевающихся текстов и автор музыки36. В качестве подтвержде-
ния приводится ряд терминов, содержание которых призвано убедить 
в двух направлениях его творческой работы. Так, «лирные мелосы» (luri k¦ 
mšlh) в данном контексте должны трактоваться как «песни в сопровожде-
нии лиры». Следующая пара существительных — «слова и песни» (lÒgoi kaˆ 
òda…) — представляется несколько странной, поскольку «песня» уже сама 
по себе предполагает распевающиеся слова. Последняя же пара терминов — 
«мелосы и ритмы» (mšlh kaˆ ∙uqmo…), скорее всего, подразумевает «музыку»37 
и «поэтический ритм». Другое толкование было бы неприемлемым, посколь-
ку при любом значении mšloj — будь то «музыка» или «мелодия» — нали-
чие ритма обязательно, и в этом случае его упоминание не нужно. Значит под 
∙uqmo… Плутарх подразумевал не музыкальные а, скорее всего, поэтические 
метры. Как бы там ни было и несмотря на всю необычность (а точнее — несо-
образность) использования специальной музыкальной терминологии, автор 
текста со всей очевидностью стремится продемонстрировать, что Фалет сочи-
нял и текст, и музыку песнопений.

Однако в анализируемом фрагменте совершенно отсутствует термин 
«ном» как название жанра, хотя все содержание процитированного отрыв-
ка приводит к мысли именно о «номах». В противном случае творчество 
Фалета трудно связать с деятельностью Ликурга. Очевидно, такие же сооб-
ражения возникали и в древности, когда интересовавшиеся этим вопросом 
настаивали на том, что именно Фалет сочинял «номы», а другие склонны 
были приписывать ему какой-либо другой популярный вокально-поэтиче-
ский жанр, например «пеан». К сожалению, от этой дискуссии сохранился 
только едва заметный след, выражающийся в кратком сообщении: «Спо-
рят о Фалете с Крита, был ли он творцом пеанов» (Kaˆ perˆ Qal»ta dќ toà 
KrhtÒj, e„ pai£nwn gegšnhtai poiht¾j ¢mfisbhte‹tai. — Ps.-Plut. De mus.1134, 
§ 10). Знающие же популярное предание о совместной деятельности Фалета 
и Ликурга к приведенному предложению должны были добавить — «или 
номов». Ведь только при таком условии поэт, сотрудничавший с законода-
телем, мог войти в историю как создатель именно жанра нома. Очевидно, 
этот диспут проходил тогда, когда от творчества Фалета в реальной художе-
ственной практике уже ничего не осталось.

36 Нужно учитывать, что Фалет-поэт не единственный человек с этим именем, из-
вестный в художественной жизни древней Эллады. Энциклопедия «Суда» сообщает 
также о другом Фалете: «Кеосец Фалет, рапсод, [исполнявший] какие-то мифиче-
ские поэмы» (Qa l»taj, Knèssioj, ∙ayJdÒj. poi»mat£ tina muqik£. — Suid. s. v.).

37 Никого не должно смущать, что в данном тексте термин mšloj («мелос») выступа-
ет в неодинаковых значениях. Такова традиция его античного использования.
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В продолжение приведенного сообщения дается следующая информа-
ция38:

Glaàkoj g¦r met' 'Arc…locon f£s kwn 
gegenÁsqai Qal»tan, memimÁ sqai mќn 
aÙtÒn fhsi t¦ 'ArcilÒcou mšlh, ™pˆ dќ 
tÕ makrÒteron ™kte‹nai, kaˆ pa…wna 
kaˆ krhtikÕn ∙uqmÕn e„j t¾n melopoi…an 
™nqe‹nai, oŒj 'Arc… locon m¾ kecrÁsqai 
... ™k g¦r tÁj 'OlÚmpou aÙ l» sewj Qa-
l»tan fasˆn ™xeirg£ sqai taà ta kaˆ dÒ-
xai poiht¾n ¢gaqÕn ge gonšnai.

Главк39 говорит, что Фалет жил после 
Архилоха, утверждая, что он подра-
жал мелосам Архилоха, но удлинял 
[их] продолжительность, вводя в ком-
позиции пеон и кретический ритм, 
которыми Архилох не пользовался ... 
говорят, что Фалет заимствовал их из 
авлесиса Олимпа и прославился как 
замечательный сочинитель40.

Содержание первой половины этого отрывка указывает только на по-
этическую сторону работы Фалета и на внедрение в традиционные песнопе-
ния новых поэтических ритмов, которыми якобы не пользовались до него. 
Очевидно такая трактовка — результат упомянутого выше стремления 
определить одну из условных точек отсчета, а в данном случае — от которой 
можно было бы вести историю отдельных поэтических метрических органи-
заций. В заключение же фрагмента оказывается, что Фалет заимствовал их 
из «авлесисов» Олимпа. Это утверждение показывает не только степень ком-
петенции самого Псевдо-Плутарха, но и «ценность» источников, из которых 
заимствована эта информация.

Как уже указывалось41, «авлесис» (¹ aÜlhsij) — пьеса для авлоса, которая 
длительный период была неразрывно связана с танцем. В результате же распа-
да норм художественного синкретизма жанр авлесиса превратился в сольное 
музицирование на авлосе. Поэтому как любой музыкально-художест-
венный материал он никак не был связан с поэтической ритмикой, о которой 
говорится в обсуждаемом сообщении Псевдо-Плутарха. Вне зависимости от 
того, что в Античности на этот счет существовали иные представления, нашим 
современникам, стремящимся выяснить объективные и важные особенности 
древнего музыкального мышления, нужно помнить: музыка подчиняется 
нормам музыкальной ритмики, регулирующейся своими законами, и если 
в эпоху становления науки о музыке это еще не было осознано, то вряд ли 
в настоящее время следует придерживаться того же заблуждения.

Таким образом, когда в источниках речь заходит о музыкальной сто-
роне творчества Фалета, наступает полная путаница или явный сумбур. 
А некоторые сообщения столь отрывочны и кратки, что оставляют в не-
доумении знакомящегося с ними. Образцом подобной информации может 
служить статья, посвященная Фалету в энциклопедии «Суда»: «Фалет. 
Критянин, или Иллириец, лирик, живший до Гомера. [создатель] мелосов» 
(Qal»taj, Kr¾j À 'IlluriÒj, lurikÒj, gegonëj prÕ `Omšrou. Mšlh. — Souid. s. v.). Сле-

38 Этот фрагмент уже приводился в томе I (гл. 5, § 5). Однако изложение материала 
требует напомнить его.

39 Очевидно речь идет о Главке Регийском (Glaà koj Ð Rhg‹noj), упоминавшемся 
в предыдущей главе (гл. III, § 1) как автор несохранившегося сочинения «О древних 
поэтах и музыкантах» (Perˆ tîn ¢rca…wn poihtîn te kaˆ mousikîn). Его современная 
историография связывает с V веком до н. э.

40 В данном случае Ð poiht»j невозможно перевести как «поэт», поскольку речь идет 
о творчестве, связанном с заимствованиями из произведения для авлоса — ¹ aÜlhsij 
(см. далее).

41 См. гл. II, сноску 61.
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довательно, кое-кто в древности считал, что поэт жил еще до Гомера, а не 
во времена Ликурга. Что же касается его творчества, то кроме одного слова 
mšlh («мелосы»), семантика которого, как уже продемонстрировано42, беско-
нечно разнообразна, невозможно сказать ничего определенного.

Сюда также следует добавить мнение Аристотеля, не считавшего Ли-
курга и Фалета современниками. Он критиковал придерживавшихся мне-
ния (Aristot. Polit. II IX 5, 1274a 30):

Q»lhtoj d' ¢kroat¾n Lukoàrgon kaˆ Z£-
leukon, ZaleÚkou dќ Carèndan. ¢ll¦ 
taàta mќn lšgousin ¢skep tÒ te ron tù 
crÒnJ lšgontej.

...[что] Фалет ученик Ликурга и За-
левка, а Харонд — [ученик] Залев-
ка43. Утверждающие это говорят весь-
ма про тивоположно хронологии44.

Но на этом «странности» истории, в которой участвуют Ликург, Фалет 
и Терпандр, не завершаются.

Сохранились сведения, противоречащие приведенным. Согласно им 
после переезда Фалета с Крита в Спарту он участвовал не в политико-юри-
дической работе, руководимой Ликургом, а в совершенно иной (Ps.-Plut. 
De mus. 1146 , § 42):

...Qal»tan tÕn KrÁta, Ön fasi kat£ ti 
puqÒ crhston Lakedai mon…ouj pa ra  ge-
nÒ me non di¦ mousikÁj „£sa sqai, ¢pal-
l£xai te toà kata scÒntoj loi moà t¾n 
Sp£rthn, kaq£per fhsˆ Prat…naj.

...Фалет Критский, который, [как] 
говорят, прибыв [в Спарту] согласно 
предписанию пифийского оракула, 
исцелил музыкой лакедемонян и, 
как говорит Пратин45, избавил Спар-
ту от наполнившей [ее] чумы.

Это сообщение означает, что в Древней Элладе существовали прямо противо-
положные представления о жизни, деятельности и творчестве Фалета. Ведь 
в процитированном фрагменте говорится об ином событии, не связанном ни 
с законодателем Ликургом, ни с политическими событиями в Спарте.

Невозможно также пройти мимо информации, содержащейся в сочи-
нении писателя рубежа II–III веков Клавдия Элиана (Ael. Var. Hist. XII 50):

LakedaimÒnioi mousikÁj ¢pširwj eЌcon: 
œmele g¦r aÙto‹j gumnas…wn, kaˆ Óplwn, 
e„ dš pote ™de»qhsan tÁj ™k Mousîn 
™pikour…aj, À nos»santej, À para-
fron»santej, À ¥llo ti toioà ton dh-
mos…v paqÒntej, metepšmponto xšnouj 
¥ndraj, oŒon „atroÚj, À [kaqart£j]46, ka -
t¦ puqÒcrhston. MetepšmyantÒ ge mќn

Лакедемоняне не знали музыки, по-
скольку заботились [только] о своих 
спортивных и воинских упражнени-
ях. Но если когда-нибудь возникала 
надобность в помощи Муз (либо бо-
лезни, либо [всеобщее] безумие, либо 
что-нибудь подобное из [других] поро-
ков общественного сознания), то для

42 См., например, гл. I, сноски 8 и 86; гл. II, сноску 21; гл. III, § 1. См. также том 
I: гл. IV, сноски 17 и 325. Дальнейшее изложение материала монографии покажет 
еще много аналогичных образцов.

43 Залевк (VII век до н. э.) — законодатель из Эпизефирийских Локров (Lokroˆ 'Epi-
ze fÚrioi — город в Южной Италии; см. сноску 2 данной главы). К сожалению, в рус-
ском переводе этого отрывка Платона распределение законодателей перепутано: 
«...слушателями Фалета были Ликург и Залевк, а слушателем Залевка — Харонд» 
(Аристотель. Политика. Пер. С. А. Жебелева // Аристотель. Сочинения в четырех 
томах. Т. IV. М., 1983. С. 441).

44 Буквально: «весьма необдуманно по времени».
45 О Пратине Флиунтском уже упоминалось; см. гл. II, § 5, сноску 63.
46 Перевод сделан с учетом этой издательской вставки.
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Tšrpandron, kaˆ Q£lhta, kaˆ Turta‹ on, 
kaˆ tÕn Kudwni£thn Nim fa‹on, kaˆ 'Al-
km©na.

лечений или очищений приглашали, 
согласно предсказанию, иноземных 
мужей. [Так] они пригласили Тер-
пандра, Фалета, Тиртея, а также ки-
донца Нимфия47 и Алкмана.

При анализе этого фрагмента нужно прежде всего отметить, что началь-
ное его построение, в котором говорится о том, что спартанцы долгое время 
вообще не интересовались музыкой, не являлось всеобщим мнением, под-
держиваемым источниками. Существовала и другая точка зрения по этому 
вопросу (Athen. XIV 632f, § 3), которая приведена в предыдущей главе48.

diet»rhsan dќ m£lista tîn `Ell» nwn 
LakedaimÒnioi t¾n mousik¾n ... kaˆ suc-
noˆ par' aÙto‹j ™gšnonto melîn poih ta…. 
throàsin dќ kaˆ nàn t¦j ¢rca…aj òd£j.

Лакедемоняне больше [всех] эллинов 
занимались музыкой ... Творцы ме-
лосов появлялись у них беспрерывно. 
Они и ныне сохраняют древние пес-
ни.

Кроме того, в тексте Клавдия Эллиана вновь косвенно подтверждается «ме-
дицинская» задача, стоявшая перед участниками «художественного десан-
та», высадившегося в Спарте. Более того, здесь вновь не упомянут Ликург, 
зато Терпандр и Фалет появляются вместе, а кроме них — знаменитый поэт 
Алкман и некий «двойник» Фалета — Тиртей.

Действительно, «портрет» Тиртея очень напоминает сложившийся 
в источниках облик Фалета. Разница между ними несущественная: дея-
тельность Фалета связывается со временем первой мессенской войны, а Тир-
тея — со второй, которую принято датировать 660–643 годами до н. э. Если 
Фалет был критянином, оказавшимся в Спарте, то Тиртей — афинянином 
(по другим источникам — ионийцем из Милета, а согласно третьим — дорий-
цем), также попавшим в то же самое государство. Согласно приведенным со-
общениям Фалет посвятил свое творчество либо «музыкально-поэтической 
юриспруденции» либо «музыкально-поэтической медицине», а Тиртей на-
правил свое искусство на службу спартанской армии. Как следует из пись-
менных памятников, его элегии стали песнями войска лакедемонян, воины 
которого, воодушевленные ими, побеждали врагов. В этом отношении ин-
формация о творчестве Фалета и Тиртея почти идентична. По свидетельству 
Афинея историк Филохор (его относят к IV или III веку до н. э.) придержи-
вался приблизительно такой же точки зрения (Athen. XIV 630e–631a, § 29):

Fi lÒ co roj dš fhsin krat»santaj 
Lakedai mo n… ouj Messhn…wn di¦ t¾n 
Turta…ou strathg…an ™n ta‹j strate… aij 
œqoj poi»sa sqai, ¨n die pno poi » swntai 
kaˆ paiwn…swsin, °dein kaq' ›na <t¦>49 
Turta…ou: kr…nein dќ tÕn po lš mar con kaˆ 
«qlon didÒnai tù ni kînti kršaj.

Филохор говорит, когда спартанцы 
благодаря руководству Тиртея одоле-
ли мессенцев, они сделали своим обы-
чаем в походах, съев пищу и пропев 
пеан, каж дому распевать [текст] Тир-
тея. Командир же оценивал [их пев-
ческое соревнование] и победившему 
давал мясо [как] награду.

Следовательно, Тиртей подобно Фалету предстает также как поэт и компо-
зитор. Несмотря на то, что отсутствует прямое указание на это, сам контекст 

47 Кидония (Kudwn…a) — город на северо-западном побережье Крита. Об этом Ним-
фии остальные источники молчат.

48 См. гл. III, § 2.
49 Необходимая вставка издателей, отсутствующая в рукописях.
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фрагмента предполагает именно такое понимание его работы. Однако ни 
в одном из сохранившихся источников невозможно обнаружить каких-то 
конкретных данных о причастности его к музыкальному творчеству.

Например, существуют сведения следующего содержания (Polluc. 
IV 107):

tricor…an dќ Turta‹oj œsthse, tre‹j 
Lakènwn coroÚj, kaq' ¹lik…an ˜k£s thn, 
pa‹daj ¥ndraj gšrontaj.

Тиртей установил три хора лаконцев 
по возрасту каждого [из хористов]: 
дети, взрослые мужчины, старцы.

Однако любому ясно, что для осуществления такой организационной рабо-
ты не нужно быть сведущим в музыке. Поллукс также сообщает, что хоры 
дифференцировались не по голосам, а по возрасту. Поэтому такую информа-
цию, лишенную каких либо дополнительных разъяснений, трудно тракто-
вать как доказательство «музыкальной деятельности» Тиртея.

Данные, получаемые от древних авторов по этому вопросу, противо-
речивы и неспособны убедить в том, что Тиртей сам воплощал свои стихи 
в песни. Вот, что пишет Павсаний (Paus. Gr. descr. IV 15, 3):

Ãn g¦r Turta‹oj did£skaloj gram-
m£twn, noàn te ¼kista œcein dokîn, kaˆ 
tÕn ›teron tîn podîn cwlÒj: toàton 
¢postšllousin ™j Sp£rthn. Ð dќ ¢fi kÒ-
menoj, „d…a te to‹j ™n tšlei, kaˆ sun £gwn 
ÐpÒsouj tÚcV, kaˆ ™lege‹a kaˆ t¦ œph sf… -
si t¦ ¢n£paista Ïden.

Тиртей был учителем грамматики, 
считаясь [человеком] обладающим 
не большим разумом и хромал на одну 
ногу50. Они51 отправили его в Спарту. 
Прибыв [туда он, привлекая] отдель-
но тех, кто у власти или собирая мно-
гочисленных [людей] по случаю, пел 
им анапесты52 — элегии и эпические 
стихи.

Согласно этой информации учитель грамматики внезапно превратился не 
только в поэта (в этом нет ничего удивительного), но и в композитора, что 
уже вызывает изумление. Более того, оказывается, он был еще и певцом, 
обладавшим необходимым голосом для исполнения им же написанных пес-
нопений. Все это вместе взятое создает серьезные трудности для установле-
ния истины и свидетельствует о том, что уже во времена Павсания (то есть 
во II веке) были весьма смутные и неопределенные представления о Тиртее.

Сохранились и другие материалы, также указывающие на сосуществова-
ние различных мнений. Их отражением могут служить две статьи энцикло-
педии «Суда», посвященные различным Тиртеям. В одной из них сказано:

Turta‹oj. Öti LakedaimÒnioi êmo san 
À Mess»nhn aƒr»sein À aÙtoˆ teq n»xesqai. 
cr»santoj dќ toà qeoà stra thgÕn par¦ 
'Aqhna…wn labe‹n, lam b£ nousi Turta‹on 
tÕn poiht»n, cwlÕn ¥ndra: Öj ™p' ¢ret¾n 
aÙtoÝj paraka lîn eŒle tù k œtei t¾n 
Mess»nhn.

Тиртей. Лакедемоняне клялись побе-
дить Мессению либо умереть53. Когда 
же божество возвестило [им о необ-
ходимости] привлечь полководца из 
афинян, они взяли поэта Тиртея, 
хромого человека, который призвал 
их к доблести, [и в результате] к двад-

50 Буквально: «а одну из ног [имел] хромой».
51 То есть афиняне.
52 Как известно, анапест — в античном стихосложении представлял собой трех-

слоговую стопу, состоящую из двух кратких и одного долгого акцентированного ко-
нечного слога.

53 Буквально: «быть убитыми». Судя по всему, начало греческого текста данной 
статьи утрачено, поскольку как Öti, так Ö ti сами по себе «не работают» без отсут-
ствующего продолжения.
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цатому году [после начала войны] от-
теснил Мессению.

Следует обратить внимание, что здесь Тиртей именуется только «поэтом» 
и отсутствуют какие-либо указания на его композиторскую и вокально-
исполни тельскую деятельность. Однако более интересна вторая статья, по-
священная другому персонажу, носившему то же самое имя:

Turta‹oj, 'ArcembrÒtou, L£kwn À Mil»-
sioj, ™legeiopoiÕj  kaˆ aÙlht»j: Ön lÒgoj 
to‹j mšlesi crhs£menon pa rotrànai 
Lakedaimon…ouj pole moàn taj Messhn…-
oij kaˆ taÚtV ™pikra tes tšrouj poiÁ-
sai. œsti dќ pala…tatoj, sÚgcronoj to‹j 
˜pt¦ klhqe‹si sofo‹j, À kaˆ pala…teroj. 
½kmaze goàn kat¦ t¾n lš 'Olumpi£da. 
œgraye Polite…an Lakedaimon…oij, kaˆ 
`Upoq»kaj di' ™le ge…aj, kaˆ mšlh pole-
mi st»ria, bibl…a š.

Тиртей, сын Архемброта, лаконец 
или милетец, творец элегий и авлет, 
слово которого, использующееся 
в мелосах, воодушевляет лакеде-
монян, сражающихся с мессенцами, 
и этим способствует [их] победе. Су-
ществует и более древний [Тиртей], 
современник тех, кого назвали семью 
мудрецами, либо [еще] более древ-
ний. Он написал для лакедемонян 
[сочинения] «Государство» и «На-
ставления посредством элегий», 
а также пять книг военных песен.

Сопоставляя тексты этих двух статей трудно установить, кто из них просла-
вился в Спарте — «поэт» или «создатель элегий и авлет», то есть стихотво-
рец или музыкант, игравший на авлосе инструментальную пьесу в жанре 
элегии. Нельзя не обратить внимание, что здесь один из Тиртеев уже не поет, 
а играет на авлосе. Причем при описании деятельности сына Архемброта 
указывается, что в песнях («мелосах») использовались исключительно его 
слова. В результате складывается впечатление, что авлет, будучи музыкан-
том, не сочинял музыку, а создавал только тексты песнопений. Бóльший 
абсурд трудно себе представить. Ну и, наконец, якобы «древний Тиртей» 
не ограничивался сочинением политических трактатов, но также создавал 
стихи в жанре элегий. В тексте упоминаются пять книг песен, а это означа-
ет, что речь идет только о текстах.

Не совмещена ли деятельность двух Тиртеев в одном? Не распределены 
ли факты, связанные с одним Тиртеем, на двух или даже трех персонажей: 
один — поэт, воспевавший доблесть во время Мессенской войны, второй — 
современник семи мудрецов, «политолог» и поэт, а третий — тот, кто успо-
коил мятеж, вызванный голодом54.

Все это результат путаницы, сложившейся в античной традиции и каса-
ющийся почти всех «поэтов-лириков». К уже приведенным сообщениям 
можно добавить, что согласно вышепроцитированному фрагменту Псев-
до-Плутарха Тиртей не участвовал ни в одном «музыкальном установле-
нии» (Ps.-Plut. De mus. 1134, § 9; см. выше). Поэтому, систематизируя весь 
комплекс сохранившихся сведений, находим серьезные основания «освобо-
дить» Тиртея от непосильного для него образа музыканта и рассматривать 
его лишь как поэта.

54 Напомню свидетельство Павсания, приведенное в § 2 настоящей главы, в ко-
тором описывается, к чему привел в Спарте развал экономики: «От этого в Спарте 
возник голод и вместе с голодом — мятеж ... Разногласия между ними разрешил 
Тиртей» (Kaˆ ¢pÕ toÚtou sitode…a ™gšneto ™n Sp£rtV, kaˆ Ðmoà tÍ sitode…v st£sij ... kaˆ 
toÚtoij mќn t¦ di£fora dišlue Turta‹oj. — Paus. Gr. descr. IV 18, 2).
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§ 4
Следующий шаг истории

Относительно же «конкурса» между Терпандром и Фалетом на место 
«соавтора» Ликурга в создании жанра нома, согласно источникам, оно 
должно быть занято Терпандром, участником «первого музыкального уста-
новления». А Фалет, судя по всему, — поэт, стихи которого использовались 
для песнопений при «втором музыкальном установлении», как об этом сви-
детельствует приведенный выше фрагмент из Псевдо-Плутарха (Ps.-Plut. 
De mus. 1134, § 9)55. Кто же создавал к ним мелодии? Их, безусловно, нужно 
искать среди участников того процесса, в котором действовал Фалет, то есть 
во «втором музыкальном установлении».

Если основываться на свидетельстве Псевдо-Плутарха, процитирован-
ном в самом начале данной главы, то это были Ксенодам Киферский, Ксено-
крит Локрский, Полимнест Колофонский и Сакад Аргосский. Что известно 
о них? К сожалению, большинство интересующих нас сведений по данной те-
матике сохранились, в основном, только в этом источнике, что ограничивает 
возможность получения объективных выводов. Кроме того, содержащаяся 
в нем информация весьма противоречива, и это еще больше осложняет дело.

Так, например, у Псевдо-Плутарха сообщается, что «создателями пеа-
нов были последователи Фалета, Ксенодама и Ксенокрита» ('Hsan d' oƒ mќn 
perˆ Qal»tan te kaˆ XenÒdamon kaˆ XenÒkriton poi htaˆ pai£nwn. — Ibid.). Значит, 
если продолжатели их творческого направления работали в жанре пеана, то 
нужно предполагать, что и сами они внесли весомый вклад в его развитие. 
Однако у того же Псевдо-Плутарха приводится и иное мнение: «Другие же 
говорят, что Ксенодам был сочинителем гипорхем56, а не пеанов» (”Alloi dќ 
Xe nÒ damon Øporchm£twn poiht ¾n gegonšnai fasˆ kaˆ oÙ pai£nwn. — Ibid.). Боль-
ше сведений о Ксенодаме не сохранилось, и поэтому нет возможности точно 
установить не только, в каком жанре он работал, но и в какой области — 
в поэзии или в музыке.

Столь же противоречивы известия, касающиеся и Ксенокрита (Ibid. 
1134, §10):

Perˆ dќ Xenokr…tou, Öj Ãn tÕ gšnoj ™k 
Lokrîn tîn ™n 'Ital…v ¢mfisbh te‹ tai e„ 
pai£nwn poiht¾j gšgonen. `HrwЋ kîn g¦r 
Øpoqšsewn pr£gmata ™cousîn poiht¾n 
gegonšnai fasˆn aÙ tÒn: diÕ kaˆ tinaj 
diqur£mbouj ka le‹n aÙtoà t¦j Øpoqšseij.

Относительно Ксенокрита, который 
происхождением из Локр в Италии, 
оспаривается [утверждение о том, 
что] он являлся сочинителем пеанов. 
Говорят, что он был творцом произве-
дений, имеющих героическую тема-
тику. Поэтому его сочинения некото-
рые называют дифирамбами.

Такое сообщение оставляет безответными те же два вопроса. Один из них 
касается проблемы жанра: пеаны или дифирамбы являлись самыми ярки-
ми достижениями творчества Ксенокрита. А другой связан с его специаль-
ностями: был ли он поэтом или музыкантом?

55 См. § 1.
56 «Гипорхема» (tÕ ØpÒrchma, от  Øpo — «под» и tÕ Ôrchma — «танец», то есть бук-

вально: «под танец», «в сопровождении танца») — популярный древнеэллинский 
танец, сопровождавшийся поющимися или декламирующимися стихами, а также 
звучанием музыкальных инструментов.
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Во всяком случае с полной уверенностью можно говорить, что, несмо-
тря на все информационные недостатки, нет никаких оснований причис-
лять Ксенодама и Ксенокрита к музыкантам, трудившимся при «втором му-
зыкальном установлении». Скорее всего, они, как и Фалет, были поэтами. 
Если в будущем появятся новые сведения о Ксенодаме и Ксенокрите, то их 
можно будет обсудить в общем контексте источников. Пока же приходится 
делать лишь такой гипотетический вывод.

Несколько более определенной является информация о Полимнесте Ко-
лофонском, согласно которой он был музыкантом. Об этом со всей очевидно-
стью говорит следующее сообщение (Ibid. 1141, § 29):

Polumn£tJ dќ tÒn q' ØpolÚdion nàn 
ÑnomazÒmenon tÒnon ¢natiqšasi kaˆ t¾n 
œklusin kaˆ t¾n ™kbol¾n polÝ me…zw 
pepoihkšnai fasˆn aÙtÒn.

Полимнесту же вменяют [введение] 
тональности, называемой ныне ги-
полидийской, и значительно чаще го-
ворят, что он создал эклисис и экболу.

«Экбола» и «эклисис» — два интервала, относящиеся к той группе, в ко-
торой каждый называется «несоставным интервалом» (tÕ ¢sÚnqeton di£-
sthma)57: «экбола» — восходящий «скачок» на пять четвертитоновых ша-
гов, а «эклисис» — нисходящий на три аналогичных шага. Однако уже 
неоднократно указывалось, что утверждение о введении в музыкальную 
практику подобных феноменов (тональностей, ладов или особых интерва-
лов) каким-либо композитором — свидетельство трактовки, принятой при 
начальном этапе развития науки о музыке, не отражающей подлинного 
положения. Во всяком случае, несмотря на всю курьезность этой инфор-
мации, совершенно ясно, что Полимнест Колофонский был музыкантом, 
а значит, сочинял музыку к поэтическим текстам, в результате чего и воз-
никали песни.

Об этом же говорится и в другом сообщении Псевдо-Плутарха: «После 
Терпандрова стиля Полимнест пользовался новым [стилем], и все же он при-
держивался прекрасного образца» (PolÚmnhstoj dќ met¦ tÕn Terp£ndreion trÒpon 
kainù ™cr»sato, kaˆ aÙtÕj mšntoi ™cÒmenoj toà kaloà tÚpou. — Ibid. 1135, § 12). 
Такая информация подразумевает некоторую эволюцию музыкального язы-
ка, выявленную при сопоставлении произведений композиторов, возможно, 
разных исторических периодов. Однако, по мнению автора, Полимнест, при-
нимая особенности нового стиля, все же сохранял в своем творчестве лучшие 
прежние художественные принципы.

Интересно еще одно сообщение того же источника (Ibid. 1134, § 10):

Kaˆ PolÚmnhstoj d' aÙlJdi koÝj nÒ-
mouj ™po…hsen: ™n dќ tù 'Orq…J nÒ-
mJ tÍ melopoi…v <™narmon…v> kš crh-
tai, kaq£per oƒ ¡rmoniko… fasin: oÙk 
œcomen d' ¢k ri bîj e„pe‹n, oÙ g¦r e„-
r» kasin oƒ ¢r ca‹ o… ti perˆ toÚtou.

Полимнест создал авлодические  номы. 
Но пользовался ли он <энгармо-
нической>58 мелопеей в ортическом 
номе, как говорят гармоники59. 
Об этом мы не можем точно сказать, 
ибо древние ничего не говорили.

Сейчас можно аннулировать лакуну в древних известиях об «Ортическом 
номе», о которой сожалеет Псевдо-Плутарх, поскольку активное исполь-

57 Об этом см. том I, гл. IV, § 1.
58 Это вполне оправданная вставка сделана Р. Вестфалем (Plutarch. Über die Musik. 

Von R. Westphal. Breslau, 1865. S. 8).
59 «Гармоники» (oƒ ¡rmoniko…) — название музыкальных теоретиков, работавших 

в сфере науки о музыке, именовавшейся «гармоникой». См. том I (passim).
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зование Полимнестом таких интервалов, как эклисис и экбола, свидетель-
ствует о применении энгармонии, так как они — результат энгармониче-
ской организации лада. Следовательно, и данное сообщение подтверждает 
музыкальную сферу (а не поэтическую) творческой работы Полимнеста.

Последний из перечисленных у Псевдо-Плутарха деятелей «второго 
установления музыки» в Спарте — Сакад Аргосский. Все сведения указы-
вают, что он был выдающимся авлетом. Весьма часто его упоминает Павса-
ний. Так, рассказывая о памятнике Сакаду в Лаконии — области, в которой 
располагалась Спарта, — он пишет (Paus. Gr. descr. II 22, 9):

...Sak£da mnÁm£ ™stin, Öj tÕ aÜlh ma tÕ 
PuqikÕn prîtoj hÜlhsen ™n Del  fo‹j: 
kaˆ tÕ œcqoj tù 'ApÒllwni dia mšnon ™j 
toÝj aÙlht¦j œti ¢pÕ Mar sÚou kaˆ tÁj 
¡m…llhj toà toà Silh noà pauqÁnai di¦ 
toàton doke‹ tÕn Sak£da.

...[там] стоит памятник Сакаду, ко-
торый первый проавлировал пифий-
скую авлему в Дельфах60. И кажется, 
что из-за этого Сакада прекратилась 
ненависть к авлетам, сохранявшаяся 
у Аполлона еще со [времен] Марсия 
и состязания с Силеном.

Еще одно сообщение о Сакаде появляется у Павсания в связи с памятником, 
установленным другому авлету в Элиде, в северо-западной области Пело-
поннеса (Ibid. VI 14, 4):

Par¦ dќ tÕn PÚ¸∙on ¢n¾r mikrÕj aÙloÝj 
œcwn ™stˆn ™ktetupwmšnoj ™pˆ st»lhj. 
toÚtJ Puqikaˆ n‹kaˆ gegÒna si tù ¢ndrˆ 
deutšrJ met¦ Sak£dan tÕn 'Arge‹on. 
Sak£daj mќn g¦r tÕn ¢gîna tÕn teqšnta 
ØpÕ 'AmfiktuÒnwn oÙk Ôn ta pw stefan…-
thn, kaˆ ™p' ™ke…nJ ste  fan…taj dÚo ™n…-
khse.

Рядом [со статуей] Пирра61 на стеле 
изображен маленький человек, дер-
жащий авлосы. Пифийские победы 
были им достигнуты вторым, после 
Сакада Аргосского. Ведь Сакад [был 
победителем] соревнования, уста-
новленного амфиктионами62, когда 
еще не увенчивали венком, и вслед за 
этим [состязанием] он победил [еще] 
дважды, уже увенчанный венками.

При описании Фокиды (область центральной Греции) Павсаний упоминает 
48 Олимпиаду (588 год до н. э.), а также некоторые события, происходив-
шие во время ее проведения (Ibid. X 7, 4):

¢nhgoreÚqhsan dќ nikîntej kefall»n 
te Ð L£mpou kiqarJd…v, kaˆ aÙlJdÕj

Победителями в кифародии были 
объявлены кефалленец63, сын Лам-

60 В русском переводе сочинения Павсания этот фрагмент представлен так: «ко-
торый первый в Дельфах играл в честь Аполлона-Пифийского песни на флейте» 
(Павсаний. Описание Эллады. Т. I. С. 173). Опуская уже затрагивавшуюся пробле-
му о принципиальной разнице между флейтой и упомянутым в тексте источника 
авлосом, нельзя не отметить странность, касающуюся исполнения «песни» на ду-
ховом инструменте (?!). Тем более, что Павсаний упоминает не Аполлона-Пифий-
ского, а «пифийскую авлему» — исключительное инструментальное произведение. 
Об этом жанре см. гл. I, сноски 61 и 62.

61 Один из Элейских властителей. Элея ('Elša) — эллинская колония в Лукании, 
на берегу Тирренского моря.

62 Амфиктионы — представители греческих государств, объединенных в религиоз-
но-политический союз.

63 Кефала (Kefal») — дем в аттической филе Акамантида ('Akamant…j). «Дем» 
(dÁmoj — буквально: «народ») — территориально-административное подразделе-
ние в некоторых государствах-городах Пелопоннеса, а также Малой Азии. «Фила» 
(ful») — родовое объединение общины в древней Аттике. Позже филами стали на-
зываться территориальные пространства, населенные этими общинами.
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'Ark¦j 'Ecšmbrotoj, Sak£ daj dќ 'Arge‹oj 
™pˆ to‹j aÙlo‹j: ¢ne… leto dќ Ð Sak£daj 
oátoj kaˆ ¥llaj dÚo t¦j ™fexÁj taÚthj 
Puqi£daj.

па64, авлод аркадянин Эхемброт, а на 
авлосах — аргосец Сакад. Этот Сакад 
оттеснил [остальных] и на двух по-
следующих Пифиадах.

Согласно сообщению Псевдо-Плутарха Сакад, как и абсолютное боль-
шинство античных музыкантов, занимался не только исполнительской, 
но и композиторской деятельностью (Ps.-Plut. De mus. 1134, § 8):

Gšgone dќ kaˆ Sak£daj 'Arge‹oj poi   ht¾j 
melîn te kaˆ ™lege…wn meme lo poi hmšnwn. 
`O d' aÙtÕj kaˆ poiht¾j ¢ga  qÕj kaˆ t¦ 
PÚqia trˆj nenikhkëj ¢na  gšgraptai.

Появился и Сакад Аргосский, автор, 
создавший мелосы и элегии. Он же 
от личный сочинитель, и был записан 
как трижды победитель на Пифий-
ских агонах.

Если в этом фрагменте вполне определенно указывается на композиторское 
и исполнительское творчество Сакада, то жанры представлены в тексте 
весьма странно. Действительно, ведь мелос и элегия — термины не одного 
смыслового ряда: первый констатирует сам факт существования музыки, 
а второй определяет жанр и, следовательно, элегия невозможна без мело-
са. К тому же в данном случае нет никакого повода трактовать мелос как 
указание на инструментальное произведение, а элегию — как вокально-ин-
струментальное. Ведь Сакад запечатлен в истории древнеэллинской музы-
ки композитором, создававшим произведения для «своего» инструмента, 
и исполнителем-авлетом. Это дает основание рассматривать элегию в его 
творчестве как инструментальную пьесу. Она могла представлять собой 
авлетную фантазию или вариации на музыку какой-либо вокальной эле-
гии иного автора, либо инструментальную пьесу «программного» характе-
ра, в которой средствами музыки воплощены известные образы, зачастую 
встречавшиеся в поющихся элегиях. Такая работа для творческого облика 
Сакада совершенно естественна, поскольку ему принадлежит, возможно, 
первое известное в истории музыки инструментальное программное произ-
ведение — «пифийский ном», посвященный музыкальному воплощению 
борьбы Аполлона с драконом Пифоном65. Об этом совершенно ясно сказано 
у Поллукса (Polluc. IV 78):

NÒmoi d' 'OlÚmpou kaˆ MarsÚou FrÚ gioi 
kaˆ LÚdioi, Ð dќ Sak£da nÒmoj PuqikÒj, 
oƒ d' EÙ…ou kÚklioi, kaˆ 'OlÚm pou ™pi-
tumb…dioi.

Номы Олимпа и Марсия — фригий-
ские и лидийские, а ном Сакада — 
пифийский, [номы] Эвия — кикличе-
ские66, а Олимпа — погребальные.

В распоряжении музыкального антиковедения есть сообщение о том, что 
Сакад создавал также произведения для хора (Ps-Plut. De mus. 1134, § 8)67:

64 О музыкантах, носивших это имя, см. гл. III, § 2; гл.VII, § 3 и особенно том I, 
гл. IV, § 1.

65 Подробнее об этом жанре см. гл. VIII, § 3.
66 Об Эвии см. том I, гл. 5, сноску 206. Прилагательное «киклический» (kÚklioj — 

«круговой») первоначально соотносилось с хором, который не только пел, но и тан-
цевал вокруг жертвенника Диониса, исполняя дифирамбы в честь бога. Впослед-
ствии название «киклический» перешло и на другие хоры. «Трагический» же 
хор — хор античной трагедии. Поэтому в данном случае жанровую направленность 
творчества, приписываемую Эвию, нужно понимать как популярные песни несе-
рьезного содержания, исполняемые поющим и танцующим хором.

67 Полностью этот фрагмент приведен в томе I, гл. 5, § 5. Там же, в сноске 201 ука-
заны на некоторые особенности этого текста.
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™n ˜k£stJ tîn e„rhmšnwn tÒnwn stro f¾n 
poi»sant£ fasi tÕn Sa k£dan did£xai 
°dein tÕn corÕn Dwristˆ mќn t¾n prè thn, 
Frugistˆ dќ t¾n deu tšran, Lu dis tˆ dќ t¾n 
tr…thn.

Говорят, что в каждой из указанных 
тональностей Сакад сочинил стро-
фу, научив хор петь одну строфу по-
дорий  ски, вторую — по-фригийски, 
а третью — по-ли дийски68.

Здесь деятельность авлета Сакада связывается с творческой работой хора 
и вообще с вокальной музыкой69, а сам музыкант представлен не только 
композитором, но и хормейстером, который научил хор каждую поэтиче-
скую строфу петь в различных тональностях. Вполне возможно, что бла-
годаря Псевдо-Плутарху до нас дошло несколько искаженное сообщение 
о подлинных особенностях хора, руководимого Сакадом. В основе этой ин-
формации могло быть описание выступления смешанного хора детей, жен-
щин и мужчин, исполнявших каждую строфу в регистре, соответствовав-
шем конкретному диапазону. А так как в античном музыкознании регистр 
был тесно связан с категорией тональности70, то нет ничего удивительного, 
что сформировалось именно такое представление о хормейстерской работе 
Сакада.

Следовательно, фрагмент Псевдо-Плутарха указывает на то, что де-
ятельность Сакада не ограничивалась только инструментальным творче-
ством. Если рассматривать такую информацию в ракурсе истории музыки, 
то известно весьма много примеров, когда специализация музыканта-ис-
полнителя на каком-либо инструменте никак не влияла на широту его ком-
позиторского творчества. Нет никаких оснований думать, что в Античности 
это было иначе. Сохранившиеся сведения о музыке и музыкантах, связан-
ных с древнеэллинским и римским театрами, лишь подтверждают актив-
ность работы авлетов в этой сфере71.

Итак, совершенно очевидно, что, наряду с Полимнестом, во «втором 
музыкальном установлении» в Спарте участвовал и Сакад, хорошо извест-
ный в самых различных местностях Эллады. Это свидетельствует о том, что 
его творчество «перешагнуло» рамки одного государства и стало общеэл-
линским достоянием.

На регистрации таких сведений можно было бы завершить обзор источ-
ников о «втором музыкальном установлении» в Спарте. Однако обсуждае-
мый материал дает историку музыки возможность указать на присутствие 
в нем «пунктирно» проявляющейся тенденции, достаточно часто отмечен-
ной в самые разные эпохи музыкально-художественного развития. Речь 

68 Терминология этого предложения со всей очевидностью показывает, что автор 
фрагмента или автор источника, из которого заимствован текст, не понимал отли-
чия сути тональности от стиля. Поэтому он перечислял тональности не прилага-
тельными, как это принято у других гармоников (dèrioj, frÚgioj, lÚdioj), а наречия-
ми, как определяется стиль.

69 Правда, у Афинея сказано, что Сакад сочинил вокальное произведение, называв-
шееся «Разрушение Илиона» (Athen. XIII 610c, § 91). Однако наряду с этим у Псев-
до-Плутарха можно прочесть, что песнопение с таким названием принадлежит Де-
модоку Кирскому (этот фрагмент процитирован выше, см. гл. II, § 7). Последнее 
сообщение больше похоже на правду, поскольку тематика «Разрушения Илиона» 
полностью соответствует образу аэда-сказителя, каким запечатлен в источниках 
Демодок Кирский (см. там же).

70 См. том I, гл. IV, § 3 «г», где приведен фрагмент из Porph. In Harm. Ptol. comm. 
Р. 174. См. также том I, гл. V, § 6.

71 Свидетельства этого приведены в гл. IX (passim).
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идет о том, что одни и те же эволюционные процессы музыкального мыш-
ления проявляют себя вне географическо-локальных границ, в чем Антич-
ность также не являлась исключением.

Так, анализируя приведенные здесь сообщения источников, обнаружи-
лось, что некий Клон наряду с Сакадом сочинял «трехмелосные номы» (Ps-
Plut. De mus. 1134, § 8; см. выше), то есть в трех тональностях. Вряд ли это 
было случайностью. Скорее всего, это аналогичная искаженная информа-
ция о «диатонической эпохе», когда логика трехступеневой тетрахордной 
организации музыкального материала предполагала возможность трехто-
нальных вариантов. Ведь именно в таком случае практика дает его худо-
жественные образцы подобного рода, а теория музыки фиксирует их (пусть 
и с опозданием)72. Общие тенденции творчества Сакада и Клона в этом на-
правлении являются фактологическим подтверждением явления, ставше-
го общеэллинским, несмотря на то, что каждый из них работал в различ-
ных местностях Эллады. Если деятельность Сакада связана с музыкальной 
культурой Аргоса, то Клон – из других районов Ps.-Plut. De mus. 1133, § 5):

Klo n©j d' Ð tîn aÙlJdikîn nÒmwn poiht¾j 
Ð Ñl…gJ Ûsteron Terp£ndrou genÒmenoj 
æj mќn 'Ark£dej lšgousi Te ge£thj Ãn, æj 
dќ Boiwtoˆ Qhba‹oj.

Творец авлодических номов Клон, 
живший немного позже Терпандра, 
как говорят аркадяне, был тегейцем, 
а беотийцы [утверждают], что он фи-
ванец73.

Кроме того, благодаря Псевдо-Плутарху известно (Ibid. 1132, § 3):

`Omo…wj dќ Terp£ndrJ Klon©n, tÕn 
prîton susths£menon toÝj aÙlJdikoÝj 
nÒmouj kaˆ t¦ prosÒdia, ™lege…wn te kaˆ 
™pîn poiht¾n ge go nšnai.

Подобно Терпандру, Клон, первый 
создававший авлодические номы 
и просодии, был творцом элегий 
и эпических поэм.

Иначе говоря, основные жанры, создававшиеся в Спарте Терпандром, запе-
чатлены и в творчестве «иностранцев» — Клона и Сакада.

Дальнейший анализ материала также подтвердит такие наблюдения.

§ 5
Легенда о творческих «уникумах»

Изучение музыкальной культуры Античности времен первого и вто-
рого «музыкальных установлений» вынуждает обратиться к источникам, 
освещающим творческую деятельностью многих поэтов предклассической 
эпохи. Это обусловлено, прежде всего, интересом к самому феномену твор-
чества тех, которых классическая филология со времен Александрийской 
школы называла «поэтами-лириками». Согласно сложившимся науч-
ным воззрениям они совмещали авторские функции поэта и композитора, 
а также исполнительские — певца и инструменталиста-аккомпаниатора. 
Аналогичное толкование их творчества общепринято и у исследователей 
Средневековья, как историков литературы, так и музыки, описывающих 
деятельность тех, кого именуют трубадурами, труверами и миннезингера-

72 Об этом см. том I, гл. IV, § 3 «г».
73 Тегея (Tegša) — город в юго-восточной Аркадии ('Arkad…a — горная область в цен-

тре Пелопоннеса), а Фивы (QÁbai) — главный город Беотии (Boiwt…a — область Сред-
ней Греции).
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ми. Более того, творчество так называемых гимнографов, создателей евро-
пейского христианского богослужебного репертуара Средневековья в запад-
ной и восточной Европе, также рассматривается как некий синтез поэзии и 
музыки. Такое мнение существует уже несколько столетий и стало обще-
принятым.

Но удивительное дело: чем ближе к современности и чем большим ко-
личеством достоверных источников обладает наука, тем реже возникают 
основания говорить о совмещении в деятельности одного мастера подобных 
уникальных творческих возможностей. Конечно, и в поздние исторические 
периоды можно встретить свидетельства о тех, кто распевал свои стихи под 
собственный аккомпанемент лютни, гитары или другого инструмента. Вме-
сте с тем не они отражают лучшие достижения своей художественной эпохи 
как в поэзии, так и в музыке. Вряд ли найдутся доказательства, подтверж-
дающие, что великие поэты, от Данте и Петрарки до Элюара и Цветаевой, 
создавали песни на собственные стихи. Аналогичным образом, невозможно 
утверждать, что композиторы, от Палестрины и Орландо Лассо до Шоста-
ковича и Бриттена, всегда сочиняли оперы, оратории, кантаты, романсы 
и прочие произведения с собственным поэтическим текстом74. Неужели это 
нужно рассматривать как некое «ослабление» творческих возможностей че-
ловека или даже его художественную деградацию, в результате которой он 
оказался неспособен владеть синтезом искусств, как это якобы было в дале-
кой древности?

Конечно, нетрудно привести достаточно много объективных причин, 
способствовавших происходившим переменам в творческой жизни, начиная 
от эволюции художественного мышления и кончая особенностями искусств, 
а также социально-общественными отношениями в постсредневековых исто-
рических периодах. На осно вании таких аргументов можно объяснить, что 
привело к дифференциации творчества, когда на смену единому музыкаль-
но-поэтическому методу пришел новый, «расколовший» создателей художе-
ственных произведений на поэтов и музыкантов. Но наряду с этим каждому 
следующему поколению необходимо проверять достоверность сложившихся 
прежде научных воззрений, без чего немыслимо развитие знаний. Если по-
сле такого «экзамена» сформировавшиеся представления подтверждаются, 
то их с полным основанием можно передавать потомкам. Ну а если некото-
рые из них окажутся сомнительными или даже неверными, то целесообраз-
но хотя бы обратить внимание на их проблематичность.

Исследование истории античной музыки самым непосредственным об-
разом связано с этим вопросом, поскольку классическая филология, как 
уже неоднократно отмечалось, на протяжении многих столетий была един-
ственным авторитетом в освещении абсолютно всех сторон жизни Антично-
сти, включая и древнюю музыку75. Поэтому нет ничего удивительного, что 

74 Такие произведения, как оперы «Князь Игорь» А. П. Бородина (и некоторые его 
романсы) или «Заза» Р. Леонковалло и им подобные, в которых композитор одно-
временно и автор текста, являются редчайшими исключениями в новоевропейской 
музыке. Никто не может отрицать аналогичные случаи в античной музыкальной 
культуре, но не они отражают типичную специфику искусства своих эпох.

75 Сами филологи признают, что «обособление филологии от истории происходило 
постепенно» и связывают это с периодом второй половины XIX — первой половины 
XX века (см.: Гаспаров М. Л. Римская поэтическая и повествовательная литература // 
Вопросы античной литературы в зарубежном литературоведении. М., 1963. С. 109).
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отсутствие профессионального подхода к истории и теории античной музы-
ки нередко способствовало возникновению заблуждений. Такие же подозре-
ния не исключены и в отношении идеи о существовавших в Древней Элла-
де особых «поэтов-лириков», совмещавших в своей работе функции поэта, 
композитора и исполнителя, поющего и аккомпанирующего себе на кифаре 
или лире. Нельзя не обратить внимание на весьма интересное обстоятель-
ство: когда речь заходит не о древнеэллинских поэтах предклассической 
эпохи, а, например, о древнеримских, живших, по свидетельству истори-
ков, на рубеже старой и новой эры (Вергилий, Катулл, Гораций, Овидий), то 
уже никто не говорит о них как о поэтах-композиторах. А ведь они творили 
шесть столетий спустя после «поющих» древнеэллинских и приблизитель-
но за столько же времени перед «поющими» поэтами Средневековья. Что 
это, временная «перестройка» художественного мышления или некое «сни-
жение» творческих возможностей?

Ответа на такие вопросы нет, и это также побуждает проанализировать 
сохранившиеся свидетельства о музыкальной деятельности поэтов пред-
классической эпохи.

Так, согласно источникам наследие уже неоднократно упоминавшегося 
поэта Алкмана (VII век до н. э.) включает в себя хоровые гимны, партении, 
пеаны, сколии, гипорхемы, гименеи — то есть произведения, созданные в тех 
жанрах, которые совмещают поэзию и музыку, а иногда и танец. В подобных 
случаях ad silentium принято считать, что Алкман был не только поэтом, 
но и композитором. Однако отсутствуют какие-либо указания на его работу 
по музыкальному воплощению собственных стихов. Даже когда Павсаний 
рассказывает о памятнике, воздвигнутом Алкману в Лаконии, он отмечает, 
что «созданные им песнопения не испортили приятности языка лаконцев» 
(poi»santi °s ma ta oÙ dќn ™j ¹don¾n aÙtîn ™lumÇnata tîn Lakènwn ¹ glîssa. — 
Paus. Gr. descr. III 15, 2). То есть в этом свидетельстве обращается внима-
ние только на текст песен, приписывающихся Алкману. Да и запечатленная 
в древней филологии так называемая «алкманова форма, которая имелась 
в избытке у Алкмана» ('AlkmanikÕn eЌdoj, Óper pepleÒna ke par¦ 'Alkm©ni) ка-
сается исключительно текста: «когда слово вставляется между названиями» 
(tÕ kat' ¢mfÒtera ∙Áma metaxÝ tîn Ñnom£twn tetacšnai. — Souid. s. v.)76.

Обращение к материалам, способным пролить свет на участие в музы-
кальной «обработке» собственных стихов таким знаменитым поэтом, как 

К сожалению, о других науках здесь ни слова не сказано и, судя по всему, гегемония 
классической филологии во всех областях знаний об Античности продолжается. 
Чтобы в этом убедиться, можно ознакомиться с многочисленными публикациями 
филологов, прямо или косвенно связанных с музыкой. Это не случайность, посколь-
ку традиционные представления продолжают поддерживаться. Вот лишь одно из 
них: «В понятие классической филологии принято включать всю совокупность 
наук об античной культуре, а именно — историю языка и литературы древнего 
мира, а также некоторые вспомогательные (?!) дисциплины, как-то: палеографию, 
эпиграфику, мифологию, нумизматику и др. (NB), помогающие понять все явления 
как материальной, так и духовной жизни античного общества» (Беркова Е. А. Клас-
сическая филология в Польше // Там же. С. 169; ремарки везде мои. — Е. Г.).

76 Такая «алкманова форма» иллюстрируется в тексте статьи «Суда» фрагментом 
из Гомера: «Где Скамандр присоединен к течению Симоэнта» ('Hici ∙o¦j SimÒ eij sum-
b£lleton ºdќ Sk£mandroj. — Homer. Il. V 774. Согласно древним представлениям река 
Скамандр и ее приток Симоэнт находились на полуострове Троада, располагавшем-
ся на северо-западе Малой Азии, то есть в регионе Трои.
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Архилох (по нынешним представлениям современник Алкмана), приводит 
к тем же выводам.

Действительно, самое развернутое и наиболее конкретное описание де-
талей его творческой работы гласит (Ps.-Plut. De mus. 1140–1141, § 28):

...'Arc…locoj t¾n tîn trimštrwn ∙uq mopoi    -
… an prosexeàre kaˆ t¾n e„j toÝj oÙc Ðmo-
ge ne‹j ∙uqmoÝj œntasin kaˆ t¾n para-
katalog¾n kaˆ t¾n perˆ taàta kroà sin.
PrètJ d' aÙtù t£ t' ™pJd¦ kaˆ tetr£met-
ra kaˆ tÕ krhtikÕn kaˆ tÕ prosodi a kÕn 
¢podšdotai, kaˆ ¹ toà ¹róou aÜxhsij, 
Øp' ™n…wn dќќ kaˆ tÕ ™le ge‹on: prÕj dќ 
toÚ toij ¼ te toà „am be…ou prÕj tÕn ™pi-
batÕn pa…  wna œn tasij kaˆ ¹ toà hÙxhmš-
nou ¹ róou e‡j te tÕ prosodiakÕn kaˆ tÕ 
krh tikÒn. ”Eti dќ tîn „ambe…wn tÕ t¦ mќn 
lšge sqai par¦ t¾n kroàsin t¦ d' °de sqai 
'Arc…locÒn fasi kata de‹xai, eЌq' oÛtw 
cr»sasqai toÝj tragikoÝj poi ht£j.

...Архилох, сверх того77, изоб рел рит-
мическую организацию три метров 
и включение [в них] неоднород-
ных ритмов, а также паракаталогу 
и инструментальное сопровождение 
к ним. Ему первому при писываются 
эподы, тетраметры, кретик и просо-
диак, а также расширение героиче-
ского ритма. Некоторыми же [ему 
ставится в заслугу] и элегия, а к этим 
[нов шествам еще] включение ямба 
сообразно с эпибатическим пеоном 
и увеличенного героического рит ма 
в просодиак и кретик. А еще говорят, 
что Архилох обучал чтению ямбов 
под инструментальный аккомпане-
мент либо пению, которым так поль-
зовались трагические поэты78.

Перед нами весьма калейдоскопический текст, в котором перечислен 
довольно длинный ряд совершенно фантастических нововведений, припи-
сывающихся Архилоху. Здесь в едином каталоге присутствуют категории 
самого разного назначения: поэтические размеры (ямбы, триметры, тетра-
метры, кретик, эпибатический пеон, просодиак), поэтический жанр (эле-
гия), заключительная часть хоровой песни в трагедиях (эпод). Не сомнева-
ясь в верности воззрений филологов, считающих Архилоха действительно 
новатором, вызывавшим иногда даже недовольство современников79, труд-
но согласиться с тем, что все указанные в тексте преобразования произошли 
в творчестве одного поэта.

В любых случаях приведенное сообщение свидетельствует о том, что 
в сознании многих поколений деятельность Архилоха была связана, в пер-
вую очередь, с поэтической работой.

Что же касается той части приведенного текста, который относится 
к «вкладу» Архилоха в музыкальное оформление его собственных сти-
хов, то это упоминание инструментального сопровождения к «парака-
талоге», «тримет рам» и «неоднородным ритмам». Даже поверхностное 
знакомство с таким сообщением позволяет сделать вывод, что его «цен-
ность» такая же, как и вся остальная информация, содержащаяся в дан-
ном отрывке.

Как известно, «паракаталога» — один из методов исполнения музы-
кально-поэтического произведения, чаще всего использовавшегося в антич-
ной трагедии, когда на фоне инструментального сопровождения происходит 

77 То есть сверх новшеств, введенных в искусство другими мастерами, которые пе-
речисляются в предыдущих предложениях этого источника.

78 Поэты, создававшие трагедии.
79 См.: Чистякова Н. А. Греческая литература // Чистякова Н. А., Вулих Н. В. 

История античной литературы. М., 1972. С. 62.
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чтение поэтического текста, чередующееся с пением80. Именно такая смена 
разных типов интонаций (декламационной и музыкальной) создавала на-
пряжение, воспринимавшееся в древности как некая «неравномерность», 
что зарегистрировано в источниках (Ps.-Arist. XIX 6):

Di¦ t… ¹ parakatalog¾ ™n ta‹j òda‹j 
tragikÒn; — –H di¦ t¾n ¢nwma l…an; paqh-
tikÕn g¦r tÕ ¢nwmalќj kaˆ ™n megšqei tÚ-
chj À lÚphj, tÕ dќ Ðmalќj œla t  ton goîdej.

Отчего паракаталога в одах [соз дает 
нечто] трагическое? — Из-за нерав-
номерности ли? Ведь неравномерное 
волнение [возникает] при огромности
беды либо горя, а равномерность ме-
нее трагична81.

Может ли информация, присутствующая в обсуждаемом тексте Псев-
до-Плутарха, служить доказательством того, что подобную форму испол-
нения художественного материала действительно ввел Архилох? Вряд ли, 
особенно если учитывать, в каком нереальном комплексе информации она 
упомянута. Но даже если действительно поэт имел отношение к этому ново-
введению, то и такое заключение никак не говорит о его музыкальном твор-
честве. Ведь для исполнения «паракаталоги» нужно было только пригла-
сить профессионального музыканта и организовать его ансамбль с поющим 
и декламирующим актером. В этом случае инструменталист должен был 
играть музыкальный материал, соответствующий тематике текста и обще-
му художественному замыслу, вне зависимости от того, сам ли музыкант со-
чинил музыку специально для данного произведения или заимствовал ее из 
творчества другого композитора. При таком положении краткие певческие 
эпизоды полностью зависели опять-таки от музыки, принятой для заду-
манного инструментального сопровождения. Можно, конечно, утверждать, 
что эту музыкальную пьесу создал поэт Архилох. Но для этого нет никаких 
оснований ни в источнике, ни при трактовке анализируемого текста. Сле-
довательно, даже дошедшие до нас известия об эпизодическом «омузыка-
ливании» стихов практически не связаны с работой стихотворца. Именно 
поэтому сообщение о «паракаталоге» как свидетельстве музыкального твор-
чества Архилоха остается бездоказательным.

В свете всего этого данные, приводящиеся у Псевдо-Плутарха, о том, 
что Архилох обучал пению, выглядят просто комично, особенно если учи-
тывать последнюю фразу о «пении, которым пользовались трагические по-
эты». Само выражение представляется явным искажением какой-то совер-
шенно иной информации, поскольку Архилох здесь оказывается учителем 
пения, что вообще нельзя квалифицировать иначе, как дезинформацию.

То же самое относится и к Анакреонту, которого принято считать пред-
ставителем более позднего поколения поэтов, живших в VI веке до н. э. 
Несколько сохранившихся сообщений, вызывающих при первом знаком-
стве надежду засвидетельствовать его участие в музыкальном воплощении 
собственных стихов, при ближайшем рассмотрении не оправдывают этих 
ожиданий. Так, у Афинея Анакреонт характеризуется как «противник ав-
лосов [и] любитель барбитона82» (aÙlîn ¢nt…palon, filob£rbiton. — Athen. 

80 Подробнее об этом см.: Герцман Е. Parakatalog» и три вида звучания // Acta an-
tiqua Academiae Scientiarum Hungaricae. T.XXVI. Fasc. 3/4. Budapest 1978. P. 347–
359.

81 Буквально: «менее жалобна».
82 «Барбитон» (Ð или ¹ b£r bitoj, иногда — tÕ b£rbiton) — одна из разновидностей древ-

неэллинской кифары, но более узкий и более длинный инструмент. В источниках
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XIII 600 D). Но таково было мнение многих эллинов, а не только поэта Ана-
креонта. Следовательно, «любовь к барбитону» никак нельзя рассматривать 
как отражение музыкальной работы Анакреонта. Историк Неант из Кизи-
ка83, относимый современной наукой к III веку до н. э., даже связывает дея-
тельность Анакреонта с изобретением барбитона, а другого поэта Ивика — 
с созданием инструмента, называвшегося самбика84 (Ibid. IV 175с, § 77):

toàto dќ tÕ Ôrganon Ne£n qhj Ð Ku  zikhnÕj 
™n a/ “Wrwn eÛrhma eЌnai lš gei 'IbÚkou 
toà `Rhg…nou poi h toà, æj kaˆ 'Anakršon-
toj tÕ b£rbiton.

Однако Неант Кизикский в первой 
[книге своих] «Времен»85 считает 
этот86 инструмент изобретением по-
эта Ивика Регийского87, как и Ана-
креонта — [изобретателем] барбитона.

Таким образом, некоторые из «поэтов-лириков» якобы не только сочиняли 
музыку, пели ее и играли на музыкальных инструментах, но даже изобре-
тали их. При полном доверии к такой информации создается впечатление 
о поистине уникальных «особях», которых впоследствии уже никогда не 
могло воспроизводить человечество. Если рассматривать все эти сообще-
ния как отражение подлинной действительности, то в быту Древней Эл-
лады предклассического и классического периодов нужно видеть серию 
мастерских, в которых поэты не только изобретали, но и изготавливали 
музыкальные инструменты. Даже если такую фантазию принять за реаль-
ность, то и тогда невозможно считать, что древнеэллинские поэты были 
творцами музыки, поскольку изобретатели инструментов и мастера по их 
изготовлению еще не являются композиторами. Не исключено, что стихи 
Анакреонта зачастую распевались в сопровождении барбитона, и на осно-
ве этого возникло предположение, что сам инструмент сконструировал тот 
же, кто написал текст песен, звучащих под его аккомпанемент. С течением 
времени у более поздних авторов подобное толкование постепенно превра-
тилось в утверждение.

Такое перечисление барбитона, магадиса, а возможно также кифары 
и лиры, которые могли быть упомянуты в несохранившихся стихотворе-
ниях, — лишь «поэтические зарисовки»88, не способные служить доказа-
тельством реальной композиторской работы поэта. В своих стихотворных 

он характеризуется как «низкозвучащий» или «низко струнный» (barÚmitoj — 
Athen. XIV 636с, § 38; Polluc. IV 69).

83 Кизик (KÚzikoj) — город на полуострове Мисийского побережья Пропонтиды 
(Pro  pont…j), как называли Мраморное море.

84 О «самбике» см. гл. III, сноску 95.
85 Из-за многозначности семантики слова ¹ éra название этого сочинения можно по-

нимать по-разному. Так, в русском переводе трактата Афинея оно представлено как 
«Летописи» (Афиней. Пир мудрецов в пятнадцати книгах. Издание подготовили 
Н. Т. Голинкевич, М. Г. Витковская, А. А. Григорьева, О. Л. Левинская, Б. М. Ни-
кольский [в дальнейшем — Афиней. Пир мудрецов]. Книги I–VIII. М., 2004. C. 230), 
а в одном из английских переводов — как «Annals» (Greek Musical Writings (далее — 
GMW). Vol. I: The Musician and his Art. Edited by A. Barker. Cambridge University 
Press. Cambridge 1984 (далее — Barker GMW). P. 264). Р. 221.

86 Очевидно, речь идет о последнем из упомянутых инструментов — самбике.
87 Ивик Регийский — поэт, как считается, VI века до н. э. Регий (`R»gion, лат. Rhe-

gium — город расположенный в Брутии, ныне — Reggio).
88 Наподобие пушкинских упоминаний лиры: «Молчит его святая лира» («Поэт»), 

«и ты со мной, о лира, приуныла» («Разлука»), «В печальной праздности я лиру 
забывал» («К ней»), «Хотел на прежний лад настроить резву лиру» («Элегия»), 
«Ты держишь на коленях лиру» («Жуковскому») и другие.
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текстах он мог упоминать не только популярные в его время инструменты, 
но и распространенные в Элладе стили музыки, сформировавшиеся в худо-
жественной жизни народов, населявших Древнюю Грецию. Но это никак не 
может служить доказательством того, что сам поэт сочинял музыку в пере-
численных им стилях (Ibid. XIV 634d, § 37):

kaˆ Ð mќn PoseidèniÒj fhsin triîn me-
lJdiîn aÙtÕn mnhmoneÚein, Fru g… ou te 
<kaˆ Dwr…ou> kaˆ Lud…ou: taÚ taij g¦r 
mÒnaij tÕn 'Anakršonta kecrÁ sqai:

Посидоний89 говорит, что среди трех 
мелодий он90 упоминает [мелодии]
фригийского, <дорийского> и ли-
дийского [стилей]91, поскольку Ана-
креонт пользовался только ими.

Последняя фраза представляет собой добавление либо Посидония, либо само-
го Афинея и не может рассматриваться как фиксация подлинного факта. Это 
обусловлено не только тем, что время Посидония и Афинея отдалено от эпохи 
Анакреонта многими столетиями. Причина появления такого заключения — 
следствие примитивного подхода к тексту, который трактуется следующим 
образом: коль скоро Анакреонт перечисляет три стиля, то значит, этому 
принципу он следовал, когда «озвучивал» свои стихи музыкой. Но в действи-
тельности упоминание музыкальных стилей, как и инструментов, а также 
других музыкальных категорий в стихотворных текстах — лишь вновь «поэ-
тические атрибуты», характерные для поэтов различных времен.

Следовательно, анализ источников, способных осветить причастность 
Анакреонта к музыкальному воплощению его стихов, как и в случаях с ана-
логичными материалами, касающимися других поэтов, не подтверждает 
сложившегося мнения о поэтах-композиторах. Хотя в бесчисленном мно-
жестве публикаций на этом постоянно акцентируется внимание. Так, когда 
речь заходит о Стесихоре — поэте VI века до н. э., — то сразу же указывает-
ся на этимологию его имени: Ð sths…coroj — «уставщик (или установщик) 
хора». Отсюда делается вывод, что поэт первый ввел в практику хоры, пев-
шие под аккомпанемент кифары. Подобное заключение всегда считается 
безупречным, особенно если оно находит подтверждение у древних авторов. 
Так произошло и со Стесихором. Вот основной источник, из которого заим-
ствованы указанные сведения (Suida. Lex. s. v. Stesichoros; здесь приведены 
только фрагменты текста, имеющие непосредственное отношение к обсуж-
даемому вопросу):

Sths…coroj, EÙfÒrbou À EÙf»mou: æj dќ 
¥lloi, EÙkle…dou À `Uštouj À `HsiÒdou: 
pÒlewj `Imšraj tÁj Sike l… aj. kale‹tai 
goàn `Imera‹oj. Oƒ dќ ¢pÕ Mataur…aj 
tÁj ™n 'Ital…v, oƒ dќ ¢pÕ Palant…ou tÁj 
'Arka d…aj fugÒnta aÙtÕn ™lqe‹n fasin 
e„j Kat£nhn...

Стесихор, сын Евфорба или Евфи-
мия, а как [говорят] другие — Евкли-
да или Гиета или Гесиода. [Он] из го-
рода Гимеры на Сицилии [и поэтому] 
называется «гимерийским». Одни го-
ворят, что он пришел в Катану92, сбе-
жав из Матаврии в Италии, а другие 

89 Посидоний из Амапеи (в Сирии) — историк рубежа II–I веков до н. э.
90 То есть Анакреонт.
91 Несмотря на то, что в тексте melJd…ai, переводчик все равно упрямо ставит «лады» 

(Афиней. Пир мудрецов. II. С. 348). Это лишь еще одно свидетельство того, что в сре-
де филологов продолжает существовать ошибочная традиция видеть за определения-
ми «дорийская», «фригийская» и «лидийская» только «лады». В действительности 
же в Античности это были указания на соответствующие стили или тональности (см. 
том I, passim).

92 Катана — город в Сицилии.
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[думают, что он] из Палантия Аркад-
ского...

to‹j dќ crÒnoij Ãn neèteroj 'Alkm© noj 
toà lurikoà, ™pˆ tÁj lz 'Olumpi£ doj ge-
gonèj. ™teleÚthsi dќ ™pˆ tÁj nj...

По возрасту он был моложе лири-
ка Алкмана, [так как] родился в 37 
Олимпиаду, а умер в 5693...

Gšgone dќ lurikÒj. kaˆ œstin aÙtoà t¦ 
poi»mata Dwr…di dialšktJ ™n bibl…oij 
kj...

Он стал лириком и существуют его 
творения на дорийском диалекте в 36 
книгах...

™kl»qh dќ Sths…coroj, Óti prîtoj kiqa-
rJd…aj corÕn œsthsen: ™pe… toi prÒteron 
Tis…aj ™kale‹to.

А назван он был Стесихором, потому 
что первый установил хор для кифа-
родии, хотя прежде именовался Ти-
сием.

Знакомство с этим текстом показывает, что он является некой компи-
ляцией не только самых различных воззрений, но и сообщений, именую-
щихся обычно «молвой» (¹ f»mh) или «слухами» (rumores). Чтобы убедить-
ся в уровне достоверности содержащихся в приведенной статье сведений, 
достаточно хотя бы обратить внимание на тех, кого считали отцом Стесихо-
ра: великий математик Евклид и знаменитый поэт Гесиод. Третий же, Гиет, 
не оставил следа в истории (и, скорее всего, мог быть подлинным отцом Сте-
сихора-Тисия). Но формировавшемуся преданию нужно было выстроить 
достойную генеалогическую линию, поэтому в нее были включены столь 
знаменитые личности. Это новая, уже не религиозная, а гражданская мифо-
логия, но следующая традиционным мифологическим принципам, одним 
из которых является необходимость представления «родословного древа», 
ведущего свое начало от небожителей. В старых легендах это были Олим-
пийцы, а в новой — прославленные смертные. С таким же успехом Стесихо-
ра можно было объявить сыном Пифагора или кого-нибудь из древних семи 
мудрецов. Ведь создатели источников, использовавшихся составителями 
энциклопедии «Суда», не были знакомы с нынешней системой летоисчис-
ления, согласно которой Пифагор (580–500 годы до н. э.) на одно или два 
поколения моложе Стесихора. Могли же они считать отцом поэта Евкли-
да (365–300 годы до н. э.), хотя по принятой ныне датировке он жил на не-
сколько столетий позже Стесихора.

Что же касается этимологии термина Ð sths…coroj и его использования 
для установления направленности творческой работы Стесихора, то в этом 
случае не следует забывать известный среди исследователей факт: в антич-
ных памятниках письменности весьма часто высказываются самые различ-
ные взгляды на происхождение того или иного слова, далекие от подлин-
ных его лексических истоков. В научной среде это условно определено как 
«народная этимология, а классическим ее примером служат этимологиче-
ские экскурсы Платона — Plat. Crat. 409a–410e94). Поэтому аналитикам 

93 Согласно принятому летоисчислению это период с 632 по 552 год до н. э. (см.: 
Бикерман Э. Указ. соч. С. 166–167).

94 Где, например, философ производит дорийскую форму ¼lioj — ¤lioj («солн-
це») от глаголов ¢l…zw («собирать»), e„lšw («вращать») a„olšw («разукрашивать»). 
Причем для каждого из вариантов дается объяснение: солнце «собирает людей», 
«вращается вокруг земли» и «разукрашивает» ее. А вот иной аналогичный при-
мер с «музыкальной тематикой»: «“Струна” же названа от “сердца”, потому что 
[ее] пульс [действует как] сердце в груди, так [работает и] пульс струны на кифаре» 
(Chorda autem dicta a corde, quia fi cut pulsus est cordis in pectore, ita pulsus chordae
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давно и хорошо известно, что не следует основываться на подобных «упраж-
нениях» древних авторов, в результате которых появилось предание о сле-
пом Гомере (Ómhroj — «слепой»). С таким же успехом могла войти в обиход 
и трактовка имени Платона как возникшая якобы от его «широкого» миро-
воззрения (platÒw — «делать широким»). При таком подходе античное му-
зыкознание могло вести отсчет своей науки от «знатного иностранца» Ари-
стоксена ('AristÒxenoj, от ¥ristoj — «знатный» и Ð xšnoj — «иностранец»). 
Ну а упомянутый выше историк Филохор не должен был быть историком, 
а скорее хормейстером, о чем со всей «очевидностью» говорит его имя — Fi-
lÒ co roj (буквально — «любящий хор»). Да и семантика имени Тисий (если 
ее вести от ¹ t…sij — «воздаяние», «возмездие»), которое якобы носил Сте-
сихор до того как стал знаменитым, также может быть источником особой 
легенды. Но что естественно для авторов античных и средневековых опусов 
вряд ли допустимо для исследователей последующих поколений.

Таким образом, следует фиксировать весьма сомнительную ценность 
информации, содержащейся в процитированной статье из энциклопедии 
«Суда», когда она касается связи творческой деятельности Стесихора с му-
зыкой.

Более того, если даже допустить, что Стесихор действительно был 
«уставщиком» или «установщиком» хоров, то это никак не свидетельствует 
о музыкальной составляющей его творческой работы. Уже было проанали-
зировано аналогичное известие о Тиртее, «установившем три хора лакон-
цев» (Polluc. IV 107, см. выше), и стало ясно: само сообщение о подобной 
деятельности не является гарантией ее музыкального содержания. Поэтому 
и в данном случае нет никаких оснований рассматривать подобную инфор-
мацию как доказательство непосредственного участия Стесихора в музы-
кально-творческом созидании.

Единственное сообщение из процитированной статьи «Суда», кото-
рое можно считать частично отражающим реальность, это известие о том, 
что произведения Стесихора были записаны. Если даже они уместились не 
в 36 книгах (как утверждается в источнике), а в одной, то и тогда понятно, 
что сочинения Стесихора представляли собой тексты, а не песни. Хотя эти 
стихи могли распеваться и очевидно распевались, но нет ни одного доказа-
тельства того, что сам Стесихор причастен к созданию музыки для них.

В заключение этого обзора целесообразно остановиться на свидетель-
ствах, связанных с творчеством одного из самых знаменитых поэтов пред-
классической эпохи — Пиндара (VI–V века до н. э.), поэтическое наследие 
которого почти всегда ассоциируется с поющейся поэзией.

Как известно, он автор знаменитых од в честь победителей Олимпий-
ских, Пифийских, Немейских и Истмийских состязаний. Поэт считается 
также создателем произведений многих других жанров — «дифирамбов», 
«эпиникиев», «гимнов», «пеанов», «просодий», «гипорхем» и др. Все они 
по своей природе могли существовать не только в письменной форме, но так-
же декламироваться и распеваться.

in cythara. — Sriptores ecclesiastici de musica sacra potissimum, ed. Martin Gerbert. 
St. Blasien 1784 (далее — Gerbert). T. I. P. 23 Этот «этимологический казус» дошел 
до нас в Etymologiae церковного писателя рубежа VI–VII веков Исидора Севильско-
го, но не исключено, что он заимствован из какого-то античного опуса. Дело в том, 
что латинская «corda» — транслитерация греческой ¹ cord», а по-гречески «серд-
це» — ¹ kard…a. Поэтому такая этимология неприемлема.
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Согласно свидетельству анонимного «Жизнеописания Пиндара» в дет-
стве поэт учился играть на авлосе, так как его дядя по имени Скопелин яко-
бы был авлетом: «...некоторые [говорят], что Скопелин был его дядей и, 
будучи авлетом, учил [Пиндара своему] искусству» (tinќj dќ tÕn Skopel‹non 
p£trwon aÙtoà genš sqai kaˆ aÙlht¾n Ônta t¾n tšcnhn did£xai)95. Если даже 
принимать такое сообщение как подлинное отражение действительности, 
то и тогда не может быть уверенности, что из-за умения Пиндара играть на 
авлосе его следует считать творцом напевов для стихов. Уже упоминалось, 
как многие знаменитые эллины учились в детстве играть на каком-нибудь 
инструменте, но это никак не предопределяло их будущую деятельность96. 
Создается впечатление, что информация, переданная схолиастом в «Жиз-
неописании Пиндара», скорее отражает популярное в древности стремле-
ние «омузыкалить» образ поэта, так как его стихи могли постоянно распе-
ваться. Подлинное же положение дел, как представляется, передает другой 
античный писатель, сохранивший мнение о Пиндаре философа-плато ника 
Аркесилая Питанского (314–241 годы до н. э.): «Он считал, что Пиндар ве-
ликий, поскольку наполняет звучание слов и создает легкость речений» 
(tÒn te P…ndaron œfaske deinÕn eЌnai fwnÁj ™mplÁsai kaˆ Ñnom£twn kaˆ ∙hmatîn 
eÙpor…an parasce‹n. — Diog. Laert. IV 31). Выражение «звучание слов» рядом 
с «легкостью речений» убеждает в том, что подразумевается не музыкаль-
ное звучание, а фонетическое. То есть вновь речь идет только о сонорности 
поэтического текста.

С этой точки зрения интересен уже цитировавшийся древний анекдот 
о Пиндаре, который признается, что не умеет петь и не считает это профес-
сиональной обязанностью поэта97. А ведь анекдоты как жанр фольклора от-
ражают подлинную, а не литературно окрашенную реальность.

Как уже указывалось, со времен эпохи художественного синкретизма 
главным в искусстве было слово. Именно благодаря ему становилось понят-
но содержание любого поэтико-музыкально-танцевального произведения. 
Без текста оно оставалось набором звуков и движений. Следовательно, в этом 
древнейшем союзе искусств гегемония принадлежала слову. Его главенство 
сохранилось и впоследствии на многие столетия. Коль скоро слово — глав-
ный элемент, значит для слушателей и зрителей его создатель был самым 
важным. Причем, такая точка зрения должна была существовать даже в том 
случае, когда произведение исполнял не автор. Ведь все хорошо понима-
ли, что конкретная песня поется, например, на слова Сапфо, дифирамб — 
на стихи, допустим, Пиндара, гименей — на текст Архилоха и т. д. Что же 
касается мелодии, на которую распевался каждый из текстов, то вопрос об 
ее создателе был побочным и вообще мог не возникать. Следы такого подхо-
да можно обнаружить в поздних источниках, авторы которых ссылаются на 
уже приводившееся свидетельство более древних времен98: «Пиндар же при-
знается, что в его время беззаботно относились к стилю мелодии» (P…ndaroj 
dќ kaˆ perˆ trÒpou melJ d…aj ¢meloumšnou kaq' aØtÕn ¢pore‹n Ðmo lo ge‹. — Plut. 
De Pyth. orac. 403a, § 18). Иначе говоря, музыкальное воплощение поэти-

95 Pindari. Carmina cum fragmentis. Ed. Snell. Lipsiae, 1953. Р. 319. Целесообразно 
сравнить эту информацию с присутствующей в соответствующих статьях о Пиндаре 
энциклопедии «Суда», которые приведены в гл. III, § 5.

96 См. гл. II, § 4.
97 Pind. Carm. fr. 321. См. гл. III, § 5.
98 См. гл. III (passim).
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ческого текста было делом даже не третьестепенным. Поэтому композитор 
находился в тени славы, отбрасываемой именем знаменитого поэта.

Если же учитывать особенности эпохи и ее средства связи, а также от-
сутствие нотации, то нужно понимать, что в различных районах Эллады 
один и тот же текст мог распеваться по-разному, то есть на неодинаковые 
мелодии. Это обстоятельство еще больше укрепляло в сознании мысль о по-
эте как основном авторе всего художественного музыкально-поэтического 
комплекса.

Существуют две строки одной из пифийских од Пиндара, которые мо-
гут трактоваться как содержащие прямое указание на то, что песня (соб-
ственно — «мелос») пересылалась из одного города в другой (Pind. Carm. 
Puth. II 67–68):

tÒde mќn kat¦ Fo…nissan ™mpÒlan Как финикийский товар этот

mšloj Øpќr poli©j ¡lÕj pšmpetai мелос отправляется через седую соль99.

Поскольку же речь идет о «мелосе», который обязательно в таких случаях 
понимается как «песня» (со всеми вытекающими отсюда последствиями), 
то на первый взгляд появляются все основания для возникновения мнения 
о песне, пересылаемой из одной местности в другую в форме не только запи-
санного текста, но и музыки. Такая точка зрения основывается на старом 
и (есть все основания утверждать) ошибочном воззрении, согласно которо-
му нотация в Древней Греции существовала чуть ли не с V века до н. э. Но, 
к сожалению, приверженность к традиционным представлениям в науке 
весьма крепка вне зависимости от их достоверности. Поэтому возникно-
вению указанного толкования о «пересылке» Пиндаром нотографически 
зафиксированной песни не в состоянии помешать даже то обстоятельство, 
что жизнь Пиндара сейчас связывают с рубежом VI–V веков до н. э., то есть 
с периодом, фактически предшествующим появлению и распространению 
даже не существовавшей нотации100. Что же касается использования в рас-
сматриваемом двустишии слова «мелос», то среди своих многочисленных 
значений он подразумевает не только текст, который потенциально может 
распеваться, но одновременно существовать как поэтическое произведе-
ние101. Поэтому даже появление мелоса в процитированном стихе Пиндара 
не обязательно указывает на песнопение.

*               *
*

Анализ всего комплекса источников, связанных с античными поэтами 
предклассического и классического периодов, которым современная наука 
приписывает и музыкальное творчество, выявляет в каждом случае почти 
одну и ту же картину: полное молчание об участии поэтов в создании музы-
ки либо такое представление их «музыкальной деятельности», которое не 

99 То есть морем.
100 Подробнее об этом см.: Герцман Е. Следы встречи двух музыкальных цивилиза-

ций. Т. II. С. 556–561.
101 Не случайно филологи говорят о «дорийском мелосе», «эолийском мелосе», 

«сицилийском мелосе», «аттическом мелосе», но понимают под этими терминами 
поэзию, созданную в соответствующих географических районах. См.: Лосев А. Ф. 
Классическая лирика. Мелос V–IV века до н. э. // Античная литература. М., 1973. 
С. 87–94.
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выдерживает даже самой поверхностной критики. Более того, тщательный 
анализ может помочь обнаружить сообщения, сохранившиеся с глубокой 
архаики и нередко отражающие подлинную реальность. Так, например, при 
осмыслении информации о певческом воплощении стихов поэтессы Бойо102 
дифференцировались их поэтический и музыкальный аспекты (Paus. Gr. 
descr. X 5, 4):

Boië dќ ™picwr…a gun¾ poi»sasa Ûm-
non Delfo‹j œfh kataskeu£sasqai tÕ 
mante‹on tù qeù toÝj ¢fikomšnouj ™x 
`Uper boršwn toÚj te ¥llouj kaˆ 'WlÁna. 
toàton dќ kaˆ manteÚsasqai prîton, kaˆ 
¶sai prîton tÕ ˜x£met ron: pepo…hke dќ 
¹ Boië toi£de.

Местная женщина Бойо103, создав-
шая гимн [посвященный] дельфий-
цам, сказала, что прорицалище богу 
было воздвигнуто тем, кто прибыл из 
[страны] гипербореев104, а также дру-
гими и Оленом. Поэтому он первый 
пророчествовал и первый пел гекза-
метром то, что создала Бойо.

В заключение этого фрагмента с полной очевидностью отделяются му-
зыкально-певческая работа Олена и стихи Бойо.

Рассмотренные свидетельства говорят о том, что многие музыканты, 
принимавшие непосредственное участие в перевоплощении стихов в песни, 
в общеэллинских представлениях оказались оттесненными от авторства не 
только славой и известностью поэтов, но и гегемонией слова в музыкаль-
но-поэтическом искусстве. Не случайно Павсаний, подразумевая создате-
лей песен, а не стихов, с сожалением констатирует (Paus. Gr. descr. V 15, 8):

`OpÒsa dќ °dousin ™n tù Pruta ne…J, 
fwn¾ mšn ™stin aÙtîn ¹ Dèrioj. Óstij dќ 
Ð poi»saj Ãn t¦ °smata, oÙ lšgousin.

Многочисленные песнопения поют 
в Пританее105, их язык дорийский. 
А кто был создателем песнопений — 
не говорят.

Однако это никак не может служить оправданием искажения реальной 
древней музыкальной жизни новоевропейскими исследователями, когда 
почти во всех случаях поэту приписывается и авторство музыки.

102 Она упомянута была прежде. См. гл. II, § 3.
103 Судя по тексту — жительница Дельф.
104 Гиперборея (`Uperbore…a) — буквально: «за бореем», а «борей» (Boršaj) — либо 

«северный ветер», либо «север». Согласно эллинским представлениям эта страна 
находилась на далеком севере (хотя у античных авторов существуют различные 
трактовки ее местоположения).

105 Пританей — общественное здание, в котором решались важнейшие городские 
и государственные вопросы.



190

ГЛАВА V
МУЗЫКАЛЬНОЕ ОФОРМЛЕНИЕ БОГОСЛУЖЕНИЙ

В античные времена на протяжении громадного исторического периода 
жизнь каждого человека была неразрывно связана с религией, которая про-
никала во все сферы общества, а ее ритуалы сопровождались музыкой. Что-
бы понять роль и функцию музыки в этой области, прежде всего необходимо 
осмыслить те черты античного язычества, знание которых поможет лучше 
освоить данную проблему.

Древнегреческий термин ¹ qrhske…a, обозначавший «религию», подра-
зумевал лишь религиозный обряд и процесс богопочитания. Таким образом, 
в самом названии, определяющем этот феномен, заложены основы, на ко-
торых базировалась религиозная жизнь. Люди знали все положительные 
и отрицательные стороны своих богов и воспринимали их как неизбежную 
данность, установленную навечно. Поэтому и отношение к религиозным ак-
там было соответствующим. Во время проведения ритуалов с одной стороны 
было стремление каким-то образом смягчить негативные повадки божеств, 
влияющих на жизнь смертных, поскольку полностью избавиться от них не 
было никакой возможности. С другой же стороны каждый обряд представ-
лял собой обращение за помощью к тем ипостасям (oƒ ØpÒstaseij — «сущно-
сти») олимпийцев, которые рассматривались как доброжелательные. Таким 
образом, главная черта античного язычества выражалась в серии ритуалов. 
У эллинов они именовались «лойбы» (oƒ loi ba…) и «спонды» (oƒ sponda…), 
а у римлян — libamines или libamenti с одним и тем же значением — «возли-
яния», поскольку приносимые в жертву животные поливались вином. Когда 
жрец под звуки авлоса или лиры возносил просьбы к божеству, чтобы жерт-
ва была принята благосклонно, животное закалывали и женщины начинали 
гимн-вопль, называвшийся «ололигмос» (Ð ÑlolugmÒj — «крик», «вопль»). 
Вполне возможно, что эта ритуальная песнь сохранилась в богослужебном 
обиходе с тех времен, когда под жертвенным ножом оказывались люди. Та-
кой гимн-вопль упомянут у Эсхила (Aesch. Choeph. 387).

Впоследствии названия «лойбы» и «спонды» остались за всеми «воз-
лияниями» и применялись даже тогда, когда не было жертвоприношений. 
Так, например, Платон передает типичную домашнюю послеобеденную си-
туацию своего времени, когда собравшиеся люди «...отобедав..., соверша-
ли возлияния [то есть «спонды»], затем, спев богу и [осуществив] другие 
установленные [действия], предавались питию» (...deip n» san toj.., spond£j 
te sf©j poi»sasqai, kaˆ °santaj tÕn qeÕn kaˆ t«lla t¦ nomizÒmena tršpesqai 
prÕj tÕn pÒton. — Plat. Symp. 176a).

Естественно, что в этих и остальных подобных церемониях было все ка-
нонизировано, начиная от жертвенных животных и кончая музыкальным 
сопровождением.
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§ 1
«Список» Страбона в жанровом воплощении

При желании понять основную направленность музыкального сопрово-
ждения языческих ритуалов крайне важно ознакомиться с двумя фрагмен-
тами Страбона, посвященными отношению античного общества к богослу-
жебной музыке. Конечно, в его высказывании проявляются особенности, 
бытовавшие уже на рубеже старой и новой эр (то есть I века до н. э.). Но не 
исключено, что магистральная тенденция, описывамая автором, впитала 
в себя и более ранние традиции. В одном из разделов своего трактата он пи-
шет (Strabo. X 3, 9):

koinÕn d¾ toàto kaˆ tîn `Ell»nwn kaˆ 
tîn barb£rwn ™stˆ tÕ t¦j ƒeropoi  …aj 
met¦ ¢nšsewj ˜ortastikÁj poie‹ sqai, t¦j 
mќn sÝn ™nqousiasmù t¦j dќ cwr…j, kaˆ 
t¦j mќn met¦ mousikÁj t¦j dќ m», kaˆ t¦j 
mќn mustikîj t¦j dќ ™n fanerù:

Для эллинов и варваров является об-
щим такое [положение]: совершать 
жертвоприношения в связи с празд-
ничным отдыхом. Одни [из них осу-
ществляются] с воодушевлением, 
а другие — без [него], одни с музы-
кой, а другие — без [нее], одни тайно, 
а другие — открыто.

¼ te mousik¾ per… te Ôr cesin oâsa kaˆ 
∙uqmÕn kaˆ  mšloj ¹do  nÍ te ¤ma kaˆ 
kallitecn…v prÕj tќ qe‹ on ¹m©j sun£ptei 
kat¦ toiaÚthn a„ t…an. eâ mќn g¦r e‡rhtai 
kaˆ toàto, toÝj ¢nqrèpouj tÒte m£lista 
mime‹sqai toÝj qeoÝj Ótan eÙergetîsin: 
¥meinon d' ¥n lšgoi tij, Ôtan eÙdaimo-
nwsi: toioàton dќ tÕ ca…  rein kaˆ tÕ ˜or-
t£zein kaˆ tÕ filosofe‹n kaˆ mousikÁj 
¤ptesqai:

Музыка, которая сопровождает [ри-
туальную] пляску, [ее] ритм и мелос, 
охватывает нас приятностью и одно-
временно прекрасным искусством 
[направленным] к божеству, [а про-
исходит это] по такой причине. Ведь 
правильно говорится следующее: 
люди тогда уподобляются богам, 
когда они творят добро. Однако кто-
то мог бы сказать [иначе]: когда им1 
покровительствует божество. А та-
кое [состояние] связано с радостью, 
празднеством, [занятиями] филосо-
фией и музыкой.

M¾ g¦r e‡ tij œkptwsij prÕj tÕ ce‹ ron 
gš nhtai, tîn mousikîn e„j ¹dupa qe…aj 
trepÒntwn t¦j tšcnaj ™n to‹j sum po s…oij 
kaˆ qumšleiaj kaˆ skhna‹j kaˆ ¥lloij 
toioÚtoij, diaballšsqw tÕ pr©g   ma, ¢ll' 
¹ fÚsij ¹ tîn paideum£twn ™xetazesqw 
t¾n ¢rc¾n ™nqšnde Ÿcousa.

Но если совершается какое-то от-
клонение от [должного] стиля [музы-
ки]2, когда музыканты направляют 
художественные приемы3 для при-
ятного восприятия [музыки] во вре-
мя пиров, на эф фекты, свойственные 
театру и сцене, а также на другие по-
добные [дела], то пусть такое направ-
ление будет отвергнуто, и пусть тогда 
также будет исследована природа, 
являющаяся основой воспитатель-
ных принципов [музыки].

1 То есть людям.
2 Весь контекст фрагмента показывает, что prÕj tÕ ce‹ron (буквально: «от направле-

ния») предстает именно в таком значении (хотя аналогичных параллелей в антич-
ных источниках не удалось найти).

3 К такому переводу t¦j tšcnaj вынуждает pluralis этого существительного.
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В следующем разделе размышления на ту же тему продолжаются (Ibid. 
X 3, 10):

Kaˆ di¦ toàto mousik¾n ™k£lese Pl£ twn 
kaˆ œti prÒteron oƒ PuqagÒ reioi t¾n fi-
losof…an, kaˆ kaq' ¡rmo n…an tÕn kÒsmon 
sunest£nai fas…, p©n tÕ mousikÕn eЌdoj 
qeîn œrgon Øpolam  b£nontej. oÛtw dќ kaˆ 
aƒ Moàsai qeaˆ kaˆ 'ApÒllwn moush-
gšthj kaˆ ¹ poih tik¾ p©sa Ømnhtik»:

Из-за этого Платон, а еще раньше 
пифагорейцы назвали философию 
музыкой и говорили, что мир уста-
новлен согласно гармонии, рассма-
тривая всякий жанр музыки делом 
богов. Так, Музы — богини, Апол-
лон — предводитель Муз, а всякое 
творчество4 — [их] прославление.

æsaÚtwj dќ kaˆ t¾n  tîn ºqîn ka ta-
skeu¾n tÍ mousi kÍ prosnšmousin, æj 
p©n tÕ ™panor qw tikÕn toà noà to‹j qeo‹j 
™ggÝj Ôn. Oƒ mќn oân “Ellhnej oƒ ple‹stoi 
tù Dio nÚ  sJ prosšqesan kaˆ tù 'ApÒl-
lwni kaˆ tÍ `Ek£tV kaˆ ta‹j MoÚsaij kaˆ 
D»mht ri, n¾ D…a, tÕ Ñr giastikÕn p©n kaˆ 
tÕ bakcikÕn kaˆ tÕ corikÕn kaˆ tÕ  perˆ 
t¦j telet¦j mus  tikÒn,”IakcÒn te kaˆ tÕn 
DiÒnuson ka loàsi kaˆ tÕn ¢rch gš   thn 
tîn mus thr…wn, tÁj D»mhtroj da… mona: 
dendrofor…ai te kaˆ core‹ai kaˆ teletaˆ 
koinaˆ tîn qeîn e„si toÚtwn:

Также они относят к музыке установ-
ление нравственных норм5, посколь-
ку все улучшающее разум родственно 
богам. Большинство эллинов, кля-
нусь Зевсом6, приписывает Дионису, 
Аполлону, Гекате7, Музам и Деметре 
всякое священнодействие, вакхи-
ческое, хоровое и тайное, связанное 
с обрядом посвящения. Они называ-
ют Диониса Иакхом8, устроителем 
мистерий, [то есть] божеством Де-
метры. Ношение [ветвей] деревьев, 
пляски и посвящения — общие [дей-
ствия] для [культов] этих богов.

Aƒ dќ Moàsai kaˆ Ð 'ApÒllwn aƒ mќn 
tîn corîn proest©sin Ð dќ kaˆ toÚ   twn 
kaˆ tîn kat¦ mantik»n: prÒ poloi dќ tîn 
Mousîn oƒ pepaideumšnoi p£n  tej. kaˆ „d…-
wj oƒ mousiko…, toà d' 'ApÒl  lwnoj oáto… te 
kaˆ oƒ perˆ mantik»n, D»mhtroj de o† te 
mÚstai kaˆ dvdoà coi kaˆ ƒerof£ntai, Di-
onÚsou dќ Sei lhno… te kaˆ St£turoi kaˆ 
Tituroˆ kaˆ B£kcai, LÁna… te kaˆ QuЏai 
kaˆ Mimal lÒnej kaˆ NaЏdej kaˆ NÚmfai 
pros a goreuÒmenai.

Музы и Аполлон шествуют впереди 
хоров, а один из них [впереди всех] — 
для прорицания. [Служители] же 
Деметры — участники мистерий, 
факелоносцы и верховные жрецы, 
а [служители] Диониса — силены, 
сатиры, титиры, вакханки, лены, ти-
ады, мималлоны, наяды и так назы-
ваемые нимфы9.

4 Поскольку речь идет о всех «мусических» искусствах (поэзия, музыка и танец), 
то было бы неверно здесь переводить ¹ poih tik¾ как «поэзия».

5 Такого перевода вновь требует pluralis tîn ºqîn.
6 Это выражение (n¾ D…a) не попало в русский перевод (См.: Страбон. География. 

С. 445). Конечно, его отсутствие ничего не меняет в содержании, но выпускает ха-
рактерную деталь стиля источника и мышления его автора.

7 Геката — древнее восточное божество, о которой в поэмах Гомера не упоминается. 
Однако, судя по всему, Геката впоследствии имела своих поклонников и в Греции. 
Это божество представлялось владычицей земли, моря и неба. У нее были и многие 
другие функции.

8 Об этом имени см. том I, гл.II, § 2.
9 Силен — воспитатель Диониса и его постоянный спутник. Сатир — ленивое и рас-

путное лесное козлоногое существо, проводящее время в пьянстве и в охоте за ним-
фами. Лены (lÁnai) — разновидности вакханок. Очевидно, их прозвище произошло 
от названия «Ленеи» (L»naia) — афинского праздника виноделия. Аналогичным об-
разом должно было возникнуть название «тиада» (¹ quЋ£j) — от формы прилагатель-
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При анализе этого обширного текста целесообразно обсудить только те его 
стороны, которые имеют непосредственное отношение к музыкальному 
оформлению богослужений.

В самом начале процитированного текста отмечается, что существуют 
богослужения как с музыкой, так и без нее. Естественно, что нас должны ин-
тересовать обряды с музыкой. Одно из главных положений, утверждаемых 
Страбоном, состоит в том, что эта музыка и ритуальный танец должны быть 
приятны богам, а, следовательно, соответствовать их музыкальным вкусам. 
После такого предуведомления говорится, что недопустимо использовать 
в подобных случаях ту музыку, которую Страбон называет «театральной» 
и «сценической». За этими обозначениями скрывается достаточно понятное 
явление. Так, в одном источнике с сожалением указывается на тех, которые 
«вводят в театрах надломленную и виртуозную [музыку]» (kateagu‹an kaˆ 
kwt…lhn e„j t¦ qšatra e„s£gousi. — Ps.-Plut. De mus. 1135, § 13)10. Анализ 
источников показывает, что выражение «надломленная музыка» подразу-
мевало ту, которая по сложившимся представлениям не только не способ-
ствовала воспитанию мужественности, в чем многие видели ее основную 
задачу, но и определяла особый музыкальный материал, именовавшийся 
«ломаный мелос» (tÕ mšloj keklasmšnon). Он обоз начал мелодию, изобилу-
ющую фиоритурами и мелисмами. По сравнению с «обычными» мелодиче-
скими формами она представлялась «ломаной», поскольку была наполнена 
«опевающими» звуками, располагавшимися выше и ниже «основных».

В таких случаях нередко возникает сообщение, что «древние не по не-
знанию, а преднамеренно воздерживались от ломаных мелосов» (oƒ pa laioˆ 
oÙ di' ¥gnoian, ¢ll¦ di¦ proa…resin ¢pe… con to tîn kek las mš nwn me lîn. — Ibid. 
1138, § 21). Секст Эмпирик утверждал, что «ныне музыка расслабляет разум 
некими «ломаными мелосами» и женоподобными ритмами» (keklasmšnoij 
tisˆ mšlesi nàn gu naikèdesi ∙uq mo‹j qhlÚnei tÕn noàn ¹ mousik». — Sext. Empir. 
Adver. math. VI 12). В трактате Псевдо-Птолемея такой мелос определяет-
ся как «использование интервального ломаного звучания» (diasthma ti kÁj 
fwnÁj kek las mšnhj crÁ sij. — Ps.-Ptolem. P. 413).

Известно, что во все исторические эпохи служители культа (в том числе 
и причастные к этой области музыканты) стремились оградить богослужеб-
ную музыку от всех новых веяний. Самым распространенным аргументом 
приверженцев этого направления является всегда утверждение, согласно 
которому музыкальное оформление обрядов должно сохранять древние 
формы. Не вдаваясь сейчас в подробности этой непростой проблемы, целе-
сообразно напомнить о том, что богослужение представляет собой молитву, 
являющуюся искренним обращением к богу. Подлинно религиозный че-

ного того же слова (quЋ£j — «иcтупленная», «неистовая»). Мималлон (Mimallèn) 
по свидетельству LS (Р. 1134) — македонская версия имени Вакха. Наяды — нимфы 
вод. Вообще же нимфы — божества, олицетворявшие самые различные силы и яв-
ления природы. С «титирами», судя по всему, ученые пока не определились, по-
скольку их считают вариантами имен Сатиров и Силен. Единственное общее мнение 
по этому вопросу состоит в том, что «титиры» рассматриваются всеми как члены 
свиты Диониса.

10 Kwt…lh — буквально: «болтливая», «щебечущая», что в данном контексте под-
разумевает много самых различных быстро исполняемых «звуковых единиц», ко-
торые в немузыкальном обиходе могут трактоваться как «болтливость», а в музы-
кальном — как «виртуозность».
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ловек всегда был глубоко убежден в том, что молитва должна быть откро-
венна, поскольку от божества невозможно скрыть истинные мысли моля-
щегося. Но чтобы направить свои помыслы в нужное русло, необходимо 
сосредоточиться и освободиться от тысячи каждодневных забот, постоянно 
окружающих человека любой цивилизации. Поэтому одной из важнейших 
функций музыки на этом поприще всегда было создание той особой ауры, 
которая помогала на время забыть о суете житейских проблем, а помпез-
ность и великолепие богослужений были только внешней формой ритуала 
и служили лишь неким декоративным прикрытием.

Для создания особой атмосферы средствами музыки необходимы были 
специальные методы художественной выразительности, понятные и «близ-
кие» музыкальному мышлению молящегося. Появление чего-то необычного 
и странного для него вызывало настороженность, а в результате аннулиро-
валось состояние, столь необходимое для молитвы. Иначе говоря, использо-
вавшиеся мелодические формы должны были соответствовать «интонацион-
ному словарю» эпохи11 и «интонационному окружению», сопровождающему 
человека всю его жизнь. Если же учитывать, что музыкальное мышление по-
степенно эволюционирует, то это означает: чем дальше каждое конкретное 
поколение отстоит от времени формирования традиций богослужебной му-
зыки, тем дальше она находится от упомянутого «интонационного словаря» 
данной эпохи. Иначе говоря, такая музыка становится не только непонятной, 
но зачастую чуждой молящимся, что противоречит основной ее задаче12.

При обсуждении этой проблемы необходимо осмыслить описанную си-
туацию для Античности того исторического периода, когда не существовало 
нотации, поскольку в этом случае стабильность «древних интонаций» в ри-
туалах оказывается весьма сомнительной. Ведь самый продуктивный спо-
соб «сбережения» музыкального материала — его письменная запись, а от-
сутствие нотографии лишает такой возможности, и песнопения передаются 
«из уст в уста» от предыдущего поколения к последующему. Но при этом, 
естественно, традиции не могли полностью избежать влияния эволюцион-
ного процесса музыкального мышления и поэтому вообще трудно говорить 
о какой-то подлинной их сохраненности.

Еще сложнее складывались обстоятельства с инструментальной музы-
кой, без которой не обходились почти все языческие богослужения. Тогда 
в распоряжении музыкантов не было серьезных способов для сохранения 
традиций кроме такого «капризного» средства, как слух. Но его качество 
было различным у каждого музыканта и при ансамбле инструменталистов 
эти традиции не могли не трансформироваться. Кроме того, многое зависе-
ло от технических и художественных возможностей как исполнителей, так 
и их инструментов, также изменявшихся с течением времени.

При таких условиях музыкантам, служителям культа, доставались 
лишь те традиции, которые удавалось «получить» только от самых бли-
жайших и непосредственных предков. Однако в сознании современников 
существовала искренняя вера, что приобретенное таким образом наследие 
звучало не только в период жизни предыдущего поколения, но и в далекой 
древности. Как представляется, именно такое толкование скрывается за 

11 Как известно, этот термин принадлежит Б. В. Асафьеву.
12 Подробнее об этом см.: Герцман Е. О двух исторических ипостасях церковной 

музыки // «Жизнь религии в музыке», С.-Петербургская консерватория, СПб., 
2006. С. 6–20).
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«ширмой» отрицания театральной и сценической музыки процитированно-
го фрагмента Страбона. Ведь эта сфера музыкальной культуры как никакая 
другая была подвержена систематическим трансформациям, зависящим 
от многих причин: музыкального стиля конкретного композитора, особен-
ностей образов трагедии или комедии, воплощенных в музыке, вокальных 
и инструментальных возможностей исполнителей, постоянно изменяющих-
ся вкусов зрителей и т. д. Поэтому звучавшая на театральных подмостках 
музыка была олицетворением систематически эволюционирующего искус-
ства и с этой точки зрения являлась антиподом богослужебной музыки.

Следующий пункт, довольно подробно освещающийся Страбоном, при-
зван утвердить мысль, согласно которой каждый жанр музыки является 
атрибутом культа какого-либо божества, а иначе говоря — перед нами пред-
ставления, сформировавшиеся в период жизни автора анализируемого тек-
ста, об исторических истоках того или иного жанра.

Все прекрасно знали, что богослужения Аполлону невозможны без 
пеана. Эту песнь в «Илиаде» Гомера пели ахейцы, прославляя Аполлона 
(Homer. Ill. 472–473)13. Причем, все говорит о том, что существовали са-
мые различные варианты пеанов, предназначенные для исполнения в не-
одинаковых ситуациях. Так, перед одним из сражений мифический герой 
троянской войны Ахиллес обращается к своему войску, восклицая: «сыны 
ахейцев, ныне поющие с ненавистью пеан» (nàn d' ¥g' ¢e…dontej pai»ona, ko‹-
roi 'Acaiîn. — Ibid. XII 391). Совершенно иначе звучал пеан во время пира, 
когда те же ахейцы проводили время, просто «распевая прекрасный пеан» 
(kalÕn ¢e…dontej pai»ona) в честь бога (Homer. Il. I 473). Эта традиция про-
должалась и в послегомеровский период. Родившийся как аполлоновский 
гимн, он затем стал звучать во славу многих богов.

Хорошо был известен богослужебный репертуар культа Диониса, 
в центре которого находился один из самых популярных жанров, обознача-
ющийся термином неизвестного происхождения, — «дифирамб»14 (Athen. 
XIV 628a–b, § 24):

FilÒcoroj dš fhsin æj oƒ palaioˆ [spšn-
dontej]15 oÙk a„eˆ diquramboàsin, ¢ll' 
Ótan spšndwsi, tÕn mќn DiÒnuson ™n o‡nJ 
kaˆ mšqV, tÕn d' 'ApÒllwna meq' ¹suc…-

Филохор16 говорит, что древние не 
всегда дифирамбствовали, а [только 
тогда], когда они совершали возли-
яния: вином и пьянством [славили] 

13 Этот фрагмент процитирован в гл. I, § 1.
14 Согласно «народной этимологии» слово Ð diqÚramboj трактуется как «дважды 

рожденный» (в таких случаях очевидно подразумевается образование производное 
от соединения dÚo — «два» и Ð qumÒj — «жизнь»). Более того, под такое толкование 
«подстраивается» миф о рождении Диониса, в котором ревнивая Гера, узнав, что 
дочь фиванского царя Семела забеременела от ее любвиобильного супруга Зевса, по-
советовала ей потребовать, чтобы «громовержец» еще до рождения ребенка пришел 
к Семеле во всем своем божественном величии. Когда же он явился, сверкая мол-
ниями, то испепелил ее, а ребенка сам Зевс извлек из чрева матери, зашил к себе в 
бедро и «доносил» положенный срок. Кроме того, Ð diqÚramboj производят также от 
глагола Ð qriambeÚw — «возглавлять триумфальное шествие», отсюда Ð diqÚramboj — 
«ведущий шествие».

15 Естественно, что это слово совершенно справедливо посчитал лишним еще 
Ульрих фон Виламовиц-Мёллендорф (1848–1931). См.: Athenaei Naucratie. Deipno-
sophistarum libri XV. Recensuit G. Kaibel. Vol. III. Lipsiae, 1890. P. 385. Поэтому оно 
осталось вне перевода.

16 Филохор — историк IV века до н. э.
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aj kaˆ t£xewj mšlpontej. 'Arc… lo coj 
goàn fhsin:

Диони са, Аполлона же воспевали 
спокойствием и упорядоченностью. 
Архилох говорит:

æj DiwnÚsoi' ¥naktoj kalÕn ™x£r xai mš-
loj

«Как владыке Дионису запевать пре-
красный мелос

oЌda diqÚrambon, o‡nJ sugkeraunw qeˆj 
fršnaj.

я знаю — [это] дифирамб, разбиваю-
щий разум [подобно] вину».

kaˆ 'Ep…carmoj d' ™n Filokt»tV œfh: И Эпихарм17 в [комедии] «Филоктет» 
сказал:

“oÙk œsti diqÚramboj, Ókc' Ûdwr p…Vj”. «Не бывает дифирамба, если ты 
пьешь воду».

Это представление жанра того культа, обряды которого осуществляли люди, 
во многом отказавшиеся от строгих аполлоновских традиций, сковывавших 
естественную природу человека, стремившегося к свободному проявлению 
своих основных желаний и страстей.

К тому же разряду жанров принадлежит популярный в античности «ко-
мос» (Ð kîmoj, от глагола kwm£zw — «устраивать веселое шествие», «преда-
ваться разгулу»). Как можно судить по сохранившимся свидетельствам, 
комос представлял собой инструментальное произведение, исполняемое 
одним авлосом или их ансамблем и сопровождавшее шумную ватагу часто 
пьяных участников пиров, позволявших себе во время шествия даже «под-
танцовывать». По мнению Гесихия комосы — это «похотливые и распутные 
песни» (¢selgÁ °s ma ta, pornik£... — Hesych. s. v.). Сохранилось даже впе-
чатление современника от картины неизвестного художника, на которой 
был запечатлен комос. Ознакомившись с работой художника один из зри-
телей спросил своего знакомого, также видевшего это изображение (Philost. 
Maior. Imag. I 2, 5):

À oÙ prosb£llei se krÒtala kaˆ qroàj 
œnauloj kaˆ òd¾ ¥taktoj;

Разве тебя не достигает звучание, со-
провождаемое авлосом, и беспутная 
песня?

Дополнить эту жанровую дионисийскую группу может еще одна ин-
струментальная пьеса, носившая название «эпифаллос» (™p…falloj — бук-
вально: «на фаллосе»). Как известно, «фаллос» (название мужского поло-
вого органа) был в древности культовым символом плодородия. Его муляж 
зачастую носили участники дионисийских процессий, а музыка, сопро-
вождавшая их, именовалась «фаллическим мелосом» (tÕ mšloj fallikÒn). 
Многозначность термина tÕ mšloj дало основание переводить его, среди 
прочего, и как «песня». Однако нет никаких данных, что этот жанр был 
вокальным, а существующие свидетельства достаточно расплывчаты. На-
пример, Аристотель упоминает «фаллики, которые и ныне еще в обычае во 
многих городах» (t¦ fallik£, § œti kaˆ nàn ™n polla‹j tîn pÒ lewn diamšnei 
nomizÒmena. — Aristot. Poet. IV 1449 а 9–11). Здесь t¦ fal li k£ могут с равным 
успехом подразумевать как t¦ °smata («песни»), так и t¦ mšlh («мелосы», 
в том числе и инструментальные).

А по словам Афинея (Athen. XIV 618с), в труде лексикографа рубежа 
старой и новой эры Трифона (TrÚfwn), озаглавленного «Наименования» 

17 Эпихарм — комедиограф рубежа VI–V веков до н. э.
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('Onomas…ai)18, перечисляется ряд сольных авлосовых пьес — «авлесисов» 
(aÙl» se ij), которые «авлировались вместе с танцем» (met' Ñrc»sewj hÙle‹-
to). Среди них упоминается авлесис «эпифаллос». Если бы речь шла о во-
кальном жанре, то «фаллика» не попала бы в инструментальный каталог 
авлесисов Трифона. Ее «инструментальному толкованию» не противоречит 
и упоминание танца (tÕ Ôr ch ma), именовавшегося «фаллик в честь Диони-
са» (fal li kÕn ™pˆ DionÚsJ. — Polluc. IV 100). Такое же заключение следует 
из соответствующего раздела «Истории» Геродота, где он описывает диони-
сийское шествие в Египте, которое, по его мнению, практически ничем не 
отличается от эллинских традиций этого праздника (Herod. II 48):

t¾n dќ ¥llhn ¢n£gousi Ðrt¾n tù DionÚsJ 
oƒ A„gÚptioi pl¾n corîn ka t¦ taÙt¦ 
scedÕn p£nta “Ellhsi: ¢ntˆ dќ yallîn 
¥lla sfi ™stˆ ™xeurhmšna Óson te phcu-
a‹a ¢g£lmata neurÒs pasta, t¦ peri-
foršousi kat¦ cèmaj guna‹kej, neàon tќ 
a„do‹on, oÙ pollù teJ œlasson ™Õn toà 
¥llou sèmatoj. prohgšetai dќ aÙlÒj, aƒ 
dќ ›pontai ¢e…dousai tÕn DiÒnuson.

Остальную же [часть] праздника, [по-
священного] Дионису, египтяне про-
водят почти во всем (исключая [уча-
стие] хоров) так, как эллины. Однако 
вместо фаллосов они придумали дру-
гое: передвигающиеся изваяния раз-
мером в пехий19. Их передвигают по 
земле женщины, раскачивая половой 
орган [изваяния, который] не намно-
го меньше [его] остального тела. Впе-
реди же шествует авлос, а прославля-
ющие Диониса следуют за ним.

Как мы видим, здесь также музыку «представляет» фактически только ав-
лет. Ведь двигающаяся «фаллическая» процессия «раскрепощенных» лю-
дей естественно должна была эпизодически чередоваться с танцевальными 
движе ниями, и рано или поздно они могли превратиться в достаточно авто-
номный танец, который был неотъемлемой частью культа Диониса. Не слу-
чайно Еврипид говорит о дионисийском танце в сопровождении тимпанов 
(Eurip. Bac. 155–156):

mšlpete tÕn DiÒnuson пляшите [в честь] Диониса

barubrÒmwn ØpÕ tump£nwn. под низкозвучные тимпаны20.

Благодаря активному участию танца в музыкальном оформлении обря-
дов, посвященных Дионису, нередко даже не культовый вариант этого жан-
ра в сознании современников был связан с соответствующим «эмоциональ-
ным накалом», всегда ассоциировавшимся с дионисийскими праздниками, 
а тимпан наряду с авлосом нередко принимал в них участие. Состояние 
же их участников чаще всего характеризовалось как «исступление», что 
и было зафиксировано в источниках. Например, у Гесихия сказано: «тан-

18 Иногда такое заглавие переводят как «Именослов» (см.: Тронский И. М. Вопро-
сы языкового развития в античном обществе. Л., 1973. С. 39).

19 Об этой единице измерения см. том I, гл. IV, сноску 116.
20 Тимпан относился к тем инструментам, которые участвовали в дионисийском 

культе. Русский перевод этого фрагмента можно рассматривать как «свободные ва-
риации» (а не «строгие») на «тему» греческого текста (см.: Еврипид. Андромаха // 
Еврипид. Трагедии. Перевод с древнегреческого И. Анненского. Т. II. М., 1969. 
С. 434):

«Злаченные тимпаны
Пусть тяжко загудят!
Воспойте Диониса,
Ликующего бога».
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цует — [значит] поет, приводит в исступление, пляшет» (coreÚei: melJde‹, 
bakceÚei, Ñrce‹tai).

Среди других божеств, упомянутых в вышепроцитированном фрагмен-
те Страбона (Strabo. X 3, 9), была богиня земледелия Деметра, также имев-
шая свой музыкальный богослужебный репертуар. Самым главным в нем 
была песнь, именовавшаяся словом «иулос» (Ð ‡ouloj — буквально означает 
первую поросль на лице юноши), которое ассоциировалось с первыми ве-
сенними побегами растительности и возрождением всей живой природы. 
В древности текст и содержание этой песни объясняли следующим образом 
(Athen. XIV 618d–e, § 10):

SÁmoj d' Ð D»lioj ™n tù perˆ Pai£ nwn 
fhs…: “t¦ dr£gmata tîn kriqîn aÙt£: 
kaq' aØt¦ proshgÒreuon ¢m£laj: sun   -
aq   roisqšnta dќ kaˆ ™k pollîn m…an ge -
nÒmena dšsmhn oÜlouj kaˆ „oÚlouj: kaˆ 
t¾n D»mhtra Ðtќ mќn ClÒhn, Ðtќ dќ 'Ioulè 
¢pÕ tîn oân tÁj D»mhtroj eØrh   m£twn 
toÚj te karpoÝj kaˆ toÝj Ûmnouj toÝj e„j 
t¾n qeÕn oÜlouj ka loàsi kaˆ „oÚlouj”. 
dhm»trouloi kaˆ kall…ouloi. kaˆ 

Сем Делосский21 в [своем сочине нии] 

«О пеанах» говорит: «сами охап ки 
ячменя по отдельности называют 
“амалы”, а собранные [вместе] и об-
разованные из многих в один сноп — 
“улосами” и “иулосами”. Ведь Деме-
тра [называется] то Хлоя22, то Иула, 
[что произошло] от даров23 Деметры, 
[а поэтому] плоды, и гимны в честь 
богини называют “улосами” и “иуло-
сами”, [именуемыми также] “деме-
трулами” и “каллиулами”24. И [в пес-
не часто повторяется]

ple‹ston oâlon oâlon †ei, †oulon †ei “свяжи самый большой улос, улос, 

свяжи улос”».

Не исключено, что историк III века Сем Делосский, цитирующийся Афи-
неем, сделал столь подробное разъяснение ради своих современников, 
которые, хорошо зная песнь, звучавшую постоянно на религиозных цере-
мониях, могли быть в неведении об упоминающихся в ней специальных 
названиях, идущих из далекой древности. Возможно, именно по этой при-
чине за приведенным фрагментом следует краткая, но весьма важная ин-
формация, уже от самого Афинея, сообщающего: «другие [люди] говорят, 
что [«иулос»] песнь прядильщиков шерсти» (¥lloi dš fasin ™riourgîn eЌ-
nai t¾n òd»n. — Ibid.). Вполне возможно, что за этим кратким сообщени-
ем скрывается сложный процесс преобразований в системе жанров, когда 
песнь из богослужебной практики переходила в разряд бытовых, как это 
нередко случалось.

В честь богини Деметры в Афинах и в небольшом городе Элевсине про-
исходили церемонии, названные «элевсинскими мистериями» (t¦ ™leus…
nia must»ria). Существовало два их вида. «Великие мистерии» (t¦ meg£la 
must»ria), проходившие в месяце «боэдромионе» (Ð Bohdromièn)25, были все-
цело посвящены Деметре, а «малые мистерии» (t¦ smikr¦ must»ria), отме-

21 О нем см. далее.
22 «Хлоя» (¹ clÒh, а в дорийском диалекте — ¹ clÒa) — «зелень», «трава». Поэтому 

«Хлоя» одно из прозвищ богини плодородия и земледелия Деметры.
23 EØrhm£ta — буквально: «изобретения».
24 То есть произведенные богиней плодородия «деметровы» (dhm»trouloi) «густые» 

(„oÚloi) «снопы» (oƒ ‡ouloi) и «прекрасные снопы» (kall…ouloi).
25 Приблизительно период от второй половины сентября до завершения первой по-

ловины октября.
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чавшиеся в месяце «антестерионе» ('Anqestehri èn)26, — ее дочери Персефоне. 
Каждый год во время этих культовых обрядов повторялась легенда о похи-
щении Персефоны богом подземного царства Аидом, когда убитая горем 
Деметра безуспешно разыскивала дочь. Земля же в это время переставала 
давать урожай и наступал голод. Только тогда с помощью других богов было 
составлено «соглашение», по которому часть года Персефона будет прово-
дить на земле, а часть — с Аидом. В мистериях воплощался драматизм этого 
мифа. Его сюжет предоставлял большие возможности для участия вокаль-
ной и инструментальной музыки. Но, к сожалению, никаких существен-
ных сведений о музыкальном репертуаре мистерий не сохранилось, за ис-
ключением двух кратких сообщений. Одно — об участии в таких ритуалах 
авлета римского периода27 Теттайя из города Кимы28 (Tetta…Ћoj, Kuma‹oj)29, 
а другое — невразумительная статья из «Словаря» Гесихия, описывающая 
ударный инструмент, называвшийся «ромбом» (Ð ∙Òm boj): «Ромб — шум, 
перевязь, звук, вращение, конус, деревянная палка, к которой прикрепля-
ли веревку, и она трясется во время мистерий» (∙Òm boj, yÒfoj, strÒfoj, Ãcoj, 
d‹noj, kînoj, xul»fion oá ™xÁpton scoin…on kaˆ ™n ta‹j teleta‹j done‹tai). Столь 
отрывочные и неполные известия не в состоянии удовлетворить даже самый 
неприхотливый интерес к музыкальной части мистерий.

Завершает «список» Страбона перечисление божеств, имеющих в «сво-
ем репертуаре» особые песнопения, — это могущественная владычица земли, 
моря и неба Геката, а также покровительницы всех искусств — музы. Поиски 
материалов о песнопениях, принадлежавших культу первой из них, не увен-
чались успехом. Очевидно, эти данные до нас не дошли. Что же касается жан-
рового арсенала муз, то весь комплекс свидетельств показывает интересную 
тенденцию: крайне редко в источниках появляются упоминания о жертво-
приношениях музам, которые осуществляются не систематически, а по от-
дельным поводам. Вот одно из таких сообщений (Plut. De coh. Ira. 458e, § 10):

¡fairoàsi goàn aÙlo‹j tÕn qumnÕn oƒ 
LakedaimÒnioi tîn macomšnwn, kaˆ MoÚ-
sai prÕ polšmou qÚousin...

Лакедемоняне уменьшали злобу сра-
жающихся авлосами, и перед битвой 
совершали жертвоприношения Му-
зам...

Даже нет никакой информации, звучала ли во время этих обрядов музы-
ка (инструментальная или вокальная). Таким образом, ритуальная часть 
культа муз весьма своеобразна, и складывается впечатление, что в этой об-
ласти не было установлено каких-то определенных правил и специальных 
жанров.

Одновременно с этим существовали и другие культовые обряды, кото-
рые не могли обходиться без музыки.

Так называемые Таргелии (t¦ Qarg»lia) получили свое наименование от 
месяца аттического календаря «таргелиона» (Ð Qarghlièn)30. Это был древ-

26 Вторая половина февраля — первая половина марта. Интересно представление 
этого праздника в словаре Гесихия: 'Anqest» ria: t¦ DionÚsia («Антестерии — [это] 
Дионисии») (Hesych. s. v.). Возможно, это одно из свидетельств того, что на закате 
Античности нередко искажались знания о многих праздниках далекого языческого 
прошлого.

27 Более подробные данные неизвестны.
28 Кима (KÚmh) — крупный город в Кимском заливе в Эолиде (в Малой Азии).
29 Stš fanhj № 2403.
30 Приблизительно от середины мая до середины июня.
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неэллинский праздник жатвы в честь Аполлона и Артемиды. Он нередко 
сопровождался спортивными состязаниями и музыкальными конкурсами. 
Сохранившиеся сведения об участниках таких художественных соревнова-
ний показывают, что большое место в них уделялось выступлениям хоров, 
особенно детских: из десяти дошедших до нас имен музыкантов, участво-
вавших в Таргелиях, проводившихся в Афинах в IV веке до н. э., пятеро — 
авлеты, аккомпанировавшие этим хоровым коллективам31, и двое — ди-
даскалы детских хоров32. Там же упоминается и авлет33, сопровождавший 
хор, но при этом «возрастные особенности» хоревтов в памятнике не указа-
ны. На этом же соревновании были отмечены дидаскал и авлет мужских хо-
ров34. Следовательно, «Таргелии» представляли собой достаточно заметное 
событие в жизни общества.

Не менее интересно проходили аналогичные мероприятия, 
связанные с одним из важнейших божеств эллинистического Египта, 
возникшие в результате слияния греческих и египетских верований, — 
Сера писа. Он олицетворял божество умирающей и вновь рождающейся 
растительности, и его культ получил большое распространение во всей 
Римской империи, где этому божеству возводились храмы, каждый 
из которых назывался «Серапион» (Sera pe‹ on). Празднества в честь 
Сераписа нередко сопровождались музыкально-художественными 
соревнованиями, именовав шимися «Серапеи» (t¦ Sera p… eia), или 
«Сарапеи» (t¦ Sarap…eia). Судя по сохранившимся материалам, эти 
конкурсы привлекали не хоры, а солистов. Например, в памятнике 
I века до н. э., содержащем имена некоторых из участников Серапеев, 
проходивших в Танагре35, запечатлены авлет из Афин Клитофон, сын 
Афинодота (Kleitofîn 'Aqh no dÒ tou)36, авлод Парменион, сын Парменио-
на (Parmen…wn Parmen…wnoj)37 и даже сальпингист Антандр, сын Эредама 
(”Antandroj 'Ered£mou)38.

С древнейших времен все эллины на каждой свадьбе вспоминали бога 
бракосочетания Гименея. В «Илиаде» можно прочесть как «закружились 
танцующие юноши, исполняя в движении длительный гименей» (…polÝj 
d Ømšnaioj Ñrèrei: koàroi d' ÑrchstÁrej ™d…neon. — Homer. Il. XVIII 493–494).

Таким образом, приведенные здесь свидетельства и те, которые оста-
лись за рамками исследования, доказывают, что культовые обряды Антич-
ности являлись обширной частью музыкальной жизни общества, пронизан-

31 Алексипп, аргосец ('Alšxippoj Ð 'Arge‹oj) — Stš fanhj № 123; Алкафус Сикион-
ский ('Alk£qouj Sikuènioj) — Ibid. № 130; Комм Фиванский (KÒmmhj Qhba‹oj) — 
Ibid. № 1475; Сосистрат Ореец (Sws…stratoj 'Wre…thj, Орей — город в Эвбее) — Ibid. 
№ 2356; Эвдамиск (EÙdam…skoj) — Ibid. № 937.

32 Полизел, фиванец (PolÚzhloj Qhba‹oj) — Stš fanhj № 2097; Фидий Опунтский 
(Feid…aj 'OpoÚntioj, Опунт — главный город Локриды Опунтской, области, распола-
гавшейся на южном побережье Эвбейского залива) — Ibid. № 2467).

33 Авлет по имени Навплий (NaÚplioj) — Stš fanhj № 1772.
34 Эниад, сын Пронома, фиванец (O„ni£dhj PronÒmou Qhba‹oj, о Фивах см.: Мануил 

Фиванский) — Stš fanhj  № 1932). Этот Эниад, очевидно, сын знаменитого авлета 
Пронома (о нем см. гл. VII, § 3). Это подтверждается эпиграммой (см. Anthol. Palat. 
XVI 26).

35 T£nagra — город в Юго-Восточной Беотии.
36 Stš fanhj. № 1432.
37 Ibid.  № 2011.
38 Ibid. № 193.
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ной религиозной атмосферой39. Этим же были наполнены древние агоны: 
любое выступление всегда рассматривалось как действо в честь того или 
иного бога. Почти во всех эпиграфических памятниках перед перечислени-
ем участников агонов или победителей написано: «они выступили в честь 
бога» (™pede…xanto tù qeù) или «они соревновались в честь бога» (ºgwn…anto 
tù qeù). А об отдельном музыканте фиксировалось: «он показал [свое искус-
ство] в честь бога» ('Epide…xato tù qeù). Так, кифарод и дидаскал хора III века 
до н. э. Ксенотим, сын Терона, беотиец (XenÒtimoj Q»rwnoj Boiètioj, о Бео-
тии см. Аглай) «преподнес богу песнь с хором» ([¶sma ™pšdwke tù qe]ù met¦ 
coroà)40. В одном дельфийском документе II века до н. э. перечисляются му-
зыканты, «отличившиеся перед богом и нашим городом» (o‰ Ãsan pršpontej 
pot… te tÕn qeÕn kaˆ t¦n pÒlin ¡mîn)41.

Более того, даже само композиторское творчество, по мнению совре-
менников, являлось особым даром богов. Поэтому совершенно естественно 
многие музыкальные жанры имели своими истоками богослужебные ак-
ции. Например, в представлении Платона в древности «существовал некий 
жанр песнопения — молитвы, обращенные к богам, а получили они назва-
ние гимнов» (ti Ãn eЌdoj òdÁj eÙcaˆ prÕj qeoÚj, Ônoma dќ Ûmnoi ™peka loàn  to. — 
Plat. Leg. III 700a). На основании этого в своем «справедливом государстве» 
он считал необходимым построить музыкальную жизнь так, чтобы не толь-
ко древние жанры, но и возникающие в процессе дальнейшей жизни обще-
ства имели в своей основе «молитвы богам». Эта идея обсуждается в диалоге 
некоего афинянина (в образе которого, возможно, выступает сам Платон), 
приехавшего на Крит, и критянина Клиния (Plat. Leg. VII 801a):

TÕ tÁj òdÁj gšnoj eÜfhmon ¹m‹n p£n th 
pantîj Øparcštw...

– Пусть жанр песнопения будет у нас 
всегда [и] непременно молитвен-
ным...

Pant£pasi mќn oân t…qei... – Конечно, установи [такой закон]...

T…j d¾ met' eÙfhm…an deÚteroj ¨n e‡h 
nÒmoj mousikÁj; ¢r' oÙk eÙc¦j eЌ nai to‹j 
qeo‹j, oŒj qÚomen ˜k£stote;

– Что же будет вторым законом му-
зыки после восхваления? Не молит-
вы ли богам, которым мы постоянно 
приносим жертвы?

Pîj g¦r oÜ. – О, если бы [так было].

Такова была точка зрения не только современников Платона. Спустя более 
пяти столетий существовало аналогичное мнение, что во время пиршествен-
ных застолий необходимо петь гимны богам. Эта мысль трактуется как иду-
щая из глубокой древности (Athen. XIV 627f–628a, § 24):

™o…ka sin oân oƒ polloˆ t¾n ™pist» mhn 
¢po di dÒnai ta‹j sunous…aij ™pan  or qè-
se wj c£rin kaˆ çfele…aj: ¢ll¦ m¾n oƒ

Очевидно, многие представляют, что 
на [пиршественных] сходках уме-
ние [петь должно использоваться

39 Не исключено, что Гесихий намного сокращает время, отводившееся для куль-
товых церемоний, утверждая что «святые свершения — [это] ежегодные [события], 
превышающие десять дней» (tšleioi „er£: t¦ ™niaÚsia. oƒ dќ t¦ ¹mšraj dška Øperbe-
bh kÒta). Комплекс многочисленных свидетельств говорит о том, что они занимали 
значительно больше дней. Поэтому вполне возможно, что информацию Гесихия 
нужно понимать иначе и соотносить ее со временем, которое мог занимать каждый 
из религиозных актов.

40 Stš fanhj. № 1909.
41 Ibid. № 1228.
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¢rca‹oi kaˆ perišlabon œqesi kaˆ nÒ moij 
toÝj tîn qeîn Ûmnouj °dein ¤pan taj ™n 
ta‹j ˜sti£sesin, Ópwj kaˆ di¦ toÚtwn 
thrÁtai tÕ kalÕn kaˆ swf  ro ni kÕn ¹mîn. 
™narmon…wn g¦r Ôntwn tîn  sm£twn pros-
ginÒmenoj Ð tîn qeîn lÒ goj ¢posemnÚnei 
tÕn ˜k£stwn trÒpon.

только для] приятности общения 
и пользы. Однако древние устано-
вили в законах, что на пиршествах 
все [должны] петь гимны богам, 
так как благодаря этому сохраня-
ется нравственность и здравомыс-
лие наших [помыслов]. Ведь речь 
богов, [запечатленная] в существу-
ющих прекрасных песнопениях,
превозносит способ [мышления] каж-
дого.

Судя по всему, такое толкование длительный исторический период явля-
лось одним из важнейших в музыкальной жизни, поскольку зачастую во 
время застолий можно было слышать, как «все пеанствуя42, пели песнь 
богу сообща, [словно] единым голосом» (Ïdon òd¾n toà qeoà koinîj ¤pantej 
mi´ fwnÍ paian…zontej. — Plut. Quast. conv. I 1 615 В, § 5). Подобная трактов-
ка распространялась не только на вокальную музыку, но и на инструмен-
тальную. Ведь было общеизвестно, что великий авлет Олимп «творец номов 
в честь богов» (pe poihkÒtoj e„j toÝj qeoÝj toÝj nÒ mouj. — Ps.-Plut. 1133, § 7).

Таким образом, можно выявить общую черту античной музыкальной 
жизни в сфере религии: почти все культы имеют как характерные для каж-
дого из них жанры, так и «пригодные» для многих. К последним с полным 
основанием можно отнести «гимны». Вместе с тем такой популярный жанр, 
как «пеан», использовался в богослужениях разных культов, но был непри-
емлем для обрядов, связанных с поклонением Дионису или Деметре. Сюда 
также следует добавить, что «пеан» и «гимн» с успехом использовались 
и в общественной жизни.

Следовательно, жанровое разнообразие Античности отличалось особым 
целенаправленным содержанием, а поскольку религиозная и общественная 
жизнь не имели принципиальных границ, многие жанры «кочевали» из од-
ной сферы в другую.

§ 2
Спондей

Однако существовало весьма ограниченное число жанровых разновид-
ностей, использовавшихся исключительно в религиозной сфере. Одной из 
них является «спондей» (tÕ sponde‹on). Этот термин произошел от уже упо-
минавшегося в предыдущем параграфе «спонда» (¹ spond»), обозначавше-
го «возлияние»: «Выливание вина на жертвенный дар божествам» (o‡nou 
œkcusij ™pˆ timÍ daimÒnwn. — Suid. Lex. s. v.). Чаши же, использовавшиеся 
для данного обряда, именовались аналогичным образом: «Спондеи — сосу-
ды, из которых совершают возлияния» (Sponde‹a. ¢gge‹a ™n oŒj spšndousi. — 
Ibid.). Этот же термин уже с явно «христианским уклоном» трактовался 
так: «Спондей — сосуд, в который наливали вино для идолов» (sponde‹on:  
¢gge‹on, ™n ú to‹j e„dèloij oЌon ™pšspendon. — Hesych. s. v.)43.

42 То есть исполняя пеан.
43 Как известно, в античной поэтической метрике также существовал «спондей», 

в основе которого лежала стопа из двух долгих слогов. Не исключено, что такое
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В одном из источников сохранилась до предела краткая реплика, да-
ющая основание предполагать, что музыкальные произведения спондеиче-
ского стиля могли появляться в разных по содержанию обрядах. Так, Пол-
лукс, обращаясь к своему читателю, замечает (Polluc. IV 79):

tÕ dќ sponde‹on mšloj e‡poij ¨n ™pi -
bèmion, kaˆ ¨llo telest»rion, kaˆ ¥llo 
kourhtikÒn.

Один спондеический мелос ты мог 
бы назвать жертвенным, другой — 
посвятительным, а третий — курет-
ским.

Очевидно, указанные здесь три разновидности охватывают не все исполь-
зовавшиеся варианты спондеического стиля, а только те, которые обра-
щали на себя особое внимание. Первый из них действительно указывает 
на музыку, сопровождавшую жертвоприношения. Появляющееся здесь 
прилагательное ™pibèmioj, состоящее из приставки ™pi, подразумевающей 
«пребывание на чем-либо», и bèmioj — «алтарный», в целом обозначало 
«находящийся на жертвенном алтаре». Другая разновидность спондеиче-
ского жанра, квалифицирующаяся Поллуксом как «телестерий» (tÕ te-
lest»rion), указывает место, где «неофиты»44 посвящались в элевсинские 
таинства, поскольку этот обряд также должен был сопровождаться музы-
кой. Сложнее обстоит дело с трактовкой третьей из перечисленных обла-
стей применения спондеического мелоса — «куретского». Как уже ука-
зывалось45, куреты — жрецы богини Реи, которые после слияния культов 
Реи и фригийской богини Кибелы «смешались» с ее жрецами — корибан-
тами, и это дало основание утверждать, что «куреты и корибанты — одно 
и то же» (Kou rÁtaj mќn kaˆ KorÚbantaj eЌnai toÝj aÙtoÚj. — Strabo. X 3, 
21). Самое распространенное представление об их обрядовой функции вы-
сказал Страбон: «[Это] некие юноши, исполнявшие движение наподобие 
танца с оружием (nšouj ti n¦j ™nÒplion k…nhsin met' Ñrc»sewj ¢podidÒntaj. — 
Ibid. X 3, 11)46. Все эти сведения в «переложении» на плоскость обрядо-
вого действа могут вызвать допущение, что третья сфера применения 
спондеического стиля в приведенном фрагменте Поллукса была связана 
с особыми возлияниями, происходившими в области воинской культовой 
жизни. Конечно, это не более чем предположение, и сама тема требует 
дальнейшего изучения.

Во всяком случае в древности была хорошо известна функция анали-
зируемого феномена, поскольку «спондеический [стиль47 так называется], 
потому что он поется при спондеях» (sponde‹oj dќ di¦ tÕ ™pˆ ta‹j sponda‹j 

название возникло от метрической организации глагола «спендо» (spšndw — 
«совершать жерт венные возлияния»). Во всяком случае такое мнение существовало 
в древности: «спон дей [состоит] из длинного арсиса и длинного тесиса, как [в слове] 
“спендо”» (spon de‹ oj ™k mak rÁj ¥r se wj kaˆ qšsewj mak r©j, oŒon spšndw. — Bacch. Isag. 
rog. 101).

44 Этот термин (neÒfutoj — буквально «новосозданный» или tÕ neÒfutoj — «новое 
существо») в качестве определения недавно обращенных в христианство впервые 
встречается в патрологической литературе. См.: Lampe. A Patristic Greek Lexicon. 
Edited by G. W. H. Lampe. Oxford, 1961. P. 905.

45 См. гл. I, § 5.
46 k…nhsin met' Ñrc»sewj — буквально: «движение с танцем», что представляется не-

ким «тавтологическим действием». Поэтому показалось целесообразным дать «дви-
жение наподобие танца».

47 Scil. Ð trÒpoj.
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aÙtÕn °de sqai. — Arist. Quint. De mus. I 15), то есть при возлияниях во время 
жертвоприношений48.

В этой фразе Аристида Квинтилиана использован глагол ¢e…dw — 
«петь». Однако знакомство со всеми другими источниками, так или иначе 
связанными со спондеем, дает основание считать, что это заблуждение авто-
ра, отдаленного от эпохи использования самого стиля громадным историче-
ским расстоянием. Дело в том, что не удалось обнаружить ни одного другого 
источника, где спондей хотя бы как-то соотносился с вокальной музыкой. 
Самым убедительным подтверждением такого заключения может служить 
упоминание специальности музыкантов, которые участвовали в исполнении 
произведений культовой музыки вообще и, в частности, созданных в сти-
ле спондея. Она всегда определялась как «спондавл» (Ð spondaÚlhj), а ина-
че — «спондеический авлет». История даже сохранила имена некоторых 
«спондавлов». Двое из них, Трофим (TrÒfimoj) и Паррасий (Parr£sioj), заре-
гистрированы в эпиграфическом списке юношей из Эфеса49, датирующемся 
рубежом I–II веков50, а два других — Ктет (KtÁtoj) и Наталис (Nat©lij), — 
в таком же перечне участников мистерий из Регии51. Спондавл Лукий, сын 
раба храма Зевса (LoÚkioj DiÒj), упомянут в жреческом реестре из Олимпии, 
который может датироваться II или III веком52, а спондавл из Эфеса Метр 
(Mhtr©j, 'Efšsioj) — в перечислении молодых людей эпохи императоров 
Клавдия (41–54) или Нерона (54–68)53. Сюда же следует добавить Трофима 
Эфесского (TrÒfimoj 'Efšsioj), который в другом списке юношей из Эфеса, да-
тирующемся приблизительно 140 годом, назван «гиероспондавлом» (Ð ƒero-
spon daÚlhj), то есть «священным спондавлом»54. Это указывает на род заня-
тий, непосредственно связанных с работой в каком-либо храме.

Однако ни в одном документе нельзя найти указаний, что спондеиче-
скую музыку исполняли кифаристы, лиристы или певцы. Как раз наоборот, 
в одном из письменных памятников речь идет о том, что «спондеические 
[авлосы] … подходили гимнам» (¼rmotton dќ prÕj Ømnoij mќn oƒ spondeiako…. — 
Polluc. IV 81). Был ли такой «спондеический авлос» каким-то особым по 
конструкции или так именовался обычный инструмент, когда на нем испол-
нялся спондеический мелос? Ведь в арсенале античной инструментальной 
ономастики встречаются термины, способные подразумевать оба варианта. 
Например, с одной стороны, известен ряд наименований авлосов как «авлос 
параллельно просверленный» (Ð aÙlÕj par£trhtoj), «авлос совер шенный» 
(Ð aÙlÕj tšleioj), «авлос сверхсовершенный» (Ð aÙlÕj Øpertš lei oj),  «авлос 
среднедлинный» (Ð aÙlÕj mesokÒ poj). Они явно указывают на специфику 
конструкции инструмента. Но, с другой стороны, существуют «авлос хоро-
вой» (Ð aÙlÕj corikÒj), «авлос тренетический» (Ð aÙlÕj qrhnhtikÒj), то есть 
звучавший при обряде погребения, «авлос эмбатерийный» (Ð aÙlÕj ™mbat»ri-

48 Кроме того, термин «спондей» мог подразумевать достаточно различные значе-
ния: «Спондей — [это] молитвы [и] договоры» (sponde‹on: eÙca…, sunqÁkai. — Hesych. 
s. v.). Возможно, совмещение в одном термине этих акций было вызвано тем, что 
договоры скреплялись совместными молитвами.

49 Эфес — крупнейший ионийский город Малой Азии.
50 Stš fanhj № 2013 и 2434.
51 Ibid. № 1518 и 1771. Регий (Regium) — город в Бруттии (южная область Италии).
52 Ibid. № 1555.
53 Ibid. № 1687.
54 Ibid. № 2435.
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oj), исполнявший ту музыку, которую ныне определяют как «маршевую». 
Скорее всего, такие названия авлосов не имеют никакого отношения к их 
особенностям и лишь фиксируют в каждом отдельном случае участие ин-
струмента в исполнении конкретного жанра. Всё говорит о том, что упо-
мянутый Поллуксом «спондеический авлос» относится именно ко второй 
группе терминологических образований.

Еще одним убедительным подтверждением инструментальной при-
роды спондея может служить дошедший до нас популярный рассказ, при-
званный свидетельствовать о силе воспитательного воздействия музыки. 
В главе, посвященной образованию, будет приведен фрагмент из одного 
источника, повествующий о том как «музыкальный воспитатель» Дамон55 
музыкой в дорийском стиле смог остановить безобразия, творившиеся ва-
тагой пьяных юношей56. Согласно большинству других пересказов этого 
же сюжета героем события был не Дамон, а Пифагор, воздействовавший на 
юношей не дорийским стилем, а спондеическим57. Так, Секст Эмпирик сооб-
щает (Sext. Empir. Adver. math. VI 7):

`O goàn PuqagÒraj meir£kia ØpÕ mšqhj 
™kbebakceumšna potќ qeas£ me noj æj mh-
dќn tîn memhnÒtwn diafš rein, par Ç nese 
tù sunepikwm£zonti toÚ toij aÙlhtÍ tÕ 
sponde‹on aÙto‹j ™pau lÁ sai mšloj: toà 
dќ tÕ pros tac qќn poi » santoj oÛtwj a„fn… -
dion metabale‹n swfronisqšntaj æj e„ 
kaˆ t¾n ¢rc¾n œnhfon.

Однажды, увидев неистовствовав-
ших от опьянения юношей, которые 
не отличались от безумных, Пифагор 
упросил авлета, шествующего вместе 
с ними, сыграть им спондеический 
ме лос. [Выполненное] указание [Пи-
фагора] так подействовало, что [юно-
ши] внезапно стали благоразумны-
ми, как если бы они были трезвыми 
сначала.

Ту же самую информацию можно найти и у другого римского писателя 
I века Фабия Квинтилиана: «Действительно, и мы узнали, что разбуше-
вавшихся юношей, стремящихся к насилию в целомудренном доме, Пифа-
гор успокоил, предложив тибистке изменить мелодии на спондей» (nam et 
Pythagoran accepimus concitatos ad vim pudicae domui adferendam iuvenes 
iussa mutare in spondium modos tibicina sonposuisse. — Quint F. Instit. orat. 
X 10, 32). В трактовке же Ямвлиха эта история выглядит так (Jambl. De vit. 
pythag. 25):

Lšgetai dќ kaˆ ™pˆ tîn œrgwn Pu qa  -
gÒraj mќn spondeiakù potќ mšlei di¦ 
toà aÙlhtoà katasbšsai toà Tau  -
romen…tou meirak…ou meqÚontoj t¾n lÚs  -
san, nÚktwr ™pikwm£zontoj tÍ ™rw mš  nV 
par¦ toà ¢nterastoà kaˆ tÕn pulî-
na, ™mpi p r©nai mšllontoj: ™x»pteto 
g¦r kaˆ ¢nezwpure‹to ØpÕ toà Fru-
g…  ou aÙl» matoj. Ö d¾ katšpause t£cista

Относительно же [его58] деяний рас-
сказывают, что Пифагор однажды 
спондеическим мелосом, [исполнен-
ным] авлетом, успокоил ярость пья-
ного тав роменийского59 юноши, но-
чью с шумом пристававшего к своей 
возлюбленной перед воротами [дома] 
соперника, намереваясь поджечь 
[его], ибо он был возбужден и распа-

55 О нем см. гл. VII, § 4.
56 См. там же.
57 См., например, фрагмент из Boet. De instit. mus. I 1, приведенный в томе I, гл. VI, 

§ 2.
58 То есть Пифагора.
59 «Тавромений» (Tauromenium) — город на восточном побережье Сицилии.
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Ð Pu qagÒraj. ™tÚgc£ne dќ aÙtÕj ¢st-
rono moÚmenoj ¢wr…: kaˆ t¾n e„j tÕn spon-
deiakÕn metabol¾n Øpšqeto tù aÙlh tÍ, 
di' Âj ¢mellhtˆ katastalќn kos m… wj 
o‡kade ¢phll£gh tÕ meir£ ki on.

лен фригийской авлемой. Но Пифа-
гор быстро остановил [его]. Случи-
лось [так], что [именно тогда], в позд-
ний [час], он занимался астрономией 
и порекомен довал авлету [сделать] 
модуляцию в спондеический [мелос]. 
Благодаря этому отрок, немедленно 
успокоившись, благо пристойно уда-
лился домой.

Следовательно, во всех этих фрагментах «функцию» благородного дорий-
ского стиля выполняет сформировавшийся в области религиозных культов 
спондей. Как мы видим, при передаче сюжета речь идет только об авлосе. 
Это еще одно доказательство того, что под «спондеическим мелосом» подра-
зумевалась богослужебная инструментальная музыка, предназначавшаяся 
для исполнения авлосом.

Античное искусствознание, признав спондеический стиль одной из 
важных форм богослужебной музыки, не могло не указать на «первого, ко-
торый...» ввел ее в обиход60: «Дион Хиосский, [как говорит] Менехм61, пер-
вый кифарил спондей Дионису» (D…wna dќ tÕn C‹on tÕ toà DionÚsou sponde‹on 
prîton ki qa  r… sai Mšnaic moj. — Athen. XIV 638a, § 42). Во-первых, необходимо 
отметить, что это единственное сообщение об инструменталисте-струннике, 
игравшем в спондеическом стиле, и потому вызывает сомнение достовер-
ность данной информации. К нему добавляется наивное стремление указать 
создателя столь многогранного феномена как стиль, который формируется 
в течение длительного исторического периода и в нем участвует не одно по-
коление музыкантов. Во-вторых, как и во всех остальных подобных случа-
ях, источник не отделяет автора произведения и музыканта-исполнителя. 
Для норм того времени такая дифференциация была весьма проблемной62.

Вместе с тем последний из процитированных фрагментов Афинея со-
держит еще одно важное сообщение: оказывается, в музыкальном оформле-
нии культа Диониса наряду с дифирамбом участвовал и инструментальный 
спондеический стиль. Это также весьма важно отметить как подтвержде-
ние уже вышеизложенных выводов: спондеический стиль использовался во 
многих культах.

Это обстоятельство дало повод позднему античному музыкознанию по-
пытаться понять, что собой представлял спондеический стиль с точки зре-
ния музыкальной организации. Ведь теоретикам музыки было важно выяс-
нить принципы, на которых основывалась звуковысотная система данного 
стиля63. Существует всего три памятника музыкознания, авторы которых 
обращаются к этой проблеме: это сочинения Псевдо-Плутарха (Ps.-Plut. 
De mus. 1135, § 11 и 1137, § 19), Вакхия (Bacch. Isag. rog. 101) и Аристида 
Квинтилиана (Arist. Quint. De mus. I 11). Последний из них после изложе-
ния большого раздела, посвященного сложным категориям теории музыки 
и нотации, пишет:

60 Об этом аспекте античного музыкознания уже неоднократно упоминалось. См., 
например: гл. I, § 1–3 и § 5; гл. II, § 3, 5 и 6; гл. III, § 2–4 и другие.

61 Менехм Сикионский — историк IV века до н. э.
62 Этот вопрос также уже обсуждался. См. гл. III, § 3; гл. IV, § 2.
63 Как известно, в системе античной метрики также присутствует категория «спон-

дея», но она не имеет почти никакого отношения к музыке.
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`Rhtšon loipÕn perˆ ™klÚsewj spon -
deiasmoà te kaˆ ™kbolÁj: kaˆ g¦r toÚ  twn 
diasthm£twn ¹ cre…a prÕj t¦j dia for¦j 
tîn ¡rmoniîn pare…lhpto to‹j palaio‹j. 
œklusij mќn oân ™kale‹to triîn dišsewn 
¢sunqštwn ¥nesij, spon  deiasmÕj dќ 
¹ taÙtoà diast»matoj ™p… tasij, ™kbol¾ 
dќ e dišsewn ™p…tasij: taàta dќ kaˆ p£qh 
tîn diasthm£twn di¦ tÕ sp£nion tÁj 
cr»sewj proshgo reÚeto.

Наконец необходимо сказать о спон-
дейасмосе, эклисисе и экболе, и [ка-
ково] было использование этих ин-
тервалов древними для различных 
гармоний. Эклисисом называлось 
нисхождение на три несоставных ди-
есиса64, а спондейасмосом — восхож 
дение на такой же интервал. Экбола 
же — восхождение на пять диесисов.
Они были названы «необычными» 
из-за редкого их использования.

В этом тексте обсуждаются интервалы, один из которых называется 
«спондиасмос» (spondeiasmÒj), то есть «спондеический», что дает основа-
ние рассматривать его как характерный для спондеического стиля. А коль 
скоро в одном ряду с ним упоминаются «эклисис» и «экбола», то возникает 
предположение, что подобные интервальные образования составляли осо-
бенности того же спондеического стиля. Поскольку звуковысотная система 
любой музыкальной организации в античном музыкознании всегда выра-
жалась посредством звукоряда, то появляется мысль, что перечисленные 
интервалы составляют своеобразие спондеического звукоряда.

Если следовать пифагорейскому пониманию диесиса (полутон), то спон-
диасмос — восходящий интервал величиной в полтора тона (сумма трех по-
лутонов), а эклисис (¹ œklusij — буквально: «освобождение») — такой же, 
но нисходящий. Экбола (¹ ™kbol» — буквально: «выбрасывание») в этом 
случае — шаг вверх на чистую кварту (то есть на пять полутонов).

Известны ли в античном музыкознании подобные интервальные обра-
зования?

Последний из указанных интервалов охватывает ладовый объем тетра-
хорда, полностью соответствующий нормам античного музыкального мыш-
ления. Что же касается спондиасмоса и эклисиса, равных величине в полтора 
тона, то в древней теории музыки зарегистрирован «энгармонический лад», 
который в верхней части своего звукоряда содержит именно такой интервал:

h c des e

1|
2
 т. 1|

2
 т. 1,5 т.

Если же использовать «аристоксеновский» вариант величины диесиса 
в ¼ тона, то тогда спондиасмос и эклисис будут составлять интервал, кото-
рый на четверть меньше тона, а экбола — расстояние, превышающее тон на 
ту же величину. Звукоряды с подобными интервалами не зарегистрированы 
в античной теории музыки.

Значит, если совместить все рассмотренные данные, касающиеся спон-
деического стиля, то нужно предполагать, что он мог выражаться энгармо-
ническим ладом. Однако степень справедливости такого вывода зависит от 
достоверности сведений, представленных в позднем античном музыкозна-
нии и зафиксированных в трактате Аристида Квинтилиана. Ведь материа-
лы, связанные с данным вопросом, дошли до нас из источника, созданного 
чуть ли не на закате Античности, тогда как в ранних памятниках они отсут-
ствуют. Это необходимо учитывать.

64 Подробнее о разновидностях составных и несоставных интервалов см. том I, 
гл. IV, § 2 «а» и «б»; §3 «г»; § 4 «в», а о диесисе — том. I, гл. IV, § 2 «а»; § 4 «а».
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Во всяком случае сопоставление спондеического стиля с самым слож-
ным для восприятия энгармоническим ладом (™narmÒnion gšnoj — буквально: 
«созвучный лад», «стройный лад») весьма показательно. Вне зависимости 
от того, соответствовало ли такое сравнение подлинному положению, оно 
свидетельствует о «почитании» спондеического стиля как своеобразного 
выражения музыкальной сферы религиозной жизни. Иногда даже упадок 
нравов в обществе рассматривался как следствие «увлеченности не спонде-
ическими из мелосов или [других] сочинений» (ØpÕ tÁj ™j t¦ m¾ spouda‹a tîn 
melîn À poihm£twn filocwr…aj. — Arist. Quint. De mus. II 6). В таких случаях 
спондеический стиль выступает как олицетворение всей почитаемой бого-
служебной музыки. Но, как было указано выше, приведенные сохранивши-
еся сведения явно позднего происхождения, тогда как на ранних истори-
ческих этапах понимание культовой музыки было иным. Чтобы убедиться 
в этом, достаточно вспомнить сообщения о музыке, сопровождавшей диони-
сийские обряды.

§ 3
Просодия и просодий

Продолжая анализировать свидетельства, отражающие музыкальные 
аспекты религиозного быта, необходимо остановиться на таком важном 
жанре, как ¹ prosJd…a («просодия»). Этот термин состоит из префикса pros, 
обозначавшего «направление» и «смежность, а также видоизмененного ва-
рианта существительного» ¹ òd» — «песня». Таким образом ¹ prosJd…a — 
«то, что совершается под песню», «то, что осуществляется в сопровождении 
пения».

Однако нужно иметь в виду, что этот термин использовался в двух сфе-
рах: в научной и музыкально-богослужебной.

В грамматике он обозначал организацию системы ударных и безудар-
ных слогов. Как утверждают филологи, в древнегреческом языке акцент-
ный слог предполагал повышение высотного уровня звучания гласных и его 
понижение в безударных. Трудно сказать, насколько такое понимание отра-
жает языково-речевую действительность Античности, но подобное значение 
просодии признавали не только филологи, но и гармоники. Аристоксен го-
ворил о «некоем речевом звучании, состоящем из просодий, так как в при-
роде разговора [используется] повышение и понижение» (logîdšj ti mš loj, 
tÕ sugke… me non ™k tîn pro sJdiîn tîn ™n to‹j ÑnÒmasin: fu  sikÕn g¦r tÕ ™pite…nein 
kaˆ ¢ni šnai ™n tù dialšgesqai. — Aristox. Elem. harm. Р. 23). Спустя много сто-
летий эту же мысль повторил анонимный автор (Anon. De mus. 45):

Toà mšlouj tÕ mќn ™sti logî dej, tÕ dќ 
mousikÒn. logî dej mќn oân ™sti tÕ sugke… -
menon ™k tîn prosJ di în tîn ™n to‹j 
Ñ nÒmasi, fusikÕn g¦r tÕ ™pi te… nein te 
kaˆ ¢nišnai t¾n fw n¾n ™n tù dialšgesqai

Существует мелос речевой и музы-
кальный. Речевой образован из про-
со дий в словах, ибо естественно, что 
голос при разговоре повышается и по-
нижается.

К чести античных теоретиков музыки они не называли это качество речи 
«музыкальным», как это делают современные филологи65, поскольку хоро-

65 Так, описывая особенности древнегреческого ударения, один из подлинно серьез-
ных и основательных исследователей этой проблемы писал: «...ударение не имело
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шо известно, что не всякое повышение или понижение звучания является 
музыкальным.

Термин ¹ prosJd…a в применении к особенностям акцентуации в таком 
же значении перешел и к латиноязычным авторам (Aul. Gel. XIII 6):

Quid veteres Latini dixerint quas Gra-
eci prosJd…aj appellant.

Как древние латины66 называли то, 
что греки называют просодией [?]

Quas Graeci prosJd…a dicunt, eas 
veteres docti tum notae vocum, tum 
moderamenta, tum accentiunculas, 
tum voculationes appellabant...

То, что греки называют просодией, 
древние ученые называли то видами 
речений, то регулировкой [произно-
шения], то акцентуацией, то особыми 
произнесениями67.

Использование ¹ prosJd…a в музыкально-богослужебной сфере было 
весьма разнообразным. Однако при знакомстве с источниками, освещаю-
щими своеобразие этого жанра, нужно иметь в виду некоторую специфику 
текстов.

Дело в том, что наряду с ¹ prosJd…a часто использовался другой термин, 
также звучавший как «просодия» — t¦ prosÒdia и представляющий собой 
форму множественного числа от tÕ prosÒdion («просодий»). Это слово состо-
ит также из вышеуказанного предлога pros и трансформированного вари-
анта существительного ¹ ÐdÒj — «путь», «дорога». Значит, в данном случае  
tÕ prosÒ dion («просодий») подразумевает «то, что совершается на дороге». 
В результате одинаковое звучание двух разных гласных — w («омега») 
и o («омикрон») — послужило первой причиной «взаимозаменяемости» их 
слухового восприятия. Вторая же была обусловлена тем, что оба они обо-
значали весьма близкие явления. Как будет продемонстрировано несколько 
ниже, слово t¦ pro sÒdia обозначало «шествия по дороге», а ¹ prosJd…a — 
«шествие с пением». Поэтому нет ничего удивительного, что детали пись-
менной фиксации столь близких по семантике и фонетике определений спо-
собствовали смысловому «перекрещиванию» терминов.

динамического характера и являлось, стало быть, музыкальным». Далее в той же 
публикации можно прочесть: «В языках с музыкальным ударением слово имеет то-
нальное движение, свою мелодию...» (Тронский И. М. Древнрегреческое ударение. 
М.; Л., 1962. С. 34). Такие высказывания будут появляться до тех пор, пока клас-
сическая филология будет оставаться гегемоном в исследовании многих областей 
античной цивилизации.

66 Латины — италийские племена, заселявшие область, расположенную между 
Тирренским морем, Этрурией и Кампанией и именовавшуюся «Латий» (Latium). 
Центром Латия был Рим. Согласно преданию латины и сабины (Sabini — племя, 
занимавшее пространство между реками Тибр, Атернус и Ания) основали Рим 
(754/753 годы до н. э.).

67 Безусловно, перевод этого фрагмента представляет определенную трудность, так 
как подразумевающаяся в тексте семантика таких терминов, как moderamenta и ac-
centiuncula, очевидно утрачена. В предлагаемом здесь переводе значение всех ла-
тинских терминов «приспособлено» (конечно, по мере возможности) к греческому 
первоисточнику — prosJd…a, от которого они «отталкиваются». Об этом свидетель-
ствует и недавно опубликованный перевод этого источника: «То, что греки назы-
вают prosJd…ai (“просодии”), древние ученые называли либо notae vocum (метками 
звуков), либо moderamenta (средствами регулировки), либо accentiunculae (легки-
ми ударениями), либо voculationes (модуляциями)» (Авл Геллий. Аттические ночи. 
Книги XI–XX. Перевод с латинского под общей редакцией А. Я. Тыжова, А. П. Бех-
тер. СПб., 2008 [далее — Авл Геллий. Аттические ночи] С. 84.)
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Так, например, в энциклопедии «Суда» можно прочесть: prÒsodia: Ûmnoi 
(Suid. Lex. s. v.), то есть «просодии — [это] гимны», хотя, строго говоря, в за-
печатленном на письме t¦ prÒsodia нет ничего, указывающего на пение. То же 
самое можно отметить и в словаре Гесихия: «просодий — песня, содержащая 
гимн [в честь] бога» (prosÒdion: òd», qeoà Ûmnon perišcousa. — Hesych. s. v.). 
В действительности же написанное слово tÕ prosÒdion подразумевает только 
«то, что совершается на дороге». Более того, в некоторых источниках под 
одним термином регистрируются оба значения. Например, в энциклопедия 
«Суда» так описывается семантика обсуждаемых терминов (Suid. Lex. s. v.):

ProsÒdia: ¢pÕ tîn prosÒdwn. oÛtw dќ 
œlegon t¦j prosagomšnoj to‹j qeo‹j 
pomp£j. kaˆ prosÒdia t¦ e„j panhgÚ reij, 
qeîn poi»mata par¦ lurikîn le gÒmena.

[Слово] «просодия» [произошло] от 
тех действий, которые совершаются 
на дорогах68. Так называли шествие 
ведомого к богам. Просодии, [это] 
и так называемые сочинения лири-
ков для прославлений богов.

Первые два предложения этого фрагмента посвящены исключительно ше-
ствиям и только во втором упоминаются «сочинения лириков», поющиеся 
во время движения колонны. То же самое можно отметить и в определении 
Прокла (Procl. Chrest. 10):

'Elšgeto dќ tÕ prosÒdion, ™peid¦n pros… -
asi to‹j bwmo‹j À nao‹j, kaˆ ™n tù pro-
swišnai Édeto prÕ aÙlÒn. Ð dќ kur…wj 
Ûmnoj prÕj kiq£ran Édeto ˜s  tètwn.

Просодием называлось [такое дей-
ство], когда подходя к жертвенному 
алтарю и при шествии поют в сопро-
вождении авлоса. Гимн же в основ-
ном, как было установлено, пелся под 
кифару.

Здесь также tÕ prosÒdion указывает на то, что в процессе описываемого куль-
тового шествия его участники одновременно и поют в сопровождении авло-
са или кифары.

Таким образом, нужно прийти к выводу, что для определения изучае-
мого сейчас богослужебного жанра применялись оба термина: и «просодия» 
(¹ pro  sJd…a), и «просодий» (tÕ prosÒdion).

При знакомстве с приведенным фрагментом Прокла следует обратить 
внимание на свидетельство о разнице инструментального аккомпанемента 
для двух жанров — просодии и гимна. Действительно, именно авлос почти 
всегда упоминается в связи с просодией. Вместе с тем у Поллукса можно 
найти другое толкование (Polluc. 64):

Pl£ twn g¦r ™stin Ð Ñnom£ zein oÛtw 
dokîn ... t¦j prÕj ki q£ ran òd¦j prosJ d…
aj ¢ršskei kale‹n.

Платон, размышляя так об [этом] 
названии, ... склонен называть про-
содии песнями в сопровождении ки-
фары.

Это крайне редкое высказывание и, скорее всего, оно не отражает подлин-
ное положение дел. Ведь каждому должно быть совершенно очевидно: если 
просодия действительно представляла собой шествие большого числа людей 
к алтарю для совершения жертвоприношения, то звук авлоса на «откры-
том» пространстве по своим динамическим возможностям больше соответ-

68 Здесь оборот ¡pÕ tîn prosÒdwn специально передается «описательно» (tÕ pro-
sÒdion = prÒj + ¹ ÐdÒj — «дорога», «путь»), для пояснения деталей семантики тер-
минов.
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ствовал сложившейся акустической ситуации, чем кифара, звучание струн 
которой могло «потеряться» во время такого ритуального действа. В таком 
случае ¹ prosJd…a понималась как «то, что совершается в сопровождении 
звучания».

Интересна еще одна сторона сообщений, связанных с просодией: 
ни в одном источнике нет информации о том, что во время ее исполнения 
что-то распевалось. Поэтому складывается впечатление, что нередко речь 
идет исключительно об инструментальном жанре. Такой вывод частич-
но подтверждается словами Поллукса: «Некоторые называли эмбатерий-
ные авлосы [характерными] для просодий» (œnioi dќ kaˆ ™mbathr…ouj aÙloÝj 
çnÒmasan toÝj ™pˆ to‹j prosod…oij. — Polluc. 82). Семантика термина ™mbatšri-
oj («походный», «маршевый»), восходящего к глаголам ™m ba…nw («идти», 
«продвигаться») и ™mbateÚw («вступать», «проходить»), не вызывает ника-
ких сомнений. Поэтому при его появлении в музыкальном контексте сра-
зу же возникает полностью оправданная ассоциация не столько с особой 
ритмической организацией («эмбатерий» не зарегистрирован в античной 
метрике), сколько с характером музыки. Так, в источниках упоминаются 
(Athen XIV 630, § 28):

polhmikoˆ d' e„sˆn oƒ L£kwnej, ïn kaˆ oƒ 
uƒoˆ t¦ ™mbat»ria m»lh ¢nalam   b£nousin, 
¤per kaˆ ™nÒplia kale‹tai.

воинственные лаконцы, сыны кото-
рых исполняют эмбатерийные мело-
сы, называющиеся и эноплиевыми.

«Эноплий» (Ð ™nÒplioj) — особый ритм, который упорядочивал шаг при 
движении и всегда использовался либо во время шествий либо в воинских 
танцах. Ксенофонт, наблюдавший за процессией воинов, писал (Xenoph. 
Anabas. VI 1, 4–13):

prÕ tÕn ™nÒplion ∙uq  mÕn aÙloÚmenoi kaˆ 
™pai £ ni san kaˆ çrc»santo ésper ™n to‹j 
prÕj toÝj qeoÝj prosÒdouj.

Авлируя в ритме эноплий, они пели 
пеан и танцевали, как в просодиях, 
посвященных богам.

Нечто подобное зафиксировано и в Спарте (Plut. Inst. Lac. 238 b–c, § 16):

kaˆ oƒ ™mbat»rioi dќ ruqmoˆ pa ro r mhtikoˆ 
Ïsan prÕj ¢ndre…an kaˆ qarra leÒthta 
kaˆ ØperfrÒnhsin qan£tou, oŒj ™c rwnto 
œn te coro‹j te kaˆ prÕj aÙlÒn, ™p£gontej 
to‹j polem…oij.

воодушевляющие эмбатерийные 
ритмы существовали для [выработ-
ки] мужества, отваги и презрения 
к смерти; отправляющиеся в сраже-
ния исполняли их хорами и под авлос

Иначе говоря, эноплий всегда выражал то движение, которое в совре-
менных европейских языках квалифицируется как «марш» (англ. march; 
немец. Marsh; франц. marche; итал. marcia)69. Упомянутый выше «эмбате-
рий» — его отражение в характере музыки.

Таким образом, все говорит о том, что просодия нередко представля-
ла собой инструментальное сопровождение культового шествия особого ха-
рактера, не отличавшегося смиренностью и направлявшегося к алтарю для 
совершения акта жертвоприношения. Однако не исключено, что такое ше-
ствие могло проводиться и под пение.

69 Конечно, это не означает, что античное «эмбатерийно-эноплиево движение» было 
идентично современному четырехдольному маршевому ритму. Оно могло представ-
лять собой любую ритмическую организацию, способствовавшую аналогичной за-
даче, но соответствующую бытовавшему тогда характеру требуемого движения. 
Этот вопрос музыкальному антиковедению еще предстоит изучить.
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Павсаний, описывая «обслуживающий персонал» одного из таких ал-
тарей в Элиде70, рассказывает (Paus. Gr. descr. V 15, 10–11):

Mšlei dќ t¦ ™j qus…aj qehkolÒtJ, Öj ™pˆ 
mhnˆ ˜k£stJ t¾n tim¾n œcei, kaˆ m£ntesi, 
kaˆ spondofÒroij, œti dќ ™xh ghtÍ te kaˆ 
aÙlhtÍ, kaˆ tù xule‹.

Эти жертвоприношения сохраняются 
жрецом (который выполняет [обязан-
ности свого] сана в течение каждого 
месяца), прорицателем и теми, кто 
разносят чашу для возлияний, а еще 
толкователем [предзнаменований], 
ав летом и дровосеком71.

Таким образом, авлет был законным участником языческого «клира», где 
каждый исполнял свои обязанности: жрец читал молитву и непосредствен-
но осуществлял жертвоприношение; прорицатель, наблюдая за особенно-
стями огня и дыма, предсказывал, когда и как жертва будет принята бо-
гом. Специальный служитель подавал жрецу ладан, пшеницу, мед, вино, 
оливковые ветки и прочие вещи; дровосек готовил костер, а авлет создавал 
музыкальное оформление всего ритуала.

Каждый из них именовался «тимеликский» (qumelikÒj — «алтарный», 
«находящийся при жертвенном алтаре», от ¹ qumšlh — «алтарь», «жертвен-
ник»).

§ 3
Инструментальное сопровождение

Необходимо отметить, что инструментальное начало как в качестве 
аккомпанемента, так и в форме автономной разновидности музыкального 
искусства всегда играло важную роль в культовых службах. Более того, все 
попытки обнаружить какой-либо музыкальный жанр этой сферы жизни ан-
тичного общества без инструментального сопровождения ни к чему не при-
вели. Поэтому важно обратить внимание на тех, кто выполнял эту много-
гранную работу.

Анализ всего комплекса материалов показывает, что ведущую роль 
здесь играли авлосы, хотя в сохранившихся источниках упоминаются так-
же и «кифаристы»72. Так, например, в надписи из Афродисиады73 отмечен 
«киклический кифарист» Мелитон (Mel…tw[n]), то есть музыкант, сопрово-
ждавший богослужения, проходившие вокруг алтаря74.

В римскую эпоху большое значение приобрели гиеросальпингисты 
(oƒ ƒerosal pistšj), то есть «священные сальпингисты» (oƒ ƒerќj sal pistšj), 
поскольку участвующий «в священных обрядах [назывался] священносаль-

70 Элида ('Hlij) — название области, располагавшейся в восточной части Пелопон-
неса, и наименование ее главного города.

71 Остается только сожалеть, что Павсаний буквально прерывает этот важный по 
информации фрагмент своего текста такими словами: «...а какие гимны они поют, 
то мне целесообразно не вводить этого в [свое] повествование» (kaˆ Þmnouj Ðpo…ouj 
°dousin, oÜ me Ãn e„kÕj ™peisagagšsqai kaˆ taàta ™j tÕn lÒgon. — Ibid.).

72 Как уже указывалось, под этим термином зачастую подразумевались все испол-
нители на струнных инструментах.

73 Название 'Afrodisi£j носили приморский город и остров в Киренаике, а также 
приморский город в Киликии.

74 Stš fanhj № 1634. Исследователи не могут датировать эту надпись, и эпоха жизни 
Мелитона остается пока неизвестной.
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пингистом» (Ð d' ™pˆ to‹j ƒero‹j ƒerosalpigkt»j. — Polluc. IV 87). Очевидно 
решающим фактором для богослужебного использования этого инструмента 
послужила важная роль армии в жизни древнеримского общества. 
Действительно, в силу многих обстоятельств сальпинга была востребована 
в войсках больше всех остальных инструментов75. А когда страна подвержена 
милитаризации, то весьма скоро многие стороны военного обихода входят 
в гражданскую жизнь. Так, в списке служащих города Регия, датирующим-
ся I веком, зарегистрирован гиеросальпингист Гай Юлий Регийский (G. 'IoÚ-
lioj `Rhg‹noj)76. В перечне юношей из Эфеса, относящемся ко II веку, отме-
чено два гиеросальпингиста: Парасий (Par£sioj) и Помпей Элий Симфор 
(Po. A‡lioj SÚmforoj)77, а в документах III века из Фессалоник и Олинфа78 — 
Севир, сын Иеракса (SeuÁroj `Išrakoj) и Сеовер (SeoÚ h roj)79.

Но, конечно, самая многочисленная группа имен музыкантов-«духови-
ков», дошедших до нашего времени, это авлеты и их коллеги из культовой 
сферы — гиеравлы (oƒ ƒeraàlej, от Ð ƒeraÚlhj — «гиеравл», и ƒerÒj — «свя-
щенный»). Она уцелела в памятниках II–III веков: Никон (N…kwn), Афроди-
сий, сын Эпафродита, пэаниец80 ('Afrod…sioj 'Epafro d… tou PaianieÚj), Гермо-
дор Афинский (`ErmÒ dw roj 'Aqhna‹oj), Спендон, сын Евпраксида, афинянин 
(Spšndwn EÙprax…dou, 'Aqhna‹ oj)81. Судя по всему это были музыканты, слу-
жившие при храмах, хотя не исключено, что они могли участвовать и не 
в культовых мероприятиях82.

Весьма уважаемы были музыканты, носившие титул «гиероник» 
(Ð ƒeron…khj). Так называли тех, кто одерживал победы на священных аго-
нах. Как правило, этот термин относился к участникам многих конкур-
сов, зарекомендовавших себя настоящими профессионалами. Одним из 
них был кифарод Публий Элий Агатемер (P. A‡lioj 'Agaq»meroj), упомяну-
тый в эпиграфическом памятнике из лаконского селения Афродисии, да-
тирующемся II–III веками83. Кроме того, имя этого Агатемера появляется 
в аналогичном документе, посвященном кифароду Гаю Антонию Септимию 
Поплию (G. 'Ant. Sept…mioj PÒp li oj). Очевидно какое-то время Агатемер со-
стоял при нем «фонаском» (ØpÕ fwnaskÒn)84 и занимался с ним вокальными 
упражнениями. Кроме того он здесь представлен как «известный компози-
тор» (melopoiÕj œndoxoj). Столь же многочисленными победами отличались 
и другие гиероники: сальпингист времен императора Клавдия (41–54 годы) 
Аполлоний Ламптриец ('Apollènioj LamptreÚj, то есть из дема Ламптры — 
Lamptra…)85 и кифарод из Афродисии Марк Валерий Эпафродит (M©rkoj 

75 Подробнее об этом см. гл. VI (passim).
76 Stš fanhj № 1275.
77 Ibid. № 2003 и № 2323.
78 Олинф (”Olunqoj) — город в Халкидике, то есть на полуострове, расположенном 

между Термейским и Стримонским заливами. Здесь была обнаружена надгробная 
надпись с именем одного из этих музыкантов (см. следующую сноску).

79 Stš fanhj № 2251 и 2264.
80 То есть уроженец аттического дема Пэания (Paian…a) в аттической филе Панди-

ониде (Pandion…j).
81 Stš fanhj № 1876, 494, 901, 1555. Номера даны в том порядке, в котором соответ-

ствующие имена перечисляются в тексте.
82 См. также перечень «спондавлов», упомянутых в § 2 данной главы.
83 Греческий текст по изд.: Stš fanhj № 850.
84 Stš fanhj № 2121.
85 Ibid. № 264.
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OÙalšrioj 'EpafrÒdeitoj, 'AfrodisieÚj)86. Последнему посвящены такие стро-
ки в эпиграфическом памятнике:

<`H boul¾ kaˆ Ð dÁmoj> kaˆ gerous…a 
™te…mhsan M. O. 'E., gšnei kaˆ paide…v 
diafšronta, kiqarJdÕn ƒerone…khn plei-
stone…khn par£doxon, uƒÕn M£rkou OÙ-
aler…ou Nark…ssou, pole…tou kaˆ bou-
leutoà ¢pÕ progÒnwn kaˆ ™n pol lo‹j t¾n 
patr…da eÙergetoàntoj. T¾n dќ ¢n£s -
tasin toà £ndri£ntoj pepoiÁsqai OÙ-
alšrion N£rksson tÕn patšra.

<Совет, народ и герусия>87 воздают 
почести Марку Валерию Эпафродиту, 
кифароду, гиеронику, выдающемуся 
плистонику88, отличающемуся родом 
и воспитанием, сыну Марка Валерия 
Наркисса, — гражданина, булевта89 

со времен прародителей, совершаю-
щего благодеяния для многих в оте-
честве. [Решили], чтобы была создана
скульптура [самого] отца — Марка 
Валерия Наркисса.

Нашему современнику трудно понять, почему за заслуги сына памят-
ник возводят отцу. В этом заключается одно из многочисленных отличий 
норм общественного сознания, сформировавшихся в эпохи, отдаленные 
друг от друга громадным историческим расстоянием. Для Античности успе-
хи сына квалифицировались как достижения отца в методах воспитания, 
которому придавалось особое значение.

Необходимо отметить, что часть общества смотрела на этих музыкантов 
не только как на некий необходимый аксессуар культа, но и как на мастеров, 
которые в процессе богослужения излечивают людей. Ведь некоторые искрен-
не верили, что участие в культовом обряде способствует выздоровлению боль-
ных. Так, даже Платон не был безразличен к этой идее (Plat. Leg. VII 791a).

toÝj d' ™grhgorÒtaj Ñrcoumšnouj te kaˆ 
aÙloumšnouj met¦ qeîn, oŒj ¨n kal-
lieroàntej ›kastoi qÚwsi, kateir  g£ sa to 
¢ntˆ manikîn ¹m‹n diaqšsewn ›xeij œm-
fronaj œcein.

Бодрствующие, танцуя и авлируя 
вместе с богами, которым каждый 
совершал жертвоприношения, [до-
стигали того, что] вместо безумных 
состояний к нам приходило [другое], 
несущее благоразумие.

Как все религиозные люди, Платон и его современники искренне верили 
в терапевтические возможности искусства во время богослужений (Ibid. 790e):

aƒ tîn ™kfrÒnwn bakceiîn „£seij, taÚtV 
tÍ tÁj kin»sewj ¤ma core…v kaˆ moÚsÍ 
crèmenai.

Излечение обезумевших от вакхиче-
ского буйства осуществляется тем же 
[способом] — одновременным движе-
нием танца и музыки90.

86 Ibid. № 850.
87 Совет старейшин.
88 Ð pleistone…khj (от ple‹stoj, superlativus к polÚj — «самый многочисленный» 

и ¹ n…kh — «победа») обозначение некоего рекордсмена по числу побед на самых раз-
личных конкурсах.par£doxoj — буквально: «парадоксальный». По одному из пред-
положений, возможно, этот термин подразумевает музыканта, одержавшего две по-
беды в один день (см.: Merkelbach R. Über ein episches Dekret für einen Athleten aus 
Aphrodisias und über den Athletentitel par£doxoj // Zeitschrift für Papyrologie und 
Epigraphik. 1974. № 14. S. 93–96). Трудно сказать насколько такое предположение 
верно, поэтому в предлагаемом переводе оно представлено простым прилагатель-
ным «выдающийся».

89 «Булевт» (Ð bouleut»j) — член государственного совета.
90 По тексту: «хороводом и музой». Это один из достаточно распространенных слу-

чаев, когда «Муза» выступает в значении «музыка».
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Все это вместе взятое способствовало тому, что к музыкантам, работав-
шим в культовой сфере, относились не столь презрительно, как это обычно 
бывало (особенно к авлетам). Конечно, не следует думать, что речь идет о ка-
ком-то уважении, но во всяком случае в источниках не удалось обнаружить 
ничего пренебрежительного. Более того, если верить легенде, то в архаич-
ные времена не пускали в храмы авлетов, участвовавших в мероприятиях, 
недостойных порядочного человека. Так, у Плутарха можно прочесть (Plut. 
Aet. Gr. 297d, § 28):

T… d»pote par¦ Tened…oij e„j tÕ toà Tš-
nou ƒerÕn oÙk œxestin aÙlht¾n e„selqe‹n…

Почему когда-то у тенедосцев91 ав-
лету не разрешалось входить в храм 
Тена..?

Ã Óti tÁj mhtrui©j tÕn Tšnhn dia baloÚshj 
æj boulÒmenon aÙtÍ sug ge nšsqai MÒl-
poj Ð aÙlht¾j t¦ yeudÁ katemartÚrhsen 
aÙtoà…

Потому ли, что когда мачеха оклеве-
тала Тена92, как желающего совоку-
питься с ней, авлет Мольп лжесвиде-
тельствовал [против] него…

Здесь явно присутствует «говорящее имя»: «Мольп» — указание на пес-
не-пляску, то есть на жанр93, который, по соображениям создателей леген-
ды, мог быть связан с попойками и прочим непристойным времяпрепрово-
ждением. Поэтому нет ничего удивительного, что именно участник такого 
действа должен был совершать порочные поступки и, в частности, лжесви-
детельствовать. Не исключено, что в этом предании отражено отношение 
к некультовым авлетам.

Но одновременно с этим рассказом в наследии того же автора сохрани-
лось иная легенда, демонстрирующая уже отношение к другой группе авле-
тов — служителям культов. Она говорит о том, что даже своей деятельно-
стью вряд ли они добились каких-либо особых знаков внимания от общества 
римской империи (Plut. Aet. Rom. 277e–278a, § 55):

“Di¦ t… ta‹j 'Ianouar…aij e„do‹j pa  riišnai 
dšdotai to‹j aÙlhta‹j t¾n pÒ lin ™sqÁtaj 
guneike‹aj foroàntaj;”

«Почему в январские Иды94 авлетам 
дается [право] ходить по городу оде-
тыми в женские одежды?»

Ã di¦ t¾n legomšnhn a„t…an; Разве [это не произошло] согласно 
объясняемой всеми причины?

meg£laj g¦r æj ›oike tim¦j ™kar-
poànto, toà basilšwj Nom© dÒntoj aÙ-
to‹j di¦ t¾n prÕj tÕ qe‹on ÐsiÒthta:  
taÚtaj d' Ûsteron ¢faireqšntej ØpÕ tÁj 
¢nqupatikÁj dekadarc…aj ¢pecè rhsan

Ведь, как кажется, они95 получили 
большие почести, когда царь Нума96 
предоставил [их] им за участие в бо-
гослужении. Позже, посредством 
консульских [постановлений] децем-

91 То есть у жителей небольшого острова Тенедос, расположенного у западного по-
бережья Троады (древнее название полуострова, расположенного на северо-западе 
Малой Азии и вдающегося в Эгейское море).

92 Тен — сын Кикна, одного из мифологических героев.
93 О жанре «мольпа» см. гл. I, § 1.
94 «Иды» (aƒ e„do… от лат. idus, происшедшее от от этрусского iduare — «делить») — 

13 или 15 день каждого месяца римского календаря, его середина, считавшаяся 
временем полнолуния. Этот день был посвящен Юпитеру и в качестве жертвы ему 
приносили овцу.

95 Авлеты.
96 Нума, Помпилий (Numa Pompilius) — согласно легенде второй царь Древнего 

Рима. Принято считать, что он мог править на рубеже VIII–VII веков до н. э.
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™k tÁj pÒlewj. Ãn oân ™piz»th sij aÙtîn 
ka… tij ¼pteto deisidaimo n…a tîn ƒeršwn 
¥naula quÒntwn. ™peˆ dќ oÙk ™pe…qonto 
metapempomšnoij ¢ll' ™n Tiboàri dištri-
bon.

виры97 лишили их [почестей и му-
зыканты] ушли из города. [Таково] 
было их98 стремление и [в городе 
возникла] некая богобоязненность, 
[поскольку] священные жертвопри-
ношения [остались] без авлосов. По-
сланным [за ними] не удалось их уго-
ворить99 [вернуться] и они остались 
в Тибуре100.

¢n¾r ¢peleÚqeroj krÚfa to‹j ¥r cousin 
™phgge…lato kat£xein aÙtoÚj. kaˆ 
paraskeu£saj qo…nhn ¥fqonon æj te-
qukëj qeo‹j ™k£lese toÝj aÙlht£j: kaˆ 
gÚnaia parÁn ¤ma tù pÒtJ kaˆ pannucˆj 
sunekrote‹to paizÒntwn kaˆ coreuÒntwn.

[Некий же] вольноотпущенник тай-
но пообещал архонтам вернуть их. 
Устроив богатый пир, он призвал ав-
летов как бы для священного жертво-
приношения. [Там] присутствовали 
женщины и одновременно с выпивкой

[во время] ночного празднества [все] 
пеанствовали и танцевали.

eЌt' ™xa…fnhj Ð ¥nqrwpoj ™mbalën lÒgon 
æj toà p£trwnoj ™piÒntoj aÙtù kaˆ 
tarattÒmenoj sunšpeise toÝj aÙlh t¦j 
¢nab£ntaj ™f' ¡m£xaj dšrresi kÚk lJ 
perikaluptomšnaj e„j tÕ Tiboàri kom…-
zesqai. toàto d' Ãn ¢p£th: pari agagën 
g¦r t¦j ¡m£xaj oÙ sunorîn taj aÙtoÝj 
di¦ tÕn oŒnon kaˆ tÕ skÒ toj œlaqen e„j 
`Rèmhn katagagën ¤pan taj ›wqen.

Затем [этот] человек101 вбежал [в ком-
нату] говоря, что к нему пришел па-
трон102 и, приведя [гостей] в замеша-
тельство он ввел авлетов [в панику], 
посадил [их] на повозку и кругом по-
крыл шкурами, чтобы [якобы] приве-
сти в Тибур. Таков был обман. Возя 
по кругу коляску с ними, ничего не 
видящими из-за вина и темноты, 
он на рассвете привез всех в Рим.

™tÚgcanon d' oƒ polloˆ di¦ t¾n pan nuc… -
da kaˆ tÕn pÒton ™n ™sqÁsin ¢nqi  na‹j 
kaˆ gunaike…aij Ôntej. æj oân ™pe…sqh-
san ØpÕ tîn ¢rcÒntwn kaˆ di hll£ghsan, 
™nom…sqh t¾n ¹mšran ™ke… nhn oÛtwj 
¢mpecomšnouj sobe‹n di¦ tÁj pÒlewj.

Случилось так, что многие [авлеты] 
из-за ночного празднества и попой-
ки были в разноцветных женских 
одеждах. Поскольку они были уго-
ворены архонтами [не держать оби-
ды], то примирившись [они остались 
в Риме] и было установлено, что 
в этот день [им можно] ходить по го-
роду [так] одетыми103.

Пусть это предание сейчас выглядит как некий фарс, но оно явно от-
ражает сформировавшееся воззрение, что без инструментальной музыки 
невозможно богослужение. Поэтому, несмотря на все «недостатки» образа 
жизни музыкантов, они были той группой людей, которая обслуживала 
важную сферу. Задача же общества состояла в том, чтобы ограничить их 
деятельность лишь теми пределами, в которых она необходима. Именно та-

97 Децемвиры (decem viri — «десять мужей») — в Древнем Риме коллегия из десяти 
человек, работавшая над сводом законов и следившая за их исполнением.

98 То есть оставшихся в городе децемвиров.
99 Именно так пришлось перевести oÙk ™pe…qonto («не упросили»).
100 Тибур (Tibur) — город в Латии, на реке Аниен (Anio), притоке Тибра.
101 То есть вольноотпущенник.
102 Греческое Ð p£trwn транслитерация латинского patronus («защитник», «покро-

витель»).
103 То есть в женских одеждах.
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кой подход к данной проблеме проявился, например, в принятом в Древнем 
Риме постановлении: дочерям авлетов, даже чьи отцы служили при храмах, 
запрещалось принимать участие в выборах жрицы богини семейного очага 
Весты (Vesta, греч. `Est…a). Ведь эта жрица должна была среди многого про-
чего отличаться и высокой нравственностью, а воспитание в семье музыкан-
та, по общепринятому мнению, было чревато всякими неожиданностями. 
Поэтому с точки зрения государства и жителей империи, когда речь заходи-
ла «о выборе девы Весталки, то [от этого освобождались] дочери священных 
тубистов104» (De Vestali virgine capienda tibicinis sacrorum fi liae. — Aul. Gel. 
I 11). Значит, служение при храме не спасало музыкантов от соответствую-
щего отношения и к самой профессии, и к ее представителям, уже не говоря 
о тех, кто не был связан с религиозными культами.

Что же касается самих музыкантов, то для них работа при храме ничем су-
щественным не отличалась от всех других видов деятельности. Поэтому даже 
к участию в музыкальном оформлении культовых обрядов они относились как 
к чему-то обычному, требующему лишь профессионального умения, а не явля-
ющемуся неким «возвышенным актом». Здесь, как и в других случаях, многие 
из них не теряли чувства юмора, о чем свидетельствует знаменательный анек-
дот, сохранившийся в литературном наследии Плутарха и связанный с именем 
выдающегося авлета Исмения ('Ismhn…aj), жившего в период правления отца 
Александра Македонского — Филиппа (359–336 годы до н. э.).

Исмений — известная фигура в античной истории музыки, считавший-
ся авторитетным специалистом. Не случайно ходила поговорка: «Мудрец 
все делает хорошо, как мы говорим, что все авлемы Исмений авлирует хо-
рошо» (p£nta t' eâ poie‹n tÕn sofÒn, æj kaˆ p£nta famќn t¦ aÙl»mata eâ aÙle‹n 
tÕn 'Ismhn…an. — Diog. Laert. VII 4, 125). Как нередко бывает с личностями 
знаменитых персонажей с его именем связано несколько анекдотических 
рассказов. Вот один из них (Plut. Quast. conv. II 1, 632 d, § 1):

kaˆ toà 'Ismhn…ou tÍ qus…v pros au -
loàntoj, æj oÙk ™kallišrei, parelÒ-
me noj toÝj aÙloÝj Ð misqwt¾j hÜlhse 
gelo…wj: a„tiwmšnwn dќ tîn parÒntwn, 
™ke‹noj kallier»saj “œstin” ™fh “tÕ 
kecarismšnwj aÙle‹n qeoqen:” Ð d' 'Is-
mhn…aj gel£saj “¢ll' ™moà mšn” eЌ pen 
“auloàntoj ¹dÒmenoi dištribon oƒ qeo…, 
soà d' ¢pallagÁnai speÚdontej ™dšxanto 
t¾n qus…an.”

[Однажды], Исмений сопровождал 
игрой на авлосе [обряд] жертвопри-
ношения, [но] поскольку не было 
приятных предзнаменований, то тот, 
кто за казал жертвоприношение105, 
взял авлосы [и сам] неуклюже106 заав-
лировал. Когда же [все] присутствую-
щие  объявили [его музицирование] 
причиной приятных предзнаменова-
ний, он сказал: «авлировать по воле

104 «Тубисты» — исполнители на «тубе» (лат. tuba, греч. ¹ toÚba). К сожалению, 
в античных источниках почти невозможно обнаружить сведения об этом 
инструменте. Согласно информации, содержащейся в средневековом трактате 
«Так тика», приписывающемся византийскому императору Льву Мудрому (886–
912 годы) туба представляла собой разновидность букцины: «Если ты хочешь 
остановить [войско, то дай сигнал] тубой, которая является маленькой букциной» 
(tÍ toÚbv, Ö ™s ti mikrÕn bouk…non — Leonis Imperatoris Tactica sive de re militari liber. 
68 // PG 107, сol. 753). Сама же букцина (лат.: buccina, греч. ¹ boÚkinh [«букина»] 
или ¹ buk£nh [«букана»]) — духовой медный мундштучный инструмент изогнутой 
формы с небольшим раструбом.

105 Буквально: «арендатор».
106 Дословно: «смешно».
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богов приятно»107. Исмений же, сме-
ясь, сказал: «Когда я авлировал, бо-
гам было приятно, а когда [начал] ты, 
то они ускорили [обряд] жертвопри-
ношения».

Этот анекдот показывает, что даже при культовом музицировании необхо-
димо подлинное художественное творчество, без которого и сама цель обря-
да пропадает. Более того, даже боги требуют от храмовых музыкантов высо-
кого мастерства108.

§ 4
У истоков христианского богослужения

Краткий обзор сохранившихся свидетельств об античной богослужеб-
ной музыке оказывается неполным без упоминания явлений, длительный 
исторический период остававшихся незаметными для основной массы со-
временников. Речь идет о событиях, происшедших в I веке на окраине 
Римской империи, в небольшой провинции, именовавшейся Иудеей. Как 
известно, впоследствии они оказали влияние на всю историю Европы и на 
ее музыкальное искусство. Ведь именно в Иудее, откуда берет свои истоки 
христианство, и зарождается новая богослужебная музыка.

При стремлении понять ее особенности необходимо уяснить весьма 
важный методический принцип, который почти никогда не учитывается.

Вся история музыки свидетельствует о том, что даже самые радикаль-
ные социально-общественные и духовно-идеологические изменения не 
отражаются на кардинальных нормах музыкального мышления, регули-
рующих его звуковысотную и ритмическую логику. Иначе говоря, они ни-
как не влияют на такие категории, как, например, ладотональные формы 
музыкального языка и тональную организацию музыкального материала. 
Происходящие перемены могут затронуть лишь модель их воплощения 
в художественной практике: в частности, способствовать появлению новых 
жанровых и тематических образований. Античный мир постоянно сотряса-
ли большие или малые войны и многочисленные перевороты, но они не в со-
стоянии были нарушить тетрахордность музыкального мышления109. Оно 
действовало до тех пор, пока не истекло его время, установленное законами 
эволюции, не зависящими от «бытовой истории» человечества и до сих пор 
не известными науке о музыке. Ту же картину можно наблюдать и в сред-
невековой Европе, буквально наполненной драматическими конфликтами, 
постоянно изменявшими образ жизни людей. Однако звуковысотные нормы 
музыкального мышления, определяемые на Западе и Востоке различными 
терминами (как modi или ¹ Ñkta hc…a110), существовали период, отпущенный 

107 В опубликованном русском переводе весь диалог представлен совершенно иначе: 
«Тогда флейту взял сам жертвователь, но его смехотворная музыка вызвала только 
осуждение всех участников священнодействия. На их упрек он ответил: “Безупреч-
ная музыка — дар богов”» (Плутарх. Застольные беседы. Перевод Я. М. Боровско-
го. М., 1990. С. 30).

108 Еще одно предание об Исмении, но несколько иного содержания будет приведе-
но при дальнейшем изложении материала. См. гл. Х, § 4.

109 Подробнее об этом см. том I, «Интродукция», § 2.
110 В русском варианте «осмогласие».
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им тем же «законодательством», не подверженным влиянию человеческих 
страстей111. Аналогичная перспектива вырисовывается и в Новой Европе, 
где несмотря на все катаклизмы «мажоро-минорная» система просущество-
вала много столетий и весьма медленно уходит с художественной арены без 
всякой связи с социально-общественными событиями.

Поэтому для верного осмысления особенностей становления и развития 
христианской богослужебной музыки нужно постоянно учитывать, что она 
возникла в эпоху, когда действовали каноны, определяемые закономерно-
стями античного музыкального мышления. С этой точки зрения по своим 
основополагающим особенностям она ничем не могла отличаться от совре-
менной ей языческой музыки. Следовательно, задача заключается в том, 
чтобы установить, какие существовали внешние проявления своеобразия 
(если, конечно, они были) зарождающейся богослужебной музыки новой 
религии, отличавшие ее от старой. В познании этого вопроса также есть 
свои трудности.

Никто не знает, что пел Иисус и его ученики в ту знаменитую предпас-
хальную ночь, во время «Тайной Вечери». Но можно с полной уверенностью 
сказать: если там звучали какие-то песнопения, то это были те еврейские 
напевы, которые Иисус и его ученики слышали с детства в своих семьях 
и на богослужениях. Иначе говоря, это мог быть только музыкальный мате-
риал пронизанный интонациями, постоянно звучавшими в Иудее, посколь-
ку формировавшиеся новые принципы вероисповедания не могли изменить 
объективных норм музыкального мышления. Но, как известно, древняя 
история не сохраняет таких данных, и поэтому остается возможность про-
анализировать только внешние изменения музыкального обихода, обуслов-
ленные появлением нового подхода к религиозным ценностям. 

Учитывая все это, нетрудно предположить, что Иисус и его ученики 
на «Тайной Вечере», скорее всего, пели шесть псалмов (112–117) из зна-
менитой книги, создание которой приписывается библейскому Давиду. 
Эти тексты получили в иудейском обиходе общее название «халлел»112 
и в них обязательным припевом являлся возглас «аллилуйя»113. В Иеру-
салимском храме и везде, где совершались богослужения, в Иудее звуча-
ла не только вокальная, но и инструментальная музыка. Об этом со всей 
очевидностью говорит Ветхий Завет — главный источник, освещающий 
предхристианский период и среду, в которой зародилась новая религия. 
Чтобы понять, в какой форме все эти сведения распространились в ан-
тичной цивилизации Средиземноморья, музыкальная культура которой 
является объектом анализа в данной монографии, необходимо вспомнить 
предание о том, каким образом эта знаменитая книга вошла в обиход эл-
линов и римлян.

Согласно изложению Евсевия Памфила дело происходило во второй 
половине IV века до н. э., во время правления в Египте Птолемея Лага, сына 

111 Вера наивных людей, что в храмах до сих пор звучит музыка, основанная на зву-
ковысотных нормах Средневековья, не имеет никакого отношения к музыкознанию 
как науке.

112 Подробнее об этом см.: Герцман Е. Гимн у истоков Нового завета. М., 1996. 
С. 53–57.

113 «Аллилуйя» (¢llhloÚЋa) — еврейское слово, обозначающее «Славьте Господа». 
В «Апокалипсисе» ('Apok£luyij 'Iw£nnou 9, 5a) оно переводится на греческий как 
«хвалите Бога нашего» (a„ne‹te tÕn QeÕn ¹mîn).
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одного из сподвижников Александра Македонского (Euseb. Pamph. Ec. Hist. 
V 8, 11–15 // PG 20, col. 452–453):

PrÕ g¦r toà `Rwma…ouj kratÚnai 
t¾n ¢rc¾n aÙtîn œti tîn MakedÒn-
wn t¾n 'As…an katecÒntwn, Ptolema‹oj 
Ð L£gou filotimoÚmenoj t¾n Øp' aÙtoà 
kateskeuasmšnhn biblioq»khn ™n 'Alex-
andre…v kosmÁsai to‹j p£ntwn ¢nqrèpwn 
suggr£mmasin, Ósa ge spouda‹a ØpÁrcen, 
Æt»sato par¦ tîn 'Ierosolumitîn, e„j 
t¾n 'Ellhnik¾n di£ lekton sce‹n aÙtîn 
metabeblhmšnaj t¦j Graf£j. Oƒ dќ 
(Øp»kouon g¦r œti to‹j MakedÒsi tÒte) 
toÝj par' aÙto‹j ™mpeirot£touj tîn 
Grafîn kaˆ ¢mfotšrwn tîn dialšk-
twn, ˜bdom»konta presbutšrouj œpem-
yan Ptolema…J, poi»santaj touq' Óper 
™boÚleto. `O dќ „d…v pe‹ran aÙtîn labe‹n 
qel»saj, eÙlabhqe…j te m» ti ¥ra sun-
qšmenoi, ¢pokrÚywsi t¾n ™n ta‹j Grafa‹j 
di¦ tÁj ˜rmhne…aj ¢l»qeian, cwr… saj aÙ-
toÝj ¢p' ¢ll»lwn, ™kšleuse toÝj p£ntaj 
t¾n aÙt¾n ˜rmhne…an gr£fein, kaˆ toàto 
™pˆ p£ntwn tîn bibl…wn ™po…hse.

Еще до начала римского владычества, 
когда македоняне захватили Азию, 
Птолемей, сын Лага, считая для себя 
вопросом чести украсить выстроен-
ную им библиотеку в Александрии 
[Святыми] Писаниями всех народов, 
которые отличались серьезностью, 
попросил у жителей Иерусалима 
[Святое] Писание, уже переведенное 
на эллинский язык. Они (тогда еще 
подчинявшиеся македонянам) отпра-
вили к Птолемею 70 старцев, самых 
сведущих среди них в [Святом] Писа-
нии и в обоих языках, чтобы они сде-
лали то, что он хотел. Желая подвер-
гнуть их собственному испытанию 
и остерегаясь, чтобы посланные не 
договорились как-то [между собой], 
чтобы утаить истину при переводе 
[Святого] Писания, [Птолемей], отде-
лив их друг от друга, принудил всех 
писать тот же самый перевод и при-
чем [чтобы каждый] сделал [перевод] 
всех книг.

SunelqÒntwn dќ aÙtîn ™pˆ tÕ aÙtÕ par¦ 
tù Ptolema…J, kaˆ sunantiba lÒntwn 
˜k£stou t¾n ˜autoà ˜rmhne… an, Ð mќn

Когда они собрались по тому же пово-
ду у Птолемея, совместно сравни вая 
перевод каждого со своим, то про -

QeÕj ™dox£sqh, aƒ dќ Gra faˆ Ôntwj qe‹ai 
™gnèsqhsan, tîn p£ntwn t¦ aÙt¦ ta‹j 
aÙta‹j lšxesi kaˆ to‹j aÙto‹j ÑnÒmasin 
¢nagoreu s£ntwn ¢p' ¢rcÁj mšcri tšlouj: 
éste kaˆ t¦ parÒnta œqnh gnînai, Óti kat' 
™p…pnoian toà Qeoà e„sin ¹rmhneumš nai 
aƒ Grafa….

славлен был Бог, а Писание было 
признано божественным, поскольку 
одни и те же [разделы] от начала до 
конца все изложили одними и теми 
же словами и с одними и теми же име-
нами. Поэтому и присутствующие 
[там] язычники поняли, что [Святое] 
Писание переведено по божественно-
му вдохновению.

Этот перевод, созданный в еврейской общине Александрии, как известно, по-
лучил название `Ebdom»konta («Семьдесят [толковников]»), либо Met£frasij 
tîn O/ («Перевод семидесяти»), а на латыни — Septuaginta [interpretes] 
(70 [толковников]»). В действительности же исследователи считают, что 
перевод ветхозаветных книг на греческий язык осуществлялся постепенно 
в течение достаточно длительного времени.

Неизвестно насколько «Септуагинта» была распространена среди на-
селения Римской империи. Однако греческий язык был весьма популярен 
среди элиты государства и это дает повод предполагать, что данная часть 
общества не прошла мимо выполненного перевода. Поэтому при знаком-
стве с ним становилось ясно, что иудеи, от которых пошли так называемые 
христиане, пользовались для богослужений известными им музыкальными 
инструментами: кифарой (Yalmo… — 150:3), кимвалами (Paraleipomšnwn — 
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15:1), киннирой (Ibid.), авлосом (Basile…wn B. — 16:5), сальпингой ('Aruq-
mo… — 1), тимпаном (”Exodoj), псалтирой (Yalmo… — 150:3)114.

Совершенно естественно, что переводчики «Септуагинты» давали «би-
блейским инструментам» эллинизированные наименования, известные жи-
телям Римской империи115. Это было вполне оправдано задачей, стоявшей 
перед греческим переводом Библии: познакомить язычников с книгой, из-
лагающей предысторию христианства116. Воспринимая самую разнообраз-
ную информацию, читатель «Септуагинты» понимал, что «главный» певче-
ский жанр этих иудейских христиан, «псалмос» (Ð yalmÒj), подразумевал 
исполнение в сопровождении инструмента. Об этом свидетельствовало не 
только содержание многих разделов книги, но и само название «псалмос», 
которое переводчики Библии дали древнееврейскому жанру «техилла». 
Ведь в основе слова Ð yalmÒj лежал глагол y£llw  («бряцать»). Да и сами 
эллины именовали «псалтом» (Ð y£lthj или Ð yalt»r) музыканта, который 
извлекал звук струны не плектром, а непосредственно пальцем.

Таким образом, «книжное знакомство» эллинов и римлян с той му-
зы кальной культурой, к которой восходили истоки христианской бого-
служебной музыки, не предвещало никаких существенных пре образований. 
Впоследствии с активизацией апостольской деятельности и распространи-
ем сведений о новом религиозном течении стали известны и другие жанры, 
которыми христиане пользовались при богослужениях. Один из апостолов 
в послании к новообращенным писал (PrÕj Kollass£eij — 3: 16):

`O lÒgoj toà Cristoà ™noike…tw ™n Øm‹n 
plous…wj, ™n p£sV sof…v, di d£s    kontej 
kaˆ nouqetoàntej ˜autoÝj   yal  mo‹j kaˆ 
Ûmnoij kaˆ òda‹j pneuma ti ka‹j, ™n c£riti 
°dontej ™n tÍ kar d…v Ømîn tù Kur…J.

Пусть слово Христово со всей [своей] 
мудростью обильно вселяется в вас, 
взаимно научая и вразумляя псал-
мами, гимнами и духовными одами, 
распевая во благодати в сердце вашем 
[благодарность] Господу.

114 См. `H “Agia Graf». `H Palaˆa Diaq»kh kaˆ `H Kain¾ Diaq»kh. ”Ekdosij dw de k£th. 
'AqÁnai, 1991. Греческий текст всех цитат из Ветхого и Нового Заветов приводится 
по этому изданию.

115 Например, Тацит писал, что «...жрецы [иудеев] пели под их тибии и тимпаны» 
(sacerdotes eorum tibia tympanisque concinebant. — Tac. Hist. V 5). В действитель-
ноти же обозначавшим трубу греческим термином «сальпинга» (¹ s£lpigx) в Септу-
агинте назывались многие древнееврейские духовые инструменты: «карна», «но-
вель», «керен», «хасосра», «шофар», а в качестве самбики выступал инструмент 
«саббаха». См.: Коляда Е. И. Музыкальные инструменты в Библии. Энциклопедия. 
М. С. 2003. 51, 49, 58, 105–106, 139, 164. Считаю своим профессиональным долгом 
обратить внимание читателей на эту замечательную книгу, содержащую ценней-
шую информацию.

116 Впоследствии по этому пути пошли многие авторы. Например, у Иосифа Фла-
вия (I век) при описании истории Иудеи все еврейские названия инструментов пре-
вращаются в греко-римские: псалтирий (tÕ yalt»rion), кифара (¹ kiq£ra), букцина 
(¹ buk£nh; лат. buccina), керас (tÕ kšraj — «рог»). Так, согласно его тексту библей-
ский Иувал «занимался музыкой и изготовил псалтирий и кифару» (mousik¾n ½skhse 
kaˆ yalt»ria kaˆ kiq£eaj ™penÒ h se. — Flav. Ios. Ant. jud. I 64), Моисей же «изобрел 
[способ] изготовления букцины, создав [ее] из серебра» (eáre dќ kaˆ buk£nhj trÒpon, 
™x ¢rgÚrou poihs£menoj. — Ibid. III 291), а во время одного из шествий впереди «шли 
трубившие в семь их керасов» (proÍsan ˜pt¦ kšrasin aÙtîn salp…zontej. — Ibid. V 23). 
Правда, в русском переводе псалтирий и кифара превратились в «лютни и арфы», 
а букцина и керасы — в «трубы» (см.: Иосиф Флавий. Иудейские древности. Пре-
ревод с греческого Г. Г. Генкеля. Том I. 1994 [по изданию 1900 г.]. С. 11, 132, 182).
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Та же самая идея повторена им и в другом послании (PrÕj `Efes…ouj — 
3:16):

…plhroàsqe ™n PneÚmati, laloàn tej 
˜auto‹j yalmo‹j kaˆ Ûmnoij kaˆ òda‹j 
pneumatika‹j, °dontej kaˆ y£llontej tÍ 
kard…v Ømîn tù Kur…J.

…наполняйтесь [святым] Духом, го-
воря друг с другом псалмами, гим-
нами и духовными одами, распевая 
и бряцая [на инструментах] в сердце 
вашем Богу.

Кроме уже знакомого по «Септуагинте» псалма здесь упомянуты также 
«гимн» и «ода» — то есть вновь те названия певческих жанров, которые 
были хорошо известны в музыкальной жизни Римской империи. Но в дей-
ствительности процесс приобщения к новой религии и богослужениям был 
намного сложнее.

Когда христианство вышло из своей иудейской колыбели на просто-
ры Средиземноморья, апостолы вместе с учением Христа несли другим 
народам и свои представления о богослужении, которое не мыслилось 
ими без песнопений и инструментального сопровождения. Тогда среди 
многих прочих проблем нужно было «опытным путем» понять суть задач, 
возникавших для музыкальной составляющей христианских обрядов. 
Ведь каждый раз в новых национальных и географических условиях воз-
никали свои трудности, поскольку при совершении обрядов требовалось 
создать обстановку, которая в сознании вчерашних язычников закрепля-
ла бы новые представления о Боге, бытии и о самом человеке. В знакомом 
апостолам жанре главные идеи в художественной форме воплощались 
в псалмах. Следовательно, их распевание должно было способствовать 
приобщению к новым идеалам. Но для плодотворного решения этой зада-
чи необходимо было выполнить два важнейших условия: перевести псал-
мы на местный язык и создать для них такие распевы, которые были бы 
близки и понятны всем прихожанам. Только после этого можно было рас-
считывать на то, что богослужение не станет для неофитов чем-то чуждым 
и малопонятным.

История не сохранила никаких данных об этой сложной работе и поэ-
тому неизвестно как она осуществлялась в первые века новой эры. Самые 
ранние из дошедших до нас сведений подобного рода, очевидно, содержат-
ся в сочинении «О созерцательной жизни» («Perˆ b…ou qewrhtikoà») Филона 
Александрийского (иногда его называют Филоном Иудейским), жившего 
(по современным представлениям) на рубеже старой и новой эр. Его рассказ 
посвящен общине александрийских евреев, которая, по мнению историков 
церкви, была одним из первых христианских братств и возникла благодаря 
апостольской деятельности евангелиста Марка (Euseb. Pamph. Ec. Hist. 
II 16–17// PG 20, col. 173).

Название их общины «терапевты» (oƒ qerapeutšj — «почитатели», «[свя-
щенно]служители», от qerapeÚw — «служу», «почитаю», «излечиваю») 
возникло по вполне определенной причине (Ibid. II 17, 3 //PG 20, col. 176)117: 

½toi par¦ tÕ t¦j yuc¦j tîn prosi Òntwn 
aÙto‹j, tîn ¢pÕ kak…aj paqîn, „at rîn 
d… khn ¢pal l£tontaj ¢ke‹sqai kaˆ qera-

либо потому что они, подобно вра-
чам, исцеляют и лечат, освобождая 
от страданий свои души, либо из-за

117 В цитируемом фрагменте использована «игра» однокоренных слов: глагола qer-
apeÚw — «лечить» и существительного qerape…a — «почитание».
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peÚein, À tÁj perˆ tÕ Qe‹on kaqa r©j kaˆ 
e„ li krinoàj qerape…aj te kaˆ qrhske…aj 
›neka.

чистых, подлинных почитаний и по-
клонений Богу

Поэтому сведения о музыкальном быте терапевтов могут хотя бы 
частично восполнить информационную лакуну в свидетельствах о ранней 
христианской музыке. Вместе с тем нет оснований ожидать здесь каких-то 
серьезных данных, поскольку они в состоянии осветить только внешнюю 
форму музыки богослужения.

Согласно тексту Филона учредители коммуны терапевтов изложили 
основные свои принципы жизни и важнейшие религиозные воззрения в по-
этической форме. А для лучшего их запоминания члены братства, подобно 
древним лакедемонянам, распевали эти стихи, потому что издавна извест-
но, насколько основательнее врезаются в память людей поющиеся слова118 
(Philon. Jud. P. 326):

“Wst' oÙ qewroàsi mÒnon, ¢ll¦ kaˆ 
poioàsin °smata kaˆ Ûmnouj e„j qeÕn di¦ 
panto…wn mštrwn kaˆ melîn, ¤ ∙uq mo‹j 
semnotšroij ¢nagka…wj ca r£t tousi.

Поэтому [терапевты] не только изу-
чают [их]119, но также с помощью 
разнообразных стихов и мелодий 
создают в честь Бога песни и гимны, 
которые обязательно воплощают в бо-
лее величественных ритмах.

Но самое важное для нас сообщение Филона касается богослужения тера-
певтов, начало которого похоже на некое собрание, посвященное обсуждению 
положений Священного Писания. Затем, когда уже все члены общины полу-
чили глубокое удовлетворение от детального изучения затронутых тем, насту-
пает следующий этап. Его начинает глава сообщества терапевтов (Ibid. P. 338):

...Ð ¢nast¦j Ûmnon °dei pe poi h mšnon e„j 
tÕn qeÒn, ½ kainÕn aÙtÕj pe poihkèj, 
½ ¢rca‹Òn tina tîn p£lai poihtîn: mštra 
g¦r kaˆ mšlh kata le lo…pasi poll¦ 
™pîn, trimštrwn, pro sod…wn Ûmnwn, 
parasponde…wn, para bwm…wn, stas… -
mwn corikîn, strofa‹j polustrÒfoij eâ 
diamemetrhmšnwn. Meq' Ón kaˆ oƒ ¥lloi
kat¦ t£xeij ™n kÒs mJ pros»konti, p£ntwn 
kat¦ poll¾n ¹suc…an ¢krowmšnwn, pl¾n 
ÐpÒte t¦ ¢kroteleÚtia kaˆ ™fÚmnia 
°dein dšoi: tÒte g¦r ™xhcoàsi p£ntej te 
kaˆ p©sai.

...подымаясь, он поет гимн, создан-
ный в честь бога, — либо новый, 
со чиненный им самим, либо ка-
кой-нибудь старинный [из творений] 
древних авторов. Ибо [терапевты] 
сохранили многие стихи и мелосы 
эпических поэм, триметров, просоди-
ческих гимнов, околожертвенных,
око лоалтарных, хоровых стасимов, 
с хорошо метрически выверенны-
мии120 изменчивыми строфами. После 
него [поют] по порядку и остальные 
[члены общины] в установленной по-
следовательности. В то же время все 
[остальные] слушают в полной тиши-
не, исключая [случаи], когда нужно 
петь акротелевтии и эфимнии. Тогда 
поют все мужчины и женщины121.

118 Ср. гл. IV. § 1–2.
119 То есть религиозные воззрения терапевтов.
120 Буквально: «измеренными», поскольку причастие diamemetrhmšnwn (от глагола 

metršw — «измерять») в данном случае подразумевает осмысление поэтического метра.
121 Пришлось именно так представить это окончание, поскольку два варианта од-

ного местоимения «все» в различных родах (p£ntej и p©sai) в русском языке невоз-
можны.
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Прежде всего здесь необходимо обратить внимание на указание Фи-
лона, что сами терапевты поют либо «новый» гимн, сочиненный самим 
настоятелем, либо старинный, «из древних авторов» (tîn p£lai poihtîn). 
Это сообщение трудно трактовать. Конечно, в среде терапевтов могли быть 
свои поэты и композиторы, создававшие новые богослужебные песнопения. 
Однако то, что согласно процитированному тексту таким творцом оказал-
ся глава общины — либо случайность, либо мнение самого Филона, плохо 
знакомого с внутренней жизнью общества и фиксировавшего только то, что 
он видел: поющего главу братства терапевтов. Вместе с тем известно, что во 
всех религиях предпочтение всегда отдавалось традиционным песнопени-
ям. Поэтому под фразой анализируемого текста «из древних авторов» мож-
но понимать только древнееврейские песнопения из «Книги псалмов».

В этом тексте, как и в случае с названиями музыкальных инструмен-
тов в «Септуагинте», жанры еврейской религиозной музыки представлены 
греческими терминами. Действительно, œpoj («эпическая поэма»), tr…metron 
(«триметр»), prosJd…a («просодия»), st£simon corikÒn («хоровой стасим») — 
категории древнеэллинской культуры122. Правда, при данном перечислении 
традиционное название sponde‹on («спондей») превратилось в parasponde‹on 
(«параспондей», то есть «жертвенный» мелос стал именоваться «около-
жертвенным»). Вместе с тем здесь появляются два новых термина, которые 
отсутствуют в источниках, описывающих явления античной языческой му-
зыки, и потому целесообразно представить их более подробно.

Первый из них — tÕ ¢kroteleÚtion («акротелевтий»), означающий 
«крайний предел», то есть «то, что находится на самом краю». В обсужда-
емом же аспекте это слово подразумевало заключительную часть строфы 
или стиха, нечто наподобие «припева». Евсевий Памфил упоминает его, 
рассказывая о христианских богослужениях, во время которых «один запе-
вает в установленном порядке, а остальные, слушающие [его] в молчании, 
[затем] одновременно подхватывают акротелевтии (˜nÕj met¦ ∙uqmoà kosm… -
wj ™pi y£l lontoj, oƒ loipoˆ kaq' ¹suc…an ¢kro èmenoi, tîn Ûmnwn t¦ ¢kroteleÚtia 
sunexhcoàsin. — Euseb. Pamph. Ec. Hist. II 17// PG 20, col. 182–184).

Это описание совершенно отчетливо объясняет, что «акротелевтий» — 
прием, при котором заключительное построение какого-либо раздела му-
зыкальной формы (как малого, так и большого) исполняется не только со-
листом, но и всем хором. Такая трактовка подтверждается свидетельством 
более позднего историка церкви, также описывающего христианские (хотя 
и «еретические») богослужения, когда хоры «пели в стиле антифонов, объ-
единяясь [потом] в акротелевтиях» (kat¦ tÕn tîn ¢ntifènwn trÒpon œyallon, 
¢kroteleÚtia sunti qšn tej. — Sozom. Herm. Eccl. Hist. VIII 7 — PG 67, col. 
1536). Здесь та же самая ансамблевая «манипуляция», только исполняемая 
не солистом и хором, а двумя хорами, певшими попеременно, но в заключи-
тельном разделе формы сливающимися в одно унисонное звучание. Конеч-
но, подобное воплощениие различных разделов структуры произведения 
могло появиться уже на закате Античности, после того как христианство 
стало государственной религией, когда выстраивались грандиозные храмы, 
а само богослужение превратилось в красочное действо. Но, как мы видим, 
истоки этого ансамблевого метода в христианском обиходе были еще во вре-
мена терапевтов.

122 О «хоровом стасиме» см. гл. IX, § 2.
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Второй термин, появившийся у Филона и отсутствующий в античных 
«языческих» источниках, — tÕ ™fÚmnion («эфимний»), происшедший от гла-
гола ™fumne‹n («взывать», «призывать»). К сожалению, единственный ан-
тичный источник, в котором появляется этот термин, ничего не дает для его 
понимания: «эфимнии — [это] песни» (™fÚmnia: òda…. — Hecych. s. v.). Самое 
раннее и более определенное его представление находится в энциклопедии 
Суда: «эфимний — асма, [поющаяся] после гимна» (tÕ ™pˆ ÛmnJ °sma). Это 
дает основание предполагать, что «эфимний» представлял собой разновид-
ность рефрена, повторяющегося прихожанами после того, как был пропет 
солистом или хором (вновь нечто подобное «припеву»). Очевидно, такая 
традиция идет с ветхозаветных времен, поскольку в некоторых псалмах 
существуют стихи, завершающиеся одним и тем же рефреном. Наглядным 
примером этого может служить псалом 135, где каждый стих завершается 
своеобразным эфимнием: «поскольку во век милость Его» (Óti e„j tÕn a„îna 
tÕ œleoj aÙ toà)123:

'Exomologe‹sqe tù Kur…J, Óti ¢gaqÒj, Óti 
e„j tÕn a„îna tÕ œleoj aÙ toà:

Признавайтесь Господу, что он благ, 
поскольку вовек милость Его.

'Exomologe‹sqe tù Qeù tîn qeîn, Óti e„j 
tÕn a„îna tÕ œleoj aÙ toà:

Признавайтесь Богу богов,
Поскольку вовек милость Его.

'Exomologe‹sqe tù Kur…J tîn kur…wn, Óti 
e„j tÕn a„îna tÕ œleoj aÙ toà:

Признавайтесь Господу всех господ,
Поскольку вовек милость Его.

Вряд ли следует считать, что подобные явления, которые у Филона обо-
значены как «акротелевтий» и «эфимний», отсутствовали в языческой му-
зыкальной жизни. Поэтому нужно говорить только о введении новых тер-
минов в музыкально-богослужебный обиход, которые потом сохранились 
в византийской церковной музыке.

Продолжая анализ текста Филона, следует обратить внимание на сле-
дующий фрагмент (Philon. Jud. Р. 334–335):

Met¦ dќ tÕ de‹pnon t¾n ƒer¦n ¥gou-
si pannuc…da. ”Agetai dќ ¹ pannucˆj 
tÕn trÒpon toàton. 'An…stantai p£ntej 
¢qrÒoi, kaˆ kat¦ mšson tÕ sumpÒsion 
dÚo g…gnontai tÕ prîton coro…, Ð mќn 
¢ndrîn, Ð dќ gunaikîn. `Hgemën dќ 
kaˆ ™xarcoj a„re‹tai kaq' ˜k£teron 
™ntimÒtatÒj te kaˆ ™mmelšstatoj. EЌta 
°dousi pepoihmšnouj e„j tÕn qeÕn Ûm-
nouj pollo‹j mštroij kaˆ mš lesi, tÍ 
mќn sunhcoàntej tÍ dќ kaˆ ¢ntifènoij 
¡rmon…aij ™piceironomoàntej kaˆ ™por-
coÚmenoi, kaˆ ™piqei£ zontej totќ mќn t¦ 
prosÒdia, totќ dќ t£ st£sima, stro f£j 
te t¦j ™n cre…v kaˆ ¢n ti strÒfouj poioÚ-

После трапезы [терапевты] соверша-
ют всенощную. Всенощная же прово-
дится таким образом. Они встают все 
вместе, и в центре собрания прежде 
всего образуется два хора: один — 
из мужчин, а другой — из женщин. 
От каждого [из хоров] выбирается 
самый уважаемый и добропорядоч-
ный руководитель и запевала. Затем 
они поют гимны, созданные в честь 
Бога из многих стихов и мелодий, со-
единяя [свои голоса] гармоничными 
антифонами, жестикулируя, тан-
цуя и призывая [Бога], они создают 
иногда просодии, а иногда стасимы,

123 Я позволил себе отойти от канонического перевода этого фрагмента, поскольку 
семантика глагола ™xomologšomai никак не соответствует традиционно принятому 
«славить». Даже в самой «Септуагинте» этот глагол выступает в значении «при-
знавать». Так, во второй «Книге Макковеев» (7, 37) сомневающегося заклинают, 
«чтобы ты среди мук и страданий признал, что этот Бог — единственный» (sќ met¦ 
™tasmîn kaˆ mast…gwn ™xomolog»sasqai, diÒti mÒnoj aÙtÕj QeÒj ™stin).
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menoi. EЌta Ótan ˜k£ te roj tîn ¢nd-
rîn„d…v kaˆ tîn gunaikîn „d…v kaq' 
˜autÕn ˜stiaqÍ, kaq£per ™n ta‹j bakce… -
aij ¢kr£tou sp£santej toà qeofiloàj 
¢nam…gnun tai, kaˆ g…nontai corÕj e„j 
™x ¢mfo‹n, m…mhma toà p£lai sust£ntoj 
kat¦ t¾n ™ruqr¦n q£las san, ›neka tîn 
qau ma tourghqšntwn ™ke‹.

но при необходимости — строфы 
и антистрофы. Потом, когда каж-
дый из [хоров] мужчин и женщин 
насладится собственным и проти-
воположным [пением], они, словно 
вовлеченные в вакханалии неумерен-
ного блаженства, объединяются, и из 
двух получается [один] хор, наподо-
бие того, который возник в древности 
у Красного моря вследствие проис-
шедшего там чуда124.

По этому тексту можно узнать некоторые особенности музыкального 
оформления богослужений. Во-первых, «запевала» и «руководитель» каж-
дого хора представлен одним и тем же лицом. Небезынтересно обратить вни-
мание и на терминологию: «руководитель» — Ð ¹gemèn («гегемон») и «запе-
вала» — Ð ™xarcoj («экзарх») являются обычными для эллинизированной 
Античности наименованиями125.

Во-вторых, из приведенного фрагмента следует, что выбор как запева-
лы, так и руководителя хора никак не был связан с вокальными и вообще 
музыкальными способностями претендента на эту роль. Его просто выбира-
ли из наиболее почитаемых членов общины. В этом нет ничего удивитель-
ного, так как в той сложной для жизни христиан обстановке, усиленной 
самыми разными гонениями, в сообществе подлинно религиозных людей 
решающее значение имел не художественный уровень исполнения, а его 
преданность христианским идеалам и искренность. Не последнюю роль 
здесь играло также убеждение в том, что песнь, обращенную к Богу, долж-
ны петь уста праведного человека. Поэтому и выбор падал на самых «уважа-
емых и добропорядочных», а обладали ли они певческими голосами или му-
зыкальным слухом — было делом даже не второстепенным. Очевидно, это 
была общехристианская точка зрения, впоследствии выраженная Иоанном 
Златоустом (Joan. Chrys. In ps. 41 // PG 55, col.159):

”Exesti kaˆ cwrˆj fwnÁj y£llein, tÁj di-
ano…aj œndon ºcoÚshj. OÙ g¦r ¢nqrèpoij 
y£llomen, ¢ll¦ Qeù tù dunamšnJ kaˆ 
kard…aj ¢koàsai, kaˆ e„j t¦ ¢pÒ¸∙hta 
tÁj diano…aj ¹mîn e„  selqe‹n.

Можно петь и без голоса, когда дух 
внутри звучит. Ведь мы поем не лю-
дям, а Богу, способному слышать 
сердца и проникать в тайны нашего 
духа.

Ту же самую мысль он повторяет и в другом своем сочинении, ссылаясь на 
апостола Павла (Joan. Chrys. In Epist. ad Coloss. // PG 62, col. 364):

dia ce‹tai g¦r ¡plîj ¹ fwn». M¾ prÕj ™p… -
deixin, fh s…n. K¨n ™n ¢gor´ Ïj, dÚnasai 
sus tršyai sautÕn kaˆ °dein tù Qeù, mh-
denÕj ¢koÚntoj.

Голос льется просто не для того, что-
бы показать [себя], говорит [апос тол]. 
И даже если ты на площади, то мо-
жешь замкнуться в себе и петь Богу, 
никем не услышанный.

124 Конечно, это напоминание о знаменитом эпизоде перехода евреев с божьей по-
мощью через Красное море, где «Моисей и сыны Израилевы воспели Богу эту песнь» 
(Îse MwusÁj kaˆ oƒ uƒoˆ 'Isra¾l t¾n òd¾n taÚthn tù Qeù kaˆ — Книга Исход 14, 30).

125 См. гл. IX, § 1. Впоследствии первый термин превратится в Ð domšstikoj («до-
местик»), а второе, — в Ð prwtoy£lthj («протопсалт»). Но это будет уже в иной, 
византийской музыкальной культуре.
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В-третьих, появляющиеся в тексте Филона «гармоничные антифоны» 
могут указывать как на уже упоминавшееся попеременное пение двух хо-
ров, так и одновременное, когда голоса всех сливаются в единое созвучие. 
Вместе с тем это сообщение противоречит утверждениям двух других исто-
риков церкви.

Так, Феодорит Кирский пишет, что антифонное пение в христианскую 
церковь ввели только во второй половине IV века сирийские аскеты Диодор 
и Флавиан, которые «первые, разделив надвое хор поющих, научили [его] 
по очередно петь Давидову мелодию» (Oátoi prî toi, dicÁ dielÒntej toÝj tîn 
yallÒn twn coroÚj, ™k diadocÁj °dein t¾n Dau Ћ tik¾n ™d… da xan melJd…an. — Theod. 
Cyr. Eccl. Hist. II 24 // PG 82, col. 1060).

Сократ Схоластик же приписывает это нововведение священномучени-
ку Игнатию Богоносцу ('Ign£ tioj Ð QeofÒroj), жизнь которого обычно датиру-
ют рубежом I–II веков (Socr. Hist. Ec. VI 8 // PG 67, col. 689–692):

Lektšon dќ kaˆ Óqen t¾n ¢rc¾n  œ laben 
¹ kat¦ toÝj ¢ntifènouj Ûm nouj ™n tÍ 
™kklhs…v sun»qeia. 'Ign£ tioj 'Antioce… -
aj tÁj Sur…aj, tr…toj ¢pÕ toà ¢postÒlou 
Pštrou ™p…skopoj, Öj kaˆ to‹j ¢postÒloij 
aÙto‹j sundištriyen, Ñptas…an eЌden 
¢ggšlwn, di¦ tîn ¢ntifènwn Ûmnwn t¾n 
¡g…an Tri£da tÍ ™n ØmnoÚntwn, kaˆ tÕn 
trÒpon toà Ðr£ matoj tÍ ™n 'Antioce…v 
'Ekklhs…v paršdwken. “Oqen kaˆ ™n p£-
saij ta‹j 'Ek klhs…aij aÛth ¹ par£dosij 
diedÒ qh.

Необходимо также сказать, откуда 
в церкви взялось начало традиции 
антифонных гимнов. Игнатий из 
Антиохии Сирийской, третий епи-
скоп после апостола Петра, который 
общался с самими апостолами, уви-
дел явление ангелов, прославляю-
щих Святую Троицу антифонными 
гимнами, и ввел в Антиохийскую 
церковь стиль [этого] видения. Отсю-
да эта традиция была передана во все 
церкви.

Теперь ясно, что перед нами обычные для древнего исторического 
мышления попытки установить «первого, который...», и поэтому расхож-
дения в этом вопросе вполне понятны. Представляется, что в этой общности 
«языческого» и «христианского» подходов к истории проявляется одно из 
многих подтверждений единой логики осмысления исторических событий.

§ 5
Противостояние

Вместе с тем зарождение музыкальных аспектов христианского бого-
служения невозможно без осознания других особенностей изучаемой эпохи, 
в которых новая религия противостояла язычеству в вопросе музыкального 
оформления обрядов. Не следует забывать, что это был крайне сложный и, 
как известно, порой весьма трагический процесс, когда на жертвенном ал-
таре религиозных убеждений оказывались человеческие жизни. Столь же-
стокое отношение не могло не вызвать соответствующего «ответа» преследу-
емых. Нет ничего удивительного, что сокрушительной критике со стороны 
христиан подвергались не только негативные стороны жизни античного 
общества, но в экстазе конфронтации перечеркивались даже выдающиеся 
достижения великой языческой цивилизации. Можно понять, чем руковод-
ствовались известные христианские проповедники, отвергая все языческое, 
стоящее на пути к утверждению новых ценностей. Ведь они фактически на-
ходились в языческом окружении, а вся их паства состояла из потомков мно-
говековых поколений «идолопоклонников», с генами впитавших в себя все 
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связанное с политеизмом. Более того, в бесконечно многих областях жизни, 
вне христианских храмов, продолжались языческие традиции, и они слу-
жили действующим фактором притяжения даже христиан. Поэтому задача 
духовных наставников состояла в том, чтобы систематически ограждать не-
давно обращенных христиан от столь нежелательных традиций.

Все это имело самое непосредственное отношение к любой сфере жиз-
ни и в том числе — к музыкальному оформлению богослужений, которое 
оказалось чуть ли не на острие конфликта. Действительно, в сознании каж-
дого неофита хорошо известное ему богослужение предков и то, которое он 
наблюдал среди многих современников-язычников, было общепринятым 
и освященным веками. В результате подобные культовые поклонения вос-
принимались как естественные. Это прекрасно понимали пастыри новых 
христианских общин, в задачу которых входило сделать все возможное 
и невозможное для возведения непроходимой преграды между формами бо-
гослужений, чтобы в христианских обрядах ничего не напоминало о языче-
ских. Следовательно, их нужно было организовывать особым образом.

При этом нужно учитывать, что противостоящие друг другу люди были 
одной и той же эпохи, а значит в кардинальных вопросах мыслили почти 
тождественно. Следовательно, вообще отказаться от музыки, поскольку она 
сопровождала языческие богослужения, было невозможно, так как никто 
не мог представить подобный акт без нее. Ведь издавна обращение к объекту 
поклонения не мыслилось без пения и инструментального сопровождения, 
что придавало богослужению торжественность, патетику и одухотворен-
ность. Поэтому все говорит о том, что первоначально христиане исполняли 
свои обряды, сохраняя два важнейших их аспекта — вокальный и инстру-
ментальный. Не случайно апостол Павел в приведенных выше фрагментах 
призывает единоверцев исполнять службы «распевая и бряцая» (°dontej kaˆ 
y£llontej). Более того, существует достаточно много других свидетельств, 
подтверждающих, что первые шаги христианских богослужений соверша-
лись в сопровождении музыкальных инструментов126. Кроме того, нельзя не 
обратить внимание, что в раннехристианской общине терапевтов пение со-
вмещалось с танцем, когда люди совершали обряд «жестикулируя, танцуя 
и призывая Бога» (™piceironomoàntej kaˆ ™por coÚmenoi, kaˆ ™piqei£ zontej)127. 
Все это характерные черты мышления эпохи, в которых не следует видеть 
влияние язычества, а только общерелигиозные тенденции.

Но с течением времени, в период «акклиматизации» христианства 
в Римской империи, постепенно приходила мысль о возможности сохра-
нить музыкальные стороны богослужения только в виде пения и отказать-
ся от инструментальной «поддержки». Не исключено, что формированию 
этой идеи во многом способствовали уже упоминавшиеся особенности сре-
ды, в которой музыкантам доводилось работать. Было хорошо известно, 
что зачастую она не отвечала элементарным нормам нравственности128. 
Поэтому борьба против инструментального сопровождения песнопений 
стала одновременно и актом сопротивления внедрению в христианские об-
щины различных пороков современного общества. Как свидетельствуют 

126 См., например: Borsai I. Die musiktheoretische Bedeutung der orientalischen 
christlichen Riten // Acta Antiqua Academiae Scientiarum Hungaricae. Т. 16, 1974. 
S. 5–12.

127 См. фрагмент из Philon. Jud. Р. 334–335, приведенный в предыдущем параграфе.
128 См. гл. III, § 5.
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источники, это всегда служило обоснованием войны, начатой против му-
зыкантов и инструментальной музыки вообще.

Василий Великий в своей беседе «Против пьянствующих» (Kat¦ mequ-
Òn twn) отождествляет «мелодии авлосов и распутные песни» (tîn aÙlîn mšlh 
kaˆ °smata pornik£. — Basil. In Hexam. // PG 29, сol. 80), которые «склоняют 
[людей], подражающих бряцающим кифаристам или авлетам, непристойно 
вести [себя]» (¢s chmone‹n ¢nape…qei, t¦ tîn kiqaristîn À t¦ tîn aÙlhtîn kroÚ-
ma ta mimoumšnouj. — Ibid.). В другом своем сочинении он рисует обширную 
картину, где властвует порок и распутство, а все ее действующие лица — 
музыканты (Basil. in Isaiam. // PG 30, col. 376):

...kaˆ aÙlhtr…dej kaˆ y£ltriai, ka  kîj t¾n 
éran diatiqš me nai: kaˆ coroˆ kaˆ sunJd… -
ai kakîn prÕj œkluton dia te qrummšnoi 
t¦ sè ma ta, kaˆ ™pˆ tÍ pan  d»mJ mousikÍ 
t¦j yuc¦j kataklîn tej, prÕj p©san 
a„scr¦n kaˆ par£no mon ¹don¾n toÝj ™n 
tÍ mšqV die re q… zousin.

…[где] авлетистки и псалтистки, 
порочно проводящие время, хоры 
и [всяческие] собрания порочных 
[людей], которые с разнузданностью 
расслабляют тела и подавляют души 
под низменную музыку, — [все они] 
пьянством возбуждают всякое гнус-
ное и преступное удовольствие.

Иоанн Златоуст в одном ряду перечисляет «блудниц, танцоров, мимов, ав-
летов и кифародов» (pÒrnaj kaˆ Ñr chst¦j kaˆ m…mouj kaˆ aÙlht¦j kaˆ kiqarJ-
doÚj. — (Joan. Chrys. In epist. ad Philip. // PG 62, col. 262). И вообще он заяв-
ляет во всеуслышание: «Где авлетистки — [там] нет Христа» ( ”Enqa aÙlhta…, 
oÙdamoà Ð Cris tÒj. — Joan. Chrys. In Epist. ad Coloss. // PG 62 col. 389a).

Зачастую для аргументации своих антиинструментальных воззрений 
святители обращали внимание паствы на различные житейские обстоятель-
ства, которые, по их мнению, должны подтвердить проповедываемую идею. 
Так, Василий Великий (Basil. in Isaiam. // PG 30, col. 376) с сожалением 
говорит о семье, в которой женщина 

¢ntˆ toà t¦j ce‹raj ™re…dein prÕj 
¥trakton didacqÁnai, di¦ t¾n ™k tÁj 
doule…aj ¢n£gkhn ™pˆ lÚran ™kte… nein 
™did£c qh.

вместо того, чтобы научиться при-
лагать руки к веретену, по предо-
пределению рабской зависимости 
[от супруга], научена настраивать129 
[струны] лиры.

С его точки зрения (Ibid.):

'EleeinÕn qšama sèfrosin Ñf qal mo‹j, m¾ 
ƒstourge‹n guna‹ka, ¢ll¦ lu   rJde‹n.

Жалкое зрелише для целомудренных 
глаз, когда женщина не занимается 
ткачеством, а поет под лиру

Он упоминает ряд (Ibid., col. 377):

tîn dќ mataiotecniîn, oŒon ki qaris  tikÁj, 
À ÑrchstikÁj, À aÙlhti kÁj, À ¥llwn 
toioÚtwn.

бесполезных искусств, вроде кифари-
стики, танцевального [дела], авлети-
ки и других таких же.

Знаменитый богослов Григорий Назианзин (Gregor. Theol. Oratio XVIII: Fu-
nebris in patrem 10 // PG 35, col. 996) гордился тем, что его мать 

mhdќ dihg»masin `Ellhniko‹j, À °s ma  si 
qeatriko‹j katamolunqÁnai t¾n ¢ko »n, 
À t¾n glîssan.  

не оскверняла ни слуха [своего], 
ни языка эллинскими повествовани-
ями и театральными песнями.

129 Буквально: «натягивать».
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В христианской литературе даже возникла легенда о хоравле Филемо-
не (Fil»mwn, лат. Philemon) — язычнике, ставшем христианином и постра-
давшим за свои религиозные убеждения. Рассказ о нем сводится к следую-
щему сюжету130. Во времена правления римского императора Диоклетиана 
(284–305) преследовали за веру некоего христианина Аполлония. Авлет 
Филемон, воспитанный в языческих традициях, издевался над ним и был 
поражен, что тот даже перед лицом смерти просил своего Бога о прощении 
Филемона. Это произвело на музыканта такое сильное впечатление, что по-
сле долгих и глубоких размышлений он почувствовал себя христианином. 
Когда Филемон понял происшедшие в нем перемены, чтобы загладить свою 
вину перед тем, над кем издевался, бросился в судилище, где обвиняли 
Аполлония, и стал порицать и бранить судью. Тот возмутился и приказал 
обоих сжечь живыми. Нужно думать, что этот рассказ является неким лите-
ратурным воплощением популярной в среде христиан идеи о том, что рано 
или поздно даже самые убежденные язычники (а любой авлет, по существо-
вавшим представлениям, был именно таким) поймут свои заблуждения. 
Не исключено также, что это было своеобразным отражением стремления 
не брать с собой в будущее все, что связано с музыкальными инструмента-
ми, являвшимися, по представлениям христиан, постоянными аксессуара-
ми язычества. Это была акция подобно той, как поступил Филемон, оста-
вивший авлос, входя в вечность.

В земной же жизни христианские проповедники (речи которых сохра-
нились) начали настоящую войну против музыкантов-инструменталистов 
и их музыки, что является еще одним косвенным подтверждением исполь-
зования инструментов на начальном этапе христианских богослужений. 
Только этим можно объяснить исступленность, с которой патристика об-
рушилась на них. Если бы инструменты отсутствовали в христианских об-
рядах, то не следовало тратить на это противостояние столько сил и энер-
гии. Ведь в таком случае инструменты находились бы вне формирующегося 
христианского мира и оставались бы обычными предметами языческого 
прошлого. Вряд ли тогда был смысл вести столь масштабную борьбу, ког-
да были задачи намного важнее. Однако для активизации сопротивления 
использовалось все, вплоть до явно ложных утвержденй, противоречащих 
даже свидетельствам Священного Писания.

Например, Иоанн Златоуст, величайший знаток Библии, говорил, что 
в ветхозаветные времена псалмы «не сопровождались бряцанием псалтири, 
они не подразумевались [также и] для пения» (oÜte di¦ yalthr…ou krous-
qšntej, oÜ te di' òdÁj lecqšn tej. — Joan. Chrys. In ps. 104 // PG 55, col. 653). 
Но ему было хорошо известно, что это не так, поскольку все христиане пре-
красно знали, что библейский Давид призывал соплеменников «Славьте 
Его в звуке сальпинги, славьте Его на псалтири и кифаре» (a„ne‹te aÙtÕn ™n 
½cJ s£lp…ggoj, a„ ne‹ te aÙtÕn ™n yalthr…J kaˆ kiq£ra. — Псалм 150, 3). Без ин-
струментов не обходились и многочисленные обряды, запечатленные в Свя-
щенном Писании. Так, перед шестидневным «обнесением» Ковчега вокруг 
Иерихона «Господь сказал Иисусу [Навину]... трубите в сальпингу» (eЌpe 
KÚrioj prÕj 'Ihsoàn ... salp… sh te tÍ s£lpiggi. — Книга Иисуса Навина 6, 2, 4). 
Аналогичная информация присутствует и в другом разделе того же источ-
ника (II Книга Царств 6, 5):

130 Rufi ni Aquileiensis presbyteri. Historia monachorum seu Liber de vitis patrum 19 // 
PL 21, col. 391–462 (особенно col. 441–442).
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Dau ̂d kaˆ uƒoˆ 'Is ra ¾l pa…zontej ™nè-
pion Kur…ou ™n Ñrg£noij ¹rmosmš noij ™n 
„s cÚЋ, kaˆ ™n òda‹j kaˆ ™n kinÚraij kaˆ 
™n n£blaij kaˆ ™n tump£ noij kaˆ ™n kum-
b£loij kaˆ ™n aÙlo‹j.

Давид и сыны Израиля играли пе-
ред Господом на гармоничных ин-
струментах, со [всей их] мощью — 
и с песнями, на киннирах, на наблах, 
на тимпанах, на кимвалах и на авло-
сах.

Кроме процитированных можно привести еще более 100 аналогичных 
фрагментов Септуагинты, где упоминаются музыкальные инструменты 
и более половины из них связаны с отправлением обрядов.

Но очевидно азарт противостояния влиял даже на святителей, которые 
в запале борьбы способны были «забыть» самые известные факты. Однако, 
совершенно ясно, что постоянное умалчивание активного использования 
инструментов в библейские времена и их систематическое участие в богослу-
жениях не могло продолжаться долго. Слишком явным было несо ответствие 
между проповедывавшейся ненавистью к музыкальному инструментарию 
и содержанием уже повсеместно распространяющегося Святого Писания. 
Из этой ситуации нужно было найти выход, и он был найден.

Сейчас уже трудно сказать, какими путями к нему пришли, посколь-
ку сохранился только результат исканий, раньше всех высказанный, оче-
видно, Климентом Александрийским. Согласно его словам оказывается, 
кифара в Святом Писании — лишь иносказание, скрывающее глубокий 
«тайнезамкненный» смысл, и не имеет никакого отношения к реальным 
музыкальным инструментам (Clem. Alex. Strom. VI 11 // PG 9, col. 309):

E‡h d' tù yalmJdù kiq£ra ¢llhgo-
roumšnh, kat¦ mќn tÕ prîton shmai-
nÒmenon, Ð KÚrioj, kat¦ dќ tÕ deÚte ron 
oƒ prosecîj kroÚontej t¦j yuc¦j ØpÕ 
moushgštV tù Kur…J. K¨n Ð swzÒmenoj 
lšghtai laÕj kiq£ra kat' ™p…pnoian 
toà LÒgou, kaˆ kat' ™p…gnwsin toà Qeoà 
dox£zwn mousi kîj ™xakoÚetai, kro-
uÒmenoj e„j p…s tin tù LÒgJ. L£boij d' 
¨n kaˆ ¥llwj mousik¾n sumfwn…an t¾n 
™kklhsias tik»n, nÒmou kaˆ profhtîn 
Ðmoà, kaˆ ¢postÒlwn sÝn kaˆ tù EÙag-
gel…J.

Кифара [в «Книге псалмов»] употре-
блена псалмодом131 иносказатель-
но, знаменуя, во-первых, Господа, 
а во-вторых, тех, кто старательно  
настраивает души под водительством 
Господа. Кифарой может называть-
ся и народ, спасаемый по внушению 
Логоса132 и [который] слушается му-
зыкально славящих Бога ради [Его] 
познания, [а также] настроенный по 
вере в Логос. [Кифара] могла бы при-
обрести [значение] музыкального со-
звучия церкви и одновременно [на-
ставлений] пророков и апостолов по 
Евангелию.

Чтобы убедить читателя в справедливости высказываемой идеи, автор про-
цитированного текста использует музыкальную терминологию, расширяет 
ее семантику для характеристики более многочисленных смысловых яв-
лений. С этой целью дважды применяются различные формы причастий 

131 То есть библейским Давидом. Термин «псалмод» (Ð yalmwdÒj, от Ð yalmÒj — 
«псалом» и Ð òdÒj — «певец»), обозначающий «того, кто поет псалм», стал 
применяться в христианском обиходе. Например, Кирилл Иерусалимский (его 
жизнь традиционно датируется 315–386 годами) в своем «Катехисисе XIII озарений» 
(Kat»chsij IG/ fw ti zo mš nwn — XIII 26) упоминает «добродетельных псалмодов 
церкви» (oƒ spou da‹oi tÁj 'Ek klh s…aj yalmJdo…. — Cyr. Hier. Catech. // PG 33, col. 772).

132 Как известно, в Новом Завете «Логос» является синонимом «Бог»: «В начале 
был Логос, и Логос было во имя Бога, и Бог был Логос» ('En ¢rcÍ Ân Ð LÒgoj, kaˆ LÒgoj 
Ân prÕj tÕn QeÒn, kaˆ QeÒj Ân Ð LÒgoj. — Святое Евангелие от Иоанна 1, 1).
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(kroÚontej и krouÒmenoj, производных от глагола kroÚw — здесь: «бряцать»). 
А поскольку игра на струнном инструменте, представляемая в данном слу-
чае как «бряцание», невозможна без предварительной настройки, то, есте-
ственно, в сознании читателя должна была возникнуть совершенно опре-
деленная мысль, и в результате значение причастий приобрело требуемый 
смысл: kroÚontej — «настраивающийся» и krouÒmenoj — «настроенный»133. 
Но в данном случае «настройка» выступает не как единый строй всех струн, 
а как объединяющая всех христиан идея. Этот же поэтический прием 
можно отметить и при использовании «музыкального созвучия» (mousik¾ 
sumfwn…a), которое призвано отразить ту же самую «согласованность» 
(¹ sumfwn…a) единоверцев. Подобное символическое толкование не только 
кифары, но и остальных инструментов характерно для всех представителей 
патристики.

Иоанн Златоуст именно таким образом демонстрирует свои воззрения 
на христианскую общину, где каждая индивидуальность вливается в еди-
ный звуковой поток (Joan. Chrys. In Acta Apost. // PG 60, col. 286):

Kaˆ kaq£per ™pˆ kiq£raj di£foroi 
mќn oƒ fqÒggoi, m…a dќ ¹ sumfwn…a, eŒj 
dќ Ð mousikÕj Ð t¾n kiq£ran meta ceir… -
zwn: oÛtwj ™ntaàqa, kiq£ra mќn œstin 
aÙt¾ ¹ ¢g£ph, fqÒggoi dќ ºcoàn tej t¦ 
di' ¢g£phj proferÒmena ∙» ma ta filik£, 
m…an kaˆ t¾n aÙt¾n ¤pan tej ¢fišntej 
¡rmon…an kaˆ sum fwn… an: Ð dќ mousikÕj 
¹ tÁj ¢g£phj dÚna mij: aÛth kroÛei tÕ mš-
loj tÕ ¹dÚ.

И подобно тому, как на кифаре [из-
даются] различные звуки, а [получа-
емое] созвучие одно и один музыкант, 
управляющий кифарой, то здесь ки-
фара — сама любовь, а звучащие зву-
ки — дружеские речи, воз никающие 
от любви, и все производят одну 
и ту же гармонию и созвучие. Музы-
кант — это сила любви, [а] она издает 
сладкий мелос.

В таких иносказаниях использовались не только струнные инструмен-
ты. Григорий Назианзин в «Энкомии в честь Афанасия Великого, епископа 
Александрии» ('Egkèmion e„j tÕn mšgan 'Aqan£ si on, ™p…skopon 'Ale xandre…aj) 
называет своего героя «великая сальпинга истины» (meg£lh s£l pigx tÁj ¢lh-
qe…aj. — Idem. Oratio XXXI: In Laudem magni Athanasii episcopi Alexandrini 
21. — PG 35, col. 1096). Такую же характеристику Иоанн Златоуст дает апо-
столам (Joan. Chrys. In ps. 46 // PG 55, col. 214): 

oÙk ¨n dš tij ¤martoi s£lpiggaj t¦ 
stÒmata tîn ¢pos tÒlwn e„pèn, oÙ cˆ 
calkhl£touj s£lpiggaj, ¢ll¦ cru s…ou 
timiwtšraj.

Не ошибется тот, кто назовет уста 
апостолов сальпингами, только не 
медными сальпингами.

Конечно, здесь подразумеваются некие «духовные сальпинги». Ведь зада-
вая вопрос слушающим его проповедь, Иоанн Златоуст использует с той 
же целью и выражение «духовная лира»: «Слышали вы апостольский 
голос, сальпингу, [звучащую] с небес, духовную лиру?» ('HkoÚ  sate tÁj 
¢postolikÁj fwnÁj, tÁj s£lpiggoj tÁj ™k tîn oÙranîn, tÁj lÚraj tÁj pneuma-
tikÁj; — Joan. Chrys. Hom. de statuis // PG 49, col. 15). Здесь в едином обра-
зе сливаются мужественная сальпинга и нежная лира. Нашел свое приме-
нение в этой системе аллегорий и «презренный» авлос (Basil. In ps. 29. // 
PG 29, col. 321):

133 Ср. с приведенным выше фрагментом из Basil. in Isaiam. // PG 30, col. 376, где 
с такой же семантикой используется глагол ™kte…nw — «натягивать», который по 
отношению к струнам инструмента также может трактоваться как «настраивать».
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”Esti dќ Ð aÙlÕj Ôrganon mousi kÕn 
pneÚmati sunergù prÕj t¾n me lJ d…an 
crèmenon. DiÒper oЌmai p£nta ¤gion 
prof¾thn aÙlÕn tropikîj Ñno m£ze sqai 
di¦ t¾n ™k toà ¡g…ou PneÚ matoj k…nhsin.

Авлос же — это музыкальный инстру-
мент, издающий мелодию с помощью 
дыхания. Поэтому я думаю, что вся-
кий святой пророк образно может 
быть назван авлосом, [как издающий 
звучание] посредством движения от 
Святого Духа.

В данном отрывке использованы две «ипостаси» термина tÕ pneàma — «ды-
хание» и «дух», и поэтому авлос, подобно любому духовому инструменту, 
изда ющему звуки посредством «дыхания», при «опоэтизированной» речи 
может стать и «духом».

Таким образом, была проведена коллективная и целенаправленная 
работа по символизации музыкальных инструментов и тем самым по изъ-
ятию их из музыкальной практики библейских времен. Вместе с тем в не-
которых высказываниях Отцов Церкви иногда встречаются положения, на 
первый взгляд кажущиеся прямо противоположными приведенным выше. 
Например, у Василия Великого можно прочесть (Basil. In ps. 29 // PG 29, 
col. 306):

Ð yalmÕj lÒgoj ™stˆ mousikÒj, Ótan 
eÙrÚqmwj kat¦ toÝj ¡rminikoÝj lÒgouj 
prÕj tÕ Ôrganon kroÚhtai: òd¾ dќ fwn¾ 
™mmel¾j ¢po didomšnh ™narmon…wj, cwrˆj 
tÁj sunh c»sewj toà Ñrg£nou.

Псалм — это музыкальная речь, ког-
да она хорошо согласуется с гармо-
ническими речами инструмента; ода 
же — это гармонично издаваемый му-
зыкальный голос без созвучия с ин-
струментом.

Почти то же самое можно прочесть и у Григория Нисского: «Псалм — это 
мелодия, [исполняемая] музыкальным инструментом» (Yal  mÕj mќn g£r 
™stin, ¹ di¦ toà Ñrg£nou toà mousikoà melJd…a. — Gregor. Nyss. In ps. inscr. // 
PG 44, col. 493).

Неужели Отцы Церкви запутались в собственных концепциях, выстро-
енных ради дискредитации музыкальных инструментов?

Все намного проще. Если в приведенных ранее высказываниях они 
выступали как защитники и хранители некой богослужебно-эстетической 
нравственности, ограждая церковь от музыкальных инструментов, уча-
ствующих в порочных деяниях, то здесь они объясняют этимологию терми-
на «псалм» (Ð yalmÒj) как филологи. Ведь указывалось, что это существи-
тельное произошло от глагола y£llw — «бряцать»134. А такая семантика 
непосредственно указывает на струнный инструмент. Следовательно, 
никакого противоречия здесь нет. Более того, при «филологических 
экскурсах» все выводы последовательны и обоснованы. Для доказательства 
этого достаточно вспомнить, что Василий Великий, постоянно высказывая 
неприязнь к инструментам, вдруг неожиданно утверждает, что «псалти-
рий — инструмент, музыкально настроенный для гимнов нашему Богу» 
(Yal t»rion mќn tropikîj, kaˆ Ôrga non ¹rmosmšnon mousikîj e„j Ûm nouj toà Qeoà 
¹mîn. — Basil. In ps. 29. // PG 29, col. 306). Это не казус, а результат того 
же самого «филологического» подхода, поскольку существительное tÕ yal-
t»rion («псалтирий») однокоренное с Ð yalmÒj («псалм») и поэтому инстру-
менту, носящему такое, название позволяется быть использованным «для 
гимнов нашему Богу».

134 См. § 4 настоящей главы.
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Все приведенные фрагменты свидетельствуют о двойственности 
патрологической концепции, посвященной инструментам. Нужно ли 
удивляться, что каждый из цитируемых здесь авторов, относившихся 
к богословско-интеллектуальной элите своей эпохи, не сопоставил суть 
этимологии с музыкальной практикой библейских времен и отрицал само 
существование инструментов. Безусловно — нет, поскольку этот разрыв 
был обусловлен задачей, стоявшей перед патристической доктриной: 
изгнать инструменты из богослужебного обихода. А соединение указанных 
двух направлений нарушило бы всю «логику» построения, задуманного для 
решения определенной задачи.

Во всяком случае именно таким образом была осуществлена попытка 
преобразования библейского инструментария в область, далекую от живой 
музыки. Вряд ли можно говорить, что она полностью удалась, хотя в бо-
гослужебной практике цель была достигнута и инструменты в период Ан-
тичности, судя по всему, больше не появлялись в христианских храмах. 
Впоследствии, уже в эпоху Средневековья, когда церковь раскололась, 
то отношение двух ее ветвей к инструментам постепенно становилось раз-
личным. Но это случилось намного позже, в другой исторической циви-
лизации. Что же касается теоретического осмысления патристикой самой 
«инструментальной идеи» в античные времена, то в ней изредка обнаружи-
ваются «проколы». Ведь сами Отцы Церкви в конечном счете должны были 
признать: «Не будет осуждена кифара, если кифарой призы вается Бог» 
(oÙk ¨n ™mšmfqh ¹ kiq£ra, e„ QeÕj di¦ tÁj kiq£raj ™khrÚt teto. — (Joan. Chrys. 
In Abr. dictum. // PG 56, col. 559). Да и сам вывод звучал вполне отчетливо 
(Ibid, col. 558):

OÙdќ g¦r faàlon tÕ Ôrganon, ¢ll' ™pei-
d¦n a„scrîn   sm£twn gšnhtai Ôrganon.

Ибо [сам] инструмент — не зло, 
но когда он оказывается инструмен-
том непристойных песен [то стано-
вится таким].

Подобные откровенные высказывания стали возможны, потому что зате-
янная война с инструментами не в состоянии была изменить музыкальную 
практику: изгнание из церкви никак не повлияло на активное их использо-
вание в нецерковном музыкальном быту.

Однако проделанная патристикой работа внесла свою лепту в общее от-
ношение к представлениям о библейской музыкальной жизни: после столь 
активной проповеднической деятельности она в сознании многих была от-
делена серьезным смысловым барьером от христианского музыкального 
обихода. Та далекая эпоха, где музыкальный инструментарий существовал 
якобы только в качестве символов, стала восприниматься как нечто нере-
альное, а потому не подлежащее сравнению с современной музыкальной 
практикой. Кроме того, было подведено серьезное «идеологическое» обо-
снование под изгнание музыкальных инструментов из церкви135.

135 В данном обзоре приведены высказывания только грекоязычной патристики. 
Это обусловлено тем, что аналогичные латиноязычные источники изучаемой эпо-
хи хранят полное молчание по поводу использования инструментов в богослуже-
ниях. Невозможно ничего обнаружить по этой теме ни у Амвросия Медиоланско-
го (IV век), считающегося основателем гимнографии католического христианства, 
ни в литературном наследии Августина Аврелия (IV–V века). А ведь среди латино-
язычных Отцов Церкви именно эти два автора касаются музыки, но хранят полное 
молчание об инструментах в богослужении.
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Проиграли или выиграли церковные службы от этого? Не упустила ли 
церковь многие возможности содействия созданию особого эмоционально-
го молитвенного состояния прихожан? Не потеряла ли она еще один важ-
ный фактор для единения всех верующих? Не выстроила ли она водораздел 
между своей музыкальной культурой и библейской, послужившей истока-
ми христианства? Все эти вопросы риторические и сейчас задавать их бес-
смысленно, поскольку история выстраивается по своим законам и история 
церковной музыки не исключение. Поэтому сейчас важно установить, что 
же все-таки было введено в богослужебную христианскую музыку в иссле-
дуемый период.

К сожалению, конкретных данных источники не сообщают. Един-
ственное, что можно установить с достаточно степенью точности: актив-
ное внедрение в богослужебный обиход ряда жанров. К ним относятся 
уже подробно обсуждавшиеся просодия и псалм, а среди остальных — ода, 
гимн и энос.

По мнению Григория Нисского, «ода — это произнесение мелоса, ис-
полняемое устами вместе со словами» (òd¾ dќ ¹ di¦ stÒmatoj genomšnh toà 
mš louj met¦ tîn ∙hm£ twn ™kfènhsij. — Gregor. Nyss. In ps. inscr. // PG 44, col. 
493.). А два других жанра он характеризует следующим образом (Ibid):

“Umnoj dќ ¹ ™pˆ to‹j Øp£rcousin ¹m‹n 
¢gaqo‹j ¢natiqemšnh tù Qeù eÙfhm…a. 
AЌnoj dš, ½toi a‡nesij (taÙ tÕn g¦r ™p' 
¢mfotšrwn tÕ shmainÒme non), tîn qe… wn 
qaum£twn perišcei tÕn œpainon.

Гимн — славословие о присущих нам 
добродетелях, посвящаемых Богу. 
Энос, или похвала (ибо в обоих слу-
чаях это означает одно и то же), со-
держит прославление божественных 
чудес.

В этом фрагменте Григорий Нисский обращает внимание на то, что слова 
Ûmnoj («гимн») и  aЌnoj («энос») подразумевают одно и то же, поскольку про-
изошли от односемантических глаголов Ømnšw и a„nšw, обозначающих «сла-
вить».

Среди всех перечисленных жанров просодия, ода и гимн весьма часто 
упоминаются как в языческих, так и в христианских источниках Антич-
ности. Термин «псалм» стал одним из важнейших в христианских пись-
менных памятниках. Однако «энос» появляется крайне редко. Очевидно, 
он возник как результат частого использования в церковном певческом оби-
ходе двух псалмов: 150:6 и 148:2. Текст первого из них гласит: P©sa pno¾ 
a„nes£tw tÕn KÚrion («Всякое дыхание да славит Господа»), а второго: A„ ne‹te 
aÙtÕn, p£ntej oƒ ¥ggeloi aÙtoà («Славьте Его, все Ангелы Его»). В обоих слу-
чаях используются две различные грамматические формы глагола a„nšw, 
звучавшего как «энэо», а отсюда и название жанра — «энос».

*            *
*

История сохранила для потомков нотированный фрагмент гимна Свя-
той Троице. Этот нотный материал с текстом выписан на папирусе, обна-
руженном в конце XIX века в окрестностях египетского города Пемджа. 
Он располагался в Среднем Египте (приблизительно на 200 км южнее Ка-
ира) и греки именовали его Оксиринхом ('OxÚrugcoj)136. В настоящее время 

136 Hunt A. S., Jones H. S. Christian Hymn with Musical Notation // The Oxyrchynchos 
Papyri, ed. B. P. Grenfell, A. S. Hunt, E. Lobel. Vol. 15, 1922. P. 21–25.
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указанный документ известен как Papyrus Oxyrhynchus 1786, датирую-
щийся палеографами рубежом III–IV веков137.

Из всего уцелевшего до нашего времени нотографического арсена-
ла буквенной нотации (более 50 фрагментов) «Гимн Святой Троице» — 
единственное церковное песнопение. Однако совершенно очевидно: если 
подобным образом было нотировано одно богослужебное певческое про-
изведение, то ошибочно думать, что других аналогичных образцов не су-
ществовало. Есть достаточно много причин, способных объяснить, почему 
сохранился только один экземпляр церковного песнопения в буквенной 
нотации.

Во-первых, сам папирус, как известно, весьма хрупкий материал и не 
рассчитан на многовековое использование.

Во-вторых, частое его применение в обиходе не способствовало сохран-
ности, а наоборот усиливало всякие негативные влияния на саму рукопись. 
Ведь 15-й канон Святого Поместного Лаодикийского собора, проходившего 
в 364 году, постановил138:

Perˆ toà m¾ de‹n plšon tîn ka no-
nikîn yaltîn, tîn ™pˆ tÕn ¥m bw na 
¢nabainÒntwn, kaˆ ¢pÕ dif qš raj yal-
lÒntwn ˜tšrouj tin¦j y£l lein ™n ™k -
kles…v.

О том, что сверх канонических пев-
чих, восходящих на амвон и пою-
щих по книгам139, никакие другие не 
должны петь в церкви.

Но это был только юридически зафиксированный акт, означающий, что 
такие певческие «книги» должны были постоянно использоваться в цер-
ковной практике намного раньше. Столь активная их жизнь не удлиняла 
ее, а высокая стоимость копирования рукописи увеличивалась при необхо-
димости внесения в текст сложной нотации. Появившийся приблизитель-
но с IV века более крепкий пергамент был еще дороже и весьма медленно 
распространялся. Вынужденное же каждодневное использование таких 
папирусов в богослужебной работе не шло ни в какое сравнение с употре-
блением аналогичных, содержащих «светскую музыку». К ним обраща-
лись значительно реже, поскольку не было необходимости ежедневного 
систематического их употребления, и потому они сохранились в бóльшем 
количестве.

В-третьих, следует помнить, что в Византийской церкви спустя не-
сколько столетий после описываемых событий была создана новая невмен-
ная нотная система, более удобная и поэтому сравнительно быстро рас-
пространившаяся. Это также помогло не умышленному, а естественному 
«отмиранию» ранних нотографических памятников: какой смысл хранить 
хрупкие папирусы с давно забытой нотацией. А поскольку вне церковного 
обихода новая нотация почти не использовалась (во всяком случае в распо-
ряжении науки нет ни одного подобного примера), то это также объясняет 
бóльшее количество сохранившихся «светских» образцов.

Таким образом, существуют факты, дающие основание утверждать, 
что где-то в самом начале новой эры античная цивилизация обрела нотную 
систему. Это одно из свидетельств очередного этапа развития музыкально-
го искусства, поскольку появление нотации — факт более высокого уров-

137 См. том I, гл. I, § 3, № 13.
138 R£llej G., PotlÁj M. SÚntagma qe…wn kaˆ ƒerîn ka nÒ nwn.  T. G/. 'AqÁnai, 1853.  S. 484.
139 ¹ difqšra — «кожа» для письма и, в конечном счете, книга.
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ня профессионализма. Христианская церковь не осталась в стороне от это-
го процесса, что также отражает эволюционное движение, происходившее 
в рамках музыкального оформления богослужений. Сохранившийся Гимн 
Святой Троице (Ð Ûmnoj e„j Tr£da), записанный этой буквенной нотацией, — 
убедительное тому свидетельство140. Ведь если сохранился один образец по-
добного рода, то значит в ту эпоху, о которой идет речь, было много анало-
гичных рукописей.

Существуют и другие доказательства активного участия церкви в му-
зыкальной жизни. В связи с этим следует отметить, что канонист141 и исто-
рик рубежа XI–XII веков, занимавший различные церковные должности, 
Иоанн Зонара упоминает о ломаных мелосах, комментируя 75-й канон Пя-
тошестого Константинопольского собора 691 года. Во время его проведения 
звучал призыв, «чтобы приходящие в Церковь для пения не употребляли 
бессмысленных воплей и не принуждали [свое] естество к крику» (ToÝj ™pˆ 
tÕ y£llein ™n ta‹j 'Ekklhs…aij para ginomšnouj boulÒmeqa, m» te boa‹j ¢t£ktoij 
kecrÁsqai, kaˆ t¾n fÚsin prÕj krau g¾n ™kbi£zesqai — Conc. in Trul. 75 // 
PG 137, col. 772). Иоанн Зонара вполне откровенно говорит, что здесь идет 
речь о «ломаных мелосах» (Ibid., col. 772):

...oÙdš ti ™pi lšgein sugcwre‹ ¢no… kei-
on kaˆ ¢n£r mos ton ™kklhs…v, oŒ£ eƒsi  
t¦ keklas mšna mšlh kaˆ minu r…s  ma-
ta, kaˆ peritt¾ tîn melJdiîn poiki l…a, 
e„j òd¦j ™ktrepomšnh qume lik¦j kaˆ e„j 
°smata pornik£, t¦ nàn ™n yal mJd…aij 
™pithdeuÒmena m£lis ta...

...[собор] не допускает добавлять ни-
чего не свойственного и несоответ-
ствующего церкви, каковыми являют-
ся ломаные мелосы, и «щебетания», 
и разнообразная перисси142 мелодий, 
употребляемая в театральных одах 
и в развратных песнях, что ныне часто 
появляется в псалмодиях…

В этом тексте упоминаются не только «ломаные мелосы», являю-
щиеся одной из примет (наряду с многочисленными другими) свобод-
ной мелодической линии, не скованной традиционными интонациями, 
но и феномен, обозначенный как «перисси» (¹ periss» — «избыточность», 
«излишество»). Под этим термином понималось внедрение в музыкальное 
оформление богослужений особых вокальных построений, расширявших 
традиционные рамки: длительные распевы, мелисматика, многочислен-
ные опевания, орнаментальное развитие мелодической линии, слоговые 
повторы, вставки и т. д. Следовательно, богослужебная музыка изучае-
мого периода не была полностью оторвана от процессов, происходивших 
в музыкальном искусстве вне храмов. Не случайно Климент Алексан-
дрийский использует это слово для характеристики низкопробной му-
зыки, которая отличалась своими «излишествами» (Clem. Alex. Strom. 
VI 11 // PG 9, col. 312):

Peritt¾ dќ mousik¾ ¢poptustša, 
¹ kataklîsa t¦j yuc£j, kaˆ e„j poiki l… 
an ™mb£llousa, totќ mќn qrhnèdh, totќ dќ

Избыточная, презренная музыка, 
надламывающая души, ввергающая 
[их] в разнообразие [настроений] —

140 См. гл. I, § 3 (№ 13).
141 То есть комментатор церковных законоуложений — «канонов» (kanÒnej), ко-

торые отличались от государственных законов, именовавшихся «номами» (nÒmoi), 
и постановлений Вселенских соборов.

142 Об этом термине см. далее.
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¢kÒlaston kaˆ ¹du paqÁ, totќ dќ ™kbak-
ceuomšnhn kaˆ manik»n.

то скорбное, то разнузданное, то слад-
кое, то экстатичное и безумное, — 
должна быть с негодованием отвер-
гнута.

Следовательно, и в течение первых столетий христианской эпохи музы-
ка церквей представляла собой феномен различных направлений, каждое 
из которых стремилось особыми музыкально-художественными средства-
ми способствовать созданию звуковой ауры, необходимой при совершении 
богослужений.
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ГЛАВА VI
МУЗЫКА В ВОЕННОЙ ЖИЗНИ

Уже давно и хорошо известно, что военная жизнь Древней Эллады 
и Древнего Рима представляет собой поистине гигантскую тему, являющу-
юся предметом изучения бесчисленного количества ученых самых разных 
поколений. В нее входит освоение множества как автономных, так и тесно 
связанных между собой проблем. Исследование музыки, прямо или косвен-
но сопряженной с военными аспектами античного быта, также является по 
своим масштабам крупнейшим тематическим континентом. На пути к его 
познанию существуют многие трудности, а среди них наиболее сложные для 
преодоления — поистине космическое по своим размерам историческое про-
странство почти в 20 столетий, наполненное войнами и неисчислимым ко-
личеством упоминающихся в источниках участников военных и околовоен-
ных событий. А ведь деятельность большинства из них так или иначе могла 
быть связана с военной музыкой. Возможно, этот объемный материал, бу-
дет со временем систематизирован и проанализирован. Но в данном случае, 
когда целью исследования являются лишь основные и важнейшие аспекты 
музыкального антиковедения, целесообразно сосредоточиться лишь на тех 
параметрах военно-музыкальной тематики, которые имеют самое непосред-
ственное отношение к избранной сфере исторического музыкознания.

Это означает, что при изучении конкретного материала главной задачей 
познания становятся основные и типичные тенденции, проявляющиеся во 
все времена музыкально-военной жизни Античности. Следовательно, обсуж-
дению должны подлежать главные смысловые направления самих событий1. 
Что же касается временнóго аспекта, то информация о нем ограничивается 
лишь теми кардинальными хронологическими «точками», которые способ-
ны продемонстрировать процесс эволюционных изменений анализируемых 
тенденций без детализации на мелкие историко-временные единицы.

Анализ материала источников, связанных с описанием роли музыки в ар-
миях Античности, целесообразно начать с тех сведений, которые касаются 
пребывания войск в лагерях. Ведь именно эта стадия воинской жизни являет-
ся неким исходным периодом, откуда ведет свое начало ее сложное развитие.

§ 1
В военном лагере

Как известно, весь распорядок суток в Древнем Риме был связан с раз-
делением дня и ночи на 12 часов. Согласно принятым правилам день про-

1 Имена их участников будут употребляться крайне редко и лишь в тех случаях, 
когда без них невозможно обойтись.
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должался с 6 часов утра до 6 часов вечера, а ночь — с 6 часов вечера до 6 ча-
сов утра. В лагерях соответственно с принятым регламентом выставлялась 
стража, дежурившая круглосуточно, и ее служба начиналась по сигналу 
духового инструмента. Как сообщается (Polyb. XIV 3)2:

”Es ti g¦r œqoj `Rwma…oij, kat¦ tÕn toà 
de…pnou kairÕn toÝj bukanht¦j kaˆ 
salpig kt¦j p£ntaj shma… nein par¦ t¾n 
toà strathgoà skhn»n, c£rin toà t¦j 
nukterin¦j fulak¦j ka t¦ tÕn kai rÕn 
toàton †stasqai kat¦ toÝj „d…ouj tÒpouj.

У римлян существует обычай, соглас-
но которому все букцинисты и саль-
пингисты в час вечерней трапезы сиг-
налят у палатки стратега, потому что 
[именно] тогда ночные стражи расхо-
дятся по своим постам.

Ночь подразделялась на четыре «стражи» или «караула» (vigiliae) и на-
ступление каждой из них также возвещалось звуками инструмента. Поли-
бий сообщает, что «таксиарх3 обладает обязанностью букцинировать во 
время стражи» (Ð g¦r ta x… arcoj t¾n ™pimšleian poie‹tai toà kat¦ fulak¾n bou-
kan´n. — Polyb. VI 35). Иначе говоря, он должен был следить за тем, чтобы 
букцинист оповещал о наступлении новой временнóй фазы ночи.

Более того, всем было хорошо известно (Ibid. XII 26):

...tÕn Ôrqron ™n mќn tù polšmJ diege… -
rousin aƒ s£lpiggej, kat¦ dќ t¾n e„r»nhn 
oƒ Ôrniqej.

...на войне ранним утром будят спя-
щих звуки трубы, а в мирное вре-
мя — пение петуха.

Этот сигнал также соответствовал конкретной страже. Да и вообще, 
любая граница между ними могла использоваться как сигнал для начала 
определенных действий. Так, например, Тит Ливий, упоминая о деятель-
ности военного консула Публия Деция Муса (Publius Decius Mus), впослед-
ствии военного трибуна времен первой Самнитской войны (343 год до н. э.), 
рассказывает об одном таком эпизоде (Tit. Liv. VII 35, 1):

Vigiliis deinde dispositis ceteris omni-
bus tesseram dari iubet, ubi secundae 
vi giliae bucina datum signum esset, 
armati cum silentio ad se convenirent.

Затем он4 приказывает расставлен ным 
караулам раздать всем остальным [во-
инам] предписание: когда букцина 
даст сигнал второй стражи, с оружием 
молча собраться вокруг него.

Аналогичным образом осуществлялся сбор на самые различные меро-
приятия, проходившие в военном лагере. Было общеизвестно, что «на рас-
свете с восходом [солнца, инструментом, называемом] классикумом5 созы-
вались воины на совет к трибунам» (Luce orta vocatis classico ad concilium 
militibus ad tribunos. — Ibid. V 47, 7). Подобные сообщения довольно часто 

2 Источники сообщают, что подобную функцию выполняли инструменты и в пер-
сидской армии, поскольку там также «днем, при свете, сигнал давался букциной 
из шатра царя» (Die iam illustri signum e tabernaculo regis  bucina dabatur. — Q. Cur. 
Ruf. III 3, 8). О букцине см. гл. V, сноску 104.

3 «Таксиарх» (Ð tac…arcoj, от ¹ t£xij — «должность» и  Ð ¢rcÒj — «предводитель») — 
командир крупного воинского подразделения. Согласно традиции, сложившейся 
в филологии, слово Ð tac…arcoj, упоминаемое грекоязычными авторами при описа-
нии деяний римской армии, приравнивается к латинскому centuriatus («центури-
он») и подразумевает командира «центурии» (centuria) — подразделения римской 
армии, состоявшей вначале из 100 воинов, а впоследствии — из 60. Но в процити-
рованном фрагменте этот термин использован как определение командира стражи.

4 То есть Деций.
5 О нем см. далее.
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появляются в источниках. Об одном таком эпизоде, происходившем во вре-
мена той же первой Самнитской войны, сообщается: «Когда [отряд] подходит  
к преторию6, консул созывает классикумом собрание» (Ubi ad praetorium 
ventum est, consul classico ad contionem convocat. — Ibid.VII 36, 9).

Этот инструмент пока является загадкой для музыкального антикове-
дения, и основной причиной здесь является недостаточность информации. 
Происхождение названия инструмента исследователи связывают с первым 
«разрядом» (то есть самым важным сословием) римских граждан, опреде-
лявшихся как classicus. Сама подобная ассоциация вызывает много вопро-
сов, хотя можно предполагать, что она подразумевала нечто «лучшее» среди 
музыкальных инструментов, подобное «лучшему сословию» граждан. Кро-
ме того, название classicum допускает возможность связывать инструмент 
с военным флотом, поскольку согласно источникам classicus также ука-
зывает на «флотский», «морской»7. Однако существует множество свиде-
тельств, указывающих на активное использование classicum в сухопутных 
войсках. Так, памятники письменности сообщают, что римский император 
Вителлий (I век) вошел в Рим под звуки «классикума» (Sueton. Vit. 11, 1). 
При том же звучании были провозглашены императорами Юлиан и Граци-
ан (Amm. Marc. Rer. gest. 21,5; Ibid. 27, 6, 10)8. В музыкальном сопровожде-
нии classicum проходили казни за стенами города (Tac. Ann. II 32). Однако 
полностью отсутствуют данные, позволяющие выявить специфические осо-
бенности этого инструмента, отличающие его от других духовых9. Во вся-
ком случае эта проблема требует основательного исследования.

Продолжая освещать военно-музыкальный ракурс Античности, сле-
дует отметить, что звуки духовых инструментов, как правило, издавались 
с центрального места лагеря, где располагалось руководство войсками. 
Об этом свидетельствуют почти все источники, описывающие события раз-
ных истори ческих периодов. Во всяком случае античные авторы указывают 
на существование такого обычая еще во времена Александра Македонского 
(Q. Cur. Ruf. V 2, 7):

Tuba cum castra movere vellet, 
signum dabat, cuius sonus plerumque 
tumultantium fremitu exoriente haud 
satis exaudiebatur: ergo perticam, 
quae undique conspici posset, supra 
praetorium statuit.

Чтобы привести в движение [войска], 
он давал в лагере знак тубой, звук 
которой слышался не совсем ясно 
из-за большого шума, возникающего 
утром. Поэтому он водружал над пре-
торием шест, который можно видеть 
отовсюду.

Таким образом, организационные мероприятия внутри военного лагеря 
чаще всего осуществлялись с помощью инструментов, а побочные «инфор-
мационные средства» должны были использоваться в зависимости от усло-
вий каждого данного обстоятельства. «Все центурии, когорты и манипулы 

6 Praetorium — главная площадка военного лагеря.
7 Четверть века тому назад автору этих строк такое решение представлялось наибо-

лее правдоподобным. См.: Герцман Е. Музыка Древней Греции и Рима. С. 239–247.
8 Множество подобных свидетельств приводится в изд.: Wille G. Musica Romana. 

Die Bedeutung der Musik im Leben der Römer. Amsterdam, 1967. S. 93–94.
9 Очевидно именно по этой причине специалисты, занимающиеся изучением ан-

тичного инструментария, хранят о classicum полное молчание. См., например: 
Landels J. G. Op. cit. (passim).
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были собраны сигналом, данным литуусами»10 (signo itaque per lituos dato 
cum centuriae omnes et cohortes et manipuli convenissent. — Amm. Marc. Rer. 
Gest. XXIII 5, 15). Подобными сообщениями переполнены все источники, 
содержащие описание лагерной жизни войск.

Более того, иногда инструменты использовались при возникновении 
какой-либо необычной ситуации. Так, согласно источнику в конце I века до 
н. э. в одном из римских лагерей солдаты стали свидетелями лунного зат-
мения: «...видимая на ясном небе луна внезапно стала меркнуть (luna claro 
repente caelo visa languescere. — Tac. Ann. I 28). Воспитанные на религи-
озных представлениях, в которых небесные светила зачастую персонифи-
цировались в качестве божеств, воины были ошеломлены этим явлением 
и стали рассматривать его как предвестник несчастий. В надежде, что луна 
вновь засияет, «стали крича11 шуметь, а также [подбадривать себя] звуками 
туб и керасов12» (igitur aeris sono, tubarum cornuumque concentu strepere. — 
Ibid.). Историк, сообщающий об этом, жил спустя более столетия от описы-
ваемых событий и, не будучи его свидетелем, очевидно, пересказал дошед-
шее до него повествование. Поэтому, если бы его даже заинтересовало, что 
исполняли музыканты на своих инструментах в ту безлунную ночь, то он 
не смог бы установить, поскольку римских историков такие «детали», как 
правило, не интересовали. Можно только догадываться, что это были не ха-
отичные звуки, как можно понять из его текста, а скорее всего исполняемые 
инструментами религиозные песнопения, обращенные к богам за помощью.

По данным источников, нередко передвижение армий даже по незна-
комым местам, но без каких-либо угроз представляло собой нечто подобное 
карнавальному шествию, где, естественно, не обходилось без музыки. Вот 
как описывает Плутарх один из таких эпизодов, посвященных жизни ар-
мии Александра Македонского на Востоке (Plut. Alex. 67, 4):

Poll¾ dќ moàsa sur…ggwn kaˆ aÙ lîn 
òdÁj te kaˆ yalmoà kaˆ bakce…a gu-
naikîn kate‹ce p£nta tÒpon.

По всей местности [звучала] могу-
щественная Муза сиринг и авлосов, 
[а также] пение, бряцания [струн] 
и ликование женщин.

Скорее всего, перед нами авторская фантазия, возникшая от того, что на 
обстановку описываемой передислокации войск перенесены дошедшие до 
Плутарха рассказы о бурных пиршествах, происходивших нередко в ар-
мии, во время которых постоянно звучала музыка. В таких сообщениях 
почти всегда упоминаются песни, музыкальные инструменты и танцы.

Лучше всего передает сведения о такой роли музыки в армейском быту 
Ксенофонт13, описывающий события, свидетелем которых он был сам. Так, 

10 «Литуус» (lituus) — древнеримский духовой инструмент, который, по мнению 
исследователей, представляет собой одну из разновидностей греческой ¹ s£lpigx. 
Они же отмечают, что lituus пока остается наиболее загадочным из античных ин-
струментов. См., например: Landels J. G. Op. cit. P. 177–179.

11 Буквально: «звучанием воздуха».
12 О тубе (tuba) см. гл. V, сноску 104. О керасе см. гл. III, сноску 142. Нужно иметь 

в виду, что римские варианты инструментов не всегда были буквальными повторе-
ниями эллинских. Зачастую они имели свои особенности как в конструкции, так 
и по своим регистрово-звуковым качествам.

13 Это обстоятельство делает дошедшие до нас сочинения Ксенофонта наиболее до-
стоверными источниками. Именно по данной причине они чаще других будут упо-
минаться в данной главе.



243

повествуя об отряде греков, пересекавших Пафлагонию14, он сообщает 
(Xenoph. Anabas. VI 1, 5):

™peˆ dќ aƒ sponda… t' ™gšnonto kaˆ 
™pai£nisan, ¢nšsthsan prîton mќn 
Qr©kej kaˆ prÕj aÙlÕn çrc»santo sÝn 
to‹j Óploij...

После совершения богослужений15 
они пропеанили, [затем] первыми 
встали фракийцы16 и под авлос про-
танцевали с оружием...

Очевидно танец был продолжением богослужения, завершившегося пени-
ем пеана. Однако танцевали под музыку не только фракийцы, но и воины, 
проис ходившие из других племен или городов, например магнесийцы17, ко-
торые, по словам Ксенофонта, «совершали это18 в ритме под авлос» (oátoi 
taàt' ™po…oun ™n  ∙uqmJ prÕj tÕn aÙlÒn. — Ibid. VI 1, 8). Танец магнесийцев уже 
в рамках последующего пиршества продолжили мантинейцы19 и солдаты из 
других регионов (Ibid. VI 1, 11):

™pˆ dќ toÚtJ <™piÒntej> oƒ Mantine‹j kaˆ 
¥lloi tinќj tîn 'Ark£dwn ¢nas tantej 
™xoplis£menoi æj ™dÚnanto k£l lista 
Ïs£n te ™n ∙uqmJ prÕj tÕn ™n Òplion 
∙uqmÕn aÙloÚmenoi kaˆ ™pai £ nisan kaˆ 
çrc»santo ésper ™n ta‹j prÕj toÝj qeoÝj 
prosÒdoij.

Вставшие после него20 мантинейцы 
и некоторые другие из аркадян, во-
оруженные как могли красиво, рит-
мично авлируемые в танце21 с оружи-
ем22, «пеанили» и танцевали с песней 
как [бывало] в шествиях к [святили-
щу какого-нибудь] из богов.

Продолжением этого описания является следующий фрагмент (Ibid. VII 3, 32):

met¦ taàta e„s»lqon kšras… te o†oij 
shma…nousin aÙloàntej kaˆ s£lpigxin 
çmoboe…aij ∙uqmoÚj te kaˆ oŒon mag£di 
salp…zontej.

После этого23 вошли [музыканты] 
с керасами и авлирующие заиграли 
[в ансамбле] с ними и также с бы-
чьими сальпингистами24, [которые] 
сальпин гировали танцы25 словно на 
магадисе26.

14 Paflagon…a — область на северном побережье Малой Азии.
15 О термине ¹ spond» см. гл.V, § 2.
16 То есть фракийцы, находившиеся в отряде греков, возглавляемом Ксенофонтом.
17 О Магнесии см. гл. II, сноску 100.
18 То есть танец.
19 Мантинея (Mant…neia) — город в восточной Аркадии, расположенной в централь-

ной горной области Пелопоннеса.
20 То есть после предшествующего танцора.
21 А иначе говоря: сопровождаемые звуками авлоса. Как уже неоднократно ука-

зывалось, Ð ∙uqmÒj весьма часто обозначал «танец». См. гл. III, сноску 72. В том же 
самом значении это слово выступает и в этом фрагменте.

22 Тавтология источника.
23 То есть после танца, исполненного перед пирующими.
24 О «бычьих сальпингистах» см. далее сноску 26.
25 Вновь здесь Ð ∙uqmÒj — «танец». См. сноску 21.
26 В опубликованном русском переводе этот фрагмент представлен таким обра-

зом: «Потом вошли люди с сигнальными рогами вместо флейт и заиграли на них, 
а трубачи на кожаных трубах мерно вторили им, как на лидийской арфе» (Ксено-
фонт. Анабасис. Перевод А. С. Ошерова // Историки Греции: Геродот, Фукидид, 
Ксенофонт. М., 1976. С. 372). Совершенно очевидно, что первая часть переведена 
неточно с добавлением отсутствующего в тексте «вместо флейт». Что же касается 
упомянутых в переводе «кожаных труб», то нужно отметить, что медные «сальпин-
ги» никогда не изготавливались из кожи. Присутствующие же в тексте aƒ s£lpig-
gej çmoboe‹ai («бычьи сальпинги») — разновидность этого инструмента, ко торый
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То есть к уже играющим авлетам присоединились исполнители на керасах 
и сальпингисты, а основной целью этого духового гремящего ансамбля было 
создание особой ритмики, способствовавшей танцевальным движениям. 
Что же касается сравнения с упомянутым в самом конце струнным мага-
дисом, то это скорее некая смысловая параллель из воспоминаний о совер-
шенно иной музыкально-звуковой ситуации, когда ту же задачу выполняли 
струнные инструменты. Иначе невозможно понять аналогии между дина-
микой звучания духового «оркестра» и не идущего ни в какое сравнение 
с ним струнного магадиса.

Однако не следует думать, что на армейских пиршествах музыка была 
нужна только для сопровождения танцев. Вот лишь одно из описаний, свя-
занных с жизнью армии Александра Македонского (Plut. Alex. 50, 7–8):

PÒtou dќ neaniskoà surragšntoj, Édeto 
poi»mata Pran…cou tinÒj, æj dš fasin 
œnioi Pier…wnoj, e„j toÝj stra thgoÝj 
pepoihmšna toÝj œnagcoj ¹t th mšnouj ØpÕ 
tîn barb£rwn ™p' a„scÚnV kaˆ gšlw-
ti. tîn dќ presbutšrwn dus cerainÒntwn 
kaˆ loidoroÚntwn tÒn te poiht¾n kaˆ 
tÕn °donta, toà d' 'Ale x£n drou kaˆ tîn 
perˆ aÙtÕn ¹dšwj ¢k  rowmšnwn kaˆ lšgein 
keleuÒntwn.

Когда бурная попойка дошла до 
куль минации27, [кто-то] запел сочи-
нения некоего Праниха (а как гово-
рят некоторые — Пиериона). В них 
с позором и насмешливо были пред-
ставлены полководцы, уступившие 
недавно варварам. Когда старшие 
возмущались и порицали автора 
и певца, Александр и те, кто с инте-
ресом слушали вокруг него, повелели 
[продолжать] петь.

Можно предполагать, что существовали и другие песни на «злобу дня», по-
скольку искусство всегда откликалось на актуальные события не только 
в общественной жизни, но и в воинской. К сожалению, не сохранилось ни-
каких сведений об авторе этих песен и поэтому невозможно установить, был 
ли он создателем их текстов или музыки, а, возможно, — и того, и другого. 
О популярности его песен свидетельствуют два фактора: они исполнялись 
в отсутствии автора и уже существовали два варианта его имени.

Анализ источников подтверждает, что решающую роль в жизни войск 
играли духовые инструменты, хотя в мирном обиходе не обходилось и без пе-
сен. Но даже завершение пиршественных застолий также нередко сопрово-
ждалось звучанием инструментов. Ведь время и продолжительность таких 
пирушек не могли не подчиняться общему лагерному распорядку, и их окон-
чание нередко было связано с началом какой-либо стражи, когда группа сол-
дат отправлялась на дежурство: «Начала караулов объявляются центурио-
ном, [а гости] оставляют пиршество [под звуки] букцины» (initia vigiliarum 
per centurionem nuntiari, convivium bucina dimitti. — Tac. Ann. XV 30).

Лагерная жизнь войск включала в себя множество сторон, абсолютное 
большинство которых зависело от самых разных обстоятельств и прежде 
всего, конечно, от успехов или поражений в военных действиях. Все сто-
роны этих событий не только откладывали некий общий отпечаток на ла-
герную обстановку, но и руководили ей. Ведь войска пребывали в местах 

получил свое название от раструба, изготавливавшегося иногда в виде морды быка. 
Вот как об этом сообщает один из источников: «низкозвучащая пафлагонская [саль-
пинга], раструб которой [изображает] морду быка, а [поэтому] она называется, как 
говорят, «быком». (tet£rth ¹ Pa fla gonik», Âj Ð kèdwn boÕj Ãn pro to  m», barÚfwnoj, 
¢nafusht»: ka le‹ tai dš, fasi, bÒЋnoj. — Eust. Com. 1139, 53).

27 Буквально: «разразилась».
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своего расположения не только до сражений, но и в перерывах между ними. 
Поэтому результаты каждого из столкновений с противником были главны-
ми и направляющими ориентирами. Зачастую трагические последствия ка-
кой-либо баталии влекли за собой и изменения в музыкальной жизни лаге-
ря. Например, когда умер один из сподвижников Александра Македонского 
Гефестион, то несмотря на то, что его смерть наступила не на поле битвы, 
а от болезни, в лагере был объявлен траур (Plut. Alex. 72):

Toàt' oÙdenˆ logismù tÕ p£qoj 'Alš-
xandroj ½negken, ¢ll' eÙqÝj mќn †p pouj 
te ke‹rai p£ntaj ™pˆ pšnqei kaˆ ¹miÒ nouj 
™kšleuse, ... aÙloÝj dќ katšpau se kaˆ 
mousik¾n p©san ™n tù strato pšdJ polÝn 
crÒnon.

Александр [трудно] переносил это без-
граничное [для него] горе, и сразу же 
приказал в знак траура остричь лоша-
дей и мулов, ... он [также] на долгое 
время запретил авлосы и всякую му-
зыку в месте расположения войск.

Естественно, что гибель воинов также не могла пройти бесследно для лагер-
ной обстановки. Но по каким-то причинам в источниках эти события не запе-
чатлены. А ведь они не могли обойтись без траурной и погребальной музыки.

При знакомстве со всеми подобными свидетельствами, отражающими 
роль музыки в лагерной, обыденной и относительно спокойной жизни войск, 
вызывает удивление отсутствие данных об ее участии в военных учениях. 
Нужно предполагать, что это безмолвие обусловлено взаимоотношениями 
авторов письменных памятников с воинской жизнью, которую они описы-
вают, поскольку почти всегда находились вне ее и знали о ней лишь по об-
щераспространенным сведениям (авторы, участники армейских событий, 
как Ксенофонт — большая редкость). Кроме того, общеизвестно, что жизнь 
большинства авторов дошедших до нас подобных сочинений проходила 
значительно позже описываемых ими событий. Поэтому они пользовались 
лишь уцелевшими до их времени сообщениями. Эти причины привели к со-
вершенно определенным результатам, так как при таком способе инфор-
мации известия о каждодневных воинских буднях вряд ли сохранились, 
поскольку были малопривлекательны, в отличие от всех других бурных 
и порой драматических событий.

Однако это не означает, что в учениях музыка не принимала участия. 
Вот одно свидетельство, высказанное «мимоходом» в связи с особой ситуа-
цией, возникшей в деятельности римского легата и полководца I века Фабия 
Валента. В связи с определенными обстоятельствами он «запретил [пользо-
ваться] звучанием тубы, которым солдат призывается на военные учения» 
(omisso tubae sono, quo miles ad belli munia cietur. — Tac. Hist. II 29). Зна-
чит, обычно сигнал, дававшийся с этой целью, также озвучивался духовым 
инструментом.

Но когда завершалась лагерная жизнь войск и наступали события, для 
которых армия фактически существовала, относительно мирная жизнь за-
вершалась и вместе с появлением новых задач возникали и иные функции 
военной музыки.

§ 2
Перед походом

Солдаты эллинских и римских армий воспитывались так, что должны 
были моментально реагировать на любой сигнал. А он, как правило, давал-
ся духовым инструментом и тогда «воин, получив сигнал тубы, сразу был 
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готов для марша к сражению» (signum tuba miles acceperat, itineri simul 
paratus ac proelio. — Q. Cur. Ruf. III 8, 23). Это был общеизвестный некий 
«образно-звуковой» штамп, отраженный даже в поэзии, где при описании 
предбоевой обстановки зачастую значилось: «сигналы дает тибист» (signa 
dedit tubicen. — Ovid. Metam. III 705).

Но очевидно в реальной жизни шум в некоторых лагерях оказывался 
сильнее звучания инструмента, который был не в состоянии «перекрыть» 
его. Поэтому Александра Македонского не всегда удовлетворяла громкость 
такого сигнала (Ibid. V 2, 7):

Tuba, cum castra movere vellet, 
signum dabat, cuius sonus plerumque 
tumultuantium fremitu exoriente 
haud satis exaudiebatur.

Когда он хотел снимать лагерь, то да-
вал сигнал тубой, страшно завыва-
ющий, звук которой нередко слы-
шался недостаточно громко.

Не исключено, что в таких случаях часто виновато было качество инстру-
мента. Как мы видим, несмотря на сопротивление звукового окружения, 
сигнал, указывающий на завершение относительно спокойной лагерной 
жизни, воспринимался как «страшно завывающий». Нужно думать, что 
такова была реакция не на сам звук, а на его значение, поскольку оно зна-
меновало начало тех событий, от которых каждый воин мог ждать самого 
трагического финала. Не случайно, звук тубы, возвещающий о начале лю-
бой войны, слышался как предзнаменование несчастий. Например, один 
из поздних историков, повествуя о том, как персидский монарх задумал 
грандиозную войну, стремясь передать состояние современников тех со-
бытий, записал: «Судьба Востока прогремела страшными тубами испыта-
ний»28 (orientis fortuna periculorum terribiles tubas infl abat. — Amm. Marc. 
Rer. Gest. XVIII 4,1). Значит, в данном случае звук тубы ассоциировался 
с началом тяжких испытаний, которые, конечно, по существовавшим воз-
зрениям, являлись результатом действий богов, поскольку без их участия 
такие события были невозможны. Не случайно в поэзии их гнев зачастую 
представлялся как звучание «и страшных туб, и слышимых с небес корнов» 
(terribilesque tubas auditaque cornua caelo. — Ovid. Metam. XV 784).

При такой ситуации перед командирами вставала задача каким-то об-
разом «заглушить» волнения, неизбежно возникавшие в сознании каждого. 
Приемы обычного успокоения здесь не годились, поскольку они могли при-
вести к расслабленности, чего нельзя было допускать, так как это грозило 
самыми неожиданными последствиями. С такой опасностью, которой не ме-
сто в армии, необходимо было бороться иными средствами.

Чаще всего в подобных ситуациях обращались, прежде всего, к одной 
из религиозных традиций, весьма распространенной в Древнем Мире, — 
к пророчеству. Как известно, этот обычай многие столетия рассматривался 
как главный способ познания будущего. Платон, выражая мнение не только 
своих современников, но и потомков (не говоря уже о предшественниках), 
в одном из диалогов писал: «Мы признаем, что прорицание [это] знание бу-
дущего» (t¾n mantik¾n eЌnai xugcw r»swmen ™pist»mhn toà mšllontoj œsesqai. — 
Plat. Charm. 173c). Более того, в планируемом им государстве предполага-
лись официальные должности прорицателей (Plat. Leg. VI 759d), и это было 
вполне естественно для образа мышления эпохи. Не случайно в античном 

28 Хотя качество стилистики русского языка при таком переводе достаточно сомни-
тельно, он полностью соответствует латинскому источнику.
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обществе существовал институт, именовавшийся ¹ promante…a — право пер-
вым вопрошать Дельфийского оракула, который, по сложившимся пред-
ставлениям, передавал информацию от самого Аполлона. В результате 
люди всегда строили свою жизнь в соответствии с предсказаниями.

Правда, нередко реальность «корректировала» отношение к пророче-
ствам, высказывавшимся, как правило, весьма запутанно и неясно, а поэто-
му могли зачастую толковаться диаметрально противоположно. Особенно 
заметно это было в военном деле, когда слепое следование предсказаниям 
приводило к трагическим результатам (см., например, Plut. Nic. 23–24). 
Скорее всего, учитывая такие события, законодательно был закреплен при-
оритет полководца над прорицателем. Согласно Платону (Plat. Lach. 199а):

kaˆ Ð nÒmoj oÞtw t£ttei, m¾ tÕn m£n tin 
toà strathgoà ¥rcein, ¢ll¦ tÕn strath-
gÕn toà m£n tewj.

Ведь закон так предписывает — 
не прорицатель руководит полковод-
цем, а полководец — прорицателем.

Однако это не нарушало традицию, и когда позволяли обстоятельства 
то перед сражением обязательно запрашивали предсказателей. Об одном та-
ком эпизоде, происходившем перед битвой афинян и сиракузцев, рассказы-
вает Фукидид (Thucyd. VI 69, 2):

œpeita dќ m£nteij te sf£gia proÜ feron 
t¦ nomizÒmena kaˆ salpigktaˆ xÚnodon 
™pètrunon to‹j Ðpl…taij.

Затем гадатели совершили установ-
ленные жертвоприношения и саль-
пингисты протрубили гоплитам29 бо-
евое столкновение.

Нужно думать, что независимо от предписаний закона результаты таких 
гаданий учитывались военачальниками. А это способствовало если не успо-
коению, то формированию надежды, что полученная информация будет 
учтена командирами и благодаря их действиям можно будет полностью пре-
дотвратить трагический исход. Положительное же пророчество придавало 
силы и уверенность в победе.

Важную роль в поддержании морального духа играло также звучание 
национальной музыки, которая должна была будить воспоминания о пре-
красном прошлом и о близких. Если свидетельства о таком методе утвержде-
ния патриотических традиций сохранились при описании воспитания моло-
дежи30, то в информации об армейской жизни они фактически отсутствуют. 
Можно предполагать, что по сложившимся в обществе представлениям та-
кой способ был продуктивен при становлении личности, тогда как в зрелом 
возрасте, когда мужчина оказывался уже в войске, требовалось нечто иное. 
Вместе с тем невозможно полностью исключать из армейского обихода укре-
пление воинского духа средствами музыки, поскольку редкие свидетельства 
этого, отражавшие древнейшую традицию, сохранились (Thucyd. V 68, 2):

LakedaimÒnioi dќ kaq' ˜k£stouj te met¦ 
tîn polemikîn nÒmwn ™n sf…sin aÙto‹j 
ïn ºp…stanto t¾n parakšleu sin tÁj 
mn»mhj ¢gaqo‹j oâsin ™poioànto.

Лакедемоняне же посредством [из-
вестных] им воинственных номов 
способствовали пробуждению памяти 
о доблестных [свершениях] предков.

29 «Гоплиты» — тяжеловооруженные пешие войны. Их наименование произошло 
от названия щита «гоплон» (tÕ Óplon), бывшего обязательным атрибутом в снаряже-
нии такого воина. Подробнее об этом см.: Нефёдкин А. К. Основные этапы форми-
рования фаланги гоплитов: военный аспект проблемы // Вестник древней истории, 
2002, № 1. С. 87–91.

30 См. гл. VII, § 1.
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Нередко ради «эмоционального накала» использовалась и речь пол-
ководца перед воинами. Об одном таком выступлении Юлиана Августа 
(331/332–363 годы) сообщается в труде Аммиана Марцеллина, который 
говорит, что тот действовал  «словами словно литуусами (quasi lituis, 
verbis. — Amm. Marc. Rer. gest. XX 5, 2). Это сравнение речи с музыкаль-
ным инструментом явно свидетельствует о впечатлении, производимом на 
солдат тембром литууса.

Однако сопоставление информации, содержащейся в различных источ-
никах, не позволяет утверждать, что при подаче сигнала к выступлению во-
йск из лагеря в поход или в сражение отдавалось предпочтение какому-либо 
из инструментов. Например, по сообщению античных историков, один из 
римских легатов, сражавшийся против Гая Юлия Цезаря, Марк «Петрей, 
производя смотр всем действиям [легионеров], дает сигнал тубой и приказы-
вает когортам31 медленно выступать» (omnibus rebus exploratis Petreius tuba 
signum dat, cohortis paulatim incedere iubet; idem facit hostium exercitus. — 
Sall. Cr. Cat. 60). Один из основателей римской республики Публий Валерий 
Публикола (консул 475 и 460 годов до н. э.) «сигнализировал сальпингами 
время наступления» (ta‹j s£lpigxi diashmÁ nai tÕn kairÕn tÁj prosbolÁj. — 
Polyb. X 12). При сражении на берегах Рейна «когортам дается сигнал кор-
ном и тубой» (datur cohortibus signum cornuaque ac tubae concinuere. — Tac. 
Ann. I 68). Римский консул по имени Аппий, сражаясь с вольсками32, «на 
рассвете дал сигнал для выступления классикумом» (prima luce classico 
signum profectionis dedit. — Tit. Liv. II 59, 6). Этот инструмент выполняет ту 
же задачу и в другой войне: «Сражающиеся легионы быстрым шагом пошли 
в битву при воодушевляющем [звучании] классикума» (classico excitante in 
pugnam, legiones procinctae celeri gradu venerunt. — Marc. Rer. gest. XX 
11,19). Иногда речь идет о «войске, вызванном звуками букцины» (exercitus 
cantu concitus bucinarum. — Ibid. XXIV 5, 9). А вестник из трагедии Еври-
пида, рассказывая о происшедших событиях, которым он был свидетель, 
говорит (Eurip. Herac. 830–831):

™peˆ d' ™s»men' Ôrqion TurshnikÍ Затем громко был подан сигнал тир-
ренской

s£lpiggi kaˆ sunÁyan ¢ll»loij m£chn. сальпингой и между ними33 завяза-
лось сражение.

Нередко же сообщения даются вообще без указания конкретного ин-
струмента. Так, согласно одному источнику знаменитый древнеримский по-
литический деятель Катилина (108–62 годы до н. э.) «велит играть сигнал и 
выводит на ровное место [войско], построенное рядами» (signa canere iubet 
atque instructos ordines in locum aequom deducit. — Sal. Cr. Cat. 59, 1). Анало-
гичным образом, уже упоминавшийся «Фабий Валент приказал, чтобы был 
дан сигнал к бою» (datum iussu Fabii Valentis pugnae signum. — Tac. Hist. 
II 41). Такое умалчивание инструментов может быть следствием нескольких 
причин. Во-первых, как уже указывалось, авторы анализируемых письмен-
ных памятников, как правило, представляли своим читателям события, 
отстоящие от их эпохи на достаточно большое историческое расстояние. 

31 «Когорта» — одно из главных подразделений римской армии, насчитывавшее 
в различные периоды от 500 до 600 воинов.

32 Свободолюбивое племя, враждовавшее с римлянами.
33 То есть между войсками.
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Поэтому они основывались на источниках информации самого различного 
качества: начиная от утраченных впоследствии рукописей и кончая расска-
зами, переходившими из поколения в поколение (со всеми вытекающими 
отсюда последствиями). При этом следует помнить, что писательская фанта-
зия была неотъемлемой частью историков времен Античности. Во-вторых, 
при передаче самых разных фактов прошлого, им могло быть абсолютно без-
различно, каким способом подавался тот или иной сигнал. В-третьих, они 
могли не различать духовые инструменты, использовавшиеся в армиях не 
только в предшествующие им исторические периоды, но и в их времена. По-
этому не исключено, что писатели называли их по-разному, в зависимости от 
своих представлений. Об этом нужно постоянно помнить и стараться в меру 
возможности объективно оценивать такую информацию.

То же самое нужно иметь в виду при знакомстве с аналогичными со-
бытиями, но происходившими на флоте. Например, Плутарх, повествуя 
о жизни и деятельности Лисандра, спартанского военачальника и флото-
водца рубежа V–IV веков до н. э., выделяет такой эпизод, предварявший во-
енные действия на море (Plut. Lysand. 11, 2):

...Æj dќ ½ te ¢spˆj ¢pÕ tîn neîn ½r qh kaˆ 
tÍ s£lpiggi t¾n ¢nagwg¾n ™s» mainen ¢pÕ 
tÁj nauarc…doj, ™pšp leon mќn aƒ nÁej.

...когда на кораблях был поднят щит 
и с корабля наварха сальпингой про-
звучал сигнал к отплытию, корабли 
поплыли.

Тот же инструмент упоминается в аналогичной ситуации, но в иное 
время и в другом месте, когда командир «приказал сальпинге [дать сигнал] 
к отплытию» (™kšleue tÍ s£lpiggi ™piple‹n. — Xenoph. Hist. Gr. V 1, 9).

Однако в некоторых источниках можно обнаружить сообщения, соглас-
но которым отплытия совершались не под звуки инструментов, а сопрово-
ждались песнопениями. Так, участники одного из событий, рассказываемо-
го Фукидидом, «пропеанив и совершив [соответствующие обряды] отплыли 
[на кораблях]» (paiwn…santej dќ kaˆ tele èsantej t¦j spond¦j ¢n»gonto. — 
Thucyd. VI 32, 2). Не исключено, что и во всех остальных случаях не об-
ходилось без религиозных ритуалов. Тот же автор сообщает, что в дру-
гих подобных ситуациях пеан пели не только на отплывающем корабле, 
но и провожающие, стоявшие на берегу, которые «сразу же запеанствовали 
им34 как [сигнал на] отплытие» (½dh dќ Ãn Ñyќ kaˆ ™pepaiènisto aÙto‹j æj ™j 
™p…ploun. — Ibid. I 50, 5).

Более того, согласно традиции, переданной Страбоном, «пеан» был 
чуть ли не главным воинским песнопением с древнейших времен (Strabo. 
IX 3, 12):

KatatoxeÚontoj d' ™pikeleÚein ‰e pai-
£n, ¢f' oá tÕn paianismÕn oÛtwj œx œqouj 
paradoqÁnai to‹j mšllousin sump…ptein 
e„j parat£xin.

Когда [Пифон]35 был убит стрелой 
[то в связи с этим событием] предпи-
сывалось [воскликнуть] «Ие Пеан», 
после которого согласно традиции 
было установлено петь пеан тем, 
кому предстоит выстраиваться в бое-
вой порядок36. 

34 То есть отъезжающим.
35 Об этом мифологическом персонаже см. гл. II, § 3; гл. VIII, § 1.
36 Для сравнения целесообразно привести опубликованный русский перевод, сви-

детельствующий о «бережном» отношении к тексту источника: «Когда Аполлон
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Конечно, все это является только своеобразной прелюдией к тому куль-
минационному акту, ради которого вообще существуют армии.

§ 3
«Музыка» сражения

При знакомстве со всем последующим материалом нельзя ни на мгнове-
ние забывать о том, что «музыкальные аспекты» любого сражения являют-
ся лишь самыми незначительными штрихами, лишенными кардинальной 
роли в конечных результатах — в победе или поражении. Они отдельными 
и еле заметными нюансами как-то дополняли многогранную и порой траги-
ческую звуковую «гамму» самого кровавого действа. Однако для истории 
музыки такие, возможно, даже незаметные современникам оттенки не мо-
гут быть безразличны, поскольку они являются своеобразным отражением 
особенностей музыкальной жизни общества. Именно поэтому ради более 
углубленного ее изучения «музыку сражений» невозможно оставить без 
внимания. Сразу нужно осознать: в данном случае то, что именуется «му-
зыкой», не является искусством в полном смысле этого понятия, а пред-
ставляет собой только отдельные внешние элементы, заимствованные из 
него. Следует также учитывать, что в многовековой жизни древнего мира 
случались тысячи битв, которые обходились вообще без «музыкального» 
сопровождения. Но в тех случаях, когда оно звучало, являлось своеобраз-
ным отголоском той музыкальной орбиты, в которой жили современники. 
Поэтому объектом анализа должны быть только свидетельства, запечатлев-
шие «музыкальное оформление» сражений.

Так, среди группы античных писателей (но далеко не всех) существо-
вало популярное мнение, что в древней Спарте музыка была в особом поче-
те37. Естественно, что приверженцы этой точки зрения должны были найти 
подтверждение ей, проявляющееся во всех житейских ситуациях. Поэтому, 
нередко в источниках можно встретить такое сообщение (Luc. De salt. 10):

¤panta met¦ Mousîn poioàsin ¥c-
ri toà poleme‹n prÕj aÙlÕn kaˆ ∙uq mÕn 
kaˆ eÜtakton œmbasin toà podÒj: kaˆ tÕ 
prîton sÚnqhma Lakedaimo n… oij prÕj 
t¾n m£chn Ð aÙlÕj ™nd…dwsi.

Они38 всегда действуют с Музами, 
вплоть до сражения, когда под ав-
лос ритмично и стройно они шагают 
в ногу. У лакедемонян первый знак 
к сражению также подает авлос.

Нетрудно обратить внимание, что в вышеприведенных свидетельствах, 
посвященных римским армиям, ни авлос, ни его латинский вариант тибия 
не упоминаются. Среди процитированных источников этот инструмент в во-
енном обиходе появляется лишь в сообщениях об эллинских армиях и, как 
правило, в событиях доримского периода. Такая информация была выяв-
лена у Плутарха в повествовании о войске Александра Македонского (Plut. 

убил его стрелой, парнасцы воскликнули “иэ Пеан” в знак одобрения (с того време-
ни, согласно Эфору, поют пеан по традиции войска перед вступлением в бой)» (см.: 
Страбон. География. С. 400). Упомянутый в предыдущем параграфе текста Страбо-
на Эфор из Кимы — историк IV века до н. э., автор «Всеобщей истории», включав-
шей 30 книг, из которых сохранилось только 157 фрагментов (см.: Fragm. hist. gr. 
T. II. P. 234–303).

37 Подробнее этот вопрос рассматривается в гл. IV.
38 То есть спартанцы.
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Alex. 67, 4; см. выше) и в сочинениях Ксенофонта (Xenoph. Anabas. VI 1, 5; 
Ibid. VI 1, 8; см. выше). Причем во всех этих случаях речь идет лишь о досу-
ге, а не о сражениях.

Хотя существуют свидетельства, что некоторые эллинские армии поль-
зовались авлосами и во время военных действий. Одно из них присутствует 
у Фукидида (Thucyd. V 70):

LakedaimÒnioi dќ bradšwj kaˆ ØpÕ aÙlh-
tîn pollîn nÒmou ™gkaqestè twn ... 
¢ll' †na Ðmalîj met¦ ∙uqmoà ba…nontej 
prošlqoien kaˆ m¾ diaspasqe…h aÙto‹j 
¹ t£xij, Óper file‹ t¦ meg£la stratÒpe-
da ™n ta‹j prosÒdoij poie‹n.

Лакедемоняне же [двигались в бою] 
медленно39, поскольку они подхо-
дили [к месту битвы распевая] ном 
в сопровождении многих авлетов 
... Они продвигались, шагая разме-
ренно в ритме, чтобы не нарушался 
их строй, который могут40 создавать 
большие армии [двигающиеся] в со-
провождении пения41.

Другое, аналогичное, сообщение, связанное со спартанским царем ру-
бежа V–IV веков до н. э. Агесилаем, представлено в сочинении Плутарха 
(Plut. Apopth. II 2, 211a, § 36):

'Epizhtoàntoj dš tinoj di¦ t… Spar ti©tai 
met' aÙlîn ¢gwn…zontai, œfh “†n' Ótan 
prÕj ∙uqmÕn ba…nwsin, o† te deiloˆ kaˆ oƒ 
¢ndre‹oi faneroˆ  ðsi”.

Когда кто-то спросил [Агесилая] по-
чему спартанцы сражаются под [зву-
ки] авлосов, он сказал, «что когда 
шагают в ритме, то видны и трусы 
и отважные».

Но такие сведения об «авлосовой музыке» во время сражений встреча-
ются крайне редко. Вообще же упоминания авлоса в источниках, описыва-
ющих его использование в эллинских армиях, не остались незамеченными 
более поздними античными историками. А у одного из них даже возникла 
«концепция», призванная объяснить причину подобного внимания к этому 
инструменту. Она излагается как своеобразный комментарий к процитиро-
ванному выше фрагменту Фукидида (Thucyd. V 70), информирующему чи-
тателей о содержании главы, из которой заимствован данный отрывок (Aul. 
Gel. I 11):

Quod Thucydides historiae scriptor 
incliutus Lacedaemonios in acie non 
tuba, sed tibiis esse usos dicit...;

[Глава сообщает] о том, что знамени-
тый писатель-историк Фукидид рас-
сказывает, как лакедемоняне в войске 
пользовались не тубой, а тибиями42...

Auctor historiae Graece gravissimus 
Thucydides Lacedaemonios fummos 
bel latores non cornum tubarumve 
signis, sed tibiarum modulis in praeliis 
usos esse refert; non prorsus ex aliquo

Самый достоверный автор по истории 
Греции, Фукидид, передает, что лаке-
демоняне, знаменитые воины, поль-
зовались в сражениях не сигналами 
корнов43 и туб, а звучаниями тибий44,

39 В отличие от аргосцев.
40 Буквально: «любит».
41 Подробнее о термине ¹ prosJd…a см. § 4 настоящей главы.
42 Напомню, что tibia и tuba латинские названия для эллинских вариантов Ð aÙlÒj 

и ¹ s£lpigx. Пропущенный далее фрагмент текста будет процитирован впоследствии.
43 Об этом инструменте см. сноску 45.
44 В опубликованном русском переводе — «мелодиями флейт» (Авл. I. С. 59). Одна-

ко, коль скоро речь идет о сигналах (signi), то вряд ли такие звуковые формы можно 
назвать «мелодиями».
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ritu religionum, neque rei divinae gra-
tia, neque etiam ut excitarentur atque 
evibrarentur animi, quod cornum et litui 
moliuntur, sed contra, ut moderatiores 
moderatioresque sierent, quod tibi-
cinis numeris temperatur.

но не [как бывает] при каком-либо 
священном ритуале или при важном 
богослужении, и не для того, чтобы 
возбуждать и воспламенять души, 
ибо это достигается корнами и литуу-
сами45, а наоборот, [чтобы стать] бо-
лее умеренными и организованными.

Nihil adeo in congrediendis hostibus 
atque in principiis praeliorum ad sa-
lutem virtutemque aptius rati, quam 
si permulcti sonis mitioribus non im-
modice ferocirent. Quam procinctae 
igitur classes erant, et instructae acies, 
coeptumque quae in hostem progredi: 
tibicines inter excercitum positi canere 
incoeptabant. Ea ibi praecentione 
tranquilla et delectabili atque adeo 
vene rabili, ad quandam quasi militaris 
musi cae disciplinam vis et impetus 
militum, ne sparsi dispalatique 
proruerent, cohibebatur. ...

Ведь при столкновениях с врагами, 
а [особенно] также в начале сраже-
ний нет ничего более целесообразно-
го, как не прибегать46 к чрезмерной 
ярости, [а сопровождать движение 
войск] более мягкими звучаниями. По-
этому после того как готовые к битве 
войска выстраивались для сражений, 
то чтобы начать движение в направле-
нии противника, среди войск начина-
ли играть тибисты. Таким [звуковым] 
вступлением, приятным и привлека-
тельным, сдерживалась [ярость вои-
нов]...47

Morem autem illum ingrediendi ad ti-
bicinum modulos praelii, institutum 
esse a Lacedaemoniis Aristoteles in libris 
problematum scripsit; quo manifestior 
fi eret exploratiorqie militum securitas 
et alacritas. Nam dissidentiae, inquit, 
et timori cum ingressione hujuscemodi 
minime convent: et moesti atque formi-
dantes ab hac tam intrepida ac tam dec-
ora incedendi modulatione alieni sunt.

Об этом обычае, существующем у ла-
кедемонян, — вступать в сражение 
под звуки тибий, чтобы более оче-
видно и явно возникало душевное 
спокойствие и бодрость воинов, — 
Аристотель пишет в книгах [тракта-
та] «Проблемы»: «Ведь неуверенные 
и [находящиеся] в страхе мало со-
гласуются с такого рода вхождением 
[в сражение]. Печальные и испуган-
ные [воины] чужды этому столь спо-
койному и столь прекрасному гармо-
ничному шествию».

Verba pauca Aristotelis super ea re 
apposui:

Далее я привел краткие слова Аристо-
теля, относящиеся к этой проблеме:

Di¦ t… ™peid¦n poleme‹n mšllwsi, prÕj 
aÙlÕn ™mba…nousin; †na toÝj dei  loÝj 
¨rchmonoàntaj ginèskwsin.

«Отчего, когда предстоит сражаться, 
маршируют под авлос? Чтобы те, кто 
подчиняются [этому] звучанию, об-
наружили трусов».

Конечно, такое объяснение использования авлосов-тибий в сражениях, 
возможно, соответствует античным представлениям, основанным не столь-

45 Вполне возможно, что термин cornum, переведенный здесь как «горн», — ла-
тинское название того инструмента, который по-гречески именовался «керас» 
(tÕ kšraj) — «рог») и производился из рогов животных. Так, у Поллукса можно про-
честь о жителях Этрурии (в Италии), что «тирренцы имеют обычай авлировать на 
керасе» (kaˆ kš ra ti mќn aÙle‹n Turrhnoˆ nom…zousin — Polluc. IV 76). Правда, этот во-
прос требует самостоятельного исследования. О «литуусе» см. сноску 10.

46 В латинском тексте — «чем если не прибегать».
47 Далее следуют вышеприведенная цитата из Фукидида (Thucyd. V 70) и еще один 

фрагмент, который будет обсужден далее.
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ко на психологических критериях, являющихся самыми важными в опи-
санной ситуации, сколько на эстетических воззрениях классической эпохи. 
Они базировались на искренней вере в то, что, избегая «чрезмерной ярости» 
и приобретая «душевное спокойствие», каждый воин принимает в ответ-
ственные моменты более здравое решение, а поэтому и все войско дисци-
плинируется и предпринимает эффективные действия. Но вряд ли подобное 
толкование отражало ту драматическую действительность, в которой гума-
нистические принципы занимали значительно более скромное место, чем 
в философских размышлениях. Поэтому более правдоподобное объяснение 
обсуждаемого явления намного сложнее.

Ведь сигнал, исполняемый на инструменте во время сражения, предпо-
лагает передачу соответствующего приказа, который должен быть донесен 
до всех, ибо от этого во многом зависит результат сражения. Однако грохот 
битвы требует такой звуковой динамики инструмента, которая способна 
противостоять всем остальным шумам. Согласно же свидетельствам источ-
ников сила звучания авлоса значительно уступала таким инструментам, 
как сальпинга, туба, литуус, керас, классикум и им подобным. Судя по все-
му именно поэтому в римских армиях тибию не использовали во время сра-
жений. При знакомстве же с сообщениями о спартанской армии, в которой 
авлос якобы применялся и в битвах, возникает необходимость найти этому 
объяснение.

Здесь прежде всего возникает мысль о ранней эпохе расцвета Спарты 
(например, времен Ликурга — IX век до н. э.) и предположение, что в те да-
лекие времена лакедемоняне еще не знали духовых инструментов, обладав-
ших более мощной звуковой динамикой, и им приходилось использовать 
авлос. Правда, Ксенофонт, живший в классическую эпоху, пишет о том, что 
полулегендарный царь Спарты Евном (историки соотносят его жизнь с Х ве-
ком до н. э.) уже использовал в наступлениях сальпингу48: «Когда [кораб-
ли] Евнома приплыли к берегу... он приказал сальпинге [трубить]» ('Epeˆ dќ 
Ãsan aƒ toà EÙnÒmou prÕj tÍ gÍ ... ™kšleue tÍ s£lpiggi ™piple‹n. — Xenoph. Hist. 
Gr. V 1, 9). Казалось бы, что такое сообщение должно опровергнуть ранее 
высказанное предположение. Однако нужно учитывать, что Ксенофонт на-
писал свое сочинение четыре или пять столетий спустя после Евнома и Ли-
курга, и его представления о том раннем периоде могли быть искаженными 
и описанными «под современность» его эпохи, когда использовалась саль-
пинга.

То же самое необходимо сказать и о предании, которое передается Ав-
лом Геллием, жившим на несколько столетий позже Фукидида. Он утверж-
дал (см. выше), что спартанцы шли в бой под звуки авлоса (Aul. Gel. I 11)49:

Cretenses quoque proelia ingredi soli-
tos memoriae datum est praecinente 
ac praemoderante cithara gressibus. 
Halyat tes autem rex terrae Lydiae,

Предание передает, что критяне так 
же обычно вступали в сражение, двига-
ясь с играющей и отбивающей ритм ки-
фарой. Когда же Алиатт50 — владыка

48 Такая информация следует из последующего текста Ксенофонта, который здесь 
нет смысла приводить.

49 Данный фрагмент был выпущен из отрывка, процитированного ранее (см. сно-
ску 42).

50 Алиатт — лидийский царь (617–560 годы до н. э.) из династии Мермнадов (Merm-
n£dai).
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more atque luxu barbarico praeditus, 
quum bellum Milesiis faceret, 
ut Herodotus in historiis tradit, 
concinentes fi stulatores et fi dici-
nes, atque feminas etiam tibicinas, in 
exercitu atque in procinctu habuit, 
lascivientium delicias conviviorum.

лидийской земли, отличавшийся 
варварским нравом и обычаем, — вел 
войну с милетянами, то, как переда-
ет в своих «Историях» Геродот, он со-
держал в войске и в походе играющих 
духовиков и струнников, а также 
женщин-ти бисток, [существующих 
ради] наслаждений на непристойных 
пирах.

Упоминание об использовании струнных инструментов в сражениях — явно 
литературная традиция, стремившаяся придать почитаемой в обществе 
древности некий поэтическо-эмоциональный облик, находившийся беско-
нечно далеко от реальной военной практики.

При дальнейшем изучении этой проблемы оказывается, что в источ-
никах довольно часто встречаются такие сообщения: «Сражающиеся ле-
гионы быстрым шагом пошли в битву при воодушевляющем [звучании] 
классикума» (classico excitante in pugnam, legiones procinctae celeri gradu 
venerunt. — Marc. Rer. Gest. XX 11, 19). Аналогичное «музыкальное 
оформление» сопровождало воинов, когда какая-либо армия окружала 
город, который подлежал осаде или уничтожению. Описывая такие собы-
тия, римские историки дают почти одну и ту же информацию. Например, 
о разных исторических эпизодах у Аммиана Марцеллина можно прочесть 
почти тождественные повествования. В одной его книге сказано (Ibid. 
XX 11,8): 

Densis itaque ordinibus cum tubarum 
incitamentis latera oppidi cuncta 
adortus alacris miles.

Итак, сомкнутыми рядами с вооду-
шевляющим [звучанием] туб войска 
со всех сторон подошли к городу

В другой же предложен такой текст (Ibid. XIX 2, 5):

aeneatorum clangore ductante urbem 
ut mox casuram terribili corona 
cinxerunt.

Под ведущее звучание медных ин-
струментов [войска] окружили 
страшным кольцом город как уже об-
реченный.

Очевидно, такая однотипность изложения разных эпизодов отражала 
общую реальную действительность, даже если авторы источников не были 
современниками событий, о которых они рассказывают. Вполне возможно, 
что каждый писатель-историк при работе над текстом мысленно переносил 
себя в описываемую ситуацию, где грозное звучание духовых инструмен-
тов должно было подавлять волю осажденных к сопротивлению. Ведь мощ-
ные звучания инструментов армии врагов сознательно или бессознательно 
ассоциировались с силой их войска. Это не могло не действовать на психо-
логическое состояние тех, кто со своими семьями оставался в осажденном 
городе.

Такое предположение об устрашающей функции духовых инструмен-
тов во время военных действий можно подтвердить многими источника-
ми. По сообщению Тацита, римские военачальники нередко пользовались 
тем, что «в условиях темноты, страха, звучания туб, крика врагов усили-
валось волнение» (cum tenebris, pavore, sonitu tubarum, clamore hostili 
turbarentur. — Tac. Hist. III 77). Другой историк рассказывает, как вел себя 
римский трибун Гай Марий (157–86 годы до н. э.) во время одного из эпизо-
дов многочисленных гражданских войн (Sal. Cr. Bel. Iugurth. 99, 1):
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ubi lux adventabat, defessis iam hosti-
bus ac paulo ante somno captis, de in-
proviso vigiles, item cohortium tur-
marum legionum tubicines  simul 
omnis signa canere, milites clamorem 
tollere atque portis erumpere iubet.

Когда приблизился рассвет и [устав-
шие] враги погрузились в сон, прика-
зал, чтобы все тубисты когорт, турм 
и легионов51 играли сигналы, [слов-
но] при внезапно [появившейся] стра-
же.

Эти неожиданные звуки наводили панику в лагере врагов и оказывались од-
ним из факторов достижения победы. Почти аналогичный случай описыва-
ется другим историком (Tac. Ann. IV 25):

simulque coeptus dies et concentu 
tu barum ac truci clamore aderant 
semisom-nos in barbaros.

Как только [наступил] начинающий-
ся день, [римляне] со звучанием туб 
и диким криком бросились на полу-
сонных варваров.

Вообще было хорошо известно, что «враги приводились в замешатель-
ство темнотой, страхом, звучанием туб [и] криком» (cum tenebris, pavore, 
sonitu tubarum, clamore hostili turbarentur. — Tac. Hist. III 77). Римляне это 
сами почувствовали на себе, когда воевали с кельтами (Polyb.  II 29):

...p£lin Ð kÒsmoj aÙtoÝj kaˆ qÒru  boj 
™xšplhtte tÁj tîn Keltîn dun£ me wj. 
'Anar…qmhton mќn g¦r Ãn tÕ tîn buka-
nhtîn kaˆ salpigktîn plÁqoj. OŒj ¤ma 
toà pantÕj stratopšdou sum    paian…zon-
toj, thlikaÚthn kaˆ toiaÚ thn sunšbaine 
genšsqai kraug»n, és te m¾ mÒnon t¦j 
s£lpiggaj kaˆ t¦j dun£meij, ¢ll¦ kaˆ 
toÝj parakei mš nouj tÒpouj sunhcoàn-
taj, ™x aÙtîn doke‹n proЏesqai fwn»n.

...их52 вводили в смятение дисципли-
нированность53 и шумность мощи 
[голосов] кельтов54. Ведь они облада-
ли бесчисленным множеством бук-
цинистов и сальпингистов55. А когда 
весь воинский лагерь одновременно 
с этими [музыкантами] пеанил, по-
лучался очень большой и возника-
ющий [из-за этого] крик56, что слы-
шались не только сальпинги и мощь 
[голосов] кельтов, но [даже] близ-
лежащие окрестности наполнялись 
отголосками [и] казалось, что звуча-
ние исходит от них.

При знакомстве с этим сообщением нужно понимать, что кельтским музы-
кальным инструментам даны здесь эллинско-римские названия — «букци-
на» и «сальпинга». Аналогичным образом и героическое песнопение кель-
тов также получило греческое наименование «пеан». Такие заимствования 

51 Легион — основная организационная единица римской армии, насчитывавшая 
пять или шесть тысяч человек. Турма — подразделение конного отряда, состоявше-
го из 30–32 человек. О когорте см. сноску 31.

52 То есть, римлян.
53 Буквально: «упорядоченность».
54 Кельты — племена, занимавшие западную территорию Древней Европы. «Кель-

ты..., которые далекие [и] живут они в Европе среди тех, кто населяет Запад» (oƒ dќ 
Kel  toˆ ... o‰ œscatoi prÕj dusmšwn o„kšousi tîn ™n tÍ EÙropV katoikhmšnwn. — Herod. 
Hist. II 33).

55 В опубликованном русском переводе эти музыканты представлены как «трубачи 
и свирельщики» (см.: Полибий. Всеобщая история. Перевод Ф. Г. Мищенко. Т. I. 
М., 1890 [далее — Полибий. Всеобщая история]. С. 97). Если термин «труба» может 
в какой-то степени соответствовать сальпинге, то «букцина» не имеет ничего обще-
го с пастушеской свирелью.

56 В том что Полибий представляет пение кельтов с музыкальными инструментами 
как ¹ kraug» («крик»), нужно видеть лишь мнение о музыкальных способностях
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названий, естественно, могут появляться в двух случаях: либо когда автор 
не знает национальной терминологии другого народа, либо при стремлении 
представить иную музыкальную культуру с названиями, известными сооте-
чественникам57. Однако это обстоятельство не мешает понять смысл описан-
ной в тексте «тактической задачи»: создать некую звуковую атаку на про-
тивника, которая своей неожиданностью и громкостью внесла бы в ряды 
врагов смятение.

По свидетельству историков, иногда специально создавались такие ус-
ловия, при которых звучание даже одного инструмента способствовало воз-
никновению волнений во вражеском расположении войск. Так, Ксенофонт 
рассказывает, как Севт, царь Одрисского государства58 (с 424 по 410 год до 
н. э.), образовавшегося после ухода персов из Фракии, узнав о том, что эл-
линским наемникам нужна помощь, решил оказать им содействие (Xenoph. 
Anabas. VII 4, 19):

SeÚqhj dќ Âke bohqîn sÝn ˜pt¦ ƒp peàsi 
to‹j prètoij kaˆ tÕn salpigk¾n œcwn tÕn 
Qr®kion. kaˆ ™pe…per Ésqeto, Ósonper 
crÒnon ™bo»qei, tosoàton kaˆ tÕ kšraj 
™fqšggeto aÙtù éste kaˆ toà to fÒbon 
sumparšsce to‹j polem…oij.

Помогая [эллинам] Севт прибыл 
с семью первыми всадниками и фра-
кийским сальпингистом. Так как он, 
узнав [о случившемся], долго59 ска-
кал, то поэтому [в течение всего его 
пути] столь же [долго] звучал с ним 
керас60, а это внушило страх врагам.

Знакомясь с этим текстом, не нужно обращать серьезное внимание на то, 
что его автор вначале упоминает инструмент сальпингу, а в конце — керас, 
хотя речь идет об одном музыканте. Это лишь свидетельство того, что Ксе-
нофонт был далек от этой области знаний и для него указанные названия 
являлись своеобразными синонимами. В лучшем случае можно предполо-
жить, что упомянутый в рассказе музыкант владел обоими инструментами. 
Однако важнее осмыслить военно-тактическую задачу, осуществлявшуюся 
этим инструментом.

На основании приведенного сообщения нетрудно представить, какое 
впечатление мог оказать на неприятельские войска неизвестный небольшой 
конный отряд, перемещающийся из одной местности в другую и сопрово-
ждаемый непрерывающимся звуком сальпинги. Что означает это звучание? 
Какую информацию оно несет для тех, кому адресовано? Каких перемен 

тех, кто не только был врагом римской империи, но и рассматривался как «варвар», 
у которого, по принятым представлениям, не могло быть достойной музыкальной 
культуры. Причем такое толкование распространялось даже на особенности языка 
«варваров»: «акритофоны — варварские звучания, ибо пение варваров [словно] из-
рыгается» (¢k ritÒfwnoi: barba rÒ fw noi. Sugkšcutai g¦r ¹ tîn barb£rwn fwn». — Hesych. 
s. v.). Сам термин oƒ ¢kritÒ fwnoi означает буквально «беспорядочные звучания», 
«какафонии», то есть «нечленораздельное», «непонятное» звучание.

57 Классическим примером подобного явления служит, конечно, «Септуагинта», 
где многие древнегреческие инструменты получили эллинские названия. Подроб-
нее об этом см.: Коляда Е. И. Указ. соч.

58 oƒ 'OdrÚsai — фракийское племя.
59 Буквально: «много времени».
60 То есть «рог» (см. гл. V, сноску 116). В опубликованном русском переводе: «ря-

дом с ним трубила труба» (Ксенофонт. Анабасис. Перевод А. С. Ошерова // Исто-
рики Греции: Геродот, Фукидид, Ксенофонт. М., 1976. С. 375). Это еще одно сви-
детельство того, что для переводчиков-филологов безразлично, какой инструмент 
указан в тексте источника.
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следует ожидать? Все это, безусловно, способствовало тревоге и беспокой-
ству в среде врагов и тем самым помогало изменить ситуацию в лучшую сто-
рону для эллинов. Сообщается также, что один из римских военачальников, 
Тит Квинций, консул 468 года до н. э., с успехом использовал музыкальные 
инструменты с той же целью (Tit. Liv. II 62, 10–11):

Hernicorum cohortem in stationem 
educit, cornicines tubicinesque in 
equos impositos canere ante vallum 
iubet solli citumque hostem ad lucem 
tenere.

Он приказал, чтобы корники и туби-
сты герников61, посаженные на ко-
ней, играли перед насыпью и до рас-
света держали врага в напряжении.

Следует отметить, что подобную функцию устрашения нередко выпол-
няли не только музыкальные инструменты, но и пение героического пеа-
на. Иногда можно встретить сообщения такого содержания: «пеаня, [вои-
ны] сразу потеснили [врагов]» (paian…santej oân eÙ qÝj ™pškeinto. — Xenoph. 
Anabas. VI 5, 29). Но подобная информация встречается крайне редко. 
Очевидно, для этого были свои причины. Скорее всего, традиция отказа от 
пения пеана в военных ситуациях сформировалась еще в Древней Элладе 
до ее завоевания римлянами. Тогда близкие по языку и национальным тра-
дициям племена, жившие рядом и активно контактирующие между собой, 
нередко оказывались врагами. В подобных ситуациях зачастую получа-
лось так, что один и тот же пеан мог звучать среди противостоящих друг 
другу войск. Об аналогичном эпизоде можно прочесть у Фукидида (Thucyd. 
VII 44, 6):

Mšgiston dќ kaˆ oÙc ¼kista œbla yen 
Ð paiwnismÒj: ¢pÕ g¦r ¢mfotš rwn para-
pl»sioj ên ¢por…an pare‹cen. o† te g¦r 
'Arge‹oi kaˆ oƒ Kerkura‹oi kaˆ Óson 
DwrikÕn met' 'Aqhna…wn Ãn ÐpÒte pai-
wn…seian, fÒbon pare‹ce to‹j 'Aqh  na…oij, 
o† te polšmioi Ðmo…wj.

Не в меньшей степени62 весьма мешал 
[воинам] пеанисм, ибо он был почти 
одинаковый у обоих [враждующих 
сторон], что вызывало  замешатель-
ство. Ведь когда аргосцы, керкиряне 
и вообще [люди] дорийского племени 
вместе с афинянами запевали пеан, 
то [это] наводило страх на афинян, 
словно [его пели враги].

После дальнейшего анализа источников станет ясно, что пеан был популя-
рен не во время военных действий, а после их завершения и звучал как сим-
вол победы. В разгар же сражений задачу по психологическому устраше-
нию противника голосами (а не инструментами) выполнял воинственный 
клич ¢lal£ («алала») или ¢la  l» («алале») (Ibid. VI 5, 27):

¢ll' ™peˆ Øphnt…azen ¹ f£lagx tîn 
Ðplitîn tacÝ poreuomšnh kaˆ ¤ma ¹ 
s£lpigx ™fqšgxato kaˆ ™pai£nizon kaˆ 
met¦ taàta ºl£lazon kaˆ ¤ma t¦ dÒ ata 
kaq…esan, ™ntaàqa oÙkšti ™dšxan to oƒ 
polšmoi, ¢ll¦ œfeugon.

Но когда навстречу вышла прис-
ланная фаланга гоплитов63 и одновре-
менно зазвучала сальпинга, [воины] 
также запеанили, а вместе с этим раз-
далось «алала» и одновременно были 
выставены копья. Тогда враги не со-
противляясь64 бежали.

61 Герники (Hernici) — древнее итальянское племя.
62 Чем многие другие сложности, возникавшие перед афинянами.
63 «Фаланга» (¹ f£lagx) — плотный строй воинов в несколько шеренг. О гоплитах 

см. сноску 29.
64 Буквально: «не дали отпор», «не отразили [нападение]».
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Почти аналогичное по содержанию место можно найти и у Полибия 
(Polyb. II 69):

'Anaklhqšntwn dќ tîn par' ˜katš roij 
eÙzènwn ™k toà metaxÝ tÒpou di¦ tÁj 
s£lpiggoj, sunalal£xasai, kaˆ meta-
laboàsai t¦j sar…ssaj, sunš bal   lon aƒ 
f£laggej ¢ll»laij.

Когда готовые к бою [отряды] обоих 
[противников] посредством [сигнала] 
сальпинги были повернуты [назад] из 
промежуточного места65, раздалось 
совместное «алале», и фаланги, сое-
динившись друг с другом, схватили 
сариссы66.

У наших современников «алала» весьма условно, но естественно, ассо-
циируется с русским «ура», арабским «Аллах акбар», японским «банзай» 
и израильским «хедад». Однако древнеэллинский вариант, в основе которого 
лежит глагол ¢lal£zw, имеет ярко выраженную структурную особенность, 
отличающую его от указанных параллелей: возглас «алала», построенный 
на одинаковых слогах обладает потенциальной возможностью увеличивать 
или уменьшать их количество (например, «алалалалалалала...»). А это дает 
основание для предположения: не существовало ли случаев когда «алала» 
и ее удлиненные или укороченные варианты интонировались особым обра-
зом, создавая небольшие мелодические построения, находящиеся «на слу-
ху» у воинов? Если это действительно так, то не исключено, что различные 
племена, населявшие Пелопоннес, воплощали в своих версиях «аллала» на-
циональные интонации. Ведь воинственный клич зачастую звучал во время 
драматических событий жизни народов и именно в эти моменты должны 
были наиболее ярко проявляться традиции, сформировавшиеся в народ-
ной музыкальной культуре: не наполнялся ли распев «алала» какой-ли-
бо общеизвестной мелодией песни, которая способна была вдохновлять на 
свершение героических поступков? Надежду на именно такую тенденцию 
развития указанного воинского возгласа дает сообщение о существовании 
в поздних источниках специального жанра, носившего то же самое назва-
ние и представленного в словаре Гесихия так: «алалагмос — победный гимн 
или хвалебный клич» (¢lalagmÒj: ™pin…kioj Ûmnoj, À eÜfhmoj bo». — Hesych. 
s. v.)67. Во всяком случае музыкальное антиковедение не должно оставлять 
эту проблему без внимания, поскольку она содержит в себе потенциальную 
возможность рано или поздно обнаружить еще одну сторону музыкальной 
жизни древности, пока скрытой от нас за далью веков.

Существует достаточно много примеров, что во время сражений звуча-
нием музыкальных инструментов войскам передавались самые различные 
приказы. Так, например, когда Ксенофонт описывает столкновение эллинов 
с кардухами68, сигнал сальпинги выполнил сразу несколько задач (Xenoph. 
Anabas. IV 3, 31):

Oƒ dќ “Ellhnej paian…santej ér mh san 
drÒmJ ™p' aÙtoÚj ... ™n toÚtJ sh ma…nei 
Ð salpikt»j: kaˆ oƒ mќn polš mioi œfeugon

Эллины, распевая пеан, бегом бро-
сились на них69 ... В это [время] саль-
пингист дал сигнал. Враги побежали

65 То есть находящегося между противоборствующими сторонами.
66 ¹ s£risa или ¹ s£rissa — македонское копье длиною в 5–6 метров.
67 См. также приводящийся далее фрагмент: Plut. Sull. 14, 3.
68 «Кардухи» (Kardoàcoi) — племя, жившее в местах, расположенных рядом с Ар-

менией и Ассирией.
69 То есть на кардухов.
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polÝ œti q©tton, oƒ d' “El lhnej t¢nant…a 
stršyantej œfeugon di¦ toà potamoà Óti 
t£cista.

еще быстрее, а эллины, повернув, 
побежали обратно, чтобы быстро 
[перей ти] через реку.

Таким образом, враги испугались, поскольку, услышав победный гимн эл-
линов, к которому добавился сигнал сальпинги, решили, что сейчас начнет-
ся наступление противника, а для эллинов пеан послужил лишь прикры-
тием тактического замысла, тогда как сигнал сальпинги стал указанием 
начать переправу через реку.

Наряду с такими «звуковыми сообщениями», дезинформирующими 
противника, существовали аналогичные команды для собственных войск, 
направленные на выполнение более упрощенных задач. Например, «было 
приказано держать копья на правом плече, вплоть до того как просигналят 
сальпингой» (Parhggšlleto dќ t¦ mќn dÒrata ™pˆ tÕn dexiÕn ðmon œcein, ›wj shma… -
noi tÍ s£lpiggi. — Xenoph. Anabas. VI 5, 25). Остается неизвестным, был ли 
для выполнения такого приказа какой-то постоянный особый сигнал или 
здесь упомянут единичный случай. Однако даже без знания этого приведен-
ное свидетельство показывает, как посредством музыкального инструмента 
передавалось конкретное сообщение. Другой сигнал информировал солдат 
о направлении движения. Его можно найти у Тацита, описывающего, как 
один римский легат70 приказал, чтобы «корны и тубы трубили [отрядам] 
направляться к насыпи» (occanere cornua tubasque et peti aggerem. — Tac. 
Ann. II 81), откуда предполагалось вести дальнейшие военные действия.

В морских сражениях музыкальные инструменты также принимали 
посильное участие. Вот только одно из свидетельств этого (Polyb. XV 12):

...kat¦ prÒswpon ¢ntiprórouj t£ xantej 
t¦j naàj ¢mfÒteroi, sunšbalon eÙ yÚ-
cwj, Ðmoà ta‹j s£lpigxi kaˆ tÍ kraugÍ 
parakaloàntej ¢ll»louj.

...оба флота, выстроенные во фронт 
и обращенные вперед, вместе побу-
ждаемые сальпингами и криком, от-
важно двинулись друг на друга.

Все приведенные материалы показывают, что армейские музыканты 
постоянно участвовали в многочисленных воинских операциях и, конечно, 
история запечатлела имена некоторых из них. Так, Ксенофонт сообщает, 
что «Ферсандр, следуя лаконским обычаям, выделялся не только [как] от-
личный авлет, но и [как пример] мужества» (Ð Qšrsandroj oÙ mÒnon aÙlht¾j 
¢gaqÒj, ¢ll¦ kaˆ ¢lkÁj. — Xenoph. Hist. Gr. IV 8, 18–19).

С этой точки зрения особенно интересна информация, содержащаяся 
в одном из произведений Плутарха (Plut. De Al. fort. II 334f):

kiqarJdoˆ d' ¥lloi te kaˆ 'AristÒ nikoj, 
Öj ™n m£cV tinˆ prosbohq»saj œpese 
lamprîj ¢gwnis£menoj. ™kšleu sen oân 
aÙtoà genšsqai kaˆ staqÁnai calkoàn 
¢ndri£nta Puqo‹, kiq£ran œconta kaˆ 
dÒru probeblhmšnon, oÙ tÕn ¥ndra timîn

[Были] и другие кифароды, [а среди 
них] — Аристоник, который, сража-
ясь в какой-то битве [и] поспешив 
на выручку [своим], явно прибли-
зил [победу]71. [Александр72] повелел 
сделать и установить в Дельфах73 его

70 В разные исторические периоды в римской армии «легатами» называли помощ-
ника главнокомандующего или командира легиона.

71 Автор опубликованного русского перевода «убивает» Аристоника: «Среди кифа-
редов был и Аристоник, который придя на помощь своим, пал, доблестно сражаясь» 
(Плутарх. О судьбе и доблести Александра. Перевод Я. Боровского [далее — Плу-
тарх. О судьбе и доблести Александра] // Плутарх. Сочинения. М., 1983. С. 425).

72 Речь идет об Александре Македонском.
73 Puqo‹ — древнее название местности, в которой располагались Дельфы.
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mÒnon, ¢ll¦ kaˆ mou sik¾n kosmîn æj 
¢ndropoiÕn kaˆ m£ lista d¾ plhroàsan 
™nqousiasmoà kaˆ ÐrmÁj toÝj gnhs…wj 
™ntrefomšnouj.

медную статую, — [Аристоника] дер-
жащего кифару и идущего с копьем. 
[В этом проявилась] не только по-
честь человеку, но и музыке как все-
ляющей мужество и весьма способ-
ствующей воодушевлению и порыву 
тех, кто с достоинством воспитывает 
[героизм].

При знакомстве с этим текстом следует обратить внимание на то, что Ари-
стоник упоминается здесь не как обычный военный музыкант, играющий 
на духовом инструменте, а как кифарод, который не мог использовать свое 
искусство во время сражения. Значит, исполняемая им музыка слушалась 
воинами в часы досуга или перед самой битвой. Однако не исключено, что 
во время боя кифарод Аристоник становился обычным воином, и именно 
поэтому скульптура изображала Аристоника с копьем. Вполне возможно, 
что это кифарод IV века до н. э. Аристоник Олинфский ('Ariston…koj 'OlÚn-
qioj)74. Согласно Афинею (Athen. X 435b, § 46) этот Аристоник появляется 
при дворе Филиппа Македонского после битвы при Херонее (она датируется 
338 годом до н. э.): 

kale‹n d' ™kšleue t¦j aÙlhtr…daj kaˆ 
'Ariston…kon tÕn kiqa rJ dÕn kaˆ Dwr… -
wna tÕn aÙlht¾n kaˆ toÝj ¥llouj toÝj 
e„qismšnouj aÙtù sum p… nein.

[Когда Филипп] «повелел призвать 
авлетисток, кифарода Аристоника, 
ав лета Дориона и других, прибли-
женных к нему, для участия в со-
вместном пиршестве.

В сочинении Поллукса сальпингист Геродор представлен и в мирной, 
и в военной жизи (Polluc. IV 89–90):

kaˆ m¾n Ó te MegareÝj `HrÒdwroj ÐpÒte 
salp…zoi, calepÕn Ãn aÙtù plh  si£zein 
plhttomšnouj di¦ mšgeqoj pneÚ matoj: 
˜ptaka…deka dš periÒdouj ¢ne… leto tîn 
stefanitîn ¢gènwn. Ãn dš mšgeqoj mќn 
tett£rwn p»cewn, Øpšs trwto d' ¥rktou 
dor£n, kaˆ leontÁn ™pebšblhto. ›x dќ 
co…nikaj ¥rtou ™si teito, Ñktë dќ mn©j 
kreîn, o‡nou dќ dÚo œpine  co©j.

Когда мегарец Геродор играл на 
сальпинге, к нему трудно было при-
близиться, так как [подходящего] 
ударяло огромное звучание. Он на 
15-летний период оттеснил [всех] на 
агонах, где победителей увенчивали 
венками. Был он величиной в четы-
ре пехия75, покрывался шкурой мед-
ведя и набрасывал [на себя] львиную 
[шкуру]. Съедал же он [в день] шесть 
хеников76 хлеба, восемь мин77 мяса 
и выпивал две хои78 вина.

™pl»rou dќ tù pneÚmati t¦ mšgis ta tîn 
stratopšdwn, e„ kaˆ ™k mhk…stou fqšg-
xaito. perie‹pe d' aÙtÒn ™n to‹j m£lista

[Геродор] наполнял [своим] звучани-
ем самые большие из воинских лаге-
рей, если даже [его инструмент] зву-

74 Олинф (”Olunqoj) — город в Халкидике, то есть на полуострове, расположенном 
между Термейским и Стримонским заливами.

75 Об этой единице измерения см. том I, гл. IV, сноску 116. Значит, рост Геродора 
составлял 1 метр и 84 см, что по античным меркам было весьма много.

76 «Хеник» — мера сыпучих тел, равная приблизительно одному литру.
77 «Мина» — единица веса составлявшая 436,6 г.
78 «Хой» — принятая в России траслитерация греческого термина cÒoj, обозначав-

шего меру жидкости, составлявшую 3,28 литра.
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Ð poliorkht¾j Dhm»trioj. ka… pote Ð mќn 
te…cei prosšferš tina mh can»n, ¹ d' Ãn 
¢peiq»j te kaˆ ™pac q»j. kaˆ to…nun Ð mќn 
`HrÒdwroj dÚo Ôrga na labën sterrÕn 
™nšpneuse to‹j Ñr g£noij, t¦ dќ tosoàton 
mšnoj to‹j stra  tiètaij ™nšpneusen éste 
∙Úmh poll¾ kaˆ drÒmoj prosegšneto tÍ 
mhcanÍ.

чал издалека. Деметрий Полиоркет79 

весьма ценил его. Когда он подводил 
к стене некую [осадную] машину, 
непокорную и тяжелую, то Геродор, 
взяв два инструмента, мощно дул 
в инструменты, а они вду вали такую 
мощь в воинов [толкавших эту маши-
ну], что большой напор и движение 
передавались [самой] машине.

Конечно, автор приведенного фрагмента лишь передал существовавшее 
в его время предание или заимствовал его из более ранней рукописи. Ведь 
жизнь создателя этого сочинения отдалена от эпохи Деметрия Полиоркета 
пятью или шестью столетиями. В процитированном тексте ясно просматри-
вается, как восхищение ростом самого музыканта и массой потребляемой 
им пищи механически переносится на мощь звука, издававшегося инстру-
ментом Геродора. Якобы только человек такого высокого роста и со столь 
большими потребностями в еде был способен на инструменте издавать звук 
столь огромной силы, что воздействовал даже на осадную машину. Конеч-
но, это явный фантастический вымысел, не имеющий ничего общего с дей-
ствительностью, как и упомянутая здесь двойная сальпинга. Но все эти 
гиперболы созданы ради стремления прославить военного музыканта, ко-
торый в отличие от своих коллег, трудившихся в мирной жизни, постоянно 
подвергался опасности.

Такой способ возвеличивания мог зародиться только в среде, не име-
ющей ничего общего с живой музыкальной практикой. Но ведь античные 
источники, из которых черпаются частицы истории музыки, создавались 
не музыкантами и этому не следует удивляться. Задача же исследователей, 
сталкивающихся с подобными противоречиями между утверждением па-
мятников письменности и профессиональной оценкой их содержания, за-
ключается в том, чтобы дать объективный анализ описанных конкретных 
фактов.

Знакомство с ними показывает, что почти каждое военное событие не 
происходило без участия музыкантов и поэтому музыкально-инструмен-
тальное «вооружение» эллинов и римлян было достаточно основательным. 
Это говорит о том, что войска постоянно укомплектовывались военными 
музыкантами, которые в каждом сражении и в каждом походе подверга-
лись таким же опасностям, как и воины. К сожалению, по понятным при-
чинам история оказалась несправедливой к ним, поскольку сохранила мало 
их имен, тогда как прославившихся на многочисленных художественных 
соревнованиях она зафиксировала весьма много80. Это вполне естественно, 
поскольку агоны посещали массы зрителей и слушателей, разносивших 

79 О нем см. гл. VIII, § 4.
80 Сохранилась надгробная надпись, гласящая «Тит Элий Юст, гидравлист, наем-

ник второго вспомогательного легиона» (T[itus] Aelius Iustus hydraularius salarius 
leg[Ionis] II ad[iutricis]. — Corpus inscriptionum Latinarum. Vol. III. Berolini 1893. 
№ 10501). Судя по всему, это был гидравлист какого-то провинциального гарнизо-
на, поскольку, согласно всем сохранившимся сведениям орган гидравлос в антич-
ных армиях никогда не использовался в военных операциях. Подробнее об этом см.: 
Герцман Е. Античный орган. СПб., «Филологический факультет Санкт-Петербург-
ского университета», 2004.
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славу о выступлениях артистов. Каждодневная же служба в армии остава-
лась скрытой от широких слоев населения. Кроме того, конкурсанты были 
прославлены благодаря мастерству, которого они добились в своем искус-
стве, тогда как армейские музыканты ограничивались обычными для них 
задачами, выполнение которых не требовало особой подготовки. Конечно, 
как и любая воинская служба, их работа была опасна, и с этой точки зрения 
она не идет ни в какое сравнение с творческими волнениями выступлений 
«гражданских музыкантов». Но таковы условия существования этих двух 
сфер жизни общества, в которой участвуют люди одной и той же профессии.

§ 4
Триумф

Как известно, все сражения завершаются одними и теми же результа-
тами: либо победа одной из противостоящих армий и поражение другой, 
либо тот случай, когда ни одна из сторон не в состоянии победить и обесси-
ленные войска с разными потерями покидают поле битвы. Во всех таких 
случаях также не обходится без сигналов музыкальных инструментов. 
Об этом говорят свидетельства, сообщающие не только о действиях эллин-
ских и римских войск. Так, когда во время одной из битв сирийский царь 
Антиох (223–187 годы до н. э.) понял, что для блага дела необходимо уме-
рить пыл воинов, преследовавших врага, он «сальпингами отозвал [войско] 
(¢nakales£menoj ta‹j s£l pig xi. — Polyb. X 31). Аналогичным образом почти 
в такой же ситуации поступил и знаменитый Ганнибал (Ibid. III 69):

Dièkein dќ kaˆ sumplškesqai to‹j polem… -
oij ™kèluse, di¦ tîn Øph re tîn kaˆ sal-
pigktîn ¢na ka loÚmenoj.

Он не давал [своим воинам] преследо-
вать и вступать в схватку с врагами, 
[а] посредством помощников и саль-
пингистов отозвал [войска].

Отец же Александра Македонского, Филипп, в одной из сложившихся об-
становок посчитал благоразумным «посредством сальпингистов [дать] ка-
ждому [отряду] сигнал отступлений (di¦ tîn salpig ktîn ¢podoÝj ˜kasto‹j 
tÕ sÚnqhma. — Ibid. IV 71). Так же поступали и римские полководцы. На-
пример, император Констанций (337–361 годы) в одном из сражений, «по-
сле того как все [взбунтовавшиеся “варвары”] были истреблены, звучани-
ем литуусов [призвал войско] к отходу» (postque deletos omnes in receptum 
canentibus lituis. — Amm. Marc. Rer. Gest. XIX 10,15).

Естественно, когда завершались военные действия, обстановка меня-
лась и соответственно перестраивалась музыкальная жизнь в армиях. Од-
нако стремление изучить ее особенности после поражения, как в самих вой-
сках, так и среди гражданского населения, сталкивается почти с полным 
молчанием источников о музыке. Причины такого отношения к сложив-
шейся драматической ситуации можно понять, но это никак не компенси-
рует недостаток информации. Удалось найти лишь один небольшой фраг-
мент, лишенный конкретных сведений (Thucyd. VII 75, 7):

¢ntˆ dќ eÙcÁj te kaˆ pai£nwn, meq' ïn 
™xšpleon, p£lin toÚtwn to‹j ™nan t… oij 
™pifhm…smasin ¢form©sqai.

Вместо молитвы и пеанов, с которы-
ми [войско] отплывало [на войну], 
когда оно возвращалось [после пора-
жения] звучали противоположные 
им [песнопения].
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Подразумевающиеся здесь ™nant…ai òda… («противоположные песни») были 
хорошо известны. Одна их группа относится к жанру tÕ mšloj ™pik»deion 
(«мелос эпикедический», от ™pik»deioj — «погребальный»). Они исполня-
лись, когда умерший или погибший еще не был похоронен. Другая — это 
знаменитые oƒ qrÁnoi («трены»), представлявшие собой плачи уже по погре-
бенным. Среди разновидностей второго из указанных жанров нужно отме-
тить и aƒ qrhnJd…ai («тренодии») — «песни плача».

Что же касается видов музыки, звучавших во время празднования по-
беды, то здесь можно зафиксировать несколько основных направлений.

Менее распространенным был обычай, когда вместо красивых и помпез-
ных шествий процедура ограничивалась издевательством победителей над 
побежденными, нередко сопровождавшимся звучанием только инструмен-
тальной музыки. Подобная церемония, как правило, осуществлялась вне 
Рима, а непосредственно там, где была достигнута победа. Именно так про-
ходило торжество в честь древнеримского государственного деятеля и вое-
начальника Луция Корнелия Суллы (Lucius Cornelius Sulla; 138–78 годы до 
н. э.) после захвата Афин (Plut. Sull. 14, 3):

AÙtÕj dќ SÚllaj tÕ metaxÝ tÁj PeiraЋkÁj 
pÚlhj kaˆ tÁj ƒer©j katask£yaj 
kaˆ sunomalÚnaj, perˆ mšsaj nÚktaj 
e„s»laune, frikèdhj ØpÒ te s£lpigxi kaˆ 
kšrasi pollo‹j, ¢lalagmù kaˆ kraugÍ 
tÁj dun£mewj.

А сам Сулла, сравняв [с землей] 
и разрушив стену между Пирейски-
ми и священными воротами, вступил 
в полночь [в Афины], приводя [жите-
лей] в трепет многими сальпингами 
и керасами, [а также] от мощи  алла-
лагмы и крика [воинов].

Вокальным же символом победы безоговорочно являлось исполнение 
пеана. Он нередко звучал не только после окончания войны, но и вслед за 
любым победоносным сражением. Так, когда во время войны между Спар-
той и Афинами спартанский флотоводец рубежа V–IV веков до н. э. Лисандр 
«захватил корабль [афинян] и уничтожив [их] лагерь, под [звуки] авлоса 
и пеанов, он отплыл в Лампсак81» (¢nadhs£mednoj dќ t¦j naàj kaˆ diaporq»saj 
tÕ stratÒpedon met¦ aÙloà kaˆ pai£nwn ¢nšpleusen e„j L£myakon. — Plut. 
Lysand. 11, 6). Более того, Плутарх сообщает, что по случаю своей другой 
победы этот же военачальник устроил некий победный «инструменталь-
но-хоровой концерт», в котором захват Афин и кораблей афинян сопрово-
ждался пением пеана и аккомпанементом не только военных спартанских 
музыкантов из армии победителей, но и побежденных афинян (Ibid.15, 4):

Ð d' oân LÚsandroj ™ndÒntwn tîn 'Aqhna… -
wn prÕj ¤panta, poll¦j mќn ™x ¥steoj 
metapemy£menoj aÙlhtr… daj, p£saj dќ 
t¦j ™n tù stratopšdJ sunagagèn, t¦ 
te… ch katšskapte kaˆ t¦j tri»reij katš-
flege prÕj tÕn aÙ lÒn, ™stefanwmšnwn 
kaˆ paizÒntwn ¤ma tîn summ£cwn.

Когда афиняне согласились на все82, 
Лисандр вызвал из [захваченного] 
города много авлетисток, соединив 
[с ними] всех [авлетов], находившихся 
[в его] лагере. Он, вместе с союзника-
ми, увенчавшими себя венками и пев-
шими пеан, снес стены и сжег [враже-
ские] триеры под [звуки] авлоса.

Содержание этого фрагмента предполагает звучание многих авлосов, но по 
какой-то непонятной причине в тексте Плутарха дается оборот в единствен-

81 Лампсак — город в Мисии (о Мисии см. гл. II, § 5).
82 То есть смирились со своим поражением и согласились на все условия победителей.
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ном числе — prÕj tÕn aÙ lÒn («под [звуки] авлоса»). Однако это обстоятель-
ство не способно изменить общее впечатление от сообщения. Можно только 
представить моральное состояние афинских авлетисток, которые должны 
были участввать в праздновании победителей, разгромивших их город. 
Ксенофонт рассказывает об этом эпизоде более кратко: «Стены были снесе-
ны при большом усердии [народа и] в сопровождении [выступления] авле-
тисток» (t¦ te…ch katšskapton Øp' aÙlhtr…dwn pollÍ proqum…v. — Xenoph. Hist. 
Gr. II 2, 23).

Конечно, проведение каждого триумфа зависело от многих условий: от 
социально-общественного уровня победителя, от политической ситуации, 
складывавшейся вокруг него, от местности и окружения, в котором распо-
лагались в конкретный момент победившие войска. Например, одну из сво-
их побед Александр Македонский отмечал, находясь на Востоке. Об этом 
триумфальном шествии сообщается следующее (Q. Cur. Ruf. IX 10, 26):

Primi ibant amici et cohors regia, va-
riis redimita fl oribus coronisque; alibi 
tibicinum cantus, alibi lyrae sonus 
audiebatur.

Первыми шли друзья и царская ко-
горта, окруженная различными 
цветами и венками. В одном месте 
слышалось звучание тибий, а в дру-
гом — звук лиры83.

Римский политик и полководец Эмилий Павел Македонский (Lucius 
Aemilius Paulus Macedonicus; 229–160 годы до н. э.) праздновал свой три-
умф три дня. В первый день по главной улице Рима везли трофеи, забран-
ные у побежденных, в течение всего второго дня там проезжали повозки 
с захваченным оружием (Plut. Aem. Paul. 33, 1):

TÁj dќ tr…thj ¹mšraj ›wqen mќn eÙ-
qÝj ™poreÚonto salpigkta…, mšloj oÙ 
prosÒdion kaˆ pompikÒn, ¢ll' o†w ma co-
mšnouj ™potrÚnousin aØtoÝj `Rwma‹oi.

А на третий день, на заре, сразу же 
пошли сальпингисты, играя просо-
дийную84 или парадную музыку, ко-
торой римляне ободряли самих сра-
жающихся.

Различные масштабы триумфов, естественно, сказывались и на их му-
зыкальном оформлении. Наиболее распространенным с этой точки зрения 
было некое празднество без особых шествий и театрализованных церемо-
ний. Так, после победы одного из римских полководцев рубежа II–I веков 
до н. э. Метелла Пия «хоры детей и женщин пели в его честь эпиникийные 
гимны85» (coroˆ pa… dwn kaˆ gunaikîn ™pinik…ouj Ûmnouj Ïdon e„j aÙtÒn. — Plut. 
Sert. 22).

Для познания особенностей триумфов безусловный интерес представ-
ляет свидетельство Плутарха, описывающего ситуацию, сложившуюся во-

83 В опубликованном русском переводе этого фрагмента можно прочесть: «слыша-
лись звуки лир и пение флейтистов» (Квинт Курций Руф. История Александра Ма-
кедонского. Перевод книги IX С. В. Соколова. М., 1963. С. 409). Интересно было бы 
посмотреть, как флейтисты одновременно дуют в «флейты» (?) и поют. Это еще одно 
свидетельство полного безразличия переводчика к элементарным представлениям 
об аспектах текста, касающихся музыки.

84 См. гл. V, § 3.
85 «Эпиникий» (tÕ ™pin…kion [mšloj] — «победная [песнь]»). Первоначально — 

это песнопение в честь победителя на Олимпийских, Пифийских, Истмийских 
и Немейских играх. Затем этот жанр получил широкое распространение 
и использовался по многим другим поводам.
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круг победных сражений римского полководца Марка Клавдия Марцелла 
(Marcus Claudius Marcellus; 268–208 годы до н. э.). В тексте затрагиваются 
самые различные аспекты этой тематики и даже интриги в руководстве вой-
сками, а среди них — и музыкальные. Но поскольку повествование изложе-
но так, что сведения о музыке представлены совместно с другими сообще-
ниями и их невозможно отделить, приходится цитировать весь обширный 
фрагмент (Plut. Marc. 22):

'Enistamšnwn dќ tîn ™cqrîn tù Mar -
kšllJ prÕj tÕn qr…ambon, ™peˆ kaˆ pr£-
xeij tinќj Øpolipe‹j Ãsan œti perˆ Sikel… -
an kaˆ fqÒnon eЌcen Ð tr…toj qr… amboj, 
sunecèrhsen aÙto‹j tÕn ™n telÁ kaˆ 
mšgan e„j tÕ 'AlbanÕn Ôroj ™xel£sai, tÕn 
d' ™l£ttw katagage‹n e„j t¾n pÒlin, Ön 
eÜan “Ellhnej, Ôban dќ ̀ Rwma‹oi kaloàsi.

Так как недруги противились86 [по-
зволить] Марцеллу [провести] три-
умфальное шествие, поскольку не-
которые события еще происходили 
на Сицилии и третий [его] триумф 
вызвал бы зависть. Он согласился 
с ними87 и предложил провести [про-
сто] большое [шествие88] до Альбан-
ской горы89, а в городе90 ограничиться 
[чем-то] меньшим, что эллины назы-
вают «эва», а римляне — ovatio91.

Pšmpei d' aÙtÕn oÙk ™pˆ toà teqr…p -
pou bebhkëj oÙdќ d£fnhj œcwn stšfa-
non oÙdќ perisalpizÒmenoj, ¢ll¦ pezÕj 
™n blaÚtaij Øp' aÙlhtîn m£la pollîn, 
kaˆ murr…nhj stšfanon ™pike…menoj, æj 
¢pÒlemoj kaˆ ¹dÝj ÑfqÁnai m©llon À 
kataplhktikÒj.

Празднующий его92 не ехал на ква-
дриге93, не носил венка лавра, не 
был окружен сальпингистами, а шел 
в сандалях, [окруженный] весьма 
многими авлетами и покрытый мир-
товым венком, что воспринималось 
не как воинственный [вид], а [скорее] 
более приятный, чем угрожающий.

Ö kaˆ mšgiston ™moˆ tekm»rion ™sti toà 
trÒpJ pr£xewj, ¢ll¦ m¾ megšqei, diwr…-
sqai toÝj qri£mbouj tÕ palaiÒn.  oƒ mќn 
g¦r met¦ m£chj kaˆ fÒnou tîn polem…-
wn ™pikrat»santej tÕn 'AršЋon ™ke‹non 
æj œoike kaˆ foberÕn e„sÁgon, ésper ™n 
to‹j kaqarmo‹j tîn strato  pšdwn e„èqe-
san, d£fnV pollÍ kata stšyantej t¦ 
Ópla kaˆ toÝj ¥nd raj. t¦ Ópla kaˆ toÝj

Мне представляется [это] убеди-
тельным доказательством того, что 
в древности различались триумфы 
по особенности деяния [полковод-
ца], а не [его] величия. Победившие 
же после сражения и уничтожившие 
врагов подобны тому Аресу94, вну-
шали страх. Они словно соблюдали 
обычай очищения войск, увенчивая

86 Начальную фразу текста пришлось так перевести, поскольку в использующихся 
здесь значениях причастие от глагола  ™n…sthmi («противиться») и существительное 
oƒ ™cqro… («противники») могло привести к нежелательной тавтологии. Синоним же 
второго слова «враги» также невозможен, поскольку в тексте Плутарха речь идет 
о «противниках» внутри одной армии.

87 То есть с «недругами».
88 Scil. ¹ pomp».
89 Очевидно, подразумевается Albanus — гора в Латии (ныне — Monte Cavo).
90 То есть в Риме.
91 Первое слово eâa («эва») — возглас ликования в честь Вакха, который впо-

следствии мог звучать по разным другим радостным поводам. Второе же слово Ôba 
(«оба») лишь предположительно ассоциируется с латинским ovatio.

92 То есть триумф.
93 Здесь греческое tÕ tšqrippon («четверня», то есть колесница, запряженная че-

тырьмя лошадьми) заменено на латинский «синоним» — quadrigae.
94 Как известно, в древнеэллинской мифологии Арес — бог войны.
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¥ndraj: to‹j dќ po lšmou mќn m¾ dehqe‹-
si strathgo‹j, Ðmi l…v dќ kaˆ peiqo‹ kaˆ 
di¦ lÒgou p£nta qemšnoij kalîj oŒon 
™pipaian…sai t¾n ¢pÒlemon taÚthn kaˆ 
panhgurik¾n ¢peid…dou pomp¾n Ð nÒmoj. 
kaˆ g¦r Ð aÙlÕj e„r»nhj mšroj, kaˆ tÕ 
mÚrton 'Afrod…thj futÒn, ¿ m£lista qeîn 
¢pš cqetai biv kaˆ polšmoij.

щиты и воинов большим лавром. 
А полководцам, не исполь зовавшим 
битву, но прекрасно добившимся 
всего [некими] переговорами95 и убе-
ждением [врагов] посредством сло-
ва, закон предполагал петь пеан не 
воинственно и [совершить] такое же 
[не грозное] праздничное шествие. 
Ведь авлос — мирная часть [жизни], 
а мирт — растение Афродиты, кото-
рая по сравнению с другими богами96 
далека от насилия и враждебных [от-
ношений].

Ôbaj d' oÙ par¦ tÕn eÙasmÒn, æj oƒ polloˆ 
nom…zousin, Ð qr…amboj oátoj Ñnom£zetai 
(kaˆ g¦r k¢ke‹non eÙ£ zon tej kaˆ °don-
tej parapšmpousin), ¢ll' Øf' `Ell»nwn 
e„j tÕ sÚnhqej aÙto‹j parÁktai toÜno-
ma, pepeismšnwn ¤ma kaˆ DionÚsJ ti tÁj 
timÁj pros»kein, Ön EÜЋon kaˆ Qr…ambon 
Ñnom£zomen.

Такой триумф называется не «эва-
смос»97, как считают многие (ведь 
и тот триумф [также] проводят ликуя 
и распевая [песни]). Просто эллина-
ми это слово представлено в обычной 
для них [форме], полагая, что и Ди-
онису, которого мы называем «Эви-
ем»98 и «Триамбом»99, приносят дары 
[с этим словом].

Затрагивающиеся здесь «музыкальные аспекты» изложены так, что не 
требуют особых комментариев.

Для более полного представления о существовавших вариантах триум-
фов следует упомянуть еще один, связанный с именем римского флотоводца 
и политика времен Первой Пунической войны (264–241 годов до н. э.) Гаем 
Дуилием (Gaius Duilius). Данное сообщение заимствовано из так называе-
мой периохи (¹ perioc» — «извлечение», «выдержка»; латинизированный 
вариант — periocha) XVII книги Тита Ливия, которая до нас не дошла. Та-
кие «периохи» появлялись во времена поздней Античности и представляли 
собой некие «путеводители» по громадному историческому труду Тита Ли-
вия, состоявшего из 142 книг. Это была своеобразная помощь читателям, 
представленная в форме краткого описания содержания каждой книги. 
Указанная «периоха» XVII книги трактата сообщает о Гае Дуилии:

...primusque omnium Romanorum 
du cum naualis uictoriae duxit trium-
phum. Ob quam causam ei perpetuus 
quoque honos habitus est, ut reuertenti 
a cena tibicine canente funale 
praeferretur.

...первый из всех римских полко-
водцев, [который] проводит триумф 
за морскую победу. По этой причине 
ему была предоставлена пожизнен-
ная почесть: [ему], возвращающему-
ся с трапезы, [всегда] предшествует 
играющий тибист с факелом.

Конечно, такой мини-триумф был весьма далек от грандиозных шествий, 
устраиваемых для победителей более высокого «ранга», но и он восприни-
мался как весьма почетное мероприятие.

95 Буквально: «собеседованием».
96 Буквально: «среди богов».
97 Крик ликования.
98 «Эвий» (EÜioj) — «призываемый возгласами “эва”».
99 «Триамб» (Qr…amboj) — буквально: «триумфальный» — эпитет Диониса-Вакха.
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Наконец, существовала еще одна разновидность триумфов, описывае-
мая Плутархом в его рассказе о деятельности римского полководца Марка 
Лициния Красса (Marcus Licinius Crassu; 115/114–53 годы до н. э.), который 
был убит в результате римско-парфянской войны. Победители же устроили 
«карнавальный триумф», представив своим соотечественникам некое ко-
мическое действо (Plut. Kras. 32):

`O dќ Sour»naj t¾n kefal¾n toà Kr£ssou 
kaˆ t¾n ce‹ra prÕj `Orèdhn œpemyen 
e„j 'Armen…an, aÙtÕj dќ dia doÝj lÒgon 
Øp' ¢ggšlwn e„j SeleÚ kei an æj zînta 
Kr£sson ¥goi, pares keÚ aze pomp»n tina 
gelo…an, Ûbrei prosagoreÚwn qr…ambon. 
Ð mќn g¦r ™mferšstatoj Kr£ssJ tîn 
a„cmalè twn, G£ioj PakkianÒj, ™sqÁta 
basi li k¾n gunaikÕj ™ndÝj kaˆ didacqe‹j 
Kr¢ssoj ØpakoÚein kaˆ aÙtokr£twr to‹j 
kaloàsin, ™f' †ppou kaq»menoj ½geto: prÕ 
aÙtoà dќ salpigktaˆ kaˆ ∙abdoàco… tinej 
ÑcoÚmenoi kam»loij e„s»launon. ... kaˆ 
perˆ toÝj pelškeij prÒsfatoi kefalaˆ 
`Rwma…wn.

Сурена100 послал в Армению, для 
Городеса101, голову и руку Красса, 
а сам, послав в Селевкию [сообще-
ние] с послами, распространил весть 
[о победе и] устроил некое шутов-
ское102 шествие, издевательски на-
зывая [его] триумфальным въездом. 
Один из пленных, очень похожий на 
Красса, Гай Паккиан, одетый в цар-
скую женскую одежду и наученный 
откликаться тем, кто [его] называет 
Крассом и императором, ехал сидя на 
лошади. Перед ним ехали несколько 
сальпингистов и ликторов. ... и на 
[их] секиры [были насажены] свеже 
[отрубленные] головы римлян.

В результате ритуал, обычно предназначавшийся в римской традиции для 
победителей, у их врагов превратился в жестокую пародию.

На этом можно было бы завершить представление основных наблюде-
ний за античным музыкально-военным бытом, которые можно извлечь из 
сообщений письменных памятников. Однако в комплексе полученных све-
дений остается недоступной для познания одна грань уже рассмотренных 
свидетельств, но очень важная для понимания музыкального содержания 
военного обихода.

Как можно было убедиться по приведенным материалам, основная 
форма проявления музыки в воинском укладе жизни источниками опреде-
ляется как «сигнал» или как «звуки» и «звучания», издаваемые музыкаль-
ными инструментами. Но ни в одном тексте невозможно обнаружить «рас-
шифровку» того, что в таких случаях (то есть при воинских «сигналах», 
«звуках» и «звучаниях») понималось под указанными терминами. Были ли 
это одиночные звуки или краткие либо более продолжительные интонаци-
онные построения? Отличались ли чем-нибудь между собой, например, сиг-
налы, информирующие войска о наступлении или отступлении?

Отсутствие ответов на эти вопросы в общеисторических и общелитера-
турных источниках вполне объяснимо. Во-первых, внимание их создателей 
было сосредоточено на других, более важных историко-политических про-

100 По мнению комментатора русского перевода, «сурена» — не собственное имя, 
как считал Плутарх, а титул главы одного из могущественных парфянских родов. 
См.: Маркиш С. П. Примечания // Плутарх. Сравнительные жизнеописания в трех 
томах. Т. II. М., 1963. С. 528 (комментарий 51). Другой же исследователь считает, 
что «Сурена» — глава армии парфян, «опытный и хитрый воин». См.: Федоров-Да-
выдов Г. А. На окраинах античного мира. М., 1975. С. 40.

101 Возможно, «Городес» (`Orèdhj) — имя правителя Армении.
102 Буквально: «смешное».
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блемах и столь незначительные детали как особенности воинских сигналов 
не должны были их привлекать. Во-вторых, абсолютное большинство авто-
ров описывало события, современниками которых они не были, и поэтому 
они не могли слышать сигналы, о которых упоминают в своих текстах. Что 
же касается специальных трактатов по музыке, то область интересов их ав-
торов также никак не была связана с этой тематикой, поскольку перед ними 
стояла задача изложения и объяснения важнейших исторических и теоре-
тических положений науки о музыке. В результате музыкальное антико-
ведение, очевидно, навсегда лишилось возможности познать музыкальное 
содержание античных воинских сигналов.

Правда, в нашем распоряжении есть одно-единственное свидетельство, 
посвященное этому вопросу, в сочинении Аристида Квинтилиана. Описы-
вая эпоху времен полулегендарного древнеримского царя Нумы Помпилия 
(рубеж VIII–VII веков до н. э.), он сообщает (Arist. Quint. De mus. II 6):

¡ll' Ó to‹j ple…stoij ¥dhlon, ™n aÙ to‹j 
to‹j ¢gîsi kaˆ to‹j kindÚnoij t¦ mќn di¦ 
lÒgwn poll£kij ¢podokim£zei parag  gšl-
mata æj bl£yonta, e„ to‹j Ðmofènoij tîn 
polem…wn diagnwsqe…h, di¦ mousikÁj dќ 
poie‹tai t¦ sÚmbola, Ôrganon mќn ¢r»iÒn 
te kaˆ kataplhktikÕn metaceirizomšnh 
t¾n s£lpigga, ˜k£stJ dќ pareggu»mati 
mšloj ‡dion ¢for…zousa:

Но многим неизвестно, что в сраже-
ниях и при [различных] опасностях 
ими103 зачастую отклонялись коман-
ды посредством слов, как неприемле-
мые, поскольку они были распозна-
ваемы врагами, говорящими на том 
же языке. Сигналы [ими] давались 
посредством музыки, применяя аре-
сов104 и внушающий страх инстру-
мент сальпингу, [а также] обозначая 
каждую команду особым мелосом.

™pidromÁj oân tÁj kat¦ mštwpon kaˆ 
™fÒdou tÁj kat¦ kšraj „di£zonta 
katatštaktai mšlh, kaˆ ¢naklhtikÕn 
›teron, ™xel…xeèn te tîn ™p' ¢sp…da 
À ™pˆ dÒru p£lin ˜k£sthj ‡dia, kaˆ p£n-
ta oÛtwj ™fexÁj pera…nei t¦ sof…smata 
sumbÒloij to‹j mќn polem…oij ¢d»loij, 
to…j dќ fil…oij safest£toij te kaˆ di' 
eÙcere…aj ginwskomšnoij: oÙ g¦r kat¦ 
mšroj toÚ twn diakoÚousin, ¢ll' ºcÍ mi´ 
tÕ sÚm pan ›petai sÚntagma.

Для атаки с фронта и для нападения 
с фланга предназначались специаль-
ные мелосы, поскольку иной [был] 
сигнал отступления, и также особые 
[мелосы звучали] когда [войска] раз-
ворачивались со щитами или копья-
ми. И так последовательно соверша-
лись все действия105 по сигналам не 
понятным врагам, но понятным и из-
вестным союзникам106 благодаря [их] 
простоте. Причем, [к ним] прислуши-
вались не в одном подразделении, а 
по единому звучанию действовало все 
войско.

Как мы видим, согласно этому источнику, был сформирован арсенал 
специальных сигналов духовых инструментов, представлявших собой 
некие индивидуальные мелодические построения, которые обозначали 
соответствующие приказания и были хорошо известны всем подразделе-
ниям. Эта информация, дошедщая до нас в опусе Аристида Квинтилиана, 
конечно, весьма интересна, но прежде чем оценить ее достоверность, не-

103 То есть древними римлянами.
104 Иначе говоря, принадлежащий древнеэллинскому богу войны Аресу.
105 Буквально — «уловки», «хитрости», подразумевавшие соответствующие дей-

ствия полководцев.
106 Дословно: «друзьям».
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обходимо вспомнить, что собой представляет источник, из которого она 
заимствована.

Как уже указывалось в соответствующем разделе данной монографии107, 
трактат Аристида Квинтилиана «О музыке» до сих пор остается недатиро-
ванным, поскольку история не сохранила никаких сведений об ее авторе, 
а по содержанию сочинения невозможно установить, когда и где оно созда-
но. Но согласно принятому ныне мнению, трактат должен был появиться не 
позже IV века108. Если даже допустить, что это именно так, то и тогда между 
описываемой эпохой Нумы Помпилия и созданием сочинения «О музыке» 
больше десяти столетий. Поэтому нужно констатировать, что изложенная 
Аристидом Квинтилианом информация о музыкальном содержании воин-
ских сигналов в лучшем случае основывается на его собственном мнении. 
Это подразумевает, что такие представления отражали типы сигналов его 
времени, переннесенные в архаический период.

Но даже и такая осторожная трактовка весьма сомнительна, поскольку 
все остальные позднеримские источники (как латиноязычные, так и греко-
язычные) не в состоянии подтвердить подобное предположение, посколь-
ку в них полностью отсутствует даже намек на то, что содержится в тексте 
Аристида Квинтилиана. Поэтому вновь приходится повторить вышеизло-
женное заключение: вопрос о музыкальном содержании воинских сигналов 
остается тайной для музыкального антиковедения.

107 См. том I, гл. IV, § 4 «б».
108 Обоснование этой точки зрения см. там же.
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ГЛАВА VII
МУЗЫКАЛЬНОЕ ОБРАЗОВАНИЕ

Известно, что все аспекты музыкального образования всегда и везде 
зависели от «статуса» музыкального искусства в обществе и отношения 
к деятельности музыкантов. Эта проблема имеет много граней, самым тес-
ным образом связанных с особенностями исторического развития каждой 
данной цивилизации и с уровнем ее общей культуры. Рассмотрение всего 
этого материала — компетенция социологии искусства. Музыкальное анти-
коведение имеет возможность осмыслить лишь его теоретические и практи-
ческие стороны в непосредственной их реализации в жизни общества. Для 
этого необходимо вначале понять, какое место в представлении современни-
ков отводилось музыкальному искусству среди других областей творчества 
и научного знания.

Анализируя источники, следует учитывать, что в каждой дошедшей до 
нас информации содержится точка зрения не одного человека, а зачастую 
весьма многочисленной группы людей. Именно поэтому такие свидетель-
ства являются отражением тенденций, бытовавших в изучаемую эпоху.

Так, у Диогена Лаэртского можно прочесть о существовавшем подходе 
к дифференциации профессий, в которой музыкальная специальность зани-
мает свое определенное место (Diog. Laert. III 1, 100):

Aƒ tšcnai e„j tr…a diairoàntai: ¹ mќn 
prèth, ¹ dќ deutšra, ¹ dќ tr…th. prèth 
mќn oân ¹ metalleutik¾ kaˆ Ølotomik»: 
paraskeuastikaˆ g£r e„sin. ¹ dќ calkeu-
tik¾ kaˆ ¹ tektonik¾ metaschmatistika… 
e„sin: ™k mќn g¦r toà sid»rou ¹ calkeu-
tik¾ Ópla poie‹, ¹ dќ tektonik¾ ™k tîn 
xÚlwn aÙloÝj kaˆ lÚraj. ¹ dќ crhstik», 
oŒon ƒppik¾ to‹j calino‹j crÁtai, ¹ pole-
mik¾ to‹j Óploij, ¹ mousik¾ to‹j aÙlo‹j 
kaˆ tÍ lÚrv.

Специальности разделяются на три 
[вида] — первый, второй и третий. 
Первый [вид] — горнорудный и ле-
сорубный, ибо это строительные [ре-
месла], а металлообрабатывающее 
и плотницкое [дело] изменяют вид 
[получаемой вещи]: металлообраба-
тывающее [ремесло] из железа произ-
водит оружие, а плот ницкое [создает] 
авлосы и лиры из дерева. Использу-
ющее же [ремесло] — всадническое, 
[которое] пользуется уздечками, во-
енное — оружием, а му зыка — авло-
сами и лирой.

Как мы видим, при распределении ремесел на «добывающие», «изме-
няющие» и «использующие» музыка вообще не упоминается, а вместо нее 
в перечне профессий появляются два музыкальных инструмента — авлос 
и лира. Это говорит о том, что представления в обществе о музыке были 
ограничены инструментами. Причем, совершенно очевидно, что авлос 
и лира оказались здесь лишь как самые популярные в двух группах инстру-
ментов — духовых и струнных. Следовательно, музыкальное образование, 
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согласно процитирован ному воззрению, среди широких слоев населения 
сводилось к умению играть на них. А ведь в ту эпоху главным музыкальным 
инструментом считался человеческий голос, так как древнейшими и важ-
нейшими жанрами были вокальные, тогда как инструментальная музыка 
достаточно долго добивалась признания в качестве автономной разновидно-
сти музыкального искусства. Почему же ни словом не упомянуто о пении, 
являвшемся главным средством музицирования?

Такой подход обусловлен тем, что приведенный текст представляет со-
бой явно выраженную дилетантскую точку зрения на проблему. Согласно 
ей, голос дан человеку природой и, чтобы им владеть, не требуется приоб-
ретения специальных знаний. Другое дело умение играть на музыкальных 
инструментах, что невозможно без определенных навыков. Поэтому, ког-
да речь заходила о необходимых знаниях, то в представлении современ-
ников они требовались только для освоения инструментов. Такое заклю-
чение подтверждается и вполне характерной тенденцией, выражающейся 
в том, что во всей массе античных письменных свидетельств почти ничего 
не говорится о преподавателях вокала, которых называли «фонасками» 
(Ð fwnaskÒj — «тот, кто упражняет голос»)1. Из всего комплекса сохранив-
шегося материала удалось обнаружить только нескольких представителей 
этой специальности. Один из них — кифарод рубежа II–III веков Публий 
Элий Агатемер (P. A‡lioj 'Agaq»meroj), совмещавший свою основную про-
фессию с работой фонаска2, второй — Марк Ульпий Феодор, сын Феодора, 
фессалоникиец (M. Oâlpioj QeÒdwroj uƒÕj Diodèrou, QessalonikeÚj), упомя-
нутый в эпиграфическом памятнике II века3 Третий — Марк Аврелий Му-
сей (M. AÙr. Mousa‹oj), который по сообщению такого же эпиграфического 
документа III века обучал какого-то глашатая по имени Валерий Эклектик 
(OÙalšrioj ”Eklektoj)4. Поэтому даже неизвестно, работал ли он в области 
музыкального искусства, занимаясь с певцами или участниками хоров, 
либо «ставил голос» глашатаям и ораторам.

Столь малое число сохранившихся имен фонасков имеет свои причи-
ны. Как станет ясно из содержания далее приводящихся источников, эта 
область преподавания, очевидно, входила в сферу деятельности дидаска-
ла хора5. К этим сведениям нужно добавить, что обнаружено лишь одно 
единственное упоминание об учебнике, содержавшем вокальные учебные 
упражнения. Так, среди двадцати авторов, носивших имя «Феодор», был 
один, «которому приписывается прекрасная книга о вокальных упражне-
ниях» (oá tÕ fwnaskikÕn fšretai bibl…on p£gkalon. — Diog. Laert. II 8, 103). 
Других источников, подтверждающих существование указанной книги, 
нет. Таким образом, ее создание и обнаруженные фонаски II–III веков сви-
детельствуют о том, что их деятельность получила некоторое распростране-
ние лишь в поздний период Античности. Значит, на протяжении длитель-
ного исторического периода представления о музыкальной педагогике, как 

1 О «фонаскии» и «фонаске» см. том I, гл. 3, сноску 11.
2 Stš fanhj № 15.
3 Ibid. № 1165.
4 Ibid. № 825 и № 1751.
5 Согласно энциклопедии «Суда», «дидаскалион — [это] школа» (Did£skale‹on: tÕ 

scole‹on), «а дидаскалий — это обучение» (Didask£lion dќ, ¢utÕ tÕ m£qhma). Понятие 
же «обучение» распространялось на самые различные области знаний и профессий. 
См. также гл. IX, сноску 34.
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правило, ограничивались исключительно приобретением навыков игры на 
инструментах6.

Наряду с приведенным сообщением о фонаске Феодоре в том же источ-
нике содержится еще одно свидетельство, непосредственно относящееся 
к проблеме музыкального образования. Но в этом случае оно рассматрива-
ется с иной стороны (Ibid. III 1, 84):

TÁj ™pist»mhj e‡dh ™stˆ tr…a: tÕ mќn g¦r 
™sti praktikÕn, tÕ dќ poihtikÒn, tÕ dќ 
qewrhtikÒn. ¹ mќn o„kodomik¾ kaˆ nau-
phgik¾ poihtika… e„sin: ›sti g¦r aÙtîn 
„de‹n œrgon pepoihmšnon. poli ti k¾ dќ 
kaˆ aÙlhtik¾ kaˆ kiqaristik¾ kaˆ aƒ 
toiaàtai praktika…: oÙ g¦r ™stin oÙdќn 
„de‹n ...7 qeton aÙtîn pepoihmš non, ¢ll¦ 
pr£ttous… ti: Ð mќn g¦r aÙ  le‹ kaˆ kiqar… -
zei, Ð dќ politeÚ e tai. ¹ dќ gewmetrik¾ 
kaˆ ¡rmonik¾ kaˆ ¢stro  logik¾ qewrh-
tika…: oÜte g¦r pr£ttou sin oÜte poio-
àsin oÙdšn: ¢ll' Ð mќn gewmštrhj qewre‹ 
pîj prÕj ¢ll»laj œcousin aƒ gram-
ma…, Ð d' ¡rmonikÕj toÝj fqÒggouj, Ð d' 
¢strologikÕj t¦ ¥stra kaˆ tÕn kÒsmon. 
tîn ¥ra ™pis thmîn aƒ mќn e„si qewrh ti-
ka…, aƒ dќ praktika…, aƒ dќ poihtika….

Существует три вида знаний: прак-
тический, производительный и умо-
зрительный. Строительное искусство 
и кораблевождение — производи-
тельные, поскольку здесь виден соз-
данный результат. Государственная 
деятельность, авлетика, кифаристи-
ка и подобные [знания] практиче-
ские, так как не видно ... полученно-
го их [результата], хотя они чем-то 
занимаются: авлируют, кифарят 
и уп равляют государством. Геоме-
трическое, гармоническое и астроло-
гическое [знания] — умозрительные, 
ибо они ничего не производят и ни-
чего не создают: геометр рассматри-
вает, как соотносятся между собой 
линии, гармоник — звуки, а астро-
лог — звёзды и космос. Итак, среди 
знаний одни умозрительные, дру-
гие — практические и третьи — про-
изводительные.

Конечно, с позиций бытующих ныне воззрений изложенная концепция 
выглядит достаточно парадоксально. Очевидно, «производительный вид 
знания» (pohtikÕn eЌdoj tÁj ™pist»mhj) при данной трактовке предполагает 
наличие предметного результата работы либо в виде построенного кора-
бля, либо корабля, приведенного из одной местности в другую благодаря 
искусству мореплавателей8. «Практическое» же знание, как это ни стран-
но, приводит к невидимым результатам. Действительно, музыканты что-то 
играют на своих инструментах, но полученный «продукт» не только нельзя 
увидеть, но и невозможно даже «пощупать». В подобном подходе прими-
тивный материализм проявляется в самой наглядной форме. Аналогичным 
образом, согласно тем же критериям, чиновники управляют государством, 
а последствий не видно. Вряд ли историку музыки следует высказываться 
о причинах такого воззрения на «практическое знание», но для историков 
и социологов — это важный объект для размышлений, а также для оценки 
взаимоотношения государства и общества (во всяком случае — его мысля-

6 Целесообразно напомнить, что теория музыки под названием «гармоника» вхо-
дила в комплекс научных дисциплин (наряду с астрономией, арифметикой и геоме-
трией), именовавшийся quadrivium.

7 Совершенно очевидно, что здесь лакуна.
8 Именно по этой причине прилагательное pohtikÒj переведено не «поэтический» 

и не «творческий», а «производительный», что позволяет сделать семантика глаго-
ла poišw («делать», «производить»), от которого ведет свою «генеалогию» это слово.
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щей части) в анализируемую эпоху. Вместе с тем суть знаний по геометрии, 
астрологии и гармонике в процитированном тексте определяется уже более 
реалистично: первые две изучают «линии» и «звезды», которые существуют 
без их участия, и поэтому обе области лишь анализируют их расположение. 
Упоминающийся же раздел «гармоники»9 предполагает тождественную 
дея тельность — наблюдать, в каких отношениях находятся друг к другу 
музыкальные звуки.

Такова одна из точек зрения на знания о музыке в Античности, где их 
осознанно дифференцировали на практические и теоретические. Согласно 
ей к первому виду относили авлетику и кифаристику, а ко второму — гар-
монику. Логику этого подразделения невозможно оспорить, если, конечно, 
подходить к нему с античных позиций, где на протяжении многих столетий 
существовал громадный разрыв между музыкальной практикой и наукой 
о музыке. А это привело к существованию редко проходимой границы меж-
ду ними.

В данной главе будут рассматриваться лишь те знания о музыке, кото-
рые относятся к практике, поскольку музыкально-теоретическим аспектам 
фактически посвящен весь первый том монографии.

§ 1
Союз удовольствия и пользы

Чтобы понять, как воплощались в жизнь идеи о музыкальном воспита-
нии и образовании, необходимо, прежде всего, осмыслить, какой феномен 
подразумевался под термином ¹ mousik» и какая цель преследовалась при 
обучении. «Теорией» этих проблем во все времена занималась мыслящая 
часть общества, поскольку остальные пользовались музыкой, не задумыва-
ясь над тем, что она собой представляет и ради чего существует. В этом от-
ношении Античность не отличалась от других эпох, и на протяжении всей 
ее многовековой истории появлялись мыслители, высказывающиеся о сути 
музыки и ее особенностях. Но сейчас, когда предстоит проанализировать 
основные направления музыкального образования, необходимо осмыслить 
лишь воспитательно-педагогические аспекты античной музыкальной жиз-
ни. Основные воззрения на эту проблему, бытовавшие в античном обществе, 
были обнародованы во времена классики такими философами, как Платон 
и Аристотель, которые выражали не только свои взгляды, но и распростра-
ненные в их время. Конечно, в процессе исторического развития они пре-
терпевали некоторые изменения, но их основополагающие принципы оста-
вались неизменными. Незначительным корректировкам подверглись лишь 
некоторые представления, не трансформирующие сложившихся воззрений 
по данной тематике (речь идет, конечно, только о педагогических аспектах 
музыки). Поэтому соответствующие идеи, изложенные в трудах Платона 
и Аристотеля, являются отражением наиболее типичных подходов к музы-
кально-педагогической области античной жизни.

При их обсуждении необходимо, прежде всего, отметить, что существо-
вали даже сомнения «нужно включать или не [включать] музыку в обра-
зование и чем она [вообще] является из трех [видов:] или обучением, или 

9 Подробнее о гармонике как области музыкально-теоретического знания см. том I 
(passim).
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игрой, или развлечением» (pÒteron oÙ qetšon e„j paide…an t¾n mousik¾n À qe-
tšon, kaˆ t… dÚnatai tîn diaporrh qšn  twn triîn, pÒteron paide…an À paidi ¦n À dia-
gwg»n. — Aristot. Polit. VIII 5, 1, 1339b, 10–15).

Объяснение, как и почему музыка оказалась связанной с системой об-
разования, трактовалось современниками так (Ibid. VIII 2, 6, 1338a,15–29):

...t¾n mousik¾n oƒ prÒteron e„j pai de… -
an œtaxan oÙc æj ¢nagka‹ on (oÙdќn g¦r 
œcei toioàton) oÙd' æj cr»simon, ésper 
t¦ gr£mmata prÕj crh matis mÕn kaˆ prÕj 
o„konom…an kaˆ prÕj m£qhsin kaˆ prÕj 
politik¦j praxeij poll£j, do ke‹ dќ kaˆ 
grafik¾ cr»si moj eЌnai prÕj tÕ kr…nein 
t¦ tîn tec nitîn œrga k£llion, oÙd' aâ 
kaqaper ¹ gumnas ti k¾ prÕj Øg…eian kaˆ 
¢lk»n (oÙdš te ron g¦r toÚtwn Ðrîmen 
gignÒ me non ™k tÁj mousikÁj): le…petai to… 
nun prÕj ™n tÍ scolÍ diagwg»n, e„j Óper 
kaˆ fa…nontai par£gontej aÙt»n. ¿n g¦r 
o‡ontai diagwg¾n eЌnai tîn ™leu qš rwn, ™n 
taÚtV t£ttousin.

...[наши] предки включили музы-
ку в воспитание не как обязательное 
[знание] (ибо она не имеет [в себе] 
ничего такого10), не как полезное 
[занятие], подобное грамматике, [ис-
пользующейся] для [любого]  обще-
ственного дела, для ведения хозяй-
ства, науки и многих гражданских 
деяний. Считается, что и рисование 
полезно для [формирования] сужде-
ния о достижениях в [самом] пре-
красном из искусств, и как гимнасти-
ка, [поскольку] нет ничего лучшего, 
чем она, для [укрепления] здоровья 
и силы (ведь ни того, ни другого мы 
не видим в том, что получается от му-
зыки). Стало быть, она остается лишь 
для развлечения на досуге, для чего 
те, кто завлекают [учеников], вклю-
чают [в образование музыку], кото-
рую рассматривают [как] развлече-
ние11 свободных [граждан и] именно к 
этому [роду занятий ее] причисляют.

В приведенном фрагменте высказано убеждение, что музыка используется 
в образовании как нечто «завлекающее». Представляется, что такой пере-
вод причастия par£gontej, образованного от глагола par£gw («откладывать», 
«проходить мимо»), больше всего соответствует контексту отрывка, соглас-
но которому музыка в системе образования рассматривалась как необяза-
тельная дисциплина. Поэтому способствовать ее распространению в этом 
качестве могли только «завлеченнием» учеников и их родителей ради при-
обретения особых навыков для получения удовольствий на досуге12.

После дальнейшего анализа источников станет ясно, что процитиро-
ванное сообщение нужно рассматривать как отражение точки зрения, быто-
вавшей еще в предклассическую эпоху, но не исчезнувшей во времена Ари-
стотеля, и поэтому она сохранилась в его сочинении. Все говорит о том, что 
он довольно активно и часто размышлял над этой проблемой, чтобы понять 
детали, способствовавшие введению музыки в педагогику, и стремился рас-
смотреть этот вопрос с нескольких сторон. Одно из своих рассуждений на 
данную тему философ начинает с искреннего признания в том, как это «не 
легко понять» (Ibid. VIII 4, 3–4, 1339a, 14–26):

10 То есть «такого», без чего невозможно обойтись.
11 Тавтология аристотелевская, поскольку в тексте дважды повторяется ¹ diagwg».
12 Следует напомнить, что семантика этого глагола в том же смысловом ракур-

се включает в себя на не только «завлекать», но также «склонять», «сманивать» 
и даже «совращать».
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oÜte g¦r t…na œcei dÚnamin ∙®dion perˆ 
aÙtÁj diele‹n, oÜte t…noj de‹ c£rin 
metšcein aÙtÁj, pÒteron paidai©j ›ne -
ka kaˆ ¢napaÚsewj, kaq£per Ûpnon 
kaˆ mšqhj (taàta g¦r kaq' aØt¦ mќn 
oÜte tîn spouda‹wn, ¢ll' ¹dša, kaˆ ¤ma 
paÚei mšrimnan, éj fhsin EÙri p… dhj: 
diÕ kaˆ t£ttousin aÙt¾n kaˆ crîn tai 
p©si toÚtoij Ðmo…wj, ÛpnJ kaˆ mšqV kaˆ 
mousikÍ: tiqšasi dќ kaˆ t¾n Ôrchsin ™n 
toÚtoij), À m©llon o„htšon prÕj ¢ret»n 
ti te…nein t¾n mousik»n, æj dunamšnhn, 
kaq£per ¹ gumnastik¾ tÕ sîma poiÒn ti 
paraskeu£zei, kaˆ t¾n mousik¾n tÕ Ãqoj 
poiÒn ti poie‹n, ™q…zousan dÚnasqai ca… -
rein Ñrqîj, À prÕj diagwg»n ti sumb£l-
letai kaˆ prÕj frÒnhsin...

Нелегко понять, какое значение она13 
имеет и ради чего нужно занимать-
ся ею: ради ли воспитания и отдыха, 
подобно тому как [занимаются] сном 
и пьянкой (ведь они сами по себе не из 
серьезных [занятий]), или [в качестве] 
удовольствия, одновременно подавля-
ющего заботы, как говорит Еврипид. 
Поэтому ее учитывают и [ею] поль-
зуются [наряду] со всеми подобны-
ми [действиями] — сном, попойкой 
и музыкой, [а также] добавляют к ним 
и танец). Или скорее нужно думать, 
что музыка как-то направляет к хра-
брости, насколько она способна [к это-
му и] как гимнастика как-то подготав-
ливает тело. Музыка также ка ким-то 
образом формирует нравственность, 
приучая к способности правильно ра-
доваться или как-то содействать раз-
влечению и мышлению...

В этом тексте не скрываются сомнения, беспокоившие не только автора, но 
и его современников14. Поэтому вряд ли следует считать, что музыка попа-
ла в систему античного образования сразу. Скорее всего, это был непростой 
путь признания ее способности содействовать формированию образа жизни 
человека и становлению его личности.

Ту же самую тенденцию можно увидеть и в воззрениях Платона, кото-
рый в одном из своих диалогов высказался по этому поводу следующим об-
разом (Plat. Polit. 288c):

...¡r' ¥n ™qšloimen tÕ perˆ tÕn kÒs-
mon kaˆ grafik¾n qe‹nai kaˆ Ósa taÚ -
tV proscrÒmena kaˆ mousikÍ mim»ma ta 
tele‹tai, prÕj t¦j ¹don¦j mÒnon ¹mîn 
¢peirgasmšna, dika…wj d` ¨n ÑnÒ mata 
parilhfqšnta ˜n…;

...мы хотели бы отнести [все] каса-
ющееся красоты и живописи, — 
а также использующееся в ней15 
и в музыке, [посредством которых] со-
вершается подражание, — к тому, что 
производит лишь удовольствие для 
нас. [Ведь их] поправу можно было бы 
объединить одним названием?

Po…J; Каким?

Pa…gniÒn poÚ ti lšgetai. То, что называется «забавой».

Избрав среди искусств для примера живопись и музыку, философ представ-
ляет их, с одной стороны, как «подражания», а с другой — как «забаву». 

13 То есть музыка.
14 Для демонстрации именно этой особенности текста при его переводе специаль-

но сохранено четырехразовое повторение неопределенного местоимения  tˆ, которое 
свидетельствует о многом неизвестном для Аристотеля в обсуждаемой теме. К со-
жалению, эта черта цитируемого фрагмента полностью исчезла в русском перево-
де сочинения Аристотеля. См.: Аристотель. Политика. Перевод С. А. Жебелева // 
Аристотель. Сочинения в четырех томах. Том 4. М., 1983 (далее — Аристотель. 
Политика). С. 634.

15 То есть живописи.
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При начальном знакомстве с таким толкованием сразу возникает мысль 
о подражании природе (¹ fÚsij — «фисис»), раскрытием тайн которой 
были заняты все древние ученые, включая философов. Не случайно Ари-
стотель называл многих из них «фиcиологами» (oƒ fusiolÒgoi, см. Arist. 
Metaph. I 4, 986b, 14; I 8, 990a, 3 и др.), то есть исследователями природы. 
При такой трактовке может показаться, что Платон имел в виду различные 
жанры живописи от портрета до пейзажа, где при простейшем понимании 
искусства явно проявляется копирование природы. Несколько сложнее 
в этом случае обстоит дело с музыкой, поскольку здесь подобный тип подра-
жания («журчанье ручейка», «шум морского прибоя», «чириканье птиц», 
«грохот грома» и т. д.) хоть и возможен, но не является основополагающим 
направлением творчества, что не могли не осознавать во времена классиче-
ской Античности. Дальнейшее знакомство с воззрениями философов пока-
жет, что в данном случае имелось в виду иное подражание, более глубокое 
и серьезное. Пока же становится понятно, что искусство воспринималось 
только как «забава» (tÕ pa…g nion). Такое отношение к музыке Платон выска-
зывает неоднократно. Рассматривая эту проблему с «исторической» точ-
ки зрения, он приходит к заключению, что «искусство [возникло] позже» 
(tšcnhn  dќ Ûsteron), то есть после главных четырех элементов, без которых, 
по античным воззрениям, жизнь была невозможной (без огня, воды, земли 
и воздуха), а также после «упорядочения» космоса (Земли, Солнца, Луны 
и звезд). Причем он вновь повторяет ранее приведенную мысль, согласно 
которой музыка появляется в качестве «некой забавы, не очень причастной 
к истине» (paidi£j tinaj ¢lhqe…aj oÙ sfÒdra metecoÚsaj. — Plat. Leg. X 889d).

Платоновское понимание сути художественного подражания излагает-
ся таким образом (Ibid. VII 812b–с):

Ótan yuc¾ g…gnhtai, t£ te tÁj ¢ga  qÁj 
Ðmoièmata kaˆ t¦ tÁj ™nan t… aj ™klšx-
asqai dunatÕj û tij t¦ mќn ¢po b£llV, 
t¦ dќ profšrwn e„j mšson ØmnÍ kaˆ ™p®dV 
ta‹j tîn nšwn yuca‹j, pro  kaloÚmenoj 
˜k£stouj e„j ¢retÁj œpe sqai ktÁsin su-
nakolouqoàntaj di¦ tîn mim»sewn.

Когда душа осознает [в музыке] подо-
бия благородству и противоположно-
му, то можно выбирать: одно — отвер-
гать, а другое — применять в гимне 
и напеве для душ молодежи, вызывая 
в каждой [из них] стремление следо-
вать за благородством посредством 
подражаний16.

Таким образом, совершенно очевидно, что под «подражанием» понима-
лось воплощение в каждом искусстве соответствующих образов — как бла-
городных, так и низменных. Однако так же ясно, что реализация этой цели 
в различных искусствах достигается неодинаковыми средствами. Платон 
не занимался анализом, очевидно, сложной для него проблемы. Такой же 
она была и для Аристотеля, особенно когда он хотел понять причины по-
ложительного воздействия музыки. В результате размышлений он пришел 
к следующему заключению (Aristot. Polit. VIII 7, 4, 1341b, 32–41):

16 В качестве примера передачи «своими словами» текста источника можно при-
вести результат перевода второй части процитированного фрагмента: «Кто может 
отличить подобия благого душевного состояния от подобий дурного тот эти отвер-
гнет, а первые возьмет для своего выступления; он станет петь и зачаровывать души 
юных людей, побуждая с помощью таких подражаний каждого следовать за собой 
к стяжанию добродетели».
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™peˆ dќ t¾n dia…resin ¢podecÒmeqa 
tîn mšlîn æj diairoàs… tinej tîn ˜n 
filosof…v, t¦ mќn ºqik¦ t¦ dќ prakti k¦ 
t¦ d' ™nqousiastik¦ tiqšntej, kaˆ tîn 
¡rmoniîn t¾n fÚsin prÕj ›kasta toÚ-
twn o„ke…an ¥llhn prÕj ¥llo mš roj 
tiqšasi, famќn d' oÙ m…aj ›neken çfele… -
aj tÍ mousikÍ crÁsqai de‹n ¢l l¦ kaˆ 
pleiÒnwn c£rin (kaˆ g¦r pai de…aj ›neken 
kaˆ kaqarsšwj — t… dќ lš  gomen t¾n 
k£qarsin, nàn mќn ¡plîj, p£lin d' ™n to‹j 
perˆ poihtikÁj ™rou men safšsteron — 
tr…ton dќ prÕj dia gwg»n, prÕj ¥nes…n te 
kaˆ prÕj t¾n  tÁj sunton…aj ¢n£pausin.

Поскольку нами признается разделе-
ние мелосов [так], как [их] подразде-
ляют некоторые [из знатоков] в науке, 
устанавливая нравственные, прак-
тические и восторженные [мелосы], 
а также представляя природу гармо-
ний каждого из них, мы утвержда-
ем, что музыкой нужно заниматься 
не из-за одной пользы, а ради многих 
(и ради воспитания, и ради очище-
ния, — [хотя] что мы понимаем под 
очищением, сейчас [пояснить] не про-
сто, но в [сочинении] «О поэтике» мы 
обсудим [эту проблему] более ясно, — 
в третьих же [музыкой нужно зани-
маться] для досуга, а также ради от-
дохновения от напряжения.

Из фрагмента можно понять, как нелегко философу было исследовать при-
чины плодотворного влияния музыки. Судя по всему, он не мог прийти 
к каким-то определенным выводам и позже. Несмотря на то, что Аристо-
тель обещает рассмотреть эту тему в трактате «О поэтике», в сохранившем-
ся тексте этого сочинения невозможно обнаружить следы такого анализа. 
Однако он все же понял, что благотворное воздействие музыки невозможно 
отрицать, и советовал слушать хорошую музыку «ради очищения» (›neken 
kaˆ kaqarsšwj).

Во всяком случае для него стало ясно, если музыка способна вопло-
щать достойное и порочное, то она не могла не использоваться в воспитании 
и образовании, где дифференциация этих понятий играла важную роль. 
Хорошо известно, что желание подражать величественным и героическим 
поступкам — характерная черта юношества. Именно поэтому античное об-
щество пришло к совершенно определенному выводу, изложенному Ари-
стотелем в такой форме (Aristot. Polit. VIII 5, 9, 1340b, 10–13):

™k mќn oân toÚtwn fanerÕn Óti dÚ natai 
poiÒn ti tÕ tÁj yucÁj Ãqoj ¹ mousik¾ 
paraskeu£zein, e„ dќ toàto dÚnatai 
poie‹n, dÁlon Óti prosaktšon kaˆ 
paideutšon ™n aÙtÍ toÝj nšouj.

Из этих [аргументов] ясно, что му-
зыка может настраивать [на] некий 
определенный характер души, если 
же она может это сделать, то очевид-
но, [музыка] должна привлекаться 
и должна воспитывать собой моло-
дежь17.

Речь идет именно о молодежи, и автор акцентирует внимание на этом, по-
скольку всем было понятно, что юношеский возраст обладает такой осо-
бенностью — подражать положительным деяниям (Ibid. VIII 5, 10, 1340b, 
14–17):

œsti dќ ¡rmÒttousa prÕj t¾n fÚsin t¾n 
thlikaÚthn ¹ didaskal…a tÁj mou  sikÁj: 
oƒ mќn g¦r nšoi di¦ t¾n ¹lik…an ¢n»dunton

Обучение музыке соответствует при-
роде такого возраста. Ведь юноши 
[именно этого] возраста добровольно

17 Еще один образец «пересказа» (а не перевода), заключительного построения это-
го предложения: «…то очевидно, что она должна быть включена в число предметов 
воспитания молодежи» (Аристотель. Политика. С. 637).
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oÙqќn Øpomšnousin ˜kÒn tej, ¹ dќ mousik¾ 
fÚsei tîn ¹dusmšnwn ™st…n.

не принимают [ничего] неприятного,  
а музыка по природе является тем, 
что доставляет удовольствие.

Эта мысль, согласно которой приобщение к музыке ради знакомства 
и сближения с благородными и достойными примерами прошлого и насто-
ящего, должна рассматриваться как кардинальная не только в сфере обще-
го воспитания и образования, но и музыкального. В Античности зачастую 
весьма детально обсуждался этот вопрос18.

Конечно, античные авторы не затронули в своих трудах такой пробле-
мы, как способность художественного произведения представлять порок 
в качестве положительного начала, а добродетель как выражение отрица-
тельного. Одним из примеров этого может служить показ музыкантов-но-
ваторов в комедиях Аристофана и других авторов, выведенных в сарка-
стическо-отрицательных образах19. Но это скорее пробелы античного 
искусствознания, не имеющие непосредственного отношения к музыкаль-
ному образованию.

Стремление видеть в музыке одно из средств воспитания нравственно-
сти нужно признать важнейшим стимулом распространения музыкального 
образования. Более того, многие памятники письменности свидетельствуют 
о том, что чаще всего не сама музыка была целью такого образования, а при-
общение к ¹ eÙkosm…a20 — «дисциплинированности», «благовоспитанности», 
«благопристойности». Сохранилось достаточно много тому подтверждений, 
засвидетельствованных и Платоном (Plat. Protag. 325e):

...e„j didask£lwn pšmpontej polÝ m©llon 
™ntšllontai ™pimele‹sqai eÙ kosm…aj tîn 
pa…dwn À gramm£twn te kaˆ kiqar…sewj.

Посылая [детей] к учителям [роди-
тели] гораздо больше настаивают, 
чтобы они [более] обеспечили благо-
воспитанностью детей, чем письмен-
ными навыками и кифаристикой.

Очевидно, такой результат воспитания и образования, в том числе и в об-
ласти музыки, посредством «подражания» должен был способствовать ос-
мысленному отделению в музыкальном произведении образов, воплощаю-
щих положительное начало, и тех, которые им противостоят. Указанное 
же разграничение давало возможность глубже понять художественное со-
чинение.

Однако здесь практика воспитания столкнулась с весьма серьезной 
преградой. Ведь для того чтобы приобщить ребенка к музыке, ему нужен 
учитель, а самый лучший из них — музыкант-профессионал. Но, как уже 
неоднократно указывалось (и будет подтверждено многочисленными сви-
детельствами в дальнейшем), нравственная репутация сообщества музы-
кантов находилась на предельно низком уровне. Поэтому, поручая ребенка 
такому учителю, родители рисковали многими своими воспитательными 
принципами. Вместе с тем стремление все же ознакомить своих детей, бу-
дущих граждан, с музыкальным искусством вынуждало искать выход 
из столь противоречивой ситуации, также зафиксированной в античных 
источниках (Strabo. I 2, 3):

18 См., например, вышеприведенный фрагмент из Plat. Leg. VII 812b–с.
19 См. об этом гл. Х, § 7.
20 ¹ eÙkosm…a — слово образовано соединением tÕ eâ («добро», «благо») и  tÕ kÒsmion 

(«благопристойность», «скромность»).
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Oƒ d' ¹mšteroi kaˆ mÒnon poiht¾n 
œfasan eЌnai tÕn sofÒn. di¦ toàto kaˆ 
toÝj pa‹daj aƒ tîn `Ell»nwn pÒleij 
prètista di¦ tÁj poihtikÁj paideÚ ou sin, 
oÙ yucagwg…aj c£rin s»pouqen yilÁj, 
¢ll¦ swfronismoà.

Наши21 утверждали, что только 
поэт — мудрец. Из-за этого государ-
ства эллинов воспитывали детей по-
средством поэзии, [но], разумеется, 
не ради изящества [художественно-
го] наслаждения, а из-за мудрости.

Ópou ge kaˆ oƒ mousikoˆ y£llein kaˆ lur… -
zein kaˆ aÙle‹n did£skontej metapoi oàn-
tai tÁj ¢retÁj taÚthj: paideutikoˆ g¦r 
eЌna… fasi kaˆ ™panorqwtikoˆ tîn ºqîn. 
taà ta d' oÙ mÒnon par¦ tîn Puqagore…wn 
¢koÚein ™stˆ legÒntwn, ¢ll¦ kaˆ 'Aris-
tÒxenoj oÛtwj ¢pofa…netai. kaˆ “Omh-
roj dќ toÝj ¢oidoÝj swfronist¦j e‡rhke, 
kaq£per tÕn tÁj Klutaimn»s traj fÚ-
laka 

Поэтому музыканты, обучающиеся 
лирить и кифарить, приписывают 
себе эту добродетель, ибо они говорят, 
что [им доступны] воспи тательные 
[методы], улучшающие нравы. Такое 
можно услышать не только от пифа-
горейцев, утверждающих [подобные 
идеи], но так заявляет и Аристоксен, 
а Гомер сказал, что аэды — настав-
ники наподобие стража Клитемне-
стры22:

ú pÒll' ™pštellen «которому поручил

'AtreЏdÁj Tro…hnde kiën e‡rusqai ¥koitin. уходящий в Трою Атрид охранять су-
пругу»23.

tÒn te A‡gisqon oÙ prÒteron aÙtÁj 
perigenšsqai prˆn À

Эгисф не овладел бы ей, если бы пред-
варительно не

tÕn mќn ¢oidÕn ¥gwn ™j nÁson ™r»mhn «услал аэда [и] на острове пустын-
ном [его]

k£llipen: t¾n d' ™qšlwn ™qšlousan 
¢n»gagen Ónde dÒmonde.

оставил, а [сам] желая желаемого24, 
привел [Клитемнестру] в жилище, 
в котором [жил]»25.

Как представляется, эти строки отражают бытовавшие «колебания» 
между желанием музыкально-художественно развивать подрастающие 
поколения и опасениями морально-этического порядка. Именно поэто-
му, как следует из приведенного сообщения, для оправдания стремления 
родителей к музыкальному образованию детей прибегали ко всяким ар-
гументам. Очевидно, в качестве «обоснования» этого, по свидетельству 
Страбона, приводили высказывания таких авторитетов, как пифагорейцы 
и Аристоксен. Трудно сказать, насколько они убеждали своих современ-
ников, но сейчас совершенно ясно, как далеки они были от реальности. 
Действительно, упоминаемые здесь пифагорейцы не имели ничего общего 

21 Очевидно, имеются в виду «наши соотечественники».
22 Речь идет о знаменитом предании, кратко затронутом в «Одиссее» Гомера (а бо-

лее обстоятельно представленном в «Илиаде»), согласно которому микенский царь 
Агамемнон из рода Атридов, отправляясь на войну под Трою, оставил под присмо-
тром аэда свою жену Клитемнестру, которая была соблазнена еще одним персона-
жем этого сказания — Эгисфом. См. также фрагмент из энциклопедии «Суда», при-
веденный в гл. II, § 7.

23 Homer. Od. III 267–268.
24 Тавтология источника: ™qšlwn ™qšlousan.
25 Homer. Od. III 270–272. В дошедшем до нас тексте «Одиссеи» между словом 

k£llipen («оставил») есть еще фраза, выпущенная у Страбона: o„wno‹sin ›lwr kaˆ 
kÚrma genš sqai («[где] он стал жертвой и добычей птиц»).



280

с музыкантами-практиками, поскольку одни занимались исследованием 
научных знаний по теории акустики, а другие музицировали без учета 
этих исследований, а в соответствии с объективными нормами музыкаль-
ного мышления и собственными способностями. То же самое относится 
и к Аристоксену, который будучи выдающимся музыкальным теорети-
ком, как и все «гармоники», был бесконечно далек от практики, опери-
руя теоретическими категориями. Принадлежа к уважаемому сословию, 
и пифагорейцы, и Аристоксен, вряд ли были лучшего мнения о мораль-
но-этической среде музыкантов-практиков, чем все остальные. Поэтому, 
когда они утверждали мысль о пользе приобщения к музыке, то говорили 
об этом без учета средств достижения самой цели, а в соответствии со своей 
научной методологией — умозрительно. Что же касается обращения к Го-
меру и к его воплощению знаменитого мифологического предания, то это 
обычный ход, когда в реальной жизни нельзя найти аналогичных приме-
ров. Но, как показывает весь комплекс источников, определенная часть 
населения (но, конечно, далеко не вся) решалась на этот непростой шаг 
и давала возможность детям обучаться музыке.

В музыкально-педагогической среде существовало еще одно мнение, ко-
торое часто не провозглашалось, но всегда подразумевалось. Ведь приобще-
ние к музыке, особенно посредством обучения на каком-либо инструменте, 
способствует приобретению навыков к занятиям вообще. А это своеобразная 
школа получения определенного опыта для дальнейших, возможно, «более 
серьезных» занятий, чем игра на музыкальном инструменте. Аристотель 
представляет эту педагогическую идею, приводя в пример детскую игруш-
ку «трещотку», созданную, согласно традиции, пифагорейцем Архитом 
(Aristot. Polit. VIII 6, 1, 1340b, 26–33):

...t¾n 'ArcÚtou platag¾n o‡esqai 
genšsqai kalîj, ¿n didÒasi to‹j pai d…oij, 
Ópwj crèmenoi taÚtV mhdќn ka tagnÚwsi 
tîn kat¦ t¾n o„k…an: oÙ g¦r dÚnatai tÕ 
nšon ¹suc£zein. aÛth mќn oân ™sti to‹j 
nhp…oij ¡rmÒttousa tîn paid…wn, ¹ dќ 
paide…a platag¾ to‹j me… zosi tîn nšwn. 
“Oti mќn oân pai deu tš on t¾n mousik¾n 
oÛtwj éste kaˆ koi nwne‹n tîn œrgwn, 
fanerÕn ™k tîn toi  oÚtwn.

Думаю, что прекрасно создана тре-
щотка Архита, которую дают детям, 
поскольку, занимаясь ею, они ничего 
не ломают в доме, ведь детство не мо-
жет оставаться спокойным. Значит, 
она26 является подходящей для ма-
лолетних детей. Обучение же более 
старших юношей [музыке подобно] 
трещотке [для младших]. А отсюда 
ясно, что обучение музыке необхо-
димо, чтобы приобщать [молодежь] 
к [различным] занятиям27.

Как представляется, по мысли Аристотеля, нравящееся ребенку звучание 
трещотки заставляет его научиться издавать различные ритмические по-
следовательности, а для этого необходимо некоторое усилие и усердие. Бла-
годаря этому делается первый в жизни шаг на пути детского осознания че-

26 Трещотка.
27 Залючительный отрывок приведенного фрагмента в бытующем русском переводе 

имеет такой вид: «Итак, если погремушка Архита подходит для малых детей, то та-
кой же погремушкой в воспитании более взрослых мальчиков является обучение 
музыке. Из приведенных соображений ясно, что музыкальное воспитание должно 
быть устроено таким образом, чтобы воспитываемые изучали музыку на практике» 
(Аристотель. Политика. С. 638). Оба предложения этого пересказа бесконечно да-
леки не только от формы греческого источника, но и от его содержания.
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му-то научиться. Этот небольшой опыт можно впоследствии использовать 
для более важных занятий.

Во всяком случае в результате распространения всех рассмотренных 
воззрений сложилось представление, что человек, умеющий хоть как-ни-
будь музицировать (но не являющийся професиональным музыкантом), 
обязательно порядочный и воспитанный, а тот, кто не причастен к этому, 
характеризовался противоположным образом. Сообщение о таком подхо-
де к музыкальному образованию Платон изложил достаточно пространно 
(Plat. Leg. II 654a–b):

...qîmen paide…an eЌnai prèthn di¦ 
Mousîn te kaˆ 'ApÒllwnoj;

Установим ли мы, что начальное вос-
питание [осуществляется] с помо щью 
Муз и Аполлона?

OÙkoàn Ð mќn ¢pa…deutoj ¢cÒreu toj ¹m‹n 
œstai, tÕn dќ pepaideumšnon ƒkanîj ke-
coreukÒta qetšon;

Не нужно ли установить, что внехо-
роводный [человек] для нас являет-
ся невоспитанным, а участвовавший 
в хороводах — вполне воспитанным?

Core…a ge m¾n Ôrchs…j te kaˆ òd¾ tÕ 
xÚnolon ™stin.

«Хорея»28 представляет собой соеди-
нение танца и песни.

`O kalîj ¥ra pepaideumšnoj °dein te kaˆ 
Ñrce‹sqai dunatÕj ¨n e‡h kalîj.

Итак, хорошо воспитанный будет 
способен хорошо петь и танцевать.

Таким образом, музыка как необходимая учебная дисциплина ока-
залась в одном ряду с гимнастикой и грамматикой. Причем, Платон и его 
современники считали музыку и гимнастику важными не только для вос-
питания и образования юношей, но и девушек. Они были убеждены, что 
«девушки должны быть участницами [физических] упражнений и музыки» 
(kÒraj mќn gum nas…wn metÒcouj o‡saj ¤ma kaˆ mousikÁj zÊn de‹n. — Ibid. VII 
806a). Правда, иногда гимнастика заменялась борьбой. Так, Платон, пред-
ставляя диалог Сократа с сыном знакомого землевладельца Феагом, вкла-
дывает в уста философа такие слова (Plat. Theag. 122e):

...oÙk ™did£xatÒ se Ð pat¾r kaˆ ™pa… -
deusen ¤per ™nq£de oƒ ¥lloi pepa… de -
untai, oƒ tîn kalîn k¢gaqîn patš rwn 
uƒe‹j, oŒon gr£mmat£ te kaˆ kiqa  r…zein 
kaˆ pala…ein kaˆ t¾n ¥llhn ¢gwn…an;

Разве не наставлял и не обучал тебя 
отец тому, что изучали здесь другие 
сыновья прекрасных и благородных 
отцов, например грамматике, кифа-
рить, бороться и [какой-нибудь] иной 
[дисциплине причастной житейской] 
состязательности29.

Во всяком случае три дисциплины — грамматика, гимнастика и му-
зыка — чаще всего упоминаются в источниках вместе. Более того, по 
текстам некоторых письменных памятников можно понять бытовавшие 
представления о порядке и продолжительности освоения этих учебных 
предметов. Хотя далеко не всегда такая последовательность излагается 
систематизированно и целиком, но из сопоставления отдельных сообще-

28 «Хорея» (¹ core…a) — термин, определявший вид искусства, который по совре-
менным представлениям весьма приблизительно и очень условно может быть сопо-
ставлен с тем, что ныне именуется «хором» и «хороводом». См. также гл. I, сноску 7 
и относящийся к ней текст.

29 Подразумевается та соревновательность («агональность»), которая характерна 
для норм античной жизни. См. гл. VIII, § 1.
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ний выстраиваются существовавшие воззрения об очередности изучения 
данных дисциплин.

Так, в одном своем сочинении Платон говорит, что к музыке нужно 
приобщаться раньше, чем начинать занятия по гимнастике (Plat. Resp. 
376e–377а):

T…j oân ¹ paide…a; Каково [должно быть] воспитание?

...¹ mќn ™pˆ sèmasi gumnastik», ¹ d' ™pˆ 
yucÍ mousik».

...гимнастика для тела, а музыка — 
для души.

'Ar' oân oÙ mousikÍ prÒteron ¢rxÒmeqa 
paideÚontej À gumnastikÍ;

Но разве не музыкой мы будем воспи-
тывать раньше, чем гимнастикой?

Pîj d' oÜ; А почему нет?

...mousikÁj prÒteron ¡ptšon À gumnas-
tikÁj.

...[действительно,] за музыку необ-
ходимо приниматься раньше, чем за 
гимнастику.

Ну а в другом сочинении Платон указывает, что до музыки необходимо ос-
воить еще и грамматику (Plat. Leg. VII 809e–810a):

e„j mќn gr£mmata paidˆ dekete‹ sce dÕn 
™niautoˆ tre‹j, lÚraj dќ ¤yasqai tr…a 
mќn œth kaˆ dška gegonÒsin ¥rce sqai 
mštrioj Ð crÒnoj, ™mme‹nai dќ ›tera tr…a.

Десятилетним ребенком [ученик при-
общается] к грамоте [и учит ее] почти 
три года. [Когда] наступает средний 
возраст, тринадцать лет, то можно 
приступать и начинать [обучение] на 
лире, продолжающееся следующие 
три [года]

Значит, в представлении философа или тех педагогов, взгляды которых 
он разделяет, порядок освоения учебных предметов следует выстраивать 
в такой последовательности: грамматика, музыка, гимнастика. К тому же, 
он считает, что на изучение каждой из них (во всяком случае — граммати-
ки и музыки) достаточно трех лет. Что касается музыки, то эти сроки были 
обусловлены объемом основных задач, стоявших перед тем, кто стремился 
к дилетантскому освоению лиры. А они сводились к приобретению навы-
ков, необходимых каждому любителю для того, чтобы можно было проде-
монстрировать в какой-либо компании свое умение бряцать на инструменте 
и проаккомпанировать песню. Для решения таких задач трехлетний срок 
вполне приемлем.

Так как нет никаких свидетельств, подтверждающих умение Плато-
на играть на лире, то это означает, что указанные сроки были определены 
музыкальной педагогикой его времени. Существовало даже убеждение, 
что этих трех лет достаточно не только для освоения инструмента, но и для 
приобретения знаний, чтобы разбираться в художественном качестве музы-
кальных произведений (Plat. Leg. VII 802c):

™n Î g¦r ̈ n ™k pa…dwn tij mšcri tÁj ̃ sth-
ku…aj te kaˆ œmfronoj ¹lik…aj di abiù, 
sèfroni mќn moÚsV kaˆ tetag  mšnV ¢koÚ-
wn tÁj ™nant…aj mise‹ kaˆ ¢neleÚqeron 
aÙt¾n prosagoreÚei.

В [период] с детства до вполне зрелого 
и рассудительного возраста, слушая 
скромную и правильную музу30, [че-
ловек привыкает к ней и] ненавидит 
противоположную и называет ее низ-
менной.

30 Здесь moÚsa вновь выступает в значении «музыка».
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Вместе с тем история музыки показывает, что музыкальные вкусы зависят 
от многих причин, среди которых умение владеть каким-либо инструмен-
том практически не играет никакой роли. Если бы это было иначе, как пред-
ставлял себе Платон, то ни один исполнитель не играл бы художественно 
некачественных композиций. В результате подобные произведения отсут-
ствовали бы в музыкальной жизни. Поэтому приведенное заключение нуж-
но рассматривать скорее как выражение потенциального желания филосо-
фа, нежели отражение подлинного положения дел.

В процессе развития античного общества представления об общем об-
разовании менялись. Но музыка, как правило, оставалась неотъемлемой 
его частью. Так, Плутарх, спустя много столетий после Платона, упоминает 
«эфебов31, обучающихся грамматике, геометрии, риторике и музыке» (tîn 
gr£m   mata kaˆ gewmetr…an kaˆ t¦ ∙htorik¦ kaˆ mousik¾n manqanÒntwn ™f»bwn. — 
Plut. Quast. conv. IX 1, 736d, § 1). Кроме того, нельзя исключать вариан-
ты, когда из комплекса всех изучаемых дисциплин выбирали только неко-
торые. Это зависело как от задач, ставившихся перед молодым человеком, 
так и от воззрений его наставников. Возможно, каждый отдельный факт 
подобного рода был обусловлен особыми причинами, которые сказывались 
на выборе дисциплин. Например, Плутарх упоминает некоего Гиерона (`Išr-
wn), «...человека, вскормленного в доме Никия32, обученного им в грамма-
тике и музыке» (...¢n¾r teqrammšnoj ™pˆ tÁj o„k…aj toà Nik…ou per… te gr£m-
mata kaˆ mousik¾n ™xhskhmšnoj Øp' aÙtoà. — Plut. Nic. 5). Платон же и многие 
его современники, считали необходимым для образования будущих воинов 
«прежде всего — грамоту, затем — [игру] на лире33 и искусство счета» (t¦ dќ 
perˆ t¦ gr£mmata prîton kaˆ deÚteron lÚraj pšri kaˆ logismîn. — Plat. Leg. 
VII 809c). Если это не фантазия философа, то трудно понять, зачем пона-
добилось обу чать солдат игре на лире. Плутарх приводит более убедитель-
ную методику музыкального воспитания будущих воинов, применявшуюся 
в Спарте (Plut. Inst. Lac. 238a–b, § 14):

'EspoÚdazon dќ kaˆ perˆ t¦ mšlh kaˆ 
t¦j òd¦j oÙdќn Âtton: kšntron d' eЌce 
taàta ™gertikÕn qumoà kaˆ parasta-
ti kÕn ÐrmÁj ™nqousièdouj kaˆ prak-
ti   kÁj. kaˆ ¹ lšxij Ãn ¢fel¾j kaˆ ¥nq-
ruptoj: oÙdќn d' ›teron eЌcen À ™pa… nouj 
tîn gennikîj zhs£ntwn kaˆ Øpќr 
tÁj Sp£rthj ¢poqanÒntwn kaˆ eÙdai 

С неменьшей заботой [спартанцы] от-
носились к музыке и песнопениям34. 
Они служили для них движущим сти-
мулом для отваги, а также побужда-
ющим импульсом для восторженного 
порыва и [героического] поступка. 
Язык [песен] был прост и ясен. Они 
не содержали [в себе] ничего другого

31 «Эфеб» (Ð œfhboj) — юноша, достигший 16 или 18 лет. В разных городах-госу-
дарствах Эллады этот возраст эфеба определялся неодинаково.

32 О нем см. гл. VIII, § 4.
33 В опубликованном русском переводе — «игре на кифаре» (Платон. Законы. 

С. 289). Кифара — профессиональный инструмент, на котором обучались, как пра-
вило, будущие музыканты, тогда как лира — любительский, поскольку легче было 
овладеть достаточно скромными ее техническими и художественными возможно-
стями. Когда же в общих античных источниках говорится о кифаре в любительском 
обиходе, то это следствие лишь смутных представлений авторов источников о раз-
нице внешне похожих инструментов. Аналогичные примеры и сопоставления уже 
приводились. См. гл. III, сноску 112.

34 В предыдущем разделе этого источника речь идет о принятых в Спарте нормах 
питания.
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monizomšnwn, kaˆ yÒgouj tîn tres£n twn 
æj ¢lgeinÕn kaˆ kakoda…mona bi oÚntwn 
b…on: ™paggel…a te kaˆ mega lauc…a prÕj 
¢ret¾n pršpousa ta‹j ¹lik…aij.

кроме [двух тем:] прославления до-
стойно живших и погибших за Спар-
ту [соотечественников] (считавшихся 
счастливыми) и порицания бежав-
ших [с поля боя], а потому прожив-
ших мучительную и несчастную 
жизнь.

Triîn oân corîn Ôntwn kat¦ t¦j tre‹j 
¹lik…aj kaˆ sunistamšnwn ™n ta‹j ˜or-
ta‹j, Ð mќn tîn gerÒntwn ¢rcÒmenoj Ïden 

Тогда существовало три хора, со-
ответствовавших трем возрастам 
и распределенных по праздникам. 
Начина ющий хор старцев пел:

“¥mmej pot' Ãmej ¥lkimoi nean…ai”: «Когда-то мы были отважными [и] 
молодыми».

eЌta Ð tîn ¢kmazÒntwn ¢ndrîn œlegen 
¢meibÒmenoj

Затем сменяющий [их хор] мужчин 
в расцвете сил пел35:

“¥mmej dš g' ™smšn: a„ dќ lÍj, aÙ g£ zeo”: «Мы же [ныне отважны, если] хо-
чешь — проверь36».

Ð dќ tr…toj Ð tîn pa…dwn А третий [хор] детей [возглашает]:

“¥mmej dš g' ™sÒmesqa pollù k£r ronej”: «Мы же будем намного сильнее [пред-
ков]».

Kaˆ oƒ ™mbat»rioi dќ ∙uqmoˆ paror-
mhtikoˆ prÕj ¢ndre…an kaˆ qarraleÒ thta 
kaˆ ØperfrÒnhsin qan£tou, oŒj ™crînto 
œn te coro‹j kaˆ prÕj aÙlÕn ™p£gontej 
to‹j polem…oij. Ð g¦r Lukoàr goj paršze-
uxij tÍ kat£ pÒlemon ¢s k»sei t¾n fi-
lomous…an, Ópwj tÕ ¥gan polemikÕn tù 
™mmele‹ kerasqќn sum fwn…an kaˆ ¡rmon… -
an œcV: d…o kaˆ ™n ta‹j m£caij proeqÚe-
to ta‹j MoÚsa‹j Ð basileÚj, †na lÒgou 
¢x… aj parš cw si t¦j pr£xeij oƒ macÒmenoi 
kaˆ mn» mhj eÙkleoàj.

Эмбатерийные ритмы37, побуждаю-
щие идущих в сражение к мужеству, 
смелости и пренебрежению к смерти, 
исполнялись хорами в сопровожде-
нии авлоса. Ликург38 использовал 
любовь к музыке в упражнениях для 
[будущих] сражений39, чтобы экстаз 
битвы «разбавлялся»40 умеренно-
стью созвучия и гармонии. Поэтому 
перед сражением [спартанский] царь 
совершал жертвоприношение Му-
зам, чтобы сражающиеся совершали 
деяния, достойные предания и слав-
ной памяти.

При оценке этой информации нужно обязательно учитывать, что она была 
зафиксирована много столетий спустя, после описываемых событий. По-
этому вполне естественно, что она дошла до Плутарха уже с ореолом прекло-
нения перед древностью, как это было характерно для преданий, существо-
вавших в античном обществе. Отсюда и декоративно-историческая форма 
этого сообщения.

Безусловно, более правдоподобно музыкальное воспитание воинов, а вер-
нее — воспитание патриотизма посредством музыки, представлено у Платона 

35 Текст подтверждает хорошо известную тенденцию: ¢e…dw и lšgw зачастую высту-
пают как синонимы.

36 Буквально: «посмотри».
37 То есть маршевые ритмы.
38 О Ликурге см. гл. IV, § 1.
39 При переводе вновь пришлось изменить singularis на pluralis.
40 Одно из наиболее распространенных значений глагола ker£nnumi — «смеши-

вать», «разбавлять водой».
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(см. выше.). Однако у различных народов Пелопоннеса эта задача достига-
лась неодинаково. Вот одно из свидетельств подобного рода (Polyb. IV 20):

Taàta g¦r p©s…n ™sti gnèrima, kaˆ 
sun»qh, diÒti scedÕn par¦ mÒnoij 'Ar -
k£si, prîton mќn oƒ pa‹dej ™k nhp…wn 
°dein ™q…zontai kat¦ nÒmouj toÝj Ûm-
nouj kaˆ pai©naj, oŒj ›kastoi kat¦ t¦ 
p£tria toÝj ™picwr…ouj ¼rwaj kaˆ qeoÝj 
Ømnoàsi: met¦ dќ taàta toÝj Fi loxšnou 
kaˆ Timoqšou nÒmouj manq£ nontej, pollÍ 
filotim…v coreÚousi kat' ™niautÕn to‹j 
Dionusiako‹j aÙl» taij ™n to‹j qe£troij, 
oƒ mќn pa‹dej, toÝj paidikoÝj ¢gînaj, 
oƒ dќ nean…skoi, toÝj tîn ¢ndrîn le-
gomšnouj.

Поэтому всем известно и установле-
но, почему, пожалуй, у одних арка-
дян дети с малолетства приучаются 
прежде всего по традициям петь гим-
ны и пеаны, в которых каждые [наро-
ды] по заветам отцов славят местных 
героев и богов. После этого они выу-
чивают номы Филоксена и Тимофея 
и ежегодно с большим удовлетворе-
нием хороводят в театрах в сопрово-
ждении дионисийских авлетов. Дети 
участвуют в детских агонах, а юноши 
в так называемых [агонах] мужей.

Здесь также речь идет о патриотическом воспитании, но без воинского «ак-
цента».

Таковы теоретические аспекты античной педагогики, связанные с люби-

тельским музыкальным образованием.

А как такая теоретическая концепция реализовывалась в жизни? Обсуж-

дение этой проблемы необходимо начать с поисков ответа на другой вопрос.

§ 2
Непрофессиональное обучение

Насколько высоко непрофессиональное музыкальное образование оце-
нивалось и как широко оно было распространено в античном обществе?

Сохранившиеся источники не дают возможности составить достаточно 
полное представление о ситуации, касающейся этого аспекта темы, и в свя-
зи с этим ответ на поставленный вопрос весьма затруднен. Во всяком случае 
нетрудно установить, что в различных слоях населения было неодинаковое 
отношение к музыкальному образованию. Молодежь, готовившаяся к по-
литической и воинской деятельности, зачастую относилась даже с прене-
брежением к занятиям музыкой. Так, например, знаменитый афинский 
государственный деятель периода греко-персидских войн (500–449 годы 
до н. э.) Фемистокл, согласно повествованию Плутарха, гордился тем, что 
никак не интересуется музыкой (Plut. Them. 2, 4):

...lš gwn Óti lÚran mќn ¡rmÒsasqai kaˆ 
me taceir…sasqai yalt»rion oÙk ™p… -
staito, pÒlin dќ mikr¦n kaˆ ¥doxon pa-
ralabën œndoxon kaˆ meg£lhn ¢per g£-
sasqai.

...говоря, что он не знает [как] настро-
ить лиру и пользоваться псалтирием, 
[но] приняв маленькое и неизвестное 
государство, [может] превратить [его] 
в знаменитое и большое.

То же самое направление мышления засвидетельствовано Плутархом у воен-
ного и политического деятеля Древней Эллады Эпаминонда (418–362 годы 
до н. э.) (Plut. Kimon. 9, 1):

™ke‹non g¦r ¥dein mќn oÙ f£nai ma -
qe‹n oÙdќ kiqar…zein, pÒlin dќ poiÁsai 
meg£lhn kaˆ plous…an ™p…stasqai.

Тот41 не проявляет [способностей] 
петь, изучать [музыку] и кифарить, 
но он знает [как] создать великое 
и богатое государство.

41 Имеется ввиду Эпаминонд.
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Поэтому не следует думать, что древнеэллинское воспитание с участи-
ем музыки было широко распространено. Такой вывод касается не только 
музыки, но и вообще образования, связанного со знаниями, выходящими за 
рамки необходимых для каждодневной жизни. Весьма яркий образ такого 
эллина выводит Аристофан в одной из своих комедий, где мудрец Сократ 
советует «темному» старцу Стрепсиаду развить его кругозор и приобщить, 
среди прочего, к теории поэтического метра. Он предлагает ему побеседо-
вать «о метрах, либо о ритмах, либо о стихах» (perˆ mštrwn À ∙uqmîn À perˆ 
™pîn. — Aristoph. Nub. 638)42. Выслушав все это, меркантильный и ограни-
ченный Стрепсиад спрашивает: «Чем ритмы мне помогут в пропитании?» 
(t… dš m' çqel»souj' oƒ ∙uqmoˆ prÕj t¥l fita; — Ibid. 648). Этот образ, скорее все-
го, представлял собой отражение особенностей мышления части эллинского 
общества классического периода, которой образование в области культуры 
воспринималось как излишнее. Очевидно, подобная ситуация с неодинако-
вой степенью «колебаний» в разные стороны сохранялась на протяжении 
всей Античности. В этом нет ничего удивительного.

Поэтому следует ясно осознать, что приобщение молодежи к музыке не 
являлось всеобщей тенденцией и ограничивалось лишь приобретением на-
выков владения каким-либо инструментом, чаще всего — лирой и авлосом, 
как самыми популярными. Причем, приоритет всегда оставался за лирой, 
поскольку к авлосу в древнеэллинском обществе в разные периоды было 
неоднозначное отношение. Эту особенность античной музыкальной педаго-
гики хорошо иллюстрирует рассказ, присутствующий у многих авторов и, 
очевидно, являющийся отражением типичных воззрений. Он связан с вос-
поминаниями о юношеском возрасте афинского государственного деятеля 
времен Пелопоннесской войны (431–404 годы до н. э.) Алкивиада, на долю 
которого выпала сложная политическая судьба. Платон в одном из своих 
диалогов пишет, обращаясь к самому Алкивиаду (Plat. Alc. 106e):

œmaqej g¦r d¾ sÚ ge kat¦ mn»mhn t¾n 
™m»n gr£mmata kaˆ kiqar…zein kaˆ pala… -
ein: oÙ g¦r d¾ aÙle‹n ge ½qelej maqe‹n.

Согласно моей памяти, ты обучал-
ся граммоте, кифарить и бороться, 
а учиться авлировать не захотел.

Историю разного педагогического отношения к авлосу в античности 
трактовали следующим образом (Aristot. Polit. VIII 6, 6–7, 1341a, 30–
1341b, 1):

...met¦ t¦ Mhdik¦ fronhmatisqšn tej ™k 
tîn œrgwn, p£shj ¼ptonto maqh   sšwj, oÙdќn 
diakr…nontej ¢ll' ™pizh toàntej. diÕ kaˆ 
t¾n aÙlhtik¾n ½ga gon prÕj t¦j maq»seij. 
kaˆ g¦r ™n Lake da…mon… tij corhgÕj 
aÙtÕj hÜlhse tù corù, kaˆ perˆ 'Aq»naj 
oÛtwj ™pecw… asen éste scedÕn oƒ polloˆ 
tîn ™leu   qšrwn mete‹con aÙtÁj: ... Ûsteron

После греко-персидских войн43, воз-
гордившись [своими] деяниями, 
[люди] принимались за любое обу-
чение, отыскивая [его в различных 
областях], но не отличая [хорошего 
от плохого]. Поэтому и авлетику вве-
ли в обучение. Так, в Лакедемоне44 
какой-то хорег сам авлировал хору,

42 В опубликованном русском переводе упоминается правильно только одна из 
категорий, перечисленных в греческом тексте, — стихотворные «размеры», а две 
другие — следствие фантазии переводчика: «диалоги» и «лады» (см.: Аристофан. 
Облака. Перевод Андр. Пиотровского // Аристофан. Избранные комедии. М., 1974. 
С. 145).

43 Они проходили в период 490–449 годов до н. э.
44 Столица Спарты.
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d' ¢pedoki m£sqh  di¦ tÁj pe…raj aÙtÁj, 
bšltion dunamšnwn kr…nein tÕ prÕj ¢re t¾n 
kaˆ tÕ m¾ prÕj ¢ret¾n sunte‹ non.

а в Афинах [авлетика настолько] рас-
пространилась, что, пожалуй, все 
свободнорожденные приобщились 
к ней. ... Однако позже, в результате 
анализа, когда смогли лучше судить 
о том, что достойно и что недостойно, 
она была исключена [из учебного оби-
хода].

Более же подробно рассказ, связанный с антиавлосовым поступком Ал-
кивиада, представлен у римского писателя Авла Геллия (Aul. Gel. XV 17):

Quam ob causam nobiles pueri 
Atheniensium tibiis canere desierint, 
quum patrium istum morem canendi 
haberent.

По какой причине знатные афинс кие 
юноши перестали играть на тибиях45, 
хотя [традиция] играть [ни них] яв-
лялась обычаем отцов.

Alcibiades Atheniensis quum apud 
avunculum Periclen puer artibus ac 
disciplinis liberalibus erudiretur, et 
arcessi Pericles Antigenidam tibici-
nem jussisset, ut eum canere tibiis, 
quod honestissimum tum videbatur, 
doceret: traditas sibi tibias, quum ad os 
adhibuittet, infl assetque; pudefactus 
oris deformitate abjecit infregitque. ea 
res quum percrebuisset; omnium tum, 
Atheniensium consensu, disciplina ti-
biis canendi desita est. Scriptum hoc 
est in com mentario Pamphilae nono et 
vicesimo.

Афинянин Алкивиад, когда он [бу-
дучи еще] мальчиком, обучался искус-
ствам и свободным наукам у [своего] 
дяди Перикла46, то Перикл велел при-
гласить тибиста Антигенида47, чтобы 
он научил его48 играть на тибиях, по-
скольку [это] рассматривалось тогда 
[как] самое достойное [занятие]. Когда 
же тот приложил к устам переданные 
ему тибии и дунул [в них], то устыдив-
шись искажений лица, отбросил и по-
ломал [эти инструменты]. Тогда среди 
всех афинян [было достигнуто] согла-
сие, [чтобы] обучение игре на тибиях 
было прекращено. Это написано в ком-
ментарии Памфилы к 29-й книге49.

Следует обратить внимание, что, согласно этому тексту, поводом, который 
якобы вынудил Алкивиада отказаться от обучения на авлосе, было «иска-
жение лица». Иначе говоря, здесь приведено то же самое «обоснование», 
которое бытовало еще в мифологии и использовалось в мифе об Афине50. Та-

45 Напоминаю, что tibia — латинское название Ð aÙlÒj.
46 Перикл (495–429 годы до н. э.) — знаменитый афинский государственный дея-

тель, оратор и полководец.
47 Судя по всему, речь идет о самом знаменитом среди Антигенидов — об Антигени-

де Фиванском ('Antigene…dhj Ð Qhba‹oj), авлете рубежа V–IV веков до н. э. (известны 
также его «соименники» — авлет III века до н. э. и два хоровых авлета II–III веков, 
см. Stš fanhj. № 195, 200, 201). В комментарии к данному фрагменту в русском из-
дании трактата Авла Геллия сказано, что «в Афины он прибыл около 410 г. до н. э. 
и, следовательно, никак не мог быть учителем Алкивиада, который родился в 450 г. 
до н. э.» (Авл Геллий. Аттические ночи. II. С. 200). К сожалению, комментатор не 
обосновал своего утверждения, поскольку не указал источник полученных им све-
дений. А без этого невозможно судить о справедливости высказанной мысли.

48 То есть Алкивиада.
49 Памфила из Эпидавра (города в северо-восточной части Пелопоннеса) — автор 

I века до н. э.
50 См. гл 1, § 3.
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кое объяснение — следствие примитивной трактовки подлинных причин, 
приведших к сложившейся ситуации.

Как уже указывалось51, с древнейших времен авлос ассоциировался 
с некогда чуждым для эллинов культом Диониса со всеми вытекающими 
отсюда последствиями. Это, в первую очередь, тембр звучания авлоса, не-
редко квалифицировавшийся как «возбуждающий», «приводящий в ис-
ступление», и существовало мнение, что «авлос не является инструментом 
нравственным, а весьма оргиастическим» (oÙk œs tin Ð aÙlÕj ºqikÕn ¢ll¦ 
m©llon Ñr giastikÒn. — Aristot. Polit. VIII 6, 5, 1341а 22–23). Сюда следует 
добавить также весьма распространненный авлосовый «фригийский репер-
туар», в архаичные времена представлявшийся не только чужеродным для 
истинных дорийцев, но и излишне эмоциональным. Существует много сви-
детельств, что даже в более поздние исторические периоды было достаточно 
приверженцев подобной точки зрения.

Кроме того, гегемония вокального музицирования вынуждала боль-
шинство любителей музыки обучаться игре на лире, так как этот инстру-
мент с успехом использовался для сопровождения собственного пения. 
Причем, такой ансамбль был осуществим весьма просто при любых вокаль-
ных возможностях, поскольку бряцание струн не заглушало даже самый 
слабый голос. Игра же на авлосе, во-первых, исключала вариант одновре-
менного пения и игры на инструменте. Во-вторых, если даже возникал дуэт 
авлета с певцом, то при плохом исполнении он вызывал порицание, так как 
яркий тембр и сила звучания духового инструмента «перекрывали» скром-
ные голосовые данные любителей пения. Не случайно Аристотель говорил, 
что «авлирование ослабляет [возможность] пользоваться словом» (tÕ kwlÚ-
ein tù lÒgJ crÁsqai t¾n aÜlhsin. — Aristot. Polit. VIII 6, 5, 1341a, 27–28). 
В-третьих, авлосовая музыка очень часто сопровождала попойки и всякие 
разнузданные шествия пьяных юношей52. Поэтому в сознании многих элли-
нов авлос ассоциировался с образом жизни не самых достойных людей. Так, 
у Платона можно прочесть о неком абстрактном юноше, который «не нашел 
себя» в жизни (Plat. Resp. VIII 561c–d):

kaˆ diazÍ tÕ kaq' ¹mšran oÛtw ca ri-
zÒmenoj tÍ prospiptoÚsV ™piqum…v. totќ 
mќn meqÚwn kaˆ kataÚlomenoj, aâ qij dќ 
Ødropotîn kaˆ katiscnainÒ me noj, totќ d' 
aâ gumnazÒmenoj, œsti d' Óte ¢rgîn kaˆ 
pantîn ¢melîn.

Ежедневно он живет, отдаваясь [пер-
вому] напавшему [на него] желанию: 
иногда он, пьянствуя, сопровождает-
ся авлосом53, потом он пьет [только] 
воду и изнуряет [себя], иногда он за-
нимается гимнастикой, а временами 
валяется полностью беззаботный.

Образцы античной литературы содержат много аналогичных фактов, когда 
авлос становится участником событий, которые не служили примером для 
подрастающего поколения. Поэтому родители зачастую просто противи-
лись приобщению своих сыновей (а тем более — дочерей) к авлосу.

Все перечисленное не способствовало широкому распространению это-
го инструмента в общей музыкальной педагогике и потому в ней главен-
ствовала лира.

51 См. там же.
52 См. гл. VII, § 4.
53 Так здесь переведено причастие kataÚlomenoj, в котором страдательная форма 

aÙlomšnoj («авлируемый», то есть «сопровождаемый авлосом») сопряжена с при-
ставкой kata, обозначающей усиление действия, указанного глаголом.
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Однако здесь нужно обязательно иметь в виду, что речь идет именно 
о лире, а не о кифаре. Дело в том, что лира была достаточно простым и срав-
нительно легким для освоения инструментом. Кифара же представляла со-
бой более сложный вариант и, согласно общепринятому мнению, Аристо-
тель квалифицировал ее как «профессиональный инструмент» (tecnikÕn 
Ôrganon. — Aristot. Polit. VIII 4, 1341a, 18–19). Особенно это следует учи-
тывать при знакомстве с источниками, в которых нередко лира именуется 
кифарой. Такое несоответствие обусловлено несколькими причинами. Пре-
жде всего, как уже неоднократно указывалось, при непрофессиональном 
взгляде легко можно принять лиру за кифару, а кифару — за лиру. А, как 
известно, почти все авторы письменных памятников, по сообщениям кото-
рых необходимо реконструировать самые разные аспекты античной музы-
кальной жизни, были весьма далеки от элементарной компетентности в во-
просе о музыкальных инструментах. Кроме того, музицирование не только 
на лире, но и на кифаре, а также на любом струнном инструменте опреде-
лялось одним термином — ¹ kiqa ris tik» («кифаристика»), а глагол kiqa r…
zw («кифарить») обозначал «бряцать». Поэтому нередко можно встретить 
указания типа «кифарят на лире». Так, у Ксенофонта сказано: «Вероятно, 
те, которые впервые учатся кифарить, портят лиру» (Oƒ dќ d»pou tÕ prîton 
manq£nnontej kiqar…zein kaˆ t¦j lÚraj luma…nontai. — Xenoph. Oecon. II 13). 
В результате весьма часто в источниках, передающих сведения об общей 
музыкальной педагогике, вместо лиры указывается кифара. Каждый такой 
фрагмент текста нужно самым тщательным образом анализировать.

Все приведенные материалы свидетельствуют о двух важных факторах 
античной музыкальной жизни. Во-первых, не следует считать, что музы-
кальное образование было чуть ли не всеобщим или весьма распространен-
ным (как это можно заключить после знакомства с некоторыми публикаци-
ями54). Факты говорят о том, что в его орбиту входил достаточно скромный 
круг населения. Во-вторых, это любительское образование было ограничено 
игрой на струнных инструментах и весьма редко — на авлосе.

В полном согласии с такими выводами находится контекст одного из 
фрагментов сочинения Платона, в котором участник диалога, выступаю-
щий под именем «Иноземец» (Xšnoj), задает Сократу вопрос и получает до 
предела краткий ответ (Plat. Polit. 304b):

MousikÁj œsti poÚ tij ¹m‹n m£qh sij, kaˆ 
Ólwj tîn perˆ ceirotec n…aj ™pisthmîn;

Существует ли у нас55 какое-либо обу-
чение музыке и вообще [комплекс] 
знаний об искусстве музыкального 
исполнения?56

”Estin. Существует.

54 См., например: Marrou H. Histoire de l’éducation dans l’antiquité. Paris, 1948; An-
derson W. Ethos and Education in Greek Music. Cambridge: Harvard University Press, 
1966.

55 Здесь использовано местоимение ¹me‹j («мы»), а не Øme‹j («вы»), поскольку, оче-
видно, речь идет об уже «эллинизированном» иноземце.

56 О терминах ¹ ceirotec n…a («ручное ремесло») и ¹ cei rourg…a («ручное дело») см. 
далее. В опубликованном русском переводе высказанный в платоновском тексте во-
прос искажен: «Есть ли у нас музыкальная наука...». См.: Платон. Политик. Пе-
ревод С. Я. Шейнмана-Топштейна // Платон. Сочинения в трех томах. Т. III (2). 
М., 1972. С. 72). Ведь в отрывке речь идет не о музыкальной науке, под которой 
в древности понималась теория музыки (¹ ¡rmonik»), а касается обучения игре на 
инструменте («искусство рук»). См. далее излагающийся материал.
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Этот фрагмент диалога показывает, что даже «акклиматизировавшийся» 
в Афинах «иноземец» (пусть и выдуманный Платоном) не видел вокруг 
себя активного интереса к музыкальному образованию. В противном слу-
чае Платон никогда не вложил бы в его уста такого вопроса, поскольку он 
бы явно противоречил действительности. Ну а термин «искусство рук» — 
это особенность античного дилетантского понимания инструментального 
музицирования, а все остальные аспекты этого сложного творческого акта 
(слуховой контроль, особенности интонирования и трактовка музыкаль-
ного материала, своеобразие динамики, темпа исполнения и т. д.) нахо-
дились вне поля зрения слушателей. Их культурный уровень, включая, 
очевидно, приобретенные навыки для игры на каком-либо инструменте, 
не позволяли заглянуть глубже и определяли искусство исполнителя толь-
ко как «искусство рук». При другой ситуации этот термин не смог бы даже 
появиться.

Уже спустя много столетий после Платона, на границе со Средневеко-
вьем, когда античная цивилизация прошла большой путь культурного раз-
вития, существовало такое мнение (Diog. Laert. III 1, 88):

`H mousik¾ e„j tr…a diaire‹tai: œsti g¦r 
¹ mќn di¦ toà stÒmatoj mÒnon, oŒon ¹ òd»: 
deÚteron dќ di¦ toà stÒmatoj kaˆ tîn 
ceirîn, oŒon ¹ kiqarJd…a: tr…  ton ¢pÕ tîn 
ceirîn mÒnon, oŒon kiqa ris tik». tÁj ¥ra 
mousikÁj ™sti tÕ mќn ¢pÕ toà stÒmatoj 
mÒnon, tÕ d' ¢pÕ toà stÒ matoj kaˆ tîn 
ceirîn, tÕ d' ¢pÕ tîn ceirîn.

Музыка разделяется на три [вида]: 
одна [возникает] только благодаря 
устам (как песня), другая — благо-
даря устам и рукам (как кифародия), 
а третья — [происходит] только от 
рук (как кифаристика). Итак, один 
[вид] музыки [происходит] — только 
от уст, второй — от уст и рук, а тре-
тий — от рук.

Таков был общеэстетический уровень осмысления многообразия раз-
новидностей музыки — «посредством рук и уст». Поэтому не стоит удив-
ляться, что инструментальное исполнительство квалифицировалось как 
«хирургия» (¹ cei rourg…a). Этот термин произошел от соединения двух со-
ставляющих: ¹ ce…r — «рука» и tÕ œrgon — «дело», обозначив «дело рук». 
Факты говорят о том, что им пользовались не только люди далекие от му-
зыкальной практики и науки о музыке. Даже такой выдающийся теоретик 
античной музыки, как Аристоксен57, анализируя деятельность кифариста 
или авлета, писал (Aristox. Elem. harm. P. 52):

...cei rourg…an t¾n mќn ¢pÕ tîn cei rîn t¾n 
d' ¢pÕ tîn loipîn merîn oŒj ™pite…nein te 
kaˆ ¢nišnai pš fuke, di¦ toàto sumfwne‹ 
di¦ te ss£rwn À di¦ pšnte ½toi di¦ pa-
sîn, À tîn ¥llwn diasthm£twn ›kaston 
lamb£nei tÕ prosÁkon mšgeqoj.

...хирургия, [зависит] от рук58 
и остальных органов59 [человека], 
кото рыми он создает [способность] 
повышать и понижать [звуки], бла-
годаря чему он согласует кварту, или 
квинту, или октаву, или каждый из
других интервалов, содержащих по-
добающую [ему] величину.

57 См. том I, гл. IV, § 1.
58 Некоторые из создателей новоевропейских переводов «Гармонических элемен-

тов» Аристоксена стараются избегать транслитерации ¹ cei rourg…a и представляют 
этот термин «описательно». Так, у Эндрю Баркера — «as are the product of the hands» 
(Aristoxenus. The Elementa Harmonica // Barker. GMW. Vol. II. P. 157).

59 Буквально: «частей».
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По свидетельству одного из анонимных авторов, известный ученый 
II века Никомах из Герасы, работавший в области наук квадривиума60, 
предваряя описание античной музыкальной системы, включающей в себя 
28 звуков, утверждал: «Для тех, кто занимается хирургией, существуют 
28 таких звуков» (oƒ fqÒggoi oƒ ØpÕ tîn t¾n cei rour g… an metiÒntwn e„kosi ok tè 
e„ sin o†de. — Nicom. Excerpta. 9). Это означало, что любой музыкант-инстру-
менталист в своем творчестве может работать только в рамках музыкаль-
ной системы61. Термин «хирургия» можно встретить и в труде знаменитого 
александрийского ученого II века Клавдия Птолемея62 (Ptolem. Harm. II 12). 
Поэтому в античном обществе любительское образование в области музыки 
рассматривалось как «хирургическая часть музыки». Так, один из участ-
ников беседы, описанной в трактате Псевдо-Плутарха, Лисий (Lus… aj), 
рассказывая о себе, говорит: «Мы же занимались предпочтительно хирур-
гической частью музыки» (¹me‹j g¦r m©llon ceirourgikù mšrei tÁj mou sikÁj 
™ggegumn£smeqa. — Ps.-Plut. De mus. 1135D, §13).

Очевидно приведенных материалов достаточно, чтобы понять основные 
задачи ставившиеся перед любительским музыкальным образованием.

§ 3
Учителя музыки

Но одна из самых больших трудностей при изучении общего музыкаль-
ного образования возникает тогда, когда наступает необходимость понять, 
как оно осуществлялось на практике. Сразу же появляется ряд вопросов, на 
многие из которых невозможно найти ответы.

Кто из педагогов-музыкантов работал в этой сфере, и что они собой 
представляли?

Какие методики использовались?
Какого качественного уровня достигал результат любительского обуче-

ния музыке?
При стремлении ответить на первый из этих вопросов необходимо об-

ратиться к сведениям о дошедших до нас именах 97 кифаристов и 227 ав-
летов63. Каждый из них мог работать преподавателем. Однако большинство 
сведений о педагогической работе сохранилось только о тех музыкантах, 
которым посчастливилось учить лиц, оказавшихся запечатленными в исто-
рии.

Так, в одном из диалогов Платона философ Сократ повествует о слу-
чае, происшедшем «с Конном, сыном Метробия, кифаристом, который еще 
и сегодня учит меня кифарить» (…KÒnnJ tù Mhtrob…ou, tù kiqaristÍ, Ój ™mќ 

60 См. том I, гл. IV, § 2 «б».
61 Конечно, так мог думать только тот, кто был далек от музыкального исполни-

тельства.
62 См. том I, гл. IV, § 3.
63 См.: Герцман Е. Энциклопедия древнеэллинской и византийской музыки. СПб., 

2013 (passim). Вообще же сравнение этих двух цифр требует от музыкального ан-
тиковедения объяснения: почему негативное отношение в некоторые исторические 
периоды к авлосу, отмеченное в предыдущих разделах монографии, не помешало 
сохраниться именам столь большого количества авлетов, которое в два раза превос-
ходит число уцелевших имен кифаристов. Ведь кифара рассматривалась как весьма 
«уважаемый» инструмент.



292

did£skei œti kaˆ nàn kiqarize‹n. — Plat. Euthyd. 272е; см. также Plat. Menex. 
235E–236). Источники сообщают еще об одном кифаристе, также обучав-
шем Сократа своему искусству (Sext. Empir. Adver. math. VI 11):

...kaˆ Swkr£thj ka…per baqug»rwj ½dh 
gegonëj oÙk Æde‹to prÕj L£mpw na tÕn 
kiqarist¾n foitîn, kaˆ prÕj tÕn ™pˆ 
toÚtJ Ñneid…santa lšgein Óti kre‹ttÒn
™stin ÑyimaqÁ m©llon À ¢ma qÁ diab£l-
lesqai.

…и Сократ, хотя он был уже в глубо-
кой старости, не стыдился посещать 
кифариста Лампона и тем, кто упре-
кал [его] за это, говорил, что лучше
поздно учиться, чем быть обвинен-
ным в невежестве.

Какая из этих информаций соответствует действительности — это во-
прос, на который пока нет ответа, поскольку в распоряжении музыкального 
антиковедения отсутствуют материалы, способные подтвердить или опро-
вергнуть оба эти сообщения.

Афиней, основываясь на сведениях, заимствованных из впоследствии 
утраченной работы историка III века до н. э. Дуриса Самосского, сообщает 
(Athen. IV 184d, § 84).

Doàrij d' ™n tù perˆ EÙrip…dou kaˆ So-
fok lš ouj 'Alkibi£dhn fhsˆ maqe‹n t¾n 
aÙlhtik¾n oÙ par¦ toà tucÒntoj, ¢ll¦ 
Pro nÒ mou toà meg…s thn ™sch kÒ toj dÒxan.

Дурис в [своем сочинении] об Еврипи-
де и Софокле говорит, что Алкивиад64 
учился авлетике не у кого-нибудь, 
а у Пронома, обладавшего большой 
славой.

В арсенале источников это сообщение присутствует вместе с приведен-
ными выше прямо противоположными (Plat. Alc. 106e; Aul. Gel. XV 17, 
1–3)65, указывающими, что этот Алкивиад категорически отказался обу-
чаться игре на авлосе. Более того, в качестве авлета, который должен был 
обучать Алкивиада, там указывается не Проном а Антигенид. Каким сви-
детельствам нужно верить? Вопрос не простой, поскольку, как и в предыду-
щем случае, у музыковедения пока нет способов установить достоверность 
столь противоречивых сообщений.

Более того, в процессе исследования этой проблемы возникают прак-
тически неразрешимые трудности при определении хотя бы приблизи-
тельно времени жизни Пронома и Антигенида. Дело в том, что имеющаяся 
информация по этому вопросу при сопоставлении с принятыми ныне в на-
уке хронологическими представлениями вызывает некоторые сомнения, 
касающие ся всего комплекса материалов, связанных с этой тематикой.

Так, один из памятников письменности сообщает (Suid. Lex., s. v.):

'Anti ge n… dhj, SatÚrou, qhba‹oj, mou    sikÒj, 
aÙlJdÕj Filoxšnou ... œgraye mšlh.

Антигенид, сын Сатира, фиванец, 
музыкант, авлод Филоксена ... пи-
сал66 мелосы.

В истории античной культуры известен дифирамбист Филоксен Ки-
ферийский, которого современная наука связывает с периодом рубежа V–
IV веков до н. э.). Если речь идет об этом Филоксене, то Антигенида также 
следует соотнести с данной эпохой. Однако в другом источнике Антиге-

64 О нем см. в предыдущем параграфе.
65 См. § 2 настоящей главы.
66 Во времена жизни создателя этой энциклопедии (Х век) уже существовали как 

античная, так и византийская нотные системы. Поэтому автор текста мог употре-
блять глагол œgraye («писал») по отношению к мелосам.
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нид является современником Александра Македонского (Plut. De Al. fort. 
II 2 335 A):

Kaˆ g¦r aÙtÒj, 'Antigen…dou potќ tÕn 
¡rm£teion aÙloàntoj nÒmon, oÛtw 
paršsth kaˆ dieflšcqh tÕn qumÕn ØpÕ 
tîn melîn, éste toàj Óploij °xaj ™pi-
bale‹n t¦j ce‹raj ™ggÚj para kei mšnoij...

Когда Антигенид однажды авли ровал 
колесничный67 [ном, Александр] так 
воодушевился и воспламенился ду-
хом мелоса, что бросился к лежаще-
му рядом оружию, схватив [его] ру-
ками…

Но время жизни знаменитого полководца определяют периодом с 356 по 
324 год до н. э., то есть фактически второй половиной IV века. В резуль-
тате получается, что потенциально возможная по этим данным жизнь Ан-
тигенида превышает столетие. Поэтому историкам следует определить, 
насколько возможна столь продолжительная жизнь в указанный истори-
ческий период.

Таким образом, противоречивость сообщений об Антигениде как учи-
теле Алкивиада усиливается проблемой хронологического порядка. Следо-
вательно, содержание имеющихся материалов не позволяет пока сделать 
определенный вывод. Единственное обстоятельство, не вызывающее сомне-
ний, — работа Антигенида и Пронома в области музыкальной педагогики. 
Если даже впоследствии окажется, что ни один из них не обучал Алкивиа-
да игре на авлосе, то это означает: данное предание создано для того, чтобы 
убедить потомков в высоком культурном уровне Алкивиада как представи-
теля эллинской элиты и государства. А для этого его нужно было не только 
«научить» играть на каком-либо инструменте, но и для большей убедитель-
ности связать с наиболее известными музыкальными педагогами.

Антигенид отмечен в истории античной музыки как некий художе-
ственный антипод авлета IV века до н. э. Дориона (Dwr…wn), упомянутого 
Афинеем (Athen. X 435b, § 46) как участник торжеств при дворе Филиппа 
Македонского68. В результате в музыкальной жизни Эллады сложилось два 
направления кифаристики. Вот что об этом сообщает один из источников 
(Ps.-Plut. De mus. 1138, § 21):

KaqÒlou d' e‡ tij tù m¾ crÁsqai tek-
mairÒmenoj katagnèsetai tîn m¾ crw-
mšnwn ¥gnoian, pollîn ¥n ti fq£ noi kaˆ 
tîn nàn kataginèskwn: oŒon tîn mќn 
Dwriwn…wn toà 'Antige nide…ou trÒpou 
katafronoÚntwn, ™peid» per oÙ crîntai 
aÙtù, tîn d' 'Antigenide…wn toà Dwriwn… -
ou di¦ t¾n aÙ t¾n a„t…an.

Вообще же, если кто-то, указывая на 
неиспользование [каких-то средств 
музыкальной выразительности], по-
рицает в незнании тех, кто не исполь-
зует [их], то можно было бы порицать, 
прежде всего, многих современни-
ков, например дорионовцев, прене-
брегающих антигенидовым стилем, 
поскольку они не пользуются им, и 
по той же причине [порицать] антиге-
нидовцев [пренебрегающих стилем] 
Дориона.

Суть этого музыкально-художественного конфликта, очевидно, уже навсег-
да останется недосягаемой для исследования, так как не сохранилось ника-
ких сведений об особенностях обоих стилей. Единственный вывод, который 
можно сделать из этого сообщения, что и Дорион, и Антигенид были извест-

67 Об этом жанре см. гл. II, § 5.
68 См. гл. VI, § 3.
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ными музыкантами, создавшими свои направления, и каждый из них мог 
активно заниматься педагогической деятельностью.

Другой претендент на роль учителя Алкивиада, как уже указывалось 
(см. выше), — выдающийся древнеэллинский авлет V века до н. э. Проном 
Фиванский (PrÒnomoj Ð Qhba‹oj). Самое содержательное свидетельство о его 
деятельности изложено Павсанием при описании одного из районов Беотии 
(Paus. Gr. descr. IX 12, 4):

'Andri£j tš ™sti PronÒmou ¢ndrÕj 
aÙl»santoj ™pagwgÒtata ™j toÝj pol-
loÚj. tšwj mšn ge „dšaj aÙlîn tre‹j 
™ktînto oƒ aÙlhta…: kaˆ to‹j mќn aÜ-
lhma hÜloun tÕ Dèrion: di£foroi dќ 
aÙto‹j ™j ¡rmon…an t¾n FrÚgion ™pe po… -
hnto oƒ aÙlo…: tÕ dќ kaloÚmenon LÚdion 
™n aÙlo‹j hÙle‹to ¢llo…oij. PrÒnomoj dќ 
Ãn, Öj prîtoj ™penÒhsen aÙloÝj ™j ¤pan 
¡rmon…aj œcontaj ™pithde…wj: prîtoj dќ 
di£fora ™j to soàton mšlh Øp' aÙto‹j 
eÜlhse to‹j aÙlo‹j. lšgetai dš, æj kaˆ 
toà pro sè pou tù sc»mati kaˆ ™pˆ toà 
pantÕj kin»sei sèmatoj perissîj d» ti 
›ter pe t¦ qšatra: kaˆ oƒ kaˆ ¶sma pepoi-
hmšnon ™stˆn æj prosódion ™j DÁlon to‹j 
™p' EÙr…pJ Calkideàsi.

Стоит [здесь] статуя авлирующего 
мужа Пронома69, самого очарова-
тельного среди многих [авлетов]70. 
Прежде пользовались тремя вида-
ми авлосов. На одних авлировали 
дорийскую авлему. Различные же 
авлосы создавались ими71 для фри-
гийской гармонии, а так называемая 
лидийская авлировалась на других 
авлосах. Проном же был [тем], кто 
первый придумал авлосы, облада-
ющие [возможностью исполнять] 
надлежащим образом любую гармо-
нию. Он первый авлировал на своих 
авлосах столь различные мелосы. 
Говорят, что видом своей личности72 
и особенно движениями всего тела 
он услаждал зрелище73. И созданную 
[им] песнь халкидяне [жившие] у Ев-
рипа74, [исполняли] в качестве просо-
дии75 на Делосе.

Основная информация, содержащаяся в этом сообщении, сводится 
к тому, что Проном стал изобретателем некоего совершенного авлоса, ко-
торый по своим техническим возможностям превосходил все использовав-
шиеся в музыкальной практике до него. Так, если прежде музыку различ-
ных «гармоний» приходилось играть на разных инструментах, поскольку 
каждый из них был приспособлен для исполнения одной «гармонии», то на 
усовершенствованном Прономом авлосе можно было исполнять все (во вся-

69 То есть мужчины по имени Проном.
70 В опубликованном русском переводе трактата Павсания это представлено так: 

«из всех игравших на флейте наиболее умевшего увлекать слушателей» (Павсаний. 
Описание Эллады. Т. II. С. 344).

71 То есть авлетами или мастерами по производству авлосов.
72 В указанном русском переводе фраза toà pro sè pou tù sc»mati переведена как «за-

мечательной мимикой» (Павсаний. Описание Эллады. С. 344). Формально ничто 
не мешает такой трактовке. Однако трудно представить, чтобы исполнитель на ду-
ховом инструменте во время музицирования стремился «работать» еще и мимикой 
лица.

73 Конечно, существительное среднего рода t¦ qšatra не может обозначать «зрите-
лей», как это трактует автор русского перевода (см. изд., указанное в предыдущей 
сноске).

74 Эврип — узкий пролив в Эгейском море, отделяющий южный берег острова Эв-
бея от материковой Беотии, о которой повествует в этой книге своего сочинения 
Павсаний.

75 О просодии см. гл. VI, § 4.
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ком случае — дорийскую, фригийскую и лидийскую). При осмыслении со-
держания термина ¹ ¡rmon…a, определяющего в данном тексте тот феномен, 
который является главным, нужно учитывать несколько важных факто-
ров. Во-первых, общеизвестную полисемантику самого термина ¹ ¡rmon…a, 
во-вторых — отсутствие у автора процитированного текста специальной 
компетенции не только в области инструментоведения, но также в сфере 
музыкальной практики и теории, а в-третьих — долгий путь, который про-
шла эта информация через «многие руки» прежде чем она попала в трактат 
Павсания.

Учитывая все эти обстоятельства, обратим внимание, что в анализиру-
емом тексте указывается на возможность каждого авлоса в прежние време-
на воспроизводить лишь одну «гармонию» из трех упомянутых выше. Дей-
ствительно, древние авлеты носили с собой всегда несколько инструментов, 
обладавших различными диапазонами и регистрами, а так как на ранних 
этапах развития инструментария это зависело от длины трубки авлоса, 
то в распоряжении каждого профессионального авлета были такие экзем-
пляры. Так, например, в одном из источников упоминается, что «гамили-
еву авлему76 играли два авлоса, один больше другого» (kaˆ tÕ mќn gam»lion 
aÜlhma dÚo Ãsan aÙlo…, me…zwn ¤teroj. — Polluc. IV, 80). Другая сторона об-
суждаемой проблемы связана с тем, что приводящиеся Павсанием опреде-
ления для «гармоний» — «дорийская», «фригийская» и «лидийская» — 
обозначали либо стиль музыки, либо тональность77. Причем, по античным 
представлениям, высказанным Клавдием Птолемеем, Ptolem. Harm. II 10):

¡plîj g¦r toÝj tre‹j toÝj ¢rcai £  touj, 
kaloumšnouj dќ dèrion kaˆ frÚ  gi  on kaˆ 
lÚdion par¦ t¦j ¢f' ïn ½r xanto ™qnîn 
Ñnomas…aj.

[Cуществовали] три древние [тональ-
ности78] — дорийская, фригийская 
и лидийская, — названные [имена-
ми] народов, от которых они прои-
зошли или как кто-то хотел бы свести 
[к этому их происхождение].

Ну а так как в античной науке о музыке по вполне определенным причи-
нам понятие тональности было тесно связано с регистром звучания79, то ста-
новится совершенно очевидным, что в анализируемом тексте Павсания речь 
идет о создании некоего более универсального авлоса, который в отличие от 
прежних его вариантов обладал более широким диапазоном и мог звучать 
в трех тональностях (конечно, в их античном понимании)80.

76 «Гамилиева авлема» (tÕ aÜ lh ma gam»lion, от gamšw — «жениться») — «свадебная 
авлема».

77 Так называемые виды (t¦ eŒdh) кварты, квинты и октавы, также иногда опреде-
лявшиеся теми же прилагательными («дорийская», «фригийская», «лидийская»), 
не имеют никакого отношения к содержанию комментируемого текста. Подробнее 
об этих «видах» см. том I, гл. IV, § 3 «г».

78 То есть oƒ tÒnoi, поскольку глава трактата Птолемея, из которой заимствован ци-
тируемый фрагмент, называется «Как разумно могли бы получаться превышения 
тональностей» (Pîj ¨n Øgiîj lamb£nointo tîn tÒnwn aƒ Øperoca…). См. том I, гл. IV, 
§ 3 «г».

79 См. том I, гл. IV, § 3 «и»; гл. V, § 6 «б».
80 Почти аналогичный путь проходили и струнные инструменты. В соответствую-

щем разделе тома I (гл. VI, § 1) упоминалось о струнном инструменте, называемом 
«треножник» (Ð tr…pouj), у которого «на трех позициях были размешены [струны] 
трех тональностей — дорийской, фригийской и лидийской» (dišneimen dќ t¦j tre‹j 
cèraj ta‹j trisˆn ¡rmon…aij tÍ te dwristˆ kaˆ frugistˆ kaˆ ludis t…. — Athen. XIV 637d, § 41).
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Таким образом, в античной традиции имя Пронома было связано не 
только с мастерским исполнением на авлоес, но и с его реконструкцией. 
В целом это создавало особую известность, благодаря которой он мог иметь 
многих учеников. Возможно, именно это обстоятельство способствовало 
тому, что в предании Алкивиад оказался среди них. Вне зависимости от 
того, было ли это на самом деле или нет, все приведенные материалы свиде-
тельствуют прямо или косвенно об активной педагогической деятельности 
как Антигенида, так и Пронома.

Продолжая выявлять античных музыкантов-педагогов, оказавших-
ся учителями известных политических деятелей, нужно остановиться на 
источниках, сообщающих об обучении главы города Фивы, полководца 
Эпаминонда (418–362 годы до н. э.). Римский историк Корнелий Непот со-
общает об этом следующее (Corn. Nep. Epam. 2, 1):

Nam et citharizare et cantare ad chor-
darum sonum doctus est a Dionysio, 
qui non minore fuit in musicis gloria 
quam Damon aut Lamprus, quorum 
pervulgata sunt nomina; cantare tibiis 
ab Olympio doro, saltare a Calliphrone.

Кифарить и петь под звучание струн 
он был обучен Дионисием, который 
не меньше прославился в музыкаль-
ных [деяниях], чем Дамон или Лам-
пр, имена которых известны [всем]. 
Играть же на тибии [Эпаминонд 
учился] у Олимпиодора, а танце-
вать — у Каллифрона.

Об упомянутом здесь Дамоне речь пойдет в дальнейшем81. Что же 
касается Дионисия Фиванского и Лампра, то они в древности были из-
вестны как «мужи, которые среди лиристов оказались замечательными 
твор цами инструментальных произведений» (tîn lurikîn ¥ndrej ™gšnonto 
poihtaˆ krou m£ twn ¢gaqo… — Ps.-Plut. De mus. 1142, § 31). Относитель-
но второго из них, Лампра, сохранилось также сообщение, что знаме-
нитый драматург Софокл, «еще будучи ребенком, обучался у Лампра 
танцу и музыке» (Ñrchstik¾n dedidagmšnoj kaˆ mou sik¾n œti pa‹j ên par¦ 
L£mprJ — Athen. I 20f, § 37). Этому «объединенному амплуа» не следу-
ет удивляться, потому что на рубеже V–IV веков до н. э. еще не исчезли 
окончательно художественные нормы синкретической эпохи, когда му-
зыканты не только играли, но и танцевали. Кроме того, как указывалось, 
«дробление» синкретизма способствовало появлению танцующих авле-
тов82. Это означает, что они были приобщены к танцу и, как видим, могли 
обучать молодежь.

К сожалению, об Олимпиодоре сохранилось еще лишь одно крат-
кое сообщение, гласящее: «Аристоксен [говорил], что Эпаминонд Фиван-
ский учился авлировать у Олимпиодора и Ортагора» ('AristÒxenoj dќ kaˆ 
'Epaminèndan tÕn Qhba‹on aÙle‹n maqe‹n par¦ 'OlumpiodèrJ kaˆ 'OrtagÒrv. — 
Athen. IV 184e, § 84). Поиски же следов Ортагора ни к чему не привели.

Кифарод Терпн (TerpnÒj — буквально: «приятный», «милый»), воль-
ноотпущенник времен императора Нерона (54–68 годы), известен тем, что 
обучал этого монарха кифародии (Sueton. Nero. 20):

Следовательно, речь идет об особенности трехтональной эпохи, свидетельства о ко-
торой (в форме фрагментов из Ptolem. Harm. II 6 и Ps.-Plut. De mus. 1134, § 8) приве-
дены в томе I, гл. IV, § 3 «г».

81 См. § 4 данной главы.
82 См. гл. III, § 1; гл. IX, § 2.
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Inter ceteras disciplinas pueritiae 
tem pore imbutus et musica, statim 
ut imperi um adeptus est, Terpnum 
citharoedum vigentem tunc praeter 
alios arcessiit diebusque continuis post 
cenam canenti in multam noctem as-
sidens paulatim.

Во времена детства среди других дис-
циплин он83 изучал и музыку, а до-
стигнув власти, сразу же пригласил 
[к себе] лучшего тогда среди других 
кифарода Терпна и [в течение] ряда 
дней84 после обеда [и] до глубокой 
ночи усиленно занимался пением.

А кифарист Эпикл Гермионский ('EpiklÁj Ð `ErmioneÚj) вошел в историю 
потому что, по сообщению Плутарха, был учителем афинского полководца 
и государственного деятеля V века до н. э. Фемистокла. Говоря о Фемисто-
кле, Плутарх пишет (Plut. Them. 5):

TÍ dќ filotim…v p£ntaj Øperšbalen, ést' 
œti mќn ín nšoj kaˆ ¢fan¾j 'Epik lša tÕn 
™x `ErmiÒnoj kiqarist¾n spou  dazÒmenon 
ØpÕ tîn 'Aqh na…wn ™klipa  rÁsai melet©n 
par' aÙtù.

Он превзошел всех честолюбием пото-
му, что, еще будучи молодым и неиз-
вестным, настойчиво просил кифари-
ста Эпикла из Гермионы, уважаемого 
афинянами, заниматься с ним.

Когда знакомишься с этими свидетельствами, становится ясно: если 
даже владыки древнего мира и знаменитые политические деятели достаточ-
но часто обращались к изучению музыки, то совершенно очевидно, что сре-
ди населения специальность учителя музыки была распространена. Не бу-
дет преувеличением сказать, что большинство музыкантов занималось 
педагогической работой, так как она давала возможность зарабатывать. 
Но в сообщениях эта сторона их деятельности, как правило, не освещается, 
поскольку для истории было важнее зафиксировать их победы или пораже-
ния в качестве солистов-исполнителей на агонах и участие в общественной 
жизни. О педагогической же стороне их работы сохранились лишь отдель-
ные, случайно уцелевшие следы.

Так, например, сохранилось известие об «общественном учителе» 
Анаке Фи<г>альском (”Anakoj Fi<g>aleÚj)85, время жизни которого неиз-
вестно. Он обучал игре на авлосе и танцам участников Мусеев86. Его имя 
присутствует в посвятительной надписи, впоследствии переписанной 
в утраченное сочинение некоего Амфиона Теспийца ('Amf…wn d' Ð QespieÚj), 
называвшееся «О храме Муз на Геликоне» (Perˆ toà ™n `Elikîni Mouse…ou). 
Позже ее успел скопировать Афиней, благодаря чему она и сохранилась 
(Athen. XIV 629a, § 26):

¢mfÒter', çrceÚmhn te kaˆ ™n Mè saij ™d… -
daskon
¥ndraj: Ð d' aÙlht¦j Ãn ”Ana koj 
Fi<g>aleÚj.

Оба [дела совершал] — танцевал 
и учил [авлировать] мужей на Мусеях.
[Таким] авлетом был Анак Фи<г>аль-
ский…».

Существуют также сведения об учителе древнеэллинского дифирам-
биста Филоксена Киферского (FilÒxenoj Ð Kuq»rioj), творчество которого 
обычно связывается с первой половиной IV века до н. э.87. Данные о неко-

83 То есть Нерон.
84 Буквально: «и продолжающимися днями».
85 Фигалия (Figal…a) — город на юго-западе Аркадии.
86 Об этих агонах см. гл. VIII, § 4.
87 На «Паросском мраморе» запечатлена дата его смерти, трактующаяся учеными 

как рубеж 380–379 годов до н. э. (Marm. Par. 69. Р. 18). О «паросском мраморе» см. 
том I, гл. II, § 3 «д».
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торых фактах жизни Филоксена собраны в византийской энциклопедии 
«Суда», где сказано, что «учил его лирник Меланиппид88» (Melanipp…dou 
pri amšnou aÙtÕn toà lirikoà).

Известно сообщение о дидаскале кифародии (kiqarJd…aj did£skaloj. — 
Dion. Hist. Rom. LXIII 1, 1), то есть об учителе кифародии, Менекрате (Me-
ne kr£ thj), упомянутом также в рассказе о расточительности императора 
Нерона, который «подарил кифароду Менекрату … имущество и дворцы 
триумфаторов»89 (Menekraten citharoedum … triumphalium virorum patri-
moniis aedibusque donavit. — Sueton. Nero. 30, 2). Возможно, Нерон, «со-
вмещавший» работу главы государства с выступлениями в качестве ки-
фарода90, брал у Менекрата уроки. В папирусе, датирующемся учеными 
III веком до н. э., упоминается еще один дидаскал кифародии по имени Де-
мей (Dhmšaj)91, то есть преподаватель кифародии.

В некоторых эпиграфических памятниках зарегистрированы учителя, 
готовившие своих учеников для выступлений на агонах. Среди них отмечен 
дидаскал кифаристов Калликрат, сын Калликрата, самосец (Kallikr£thj 
Kal li kr£ tou, S£mioj), живший при демиурге92 Антипатре, правление кото-
рого относят ко II веку до н. э.93 В таких же памятниках, датирующихся 
III веком до н. э., сохранились имена дидаскалов авлетов — Никодрома 
(NikÒdromoj)94 и Лисиппа, сына Ксенотима, аркадянина (LÚsippoj XenotÚmou, 
'Ark£j)95.

Приходится ограничиваться такими до предела сжатыми и поверхност-
ными сообщениями, уже не говоря о том, что педагогические методы этих 
учителей остаются вне досягаемости.

Хотя главный методический принцип одного педагога дошел до нас 
во вполне отчетливой форме и он требует отдельного обсуждения.

§ 4
Не музыкант, но учитель музыки

Этот человек, вошедший в историю под именем Дамона Афинского 
(D£ mwn Ð 'Aqh na‹oj), был современником и, возможно, соратником Платона, 
который прислушивался к его мнению в вопросах музыкального воспита-
ния. Когда возникали некоторые сложные проблемы, входившие в компе-
тенцию Дамона, Платон открыто заявлял: «А эти [проблемы], я уверен, мы 
обсудим с Дамоном» ('All¦ taàta mšn, Ãn d' ™gè, kaˆ met¦ D£mwnoj boule-
usÒmeqa. — Plat. Resp. III 400b). В другом разделе того же сочинения Пла-
тон, говоря о Дамоне, откровенно говорил: «я верю [ему]» (™gë pe…qomai — 
Ibid. IV 424c).

По сообщению Плутарха, Дамон был софистом, который скрывал от об-
щества свои идеи и представлял себя в качестве учителя музыки. Но в рас-
сказе о знаменитом афинском государственном деятеле Перикле (V век 

88 Это один из Меланиппидов, упомянутых в гл. III, § 1.
89 То есть полководцев, некогда одержавших победу над врагами Рима.
90 Об этом см. гл. Х, § 3.
91 Stš fanhj № 606.
92 Ð dhmiourgÒj — (здесь) высшее должностное лицо в дорийских государствах.
93 Stš fanhj № 1340.
94 Ibid. № 1831.
95 Ibid. № 1587.
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до н. э.) эта информация изложена так, что специфика его музыкально-пе-
дагогической работы остается неясной (Plut. Pericl. 4):

Did£skalon d' aÙtoà tîn mousikîn oƒ 
ple‹stoi D£mwna genšsqai lšgousin, ... 
Ð dќ D£mwn œoiken ¤kroj ín sofist¾j 
katadÚesqai mќn e„j tÕ tÁj mousikÁj 
Ônoma prÕj toÝj polloÝj ™pikruptÒmenoj 
t¾n deinÒthta, tù dќ Perikle‹ sunÁn 
kaq£per ¢qlhtÍ tîn politikîn ¢le…pthj 
kaˆ did£skaloj. oÙ mќn œlaqen Ð D£mwn 
tÍ lÚrv pa rakalÚmmati crèmenoj, ¢ll' 
æj megalopr£gmwn kaˆ filotÚrannoj 
™xwstrak…sqh...

Многие говорят, что Дамон был его96 
учителем по музыкальным дисци-
плинам; ... кажется, что Дамон, бу-
дучи превосходным софистом, зани-
маясь музыкой97, скрывал от народа 
мощь [своих идей]98. А при Перикле 
он был словно наставником-масса-
жистом при атлете и учителем по-
литических идей. Пользуясь лирой 
как прикрытием, Дамон не скрыл99 
[своей сути], и как замышляющий 
великие дела и сторонник тирании он 
подвергся остракизму100...

Если верить этому сообщению, то главным занятием Дамона была со-
фистика — древнеэллинское учение, находящееся на границе философии 
и риторики, которое неоднозначно оценивалось современниками. Большин-
ством оно отвергалось, поскольку в нем видели только сложные рассужде-
ния, нередко намеренно запутанные, ради демонстрации интеллектуально-
го превосходства или даже для сознательного введения в заблуждение101. 
Согласно приведенному тексту Плутарха, Дамон якобы обучал Перикла 
игре на лире. Однако нет ни одного другого источника, подтверждающего 
это. Как раз, наоборот, при знакомстве со следующим сообщением того же 
Плутарха, согласно которому Дамон был учителем музыки самого Сократа, 
возникает иное предположение (Plut. Pericl. 4):

Did£skalon d' aÙtoà tîn mousikîn oƒ 
ple‹stoi D£mwna genšsqai lšgou sin...

Многие говорят, что Дамон был его102 
учителем по различным дисципли-
нам музыки103.

Здесь обращает на себя внимание pluralis tîn mousikîn. Это может обоз-
начать только дисциплины, составляющие по античным представлениям, 
учение о музыке: гармонику, ритмику, метрику, органику. Как известно, 
ученые, работавшие в этой области, были исключительно теоретиками 
и нет ни одного свидетельства, способного подтвердить, что кто-нибудь из 
них был связан с музыкальной практикой104. Чтобы в этом убедиться, до-

96 То есть Перикла.
97 Буквально: «погружаясь в музыку».
98 Очевидно, противоречащих принятым в обществе.
99 Подразумевается — «не смог скрыть».
100 Как известно, «остракизмом» именовалась процедура народного голосования 

черепками — «остраками» (Ôstraka), которая проводилось гражданами за осужде-
ние и изгнание из города тех, кто, по сложившимся представлениям, угрожал госу-
дарству своими мыслями и действиями.

101 О софистах см. также том I, гл. III, § 2.
102 Сократа.
103 К такому переводу обязывает pluralis tîn mousikîn.
104 Несмотря на отчаянные попытки отдельных исследователей видеть в них музы-

кантов-исполнителей и композиторов (см. Barker A. The Science of Harmonics in Clas-
sical Greece. Cambridge, 2007. P. 78–85). Подробнее об этом см.: Герцман Е. Следы 
встречи двух музыкальных цивилизаций. Т. II. С. 567–577.
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статочно вспомнить таких «гармоников» (oƒ ¡r mo ni ko…), как математики Ни-
комах Герасский и Теон Смирнский, астроном и математик Клавдий Пто-
лемей, и других. Следовательно, если доверять сообщению Плутарха, то 
нужно считать, что Дамон обучал Перикла только теории музыки, которая 
в Античности была далека от практики105.

Как же тогда отнестись к приведенной выше информации того же Плу-
тарха, который, представляя Дамона, говорил о нем как о человеке, игра-
ющем на лире и обучающем игре на этом инструменте. Очевидно, все это 
следствие того, что Плутарх жил пятью столетиями позже Дамона и поль-
зовался сведениями, заимствованными, возможно, из различных источни-
ков, уже «обработанных» его предшественниками. Поэтому в данном вопро-
се остается много крайне сомнительного и составляющего целый комплекс 
противоречий.

Нельзя не учитывать и другие «показания» письменных памятников. 
Так, ученик пифагорейцев и Аристотеля, подлинный основоположник ан-
тичного музыкознания, Аристоксен Тарентский в своем трактате «Гармо-
нические элементы» упомянул тех, кто работал в области науки о музыке 
до него, их последователей и трудившихся в его время: Эратоклес ('Era-
toklÁj. — Aristox. Elem. harm. Р. 10–11), Пифагор Закинфский (PuqagÒraj 
Ð ZakÚnqioj. — Ibid. P. 46) и Агенор Митиленский ('Ag»nwr Ð Mutilhna‹oj — 
Ibid.). Во всяком случае это были те, кто оставил какой-то след в гармони-
ке. Имя же Дамона здесь отсутствует. Его нельзя обнаружить даже в со-
отвествующих по тематике трактатах II столетия — в работах Никомаха 
и Клавдия Птолемея. А ведь последний не только перечислял ученых, изу-
чавших музыку, но и критически анализировал их идеи.

Следовательно, работы теоретиков музыки хранят о Дамоне полное 
молчание.

Однако в общекультурной среде, где не было таких глубоких знаний 
о тех, кто работал в различных сферах музыки — научной, творческой (ком-
позиторской и исполнительской) и педагогической, — подход был иным. 
Здесь зачастую не указывалась конкретная область занятости. Например, 
спустя четыре столетия после эпохи Дамона Цицерон вспоминает время ког-
да «Евклид и Архимед занимались геометрией, ... Дамон или Аристоксен 
— музыкой, ... Аристофан и Каллимах — самой литературой» (geometriam 
Euclide aut Archimede, … musicam Damone aut Aristoxeno, … ipsas litteras 
Aristophane aut Callimacho tractante. — Cic. De orat. III 33, 132)106. Совер-
шенно очевидно, если автор этого текста представлял деятельность, с одной 
стороны, комедиографа Аристофана, а с другой — поэта, литературоведа 
и библиографа Каллимаха (IV–III века до н. э.) как тождественные, то для 
него было вполне естественным соединить в один «профессиональный дуэт» 
Дамона и Аристоксена. Ведь оба они занимались музыкой, а детали направ-
ленности работы каждого из них Цицерона не интересовали.

Спустя восемь столетий после эпохи Дамона появляется упоминание 
об имеющихся «направлениях» — «среди многих существующих школ 

105 Об этом приведены свидетельства в различных разделах тома I.
106 При включении в текст этого латинского фрагмента пришлось изменить его 

вопросительную форму. Поэтому была выпущена вопросительная частица num 
(ее «места» указаны троеточием). Однако это никак не влияет на содержание ин-
формации, сообщаемой Цицероном.
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в музыке» (pollîn aƒršsewn oÙsîn ™n mousi kÍ), таких «как эпигоновская, 
дамоновская, эратоклеcовская и агеноровская» ('EpigÒneioj kaˆ Damènioj kaˆ 
'EratÒkleioj 'AghnÒrioj. — Porph. In Harm. Ptol. comm. Р. 3)107. Данный пере-
чень показателен тем, что в нем перечислены последователи не только тех, 
кто занимался наукой о музыке (как Эратоклес и Агенор), но и Эпигон, ко-
торый был известен как выдающийся исполнитель на кифаре и создатель 
особого струнного инструмента108. Следовательно, здесь указываются не 
только теоретики музыки, но и те, кто имел непосредственное отношение 
к практике. Поэтому нет ничего удивительного, что в списке появился Да-
мон, весьма далекий от музыкознания. Значит, даже сочинение Порфирия 
не в состоянии внести ясность в профессиональный облик Дамона. Более 
того, в его трактате достаточно подробно анализируются воззрения ряда 
теоретиков музыки, относящихся либо к пифагорейской, либо к аристок-
сеновской школам, а также тех, кто не относится ни к той, ни к другой109. 
Однако о «дамоновцах» — ни слова. Это также весьма показательно.

Комплекс сохранившихся сведений позволяет предполагать, что Да-
мон, будучи тайным софистом, проповедовал благотворное влияние музыки 
на воспитание, если оно будет совмещено с приобщением к тому музыкаль-
ному искусству, которое содействует формированию достойного человека. 
Эта идея приписывается последователям Дамона, а значит — исходит от 
него (Athen. XIV 628e, § 25):

oÙ kakîj d' œlegon oƒ perˆ D£mwna tÕn 
'Aqhna‹on Óti kaˆ t¦j òd¦j kaˆ t¦j 
Ñrc»seij ¢n£gkh g…ne sqai kinou mšnhj 
pwj tÁj yucÁj: kaˆ aƒ mќn ™leu  qšrioi kaˆ 
kalaˆ poioàsi toiaÚtaj, aƒ d' ™nant…ai 
t¦j ™nant…aj....

Правильно110 говорили последовате-
ли Дамона Афинского: необходимо, 
чтобы песни и танцы возникали от 
не коего движения души. Свободные 
и кра сивые [песни и танцы] создают 
таких же [людей], а противополож-
ные — противоположных...

Несмотря на столь упрощенное изложение целей и задач дамоновской шко-
лы, этот фрагмент дает самое общее представление об основной смысловой 
направленности дамоновского музыкально-педагогического течения. Одна-
ко для понимания его сути нужно выяснить, какая музыка, по мнению да-
моновцев, может воспитывать молодежь.

От самого Дамона не сохранилось никаких материалов, но в распоряже-
нии музыкального антиковедения есть достаточно полно изложенные воз-
зрения его непосредственного соратника в этом вопросе — Платона. Он весь-
ма ясно излагает их общую точку зрения. Вот фрагмент, который сообщает 
основной принцип музыкально-педагогической платоновско-дамо новской 
концепции (Plat. Protag. 326a–b):

o† t' aâ kiqarista… ... swfrosÚnhj te 
™pimeloàntai kaˆ Ópwj ¨n oƒ nšoi mhdќn 
kakourgîsi: prÕj dќ toÚtoij, ™peid¦n 
kiqar…zein m£qwsin, ¥llwn aâ poihtîn 
¢gaqîn poi»mata did£skousi melopoiîn,

Поэтому кифаристы ... обеспечивают 
благоразумие [учеников], чтобы мо-
лодые люди не творили безобразий. 
К тому же, когда [те] уже научились 
кифарить, то они учат [их на] произ-

107 Полностью этот фрагмент приводится в томе I, гл. VI, § 3.
108 О Эпигоне см. том I, гл. III, § 3 и гл. VI, § 1.
109 См. том I, гл. VI (passim).
110 Буквально: «не ошибочно».



302

e„j t¦ kiqar…s mata ™nte… nontej, kaˆ 
toÝj ∙uqmoÚj te kaˆ t¦j ¡rmon…aj 
¢nagk£zousin o„kei oàsqai ta‹j yuca‹j 
tîn pa…dwn, †na ¹merè te ro… te ðsi, kaˆ 
eÙruqmÒteroi kaˆ gignÒ menoi cr»simoi 
ðsin e„j tù lšgein te kaˆ pr£ttein: p©j 
g¦r Ð b…oj toà ¢nq rèpou eÙruqm…aj te 
kaˆ eÙar most…aj de‹tai.

ведениях хороших композиторов111, 
настраивая [учеников] по соответ-
ствующим произведениям для кифа-
ры, и делают так, чтобы [их] ритмы 
и гармонии соответствовали душам 
детей, чтобы они представляли собой 
более достойные [образцы музыки], 
а также являлись более совершенны-
ми112 и более полезными для пения113 
и труда. Ибо вся жизнь человека ну-
ждается в хорошем ритме и гармони-
ческой уравновешенности.

Таково было мнение Платона, мыслившего в этом направлении, так же 
как и Дамон. Они видели главный метод музыкального воспитания в исполь-
зовании «хороших» гармоний и ритмов. Нужно отметить, что аналогичные 
воззрения вообще были широко распространены в античном обществе. До-
казательством этому могут служить глубокие размышления Аристотеля по 
тому же вопросу (Aristot. Polit. VIII 7, 2, 1341b, 19–26):

Skeptšon dš ti perˆ te t¦j ¡rmon… aj kaˆ 
toÝj ∙uqmoÚj, kaˆ prÕj paide…an: pÒteron 
p£saij crhstšon ta‹j ¡rmo n… aij kaˆ 
p©si to‹j ∙uqmo‹j À diaire tšon, ›peita 
to‹j prÕj paide…an dia po noàsi pÒteron 
tÕn aÙtÕn diorismÕn q»somen À tr…ton 
de‹ tina ›teron (™pei d¾ t¾n mќn mousik¾n 
Ðrîmen di¦ melo  poi…aj kaˆ ∙uqmîn oâsan, 
toÚtwn d' ˜k£teron oÙ de‹ lelhqšnai t…na 
dÚna min œcei prÕj paide…an) kaˆ pÒteron 
proairetšon m©llon t¾n eÙmelÁ mou si-
k¾n À t¾n eÜruqmon.

Нужно обдумать [еще] кое-что о гар-
мониях и ритмах: необходимо ли 
в воспитании пользоваться всеми 
гармониями и всеми ритмами, или 
следует [их] различать. Потом для 
тех, кто усердно трудится в воспита-
нии, либо мы разграничим то же са-
мое114, либо необходимо нечто иное, 
третье (поскольку мы вос принимаем 
музыку посредством создан ной мело-
дии и ритмов, то не нужно выпускать 
[из вида] каждое из них, имеющих 
значение для воспитания) — [указы-
вающее] следует ли больше предпо-
читать звуковысотную сторону музы-
ки или ритмическую.

Этот фрагмент показывает не сомнения Аристотеля в эффективности воз-
действия гармоний и ритмов при воспитании, а существование в его со-
знании возможности чего-то третьего, сводящегося к выбору между зву-
ковысотным и ритмическим аспектами музыкального материала. Иными 
словами, речь идет о выборе той его стороны, которая больше способствует 
воздействию на нравственное воспитание учащихся. Такие размышления 

111 В принятом русском переводе эта фраза дана так: «...когда те научатся играть на 
кифаре, они учат их творениям хороших поэтов-песнетворцев» (Платон. Протагор. 
Перевод Вл. С. Соловьева // Платон. Сочинения в трех томах. Т. I. М., 1990. С. 435). 
И это несмотря на то, что в греческом же тексте присутствует не только термин mel-
opo…oi («творец мелоса»), но и совершенно ясно, что разговор идет о «кифаристах» 
(kiqarista…) и «произведениях для кифары» (t¦ kiqar…s mata). Но, согласно филологи-
ческой традиции, уже неоднократно обсуждавшейся на предыдущих страницах, все 
что в Античности пелось, является результатом творчества исключительно поэтов.

112 Буквально: «более стройными».
113 O глаголе lšgw в значении «петь» уже упоминалось. См. гл. III, § 2.
114 Вновь подразумеваются «гармонии» и «ритмы».
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свидетельствуют о продолжающихся поисках в сфере музыкально-нрав-
ственного воспитания. Однако нет подтверждений того, что это «третье» 
было найдено. Поэтому все устремления были направлены на определение 
особенностей гармоний и ритмов музыкальных произведений, поскольку 
именно эти стороны художественного творчества, согласно принятому мне-
нию, влияли на воспитание.

Но во всех этих вполне ясных размышлениях отсутствует объяснение 
того, что собой представляют указанные «хорошие» ритмы и гармонии. 
А ведь для понимания всей проблемы такие знания играют существенную 
роль.

Касаясь ритмов, Платон пишет лишь о танцевальных их формах, а не 
музыкальных (Plat. Resp. III 400b–c):

t…nej te ¢neleuqer…aj kaˆ Ûbrewj À 
man… aj kaˆ ¥llhj kak…aj pršpousai b£ -
seij, kaˆ t…naj to‹j ™nant…oij leiptšon 
∙uqmoÚj.

Некоторые ритмические движения 
подходят низости и наглости, либо 
бе зумию и прочим порокам, а неко-
торые нужно оставить для [передачи] 
противоположных [состояний].

Но далее он говорит о таких поэтических метрах, как «эноплий» (Ð ™nÒplioj), 
«дактиль» (Ð d£ktuloj), разновидность гекзаметра «героик» (tÕ ¹rùon), «ямб» 
(Ð ‡amboj) и «трохей» (Ð troca‹oj). Cледовательно, Платон и Дамон представ-
ляли себе музыкальное произведение прежде всего с поющимся текстом. 
Таким образом, они, как и античные музыковеды, «гармоники», верили, 
что поэтическая метрика со всеми ее нормами сохраняется в стихотворном 
тексте и тогда, когда он становится песнопением.

Более того, есть все основания считать, что инструментальная музыка 
рассматривалась как организованная по тем же законам ритмики, на кото-
рых строилась поэтическая метрика. Правда, нигде данная идея не зафикси-
рована «открытым текстом», но доказательством именно такого понимания 
этой проблемы могут служить все памятники музыкознания, освещающие 
теоретические положения ритмики. Ведь в них разновидности поэтических 
стоп рассматриваются как ритмические комплексы, лежащие в основе все-
го звукового материала музыкальных произведений. Таковы были воззре-
ния античных теоретиков музыки, обусловленные вполне определенными 
причинами. Поэтому нет оснований сомневаться, что тождественного мне-
ния придерживались и все остальные, связанные с музыкой, а в том числе 
и занимающиеся педагогикой. Все говорит о том, что они были далеки от 
понимания глубинных аспектов взаимодействия текста и музыки и не за-
думывались над этим вопросом. После такого теоретического совмещения 
поэтической метрики и музыкальной ритмики сформировались представ-
ления о том, какие ритмы «благородные» и пригодны для музыки, «под-
ражающей» положительным героям, а какие противоположные, способные 
воплощать лишь отрицательные образы.

Конечно, современное искусствознание может с иронией воспринимать 
такую «доктрину», но она отражает уровень развития науки об искусстве на 
определенном историческом этапе.

Иначе обстоит дело с тем феноменом, который в античных источниках, 
содержащих музыкально-педагогический контекст, именуется ¹ ¡rmon…a. 
Наиболее полно этот вопрос обсуждается вновь Платоном в беседе его бра-
та Главкона с Сократом, которому задаются соответствующие вопросы, а он 
отвечает на них (Plat. Resp. III 398e):



304

...T…nej oân qrhnèdeij ¡rmon…ai; lšge moi: 
sÝ g¦r mousikÒj.

Какие гармонии погребальные115? 
Скажи мне, ведь ты сведущ в музыке.

Mixoludist… ... kaˆ suntonoludistˆ kaˆ 
toiaàta… tinej.

По-ослабленнолидийски116 ... и по-
стро голидийски, а также некоторые 
подобные [им].

...T…nej oân malakaˆ te kaˆ sumpotikaˆ 
tîn ¡rmoniîn;

... А какие из гармоний изнеженные 
и пиршественные117?

'Iast… ... kaˆ ludist…, a†tinej cala raˆ 
kaloàntai.

По-ионийски ... и по-лидийски, кото-
рые называются расслабленными.

В данном переводе названия «гармоний» специально сохранены в форме на-
речий, поскольку их превращение в прилагательные («миксолидийская», 
«лидийская», «ионийская») по многим причинам вызывает у филологов 
и историков музыки обманчивые ассоциации. В таких случаях, как пра-
вило, эти термины переносятся на исторически более поздние периоды ев-
ропейской музыки, когда они обозначали «лад», что является совершенно 
иной категорией, полностью отличной от той, для которой были предназна-
чены в древней музыкальной культуре. В результате возникли заблужде-
ния, от которых историческое музыкознание не в состоянии освободиться 
уже на протяжении нескольких столетий.

Поэтому при изучении данного вопроса приходится в третий раз в рам-
ках текущей главы обращаться к метаморфозам такого «семантического 
хамелеона», как ¹ ¡rmon…a118, и к другим специальным терминам, зачастую 
возникающим вместе с ним.

В античной теории музыки эти термины в обсуждаемом контексте мог-
ли определять только три конкретных объекта: «стиль», «тональность» 
и так называемые виды октавы (toà di¦ pasîn e‡dh). Следует отметить, что 
для определения «стиля» использовалась не только ¹ ¡rmon…a, но и Ð trÒpoj, 
а для «тональности» — ¹ ¡rmon…a и Ð tÒnoj, к тому же на закате античности, 
после появления нотации, к тональной семантике был приобщен и термин 
Ð trÒpoj. Подобная взаимозаменяемость терминов была вызвана тем, что 
древняя наука сама еще многого не осознавала в природе данных катего-
рий и «варьировала» названия в зависимости от подхода к их важнейшим 
аспектам. А для постантичных исследователей это терминологическое «пе-
рекрещивание» стало тем «камнем преткновения» (l…qoj toà proskÒmma-
toj)119, через который многие до сих пор не могут перешагнуть.

115 Иначе — «плачевные» (Ð qrÁnoj — «плач», «жалоба»).
116 Конечно, если бы речь шла не о стиле, а о тональности, тогда в источнике было 

бы не наречие, а прилагательное mixolÚ di oj, и оно должно было бы обозначать «рас-
положенная рядом с лидийской». В одном из источников, написанных в вопросоот-
ветной форме (см. том I, гл. V, § 6), миксолидийская тональность рассматривается 
как самая высокая в семитональной системе: «Какая более высокая из них [то есть 
среди тональностей]? — миксолидийская. Какая за ней? — лидийская. — Насколь-
ко она ниже? — На полутон (ToÚtwn po‹oj ÑxÚteroj; — `O mixolÚdioj. ToÚtou dќ po‹oj 
™cÒmenoj; — ̀ O lÚdioj. — PÒsù barÚteroj; — ̀ Hmiton…J. — Bacch. Isag. 47). Это еще один 
пример полисемантического использования специальных музыкальных терминов 
в античных источниках.

117 То есть произведения, музыка которых соответствует состоянию человека во 
время пира.

118 См. § 1 и § 3.
119 Isaiah 9. 32.
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Главным помощником при изучении столь сложного вопроса является 
само содержание источника, показывающее, о какой музыкально-теорети-
ческой категории идет речь.

При осмыслении понятия стиль в античной музыкальной культуре 
необходимо учитывать, что оно подразумевалось в нескольких значениях. 
Анализ ранее изложенного материала показал, что стиль мог применять-
ся к творчеству композиторов и исполнителей Дориона и Антигенида: «ан-
тигенидов стиль» (Ð 'Antigenide…oj trÒpoj) и «дорионов стиль» (Ð Dwriènioj 
trÒpoj. — Ps.-Plut. De mus. 1138, § 21; см. выше). Кроме того, в древней му-
зыкальной эстетике он мог обозначать также характер музыки конкретно-
го произведения. В таком ракурсе существовали «гесихастический» стиль 
(Ð trÒpoj ¹su cas tikÒj — «стиль успокаивающий»), «диастальтический» 
(Ð trÒpoj diastaltikÒj — «стиль возвышающий») и «систальтический» 
(Ð trÒpoj sustaltikÒj — «стиль угнетающий»). Более подробно источник 
описывает их так (Cleon. Isag. 13):

›sti dќ diastaltikÕn mќn Ãqoj me  lopoi…
aj, di' oá shma… ne tai megalopršpeia 
kaˆ d…arma yucÁj ¢ndrîdej kaˆ pr£xeij 
¹rw Ћka kaˆ p£qh toÚtoij o„ke…a. crÁtai 
dќ toÚtoij m£lista mќn ¹ tragJd…a 
kaˆ tîn loipîn dќ Ósa toÚtou œcetai 
toà caraktÁ roj. sus taltikÕn dš, di' oá 
sun £getai ¹ yuc¾ e„j tapeinÒthta kaˆ 
¥nandron di£qe sin. ¡rmÒ sei dќ tÕ toio-
àton kat£s th ma to‹j ™rwtiko‹j p£qesi 
kaˆ qr» noij kaˆ o‡ktoij kaˆ to‹j  para-
plhs…oij. ¹sucastikÕn dќ ÃqÒj ™sti mel-
opoi…aj, ú paršpetai ¹remÒthj yucÁj 
kaˆ ka  t£sthma ™leuqšriÒn te kaˆ e„rh-
nikÒn. ¡r mÒsousi dќ aÙtJ Ûmnoi pai©nej 
™gkèmia sumboulaˆ kaˆ t¦ toÚ toij Ómoia.

Диастальтический же характер ме-
лопеи120 тот, посредством которого 
выражаются величественный и му-
жественный подъем души, а также 
героические деяния и им подобные 
свершения. Ими пользуется преиму-
щественно трагедия, а среди других 
[жанров — произведения], имеющие 
такой характер. Систальтический 
характер — тот, посредством кото-
рого душа приводится к смирению 
и к немужественному расположению 
[духа]. Такое состояние соответству-
ет эротическим страстям, заплачкам, 
скорбным воплям и подобным [жан-
рам]. Гесихастический характер ме-
лопеи тот, при котором появляется 
свободное и умиротво ренное состоя-
ние спокойной души. Ему соответсву-
ют гимны, пэаны, энкомии, настав-
ления и им подобные.

Однако, совершенно очевидно, что в выше, приведенном фрагменте 
Платона под термином aƒ ¡rmon…ai имеется в виду совершенно иная кате-
гория: стили музыки, сформировавшиеся в музыкальной культуре различ-
ных средиземноморских народов.

Для всех, кто сталкивается с таким пониманием стиля, становится 
ясно, что каждое племя в зависимости от особенностей своей истории и на-
циональных традиций формировало музыкальное искусство, отражав-
шее эту специфику. Она проявлялась не только в своеобразии интонаций, 
но и в свойствах жанров, а в некоторых случаях даже в регистровых тен-
денциях музыкального материала121. Поэтому на общесредиземноморском 

120 Мелопея — древнее учение о разных мелодических формах. Подробнее об этом 
см.: Герцман Е. Следы встречи двух музыкальных цивилизаций. Т. II. С. 451–531.

121 См.: Герцман Е. В. Восприятие разновысотных звуковых областей в античном 
музыкаль ном мышлении // Вестник древней истории». 1971. № 4. С.181–194.
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музыкальном форуме каждый народ «выступал» со своим музыкальным 
искусством. Тогда истинно эллинской музыкой признавалась «дорийская». 
Наиболее ярким ее воплощением считались музыкальные жанры, звучавшие 
с давних времен в быту жителей Спарты. Они рассматривались как проявле-
ние подлинно «дорийского стиля» с характерными средствами музыкальной 
выразительности. Платон вообще, даже вне связи с музыкой, восхищался 
людьми, у которых «согласованность [проявляется] в словах соответствую-
щих делам» (sÚmfwnon to‹j lÒ goij prÕj t¦ œr ga), а это, по его мнению, являет-
ся отличительной чертой жизни «по-дорийски, а не по-ионийски, и думаю 
не по-фригийски, а также не по-лидийски, а по той, которой соответствует 
единс твенный эллинский [дорийский] стиль» (dw ristˆ ¢ll' oÙk „ast…, o‡o mai 
dќ oÙdќ frugistˆ oÙdќ ludist…, ¢ll' ¼per mÒnh `El lhnik» ™stin ¡rmon…a. — Plat. 
Lach. 188d).

Эта же идея, но в ракурсе музыкального воспитания, засвидетельство-
вана Аристотелем (Aristot. Polit. VIII 7, 8, 1342a, 29–1342b, 2):

prÕj dќ paide…an, ésper e‡rhtai, to‹j 
ºqiko‹j tîn melîn crhstšon kaˆ ta‹j 
¡rmon…aij ta‹j toiaÚtaij. toiaÚth d' 
dwrist…, kaq£per e‡pomen prÒteron: 
dšcesqai dќ de‹ k¥n tina ¥llhn ¹m‹n 
dokim£zwsin oƒ koinwnoˆ tÁj ™n filo-
sof…v diatribÁj kaˆ tÁj perˆ t¾n mou -
sik¾n paide…aj. Ð d' ™n tÍ polite…v 
Swkr£thj oÙ kalîj t¾n frugistˆ mÒ-
nhn katale…pei met¦ tÁj dwrist…, kaˆ 
taàta ¢podokim£saj tîn Ñrg£nwn tÕn 
aÙlÒn. œcei g¦r t¾n aÙt¾n dÚnamin ¹ 
frugistˆ tîn ¡rmoniîn ¼nper aÙlÕj ™n 
to‹j Ñrg£noij. ¥mfw g¦r Ñrgiastik¦ kaˆ 
paqhti k£.

Для воспитания, как сказано, необ-
ходимо пользоваться нравственны-
ми мелосами и подобными стилями. 
Таким является, как мы сказали 
прежде, [стиль, называемый] по-до-
рийски. Однако нам нужно при-
знаться, что причастные к беседам 
по философии и к музыкальному вос-
питанию прове ряют и какой-нибудь 
иной [стиль подходящий для этой 
цели]. Сократ в «Государстве» вместе 
со [стилем] по-дорийски ошибочно 
оставляет [для воспитания] и [тот, 
который называется] по-фригийски, 
при этом отвергая среди инструмен-
тов авлос. [Но] ведь среди стилей фри-
гийский имеет то же самое значение, 
что и авлос среди инструментов. Ведь 
оба они возбуждающие и страстные.

Следовательно, воспитание музыкой должно осуществляться посредством 
произведений, созданных в дорийском стиле и, возможно, в каком-либо 
другом, но не во фригийском. Причем, как свидетельствует Аристотель, 
такова была обшепринятая точка зрения, в которой приоритет в вопросах 
воспитания почти всегда оставался за «дорийской гармонией» (Ibid. VIII 7, 
10, 1342b, 10–17):

perˆ dќ tÁj dwristˆ p£ntej Ñmolo goàsin 
æj stasimwt£thj oÜshj kaˆ m£lista Ãqoj 
™coÚshj ¢ndre‹on. œti dќ ™peˆ tÕ mšson 
mќn tîn Øperbolîn ™painoàmen kaˆ crÁ-
nai dièkein famšn, ¹ dќ dwristˆ taÚthn 
œcei t¾n fÚsin prÕj t¦j ¥llaj ¡rmon… -
aj, fanerÕn Óti t¦ Dèria mšlh prš-
pei paideÚesqai m©l lon to‹j newtšroij.

Относительно же [стиля] по-до-
рийски все согласны, что он являет-
ся самым серьезным и обладающим 
весьма мужественным характером. 
А еще, поскольку мы одобряем уме-
ренность122 среди чрезмерностей, 
то мы считаем, что [к ней] следует 
стремиться. [Стиль] же по-дорийски,

122 Буквально: «середину».
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обладает именно такой природой 
в сравнении с другими стилями. [По-
этому] ясно, что молодежь должна 
воспитываться преимущественно на 
дорийских мелосах.

Самым ярким антиподом дорийского стиля был фригийский.
Уже неоднократно указывалось, что последний воспринимался как 

весьма бурный, способствующий эмоциональному накалу и возбуждению, 
а сложившиеся педагогические воззрения требовали воспитания умеренно-
сти и спокойствия. Если же еще раз вспомнить историю знакомства эллинов 
с фригийским стилем, когда на Пелопоннесе появился культ Диониса123, 
то тогда его музыкальным воплощением была, прежде всего, музыка, зву-
чавшая на авлосе, который по своему тембру и исполняемому репертуару 
радикально отличался от сформировавшихся музыкально-дорийских тра-
диций. Следовательно, по процитированному аристотелевскому фрагменту 
вновь можно убедиться в том, что во времена классики частично сохрани-
лось прежнее отношение к фригийскому стилю 124.

Вообще, по этому вопросу существовали и крайне радикальные выска-
зывания. Афиней приводит в своем сочинении мнение Гераклида Понтий-
ского (IV век до н. э.) из его утраченного трактата «О музыке», где автор 
признает только три подлинно эллинских стиля (Athen. XIV 624c–d, § 19):

`Hrakle…dhj d' Ð PontikÕj ™n tr… tJ 
perˆ MousikÁj oÙd' ¡rmon…an fhsˆ de‹n 
kale‹sqai t¾n FrÚgion, kaq£per oÙdќ t¾n 
LÚdion. ¡rmon…aj g¦r eЌnai tre‹j: tr…a 
g¦r kaˆ genšsqai ̀ Ell»nwn gšnh, Dwrie‹j, 
A„ole‹j, ”Iwnaj ... t¾n oân ¢gwg¾n tÁj 
melJd…aj ¿n oƒ Dwrie‹j ™poioànto Dèri-
on ™k£loun ¡rmon…an: ... ¹ mќn oân Dèri-
oj ¡r mon…a tÕ ¢ndrîdej ™mfa…nei kaˆ tÕ 
megaloprepќj kaˆ oÙ diakecumšnon oÙd' 
ƒlarÒn, ¢ll¦ skuqrwpÕn kaˆ sfodrÒn, 
oÜte dќ poik…lon oÜte polÚ tropon.

Гераклид Понтийский в третьей 
[книге] своего трактата «О музы-
ке» говорит, что фригийскую [мело-
дию] не нужно называть стилем, как 
и ли дийскую. Ибо есть [только] три 
[стиля], поскольку существуют три 
эллинских племени — дорийцы, эо-
лийцы и ионийцы. <...> Особенность 
мелодии, которой пользовались до-
рийцы, [древние] назвали дорийским 
стилем <...> До рийский стиль отли-
чает мужество и величие, он не успо-
каивающий и не веселый, а суровый 
и напряженный, но не сложный и не 
разнообразный.

Такого явно «националистического» подхода придерживались не все. 
Например, Аристотель с уважением относился к лидийскому стилю и считал 
его весьма полезным в образовании (Aristot. Polit. VIII 7, 10, 1342b, 30–35):

œti d' e‡ t…j ™sti toiaÚth tîn ¡rmo ni în 
¿ pršpei tÍ tîn pa…dwn ¹lik…v di¦ tÕ dÚ-
nasqai kÒsmon t' œcein ¤ma kaˆ paide… -
an, oŒon ¹ ludistˆ fa…netai peponqšnai 
m£lista tîn ¡rmoniîn, dÁ lon Óti toÚtouj 
Órouj tre‹j poihtšon e„j t¾n paide…an, 
tÒ te mšson kaˆ tÕ dunatÕn kaˆ tÕ pršpon.

Если кто-то [выявит] такой из сти-
лей, который подобает возрасту де-
тей, из-за [его] возможности способ-
ствовать одновременно [приобщению 
к] красоте и воспитанию, как, [на-
пример], среди стилей больше всего 
демонстрирует [стиль] по-лидийски,

123 См. гл. I, § 3.
124 Доказательством этому может служить также описанный выше популярный 

рассказ античных авторов об отказе Алкивиада учиться игре на авлосе.



308

то очевидно, что при вос питании не-
обходимо решить три таких задачи: 
умеренность, силу и то, что подобает 
[благородному человеку].

Поэтому не случайно Дамон в своей педагогической работе активно 
пользовался разновидностями лидийского стиля. Знакомство с ранее приве-
денным фрагментом из Платона (Plat. Resp. III 398e) подтверждает это, по-
скольку в нем варианты лидийского стиля упоминаются в положительном 
ракурсе (хотя они и «плачевные»), приобретая особые названия — «по-осла-
бленнолидийски ... и по-строголидийски» (mixo ludist… ... kaˆ suntonoludistˆ). 
Связь педагогической работы Дамона с этими стилями привела к тому, что 
в позднем античном музыкознании возникло мнение о нем как об «изобре-
тателе» одной из версий лидийского стиля (Ps.-Plut. De mus. 1136, § 16):

...t¾n ™paneimšnhn Ludist…, ¼per ™nant…a 
tÍ Mixoludist…, paraplhs…an oâsan tÍ 
'I£di ØpÕ D£mwnoj eØrÁsqa… fasi toà 
'Aqhna…ou.

...говорят, что ослабленнолидий ский 
[стиль], который противопо ложен 
смешаннолидийскому, почти одина-
ковому с ионийским, изобретен Да-
моном Афинским.

Как известно, активное использование определенного стиля, жанра или 
даже инструмента и лада во многих случаях давало античной традиции 
основание для появления предания о том, что данный музыкант является 
«изобретателем» какой-либо из перечисленных категорий125. То же самое 
произошло и с Дамоном, который по тем же причинам оказался «изобрета-
телем» разновидностей лидийского стиля.

Однако за этим обычным для эпохи «наслоением» нужно попытаться 
увидеть хотя бы самые общие формы практического использования педаго-
гической концепции Дамона.

Якобы созданный им ослабленнолидийский стиль скорее всего мог 
представлять собой некий комплекс произведений, отвечающих вполне 
определенным воспитательно-педагогическим задачам, выдвинутым самим 
Дамоном. Очевидно, детально эта проблема уже никогда не будет освещена 
из-за отсутствия подробностей. Вместе с тем основной метод ее реализации, 
судя по всему, сводился к тому, что принятый репертуар состоял из вокаль-
ных и инструментальных произведений, способствовавших приобщению 
к хорошей музыке, конечно, по платоновско-дамоновским критериям. Она 
должна была отличаться спокойным и умиротворенным характером, но од-
новременно не быть «расслабляющей», а содействующей формированию хо-
рошего настроения. Конечно, все эти и подобные предположения лишены 
конкретности и четких указаний на определенные особенности музыкаль-
ного языка. Но есть все основания думать, что сам Дамон был достаточно 
далек от этих профессиональных знаний и оценивал музыкально-воспи-
тательные возможности того или иного произведения по собственным 
эстетическим представлениям. Ведь не сохранилось никаких даже самых 
незначительных и косвенных следов его компетентности в музыкально-тео-
ретических проблемах.

125 Уже были приведены античные свидетельства, утверждающие, что авлос якобы 
изобрел Марсий (см. гл. I, § 3), энгармонический лад — Олимп (см. гл. II, § 5), фри-
гийский стиль и двойной авлос — Гиагнис (см. гл. II, § 6), трагический стиль — Ари-
он (см. гл. II, § 7), лиру — Терпандр (см. гл. IV, § 1), «трехмелосный ном» — Клон 
(см. гл. IV, § 4), барбитон — Анакреонт и Ивик (см. гл. IV, § 5), и др.
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Если следовать вышеприведенным свидетельствам, это могли быть 
произведения, относящиеся к лидийскому стилю. Конечно, по мнению Пла-
тона (Plat. Resp. III 398e), стиль по-лидийски — «расслабленный» (cala r£), 
«изнеженный» (malak») и «пиршественный» (sumpotik»). Проявление таких 
основных его черт в музыкальных сочинениях могло трактоваться как осо-
бенности стиля «по-строголидийски» (suntonoludist…), то есть не допускаю-
щего никаких отклонений от лидийского. А вот если добавить к ним, напри-
мер, некоторые «штрихи» самого уважаемого дорийского стиля, то разве не 
получится цикл произведений, относящихся к стилю «по-ослабленноли-
дийски» (mixo lu dis t…)? В таком случае слушатель будет воспринимать поло-
жительные стороны лидийского стиля и одновременно приобщаться к му-
жественному дорийскому. Поэтому складывается впечатление, что Дамон 
в такой педагогической работе мог использовать произведения различных 
стилей, представлявшихся ему качественными, и собирать с этой целью 
некий разностилевой репертуар. Во всяком случае ничто не мешает имен-
но такому пониманию дамоновской музыкально-педагогической концеп-
ции. Конечно, подобная трактовка освещает только самую поверхностную 
и внешнюю часть методики, поскольку сохранившиеся материалы не дают 
пока возможности проникнуть глубже.

Известные примеры, заимствованные из античной литературы и свя-
занные с именем Дамона, не противоречат основным представленным по-
ложениям. Так, врач из Пергама Гален (рубеж II–III веков) рассказывает, 
как при помощи воздействия дорийской музыки Дамон смог остепенить 
разгульную компанию (Gal. De plac. V 453)126:

D£mwn Ð mousikÕj aÙlhtr…di pa ra-
genÒmenoj aÙloÚsV tÕ FrÚgion nean…s-
koij tis…n o„nwmšnoij kaˆ ma nik¦ ¥tta 
diaprattomšnoij ™kšleu sen aÙlÁsai 
tÕ Dèrion: oƒ dќ eÙqÝj ™paÚsanto tÁj 
™mpl»ktou for©j.

Встретив авлетистку, игравшую во 
фригийском стиле подвыпившим 
и вытворявшим какие-то безумства 
юношам, сведущий в музыке Дамон 
приказал [ей] сыграть в дорийском 
стиле, а они сразу же прекратили по-
рыв безрассудства.

Почти то же самое повторяет Марциан Капелла, когда представляет 
этот же рассказ от лица персонифицированной Гармонии. В его кратком по-
вествовании фигурирует уже не дорийский стиль, а «спондей», ассоцииро-
вавшийся в древности с религиозными обрядами127 (Mart. Capel. De nupt. 
IX 926):

ebrios iuvenes perindeque improbius 
petulantes Damon, unus e sectatoribus 
meis, modulorum gravitate perdomuit; 
quippe tibicini spondeum canere iubens 
temulentae dementiam perturbationis 
infregit.

Один из моих приверженцев, Да мон, 
строгостью звучаний укротил пья-
ных и бесстыдно развязных юно шей 
ибо, приказав тибисту играть спон-
дей, он ослабил безумие пьяного воз-
буждения.

Таким представляли в древности результат воздействия музыкально-
педагоги ческой деятельности Дамона.

Общеизвестно, что этот рассказ во многих источниках связывается 
с именем не Дамона, а Пифагора (см.: Boet. De instit. mus. I 1; Quint F. Instit. 

126 Греческий текст приводится по изд.: Galeni De placitis Hippocratis et Platonis 
libros observationes criticae. Ed. C. Kalbfl eisch. Berolini, 1892.

127 См. гл. V, § 1.
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orat. Inst. orat. X 10, 32; Sext. Empir. Adver. math. VI 7; Jambl. De vit. pythag. 
26). Но это только подтверждает, что Дамон фактически не создал ничего 
нового, а работал в традициях, издавна бытовавших в Древней Элладе.

Итак, весь комплекс данных свидетельствует о том, что Дамон являл-
ся весьма своеобразным учителем. Он не обучал игре на каком-либо ин-
струменте и не преподавал теорию музыки, а был неким «просветителем», 
приобщавшим молодежь к хорошей (по его представлениям) музыке, и тем 
самым способствовал формированию их музыкально-художественных вку-
сов, а благодаря этому — и общему культурному развитию.

К сожалению, источники не сообщают о том, где и как проходил про-
цесс приобщения к музыке указанных стилей. Приглашались ли для дан-
ной цели музыканты, певцы и хоровые коллективы? В результате остается 
неизвестно, как практически осуществлялась дамоновская педагогика. По-
этому нельзя исключать варианта согласно которому его музыкально-педа-
гогические воззрения ограничивались лишь высказываниями, распростра-
нившимися в античном обществе, а затем запечатленными в письменных 
памятниках.

§ 5
Хороведение

Продолжая изучать письменные памятники Античности, затрагиваю-
щие область музыкального образования, нужно обратиться к тем, которые 
освещают его хоровую сферу. При этом необходимо принять к сведению: 
если на музыкальных инструментах обучались фактически единицы (хотя 
их также было достаточно много), то хоровое воспитание касалось огромной 
группы людей. Вне зависимости от социального положения и от планов на 
будущее бóльшая часть жителей с детства систематически или периодиче-
ски участвовала в самых различных хорах, начиная от знаменитых агонов 
и кончая религиозными ритуалами. Более того, существовало множество 
хоров, состоящих из мужчин и женщин различных возрастов. Поэтому уча-
стие в хорах с полным основанием можно рассматривать как самую много-
численную область музыкального воспитания и образования.

Источники свидетельствуют, что хоровому воспитанию детей уде-
лялось значительное внимание. Статистический анализ сохранившихся 
сведений о руководителях хоров показал, что третья их часть была связа-
на с детскими хорами. Конечно, такое отношение характерно не для всех 
групп населения, однако культурная часть общества приветствовала уча-
стие детей в хорах. Хотя очевидные и непосредственные провозглашения 
этого принципа трудно обнаружить, но косвенно он проявляется в самых 
различных высказываниях. С этой точки зрения весьма показательны не-
которые тексты Платона. Но их необходимо рассматривать не только как 
мнение самого философа, но и как достаточно популярные воззрения его 
эпохи, переданные выдающимся ее современником.

Так, в одном платоновском диалоге афинянин Мегилл, обращаясь 
к критянину Клинию, говорит (Plat. Leg. II 666d):

`Hme‹j goàn, ð xšne, kaˆ o†de oÙk ¤l lhn ¥n 
tina duna…meqa òd¾n À ¿n ™n to‹j coro‹j 
™m£qomen xun»qeij °dein genÒmenoi.

Чужеземец, мы не смогли бы [испол-
нять] какую-то другую песнь кроме 
той, которую мы выучили, занимаясь 
пением в хорах.
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В этих словах заключены воспоминания далекой юности, свидетельствую-
щие о давно существовавшей традиции в эллинском обществе. Такое отно-
шение к хоровому воспитанию запечатлено даже в мифологических отра-
жениях жизни, где не только боги «водят праздничные хороводы» (festas 
duxere choreas. — Ovid. Metam. VIII 582). Когда речь заходит о покровитель-
ницах деревьев Дриадах, их действия описываются теми же самыми слова-
ми: dryades festas duxere choreas (Ibid. VII 746).

Хоровое воспитание преследовало несколько задач. Среди них важней-
шей являлся, прежде всего, опыт вхождения каждого воспитанника в кол-
лектив и установление контактов, что в детском возрасте во многих случаях 
является проблемой. Кроме того, хор — это один из доступнейших способов 
приобщения к национальным традициям, и не только музыкальным. Ведь 
поющиеся песнопения, заимствованные из культурного наследия, нередко 
повествуют об исторических свершениях предков, а их интонации дают воз-
можность ознакомиться с особенностями художественных образов, вопло-
щенных методами, сформированными в национальном искусстве. Таким 
образом, одновременно осуществляется частичное освоение истории и осо-
бенностей музыкального мышления.

Некоторые уцелевшие данные по этому вопросу говорят о том, что наро-
ды, населявшие Средиземноморье, обладали весьма разнообразной хоровой 
культурой, представленной многими племенами. Это ахейцы, дорийцы, ио-
нийцы, фракийцы, македоняне, эолийцы, пеласги, лелеки, карийцы и дру-
гие. Эта сфера еще больше расширится, если учесть, что внутри искусства 
одного и того же племени нередко формировались локальные художествен-
ные особенности, определявшиеся границами города или района. Дошедшие 
до нас материалы недостаточны для того, чтобы судить об индивидуальных 
чертах хорового творчества всех этих образований, но само существование 
многоликости проявляется достаточно ясно (Athen. V 181с, § 10):

kaqÒlou dќ di£foroj Ãn ¹ mousik¾ par¦ 
to‹j “Ellhsi, tîn mќn 'Aqhna…wn toÝj Di-
onusiakoÝj coroÝj kaˆ toÝj kukl…ouj 
protimèntwn, Surakos…wn dќ toÝj „am-
bist£j, ¥llwn d' ¥llo ti.

Вообще-то музыка у эллинов была 
разной. Среди афинян высоко цени-
лись дионисийские и киклические  
хоры, у сиракузян — ямбические, 
а у других — иные.

Очевидно, это известие заимствовано Афинеем из труда какого-то автора, пи-
савшего для своих соотечественников, которые достаточно хорошо были зна-
комы с хорами, связанными с культом Диониса и со всеми праздниками, по-
священными этому божеству. Им были также известны выступавшие вокруг 
алтаря Диониса «киклические хоры»128. Что же касается известий о хоровой 
культуре сиракузян, то автору важно было отметить наиболее типичный 
жанр — «ямб». Под этим термином понималась не только особая стихот-
ворная строка129, но и сатирическая песня (ведь слово «ямб» произошло от 
глагола „amb…zein — «бранить», «поносить»)130. Конечно, процитированный 
фрагмент представляет собой только незначительный штрих, отмечающий 

128 От термина kÚklioj см. гл. IV, сноску 66.
129 В античной поэтической метрике в основе ямба лежит простая двухслоговая сто-

па, первый слог которой краткий, а второй — долгий.
130 Согласно мифологии Ямба, дочь Пана и Эхо, любила шутить и подтрунивать 

над окружающими не только мягко и благожелательно, но также зло и язвительно. 
С тех пор сатирические песни и стихи насмешливого и обличительного характера 
называли ямбами.
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лишь небольшие жанровые отличия хорового творчества в двух разных горо-
дах, хотя в действительности их было значительно больше. Чтобы убедиться 
в этом, к рассмотренному сообщению следует добавить и карийские хоровые 
плачи131, связанные с обрядами погребения, о которых пишет Платон, упо-
миная как «нанятые для [отпевания] скончавшихся [людей] сопровождают 
умерших некой карийской музой» (oƒ perˆ toÝj teleut»santaj misqoÚmenoi 
KarikÍ tinˆ moÚsV pro pšmpousi toÝj teleut»santaj. — Plat. Legg. 800e). Вспом-
ним также хорошо известные в Античности и уже упоминавшиеся на стра-
ницах данной монографии маршевые песни спартанцев или экстатическую 
музыку фригийцев. Один из героев комедии Аристофана обращает внима-
ние на другого «поющего беотийскую [песнь]» ( sÒ me noj Boiètion. — Aristoph. 
Acharn. 14). Даже искусство, созданное в таком городе, как Локры132, также 
в представлении эллинов отличалось собственным стилем, подтверждение 
чего можно найти в источниках (Athen. XIV 625e, § 21):

de‹ dќ t¾n ¡rmon…an eЌdoj œcein ½qouj 
À p£qouj, kaq£per ¹ Lokrist…: taÚtV 
g¦r œnioi tîn genomšnwn kat¦ Sumwn…dhn 
kaˆ P…ndaron ™cr»santÒ pote, kaˆ p£lin 
katefron»qh.

Но вид стиля должен иметь [опреде-
ленный] характер и свойства, как ло-
крийский, ибо некоторые из тех, кто 
жил при Симониде и Пиндаре, поль-
зовались [им], но затем он был забыт.

Но все это лишь некоторые отдельные и неполные наблюдения, подтверж-
дающие многообразие древней средиземноморской хоровой культуры. Поэ-
тому общество достаточно внимательно следило за его развитием.

Такое отношение проявилось и в планах Платона по созданию «справед-
ливого государства». Его творец хорошо понимал, как важно использовать 
«хоровой инструмент» для воспитания подрастающего поколения, и пред-
полагал вменить в обязанность будущим архонтам (oƒ ¥rcon tej — здесь «на-
чальствующие чиновники») руководство этой частью художественной жиз-
ни общества (Plat. Leg. VI 764e–765a):

prîton d¾ perˆ t¾n tîn corîn pai-
di¦n pa…dwn te kaˆ ¢ndrîn kaˆ qhlei-
în korîn ™n Ñrc»sesi kaˆ tÍ t£xei tÍ 
¡p£sV gignomšnV mousikÍ toÝj ¥rcon-
taj aƒre‹sqa… pou creèn: ƒkanÕj dќ eŒj 
¥rcwn aÙto‹j, m¾ œlatton tettar£ kon  ta 
gegonëj ™tîn.

Прежде всего, пожалуй, [необходи-
мо], чтобы архонты одобрили надоб-
ность хорового обучения мальчиков, 
мужчин и девушек, [а также] танцам 
и по порядку всем искусствам, ис-
пользующим музыку133. [Для этого] 
им134 достаточно одного из чиновни-
ков не моложе 40 лет.

Очевидно, указание на этот возраст чиновника связано с тем, что он должен 
быть достаточно компетентным не столько в вопросах хорового искусства, 
сколько в тематике исполняемых хоровых произведений и в сложившихся 
общемузыкальных традициях. Как далее будет продемонстрировано, музы-
кальная сторона жизни платоновского государства должна была регулиро-
ваться чиновниками, поэтому им необходимо было обладать запасом специ-
альных знаний135.

131 Кария — страна на юго-западе Малой Азии.
132 Локры (Lokro…) — город на юго-восточном побережье Бруттии, в Италии.
133 Дословно: «со всей существующей музыкой».
134 То есть тем, кто связан с подготовкой и осуществлением всего, что связано с хо-

рами.
135 Это станет ясно из дальнейшего изложения музыкального материала. См. гл. Х, 

§ 5.



313

Популярность хорового искусства совершенно отчетливо выражена 
в источниках, в которых оно появляется при описании самых разных со-
бытий. Причем, нередко акцентируется внимание на хорах детей, женщин 
и мужчин, поэтому зачастую трудно понять, идет ли речь о смешанных хо-
рах или соотвественно дифференцированных. Например, Плутарх, расска-
зывая об одном эпизоде, связанном с деятельностью римского полководца 
рубежа II–I веков до н. э. Метелла Пия, пишет, что «хоры детей и женщин 
пели в его честь эпиникийные гимны136» (coroˆ pa…dwn kaˆ gunaikîn ™pinik… ouj 
Ûmnouj Ïdon e„j aÙtÕn. — Plut. Sert. 22). Такую информацию нет возможности 
трактовать однозначно, поскольку не ясно: идет ли речь о двух разных хо-
рах или об одном, в котором участвуют и дети, и женщины?

Есть основания считать, что эллинские города-государства в силу сво-
их возможностей поощряли обучение и воспитангие молодежи в хоре. Вот 
только два примера, заимствованные из дельфийского эпиграфического на-
следия. В одном из этих документов II века до н. э. выражается благодар-
ность руководителю хора, (SIGa 662, v. 12–16):

d…daxen dќ kaˆ toÝj tîn politîn pa‹daj 
prÕj lÚran tÕ mšloj °dein ¢x… wj tÁj tîn 
qeîn timÁj kaˆ toà 'Aqhna…  wn d»mou.

[который] обучил детей граждан [го-
рода] петь песнь в сопровождении 
лиры, что достойно почитания богов 
и афинского народа.

Другой документ гласит (SIG 450):

dedÒcqai t©i pÒlei, tÕn mќn corodi-
d£skalon tÕn kat' ™niautÕn ginÒmenon 
did£skein toÝj pa‹daj tÒ te prosÒdion 
kaˆ tÕn pai©na kaˆ tÕn Ûmnon, kaˆ e„-
s£gein to‹j Qeoxen…oij.

городом было решено, чтобы учитель 
хора в течение года обучал детей про-
содии, пеану и гимну, а также привел 
[свой хор] на Теоксении137.

Это означает не только финансовое вознаграждение учителю хора, 
но и помощь в организации сбора его участников — «хоревтов» (oƒ coreu-
to…)138, а также в решении других аналогичных проблем. А весь комплекс 
таких мероприятий именовался «хорегией» (¹ corhg…a, от существитель-
ного Ð corÒj — «хор» и глагола ¥gw – здесь: «организовывать»), которая 
представляла собой иногда добровольную, а иногда принудительную обя-
занность, поручавшуюся наиболее состоятельным гражданам. Они должны 
были финансировать не только процесс образования и обучения хора и его 
многогранную работу, но и его выступления, многие из которых проходили 
в разных городах. Вот как упоминается о такой «общественной повинно-
сти» в рассказе об Эпаминонде139 (Plut. Arist. 1, 4):

kaˆ g¦r 'Epameinèndaj, Ön p£ntej 
¥nqrwpoi gignèskousin ™n pen…v kaˆ 
trafšnta pollÍ kaˆ bièsanta, kaˆ 
Pl£twn Ð filÒsofoj oÙk ¢filot…mouj

Ведь и Эпаминонд, который [как] 
знают все люди, воспитываля и жил 
в большой бедности,

136 «Эпиникий» (tÕ ™pin…kion [mšloj] — «победная [песнь]»). См. гл. VI, сноску 85.
137 «Теоксении» (t¦ qeoxšnia, от Ð qšoj — «божество» Ð xšnoj — «чужеземец») — 

праздник в честь божеств, покровительствующих иностранцам.
138 Кроме термина Ð coreut»j в источниках встречаются также Ð prÒscoroj («участ-

ник хора») и sugcoreÚsoj («совместно хороводящий»). Так, у Поллукса сообщается: 
«Аристофан называл участницу хора и совместно хороводящей, и ее же — синхо-
ревтрией» (prÒscoron d' 'Aristof£nhj t¾n sugcoreÚousan kšk lh ken: t¾n d' aÙt¾n kaˆ sug-
coreÚtrian. —  Polluc. IV 106).

139 О нем см. § 2 настоящей главы.
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¢nedšxanto corhg…aj, Ð mќn aÙlhta‹j 
¢ndr£sin, Ð dќ paisˆ kukl…oij corh g» saj.

а также философ Платон, — [оба] не 
лишенные честолюбия, — несли [обя-
занности] по хорегии: один [оплачи-
вал] хорегию для мужчин авлетов, 
а другой — для киклических140 [хо-
ров] мальчиков.

История становления и развития хорегии пока остается неизвестной. 
Источники, кратко и мимоходом затрагивающие эту проблему, дают ос-
нование для двух разных трактовок. Согласно одной возможной версии 
в древнейшие времена такую обязанность брали на себя владыки, как об 
этом сообщает Плутарх (Plut. Ages. 21) 141. Другое толкование дошло до нас 
через «третьи руки» и содержит представления о самом содержании хоре-
гии (Athen. XIV 633b, § 33):

™k£loun dќ kaˆ corhgoÚj, éj fhsin 
Ð Buz£ntioj Dhm»trioj ™n tet£rtJ perˆ 
Poihm£twn, oÙc ìsper nàn toÝj misqou-
mšnouj toÝj coroÚj ¢ll¦ toÝj kaqhgo-
umšnouj toà coroà, kaq£per aÙtÒ toÜno-
ma shma…nei.

Как говорит Деметрий Византийский 
в четвертой книге [трактата] «О тво-
рениях»142, хорегами [в древности] 
называли не тех, которые ныне нани-
мают хоры, а тех, кто руководил хо-
ром, как это обозначает само назва-
ние [«хорег»].

Следовательно, не исключено, что первоначально «хорегами» называли 
руководителей хоров, но потом, когда стало ясно, что человек, справляю-
щийся с художественными его задачами, не всегда в состоянии выполнять 
многочисленные организационные обязанности, название «хорег» пере-
шло к меценатам, а руководитель хора стал именоваться «дидаскал» (Ð di-
d£skaloj — «учитель») или «хородидаскал» (Ð corodid£skaloj). Вообще 
же, скорее всего, обе версии могли в разное время «взаимодействовать» 
друг с другом. Даже в эпоху, когда благодетельствовали некоторые из 
владык, вряд ли они руководили хорами. Для этого были специалисты, 
о которых история просто умалчивает. Но впоследствии, когда властители 
оказались загруженными более важными военно-политическими задачами, 
их функции по финансовому покровительству стали осуществлять 
наиболее состоятельные граждане. Не исключено, что для таких перемен 
существовали и другие обстоятельства —финансовые и политические.

Таков был метод государственно-общественной поддержки хорово-
го искусства, что также способствовало популярности хорового обучения 
и воспитания. Об этом могут свидетельствовать не только многочисленные 
агоны, редко обходившиеся без участия хоров143, но и их «гастрольные» вы-
ступления в различных городах, сначала лишь Эллады, а затем и всей Рим-
ской империи. Поездки на места проведения выступлений зачастую были 
весьма опасны и не всегда завершались благополучно. Так, известно об 
одном трагическом случае, о котором сообщает Павсаний (Paus. Gr. descr. 
V 25, 2):

140 То есть «круговых».
141 Этот фрагмент, посвященный спартанскому царю Агесилаю, приведен в гл. VIII, 

§ 4.
142 Когда речь идет об искусстве античного хора, то вряд ли есть основание перево-

дить perˆ Poihm£twn как «О стихах» (так сделано в опубликованном русском перево-
де; см.: Афиней. Пир мудрецов. I. С. 345).

143 См. гл. VIII, § 4.
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Messhn…ouj toÝj ™pˆ tù porqmù kat¦ 
œqoj d» ti ¢rca‹on kat' œtoj pšmpontaj 
™j `R»gion corÕn pa…dwn pšnte ¢riqmÕn 
kaˆ tri£konta, kaˆ di d£skalÒn te Ðmoà 
tù corù, kaˆ ¥ndra aÙlht»n, ™j ˜ort»n 
tina tîn `Rhg…nwn ™picèrion, katšlaben 
aÙtoÚj pote sum for¦ mhdšna Ñp…sw tîn 
¢postalšn twn sf…sin ¢poswqÁnai. ¢ll¦ 
¹ naàj ¹ ¥gousa toÝj pa‹daj, ºfan…sqh 
sÝn aÙto‹j kat¦ toà buqoà.

Мессенцев144, некогда пославших  по 
ежегодному древнему обычаю че рез 
пролив в Регий145 на какой-то мест-
ный праздник регийцев, хор маль-
чиков числом 35 [человек] вместе 
с учителем хора и авлетом, постигло 
несчастье, [поскольку] из посланных 
назад никто не вернулся. Корабль, ве-
зущий детей, скрылся с ними в [мор-
ской] пучине.

tÒte dќ ™pˆ tÍ ¢pwle„v tîn pa…dwn oƒ 
Mess»nioi pšnqoj Ãgon, kaˆ ¥ll£ tš 
sfisin ™j tim¾n aÙtîn ™xeuršqh, kaˆ 
e„kÒnaj ™j 'Olump…an ¢nšqesan calk©j, 
sÝn dќ aÙto‹j tÕn did£skalon toà co roà 
kaˆ tÕn aÙlht»n.

Тогда мессенцы, соблюдая траур 
в связи с гибелью детей и стремясь 
к их увековечиванию146, установили 
в Олимпии147 их медные изображе-
ния, а с ними [также изображения] 
учителя хора и авлета.

Подобные трагические случаи не ограничивались приведенным приме-
ром. Но это никого не останавливало, и хоровое пение продолжало куль-
тивироваться, а хоры появлялись в различных городах и на агонах, и на 
праздниках.

Понимание доступных для познания особенностей античного хора свя-
зано, прежде всего, с осмыслением его основных художественных средств, 
радикально отличающихся от тех, которые используются современными 
хоровыми коллективами. В изучении этого вопроса помог бы труд ученого 
II века Аристокла ('Aris toklÁj), называвшийся «О хорах» (Perˆ co rîn), о ко-
тором упомянул Афиней (Athen. XIV 620c–e, § 13). Но это сочинение не со-
хранилось, и сведения о хоре приходится, как и все остальное, буквально 
«по крупицам» выявлять из самых различных источников. Причем, необхо-
димо постоянно помнить, что эти письменные памятники созданы людьми 
не только далекими от хорового искусства, но и вообще — от музыки. Более 
того, приходится с сожалением констатировать, что в абсолютном большин-
стве специальных памятников античного музыкознания даже слово Ð corÒj 
вообще отсутствует. А два из них, в которых оно считанные разы появляется 
(Ps.-Arist. XI 22; XI 46; XIХ 15; Arist. Quint. De mus. II 4), до сих пор невоз-
можно датировать, да и сами фрагменты, содержащие слово Ð corÒj, не дают 
никакой серьезной информации148. Весьма показательно, что уже на заре 
Средневековья, в трактате Боэция «De institutione musica», в котором со-
браны важнейшие достижения науки о музыке Древней Эллады и Древнего 
Рима, невозможно обнаружить термин chorus. Это не случайность, а вполне 
закономерное явление, поскольку античная наука о музыке, как известно, 
занималась не звучащим музыкальным искусством, а абстрагированно от 
него рациональной стороной организации звуковысотного пространства 
и некоторыми теоретическими аспектами музыкального мышления. Ина-
че говоря, поскольку античное музыкознание не интересовалось особенно-

144 Очевидно речь идет о городе, располагавшемся в северной части Сицилии 
(ныне — Мессина).

145 Лат. Regium — город в Брутии, расположенный напротив нынешней Мессины.
146 Буквально: почитанию.
147 Эта Олимпия — город близ Сиракуз, построенный на восточном берегу Сицилии.
148 См. том I, гл. V, § 2; гл. IV, § 2 «б».
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стями практики музицирования, оно не затрагивало и вопросов, связанных 
с хороведением.

Основной художественный метод, использовавшийся в хоровом ис-
кусстве, именовавшийся «хорея» (¹ core…a), Платон характеризует весьма 
кратко: «хорея представляет собой соединение танца и песни» (core…a ge m¾n 
Ôrch s…j te kaˆ òd¾ tÕ xÚnolon ™stin. — Plat. Leg. II 654b). В его представлении 
«песня» ассоциировалась с «гармонией», понимаемой в данном случае как 
«соединение» (¹ ¡rmon…a) разных звуков. А так как в основе упорядоченных 
танцевальных движений, неотделимых от хорового пения, лежал «ритм», 
то Ð ∙uqmÕj стал олицетворением самого танца (Ibid. II 664e–665a):

tÍ d¾ tÁj kin»sewj t£xei ∙uqmÕj Ônoma 
e‡h, tÍ d' aâ tÁj fwnÁj, toà te Ñxšoj ¤ma 
kaˆ baršoj sugkerannumš nwn, ¡rmon…a 
Ônoma prosagoreÚoito, core…a dќ tÕ 
xunamfÒteron klhqe…h.

Название ритм дается порядку дви-
жения, а название гармония при-
писывается [порядку] звучания, 
[зависящему] от установленных [вза-
имоотношений] одновременно высо-
кого и низкого [звуков]. Оба вместе 
они названы хореей.

Весьма важно, что Платон, любивший делиться своими этимологиче-
скими штудиями, производит слово «хорея» (¹ core…a) от «хара» (¹ car£ — 
«радость»). Со строго научной точки зрения такое толкование более чем 
сомнительно (как и многие прочие аналогичные экскурсы философа). Оно 
показывает скорее эстетическое отношение Платона и его современников 
к хоровому искусству. Возможно, отсюда исходит понимание (пусть даже 
подсознательное) его главной особенности, ныне определяющейся как «ан-
самбль». Это свидетельство того, что хоровое звучание воспринималось как 
комплекс определенных составляющих, для взаимодействия которых была 
необходима особая работа. Соответствующие мысли Платон высказывает 
в следующем тексте (Plat. Leg. II 653e–654a):

¹m‹n dќ oÞj e‡pomen toÝj qe oÝj sug -
cwreut¦j dedÒsqai, toÚtouj eЌnai kaˆ 
toÝj dedwkÒtaj t¾n œnruq mÒn te kaˆ 
™narmÒnion a‡sqhsin meq' ¹donÁj, Î dќ ki-
ne‹n te ¹m©j kaˆ corh ge‹n ¹mîn toÚ  touj, 
òda‹j te kaˆ Ñrc»  sesin ¢ll»loij xune…
rontaj, coroÚj te çnomakšnai tÕ par¦ 
tÁj car©j œm futon Ônoma.

Божества, о которых мы упомяну-
ли149, даровали нам [чувство] хорово-
го ансамбля150, и эти дарования [сфор-
мировали] чувство хорошего ритма 
и прекрасной гармонии151, благодаря 
приятности которой они152 руководят 
и хороводят  нами, связанными меж-
ду собой песнями и танцами. Хоры 
же были названы естественным [для 
них] названием, от [слова] «хара»153.

Итак, античный хор, по мнению современников, представлял собой 
яркое воплощение основных принципов архаичной эпохи художественно-
го синкретизма, характеризовавшейся взаимодействием поэзии, музыки 

149 В предыдущем разделе диалога Платона речь шла о музах, Аполлоне и Дионисе.
150 Глагол sugcwršw подразумевает взаимодействие, а в контексте цитируемого 

фрагмента он указывает на контакты между участникми хорового ансамбля.
151 Поскольку в образовании œnruqmÒn и ™narmÒnion принимает участие видоизме-

ненное наречие eâ («хорошо»), то это предполагает более высокое качество понятий 
ритма и гармонии, чем обычно вкладывалось в данные термины.

152 То есть боги.
153 ¹ car£ — «радость».
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и танца. Правда, в дошедших до нас источниках, затрагивающих хоровую 
тематику, поэзия и музыка, как мы видели, уже соединились в общую «кон-
струкцию», именовавшуюся «песня» (¹ òd»). Поэтому сложилось мнение, 
что музыка «занимает почти половину хорового искусства» (scedÕn ¼misu 
dielhluqšnai tÁj co re… aj. — Ibid. II 673b). Впоследствии античные авторы на-
ходили аналогичное понимание хора даже в древней поэзии, утверждая, что 
«Стесихор называет Музу “зачинательницей песне-пляски”» (kale‹ dќ Sths…
coroj mќn t¾n Moàsan ¢r ce s… molpon. — Athen. V 180e, § 9). Такое наблюдение 
весьма важно, поскольку оно косвенно свидетельствует о постепенно про-
исходившем изменении отношения к формам проявления различных ис-
кусств. Уже неоднократно отмечалось, что подобные союзы сами по себе яв-
ляются иерархическим соединением, в котором виды различных искусств 
находятся в соподчинении. В терцете поэзии, музыки и танца первая всегда 
главенствовала. Но приведенное высказывание Платона о музыке как «по-
ловине» песни создает потенциальную возможность в зависимости от кри-
териев подхода к каждому хоровому или вообще вокальному произведению 
квалифицировать его либо как музыкальное, либо как поэтическое. Пусть 
эта тенденция была еще неосмыслена античной эстетикой, она представля-
ет собой знаменательный симптом перемен, происходивших в осознании 
новых форм художественной практики, где музыка была уже не в подчине-
нии поэзии, а составляла ее равноправную «половину».

Конечно, не следует думать, что для обычного слушателя распеваю-
щийся текст ушел на «задний план». Все источники продолжают свиде-
тельствовать о его важности как фактора восприятия сюжета песнопений. 
Но появление в житейском и научном обиходе указанных тенденций — 
не вызывающий сомнений признак процесса трансформирующихся пред-
ставлений о взаимодействии средств художественного воплощения образов.

В каких же взаимоотношениях находились танец и песня, «поглотив-
шая» текст? Исчерпывающий ответ на этот вопрос можно найти в следую-
щем фрагменте (Athen. XIV 628d–e, § 25):

...kaˆ g¦r ™n Ñrc»sei kaˆ pore…v ka  lÕn 
mќn eÙ sch   mo sÚnh kaˆ kÒsmoj, a„  s  crÕn dќ 
¢ta x…a kaˆ tÕ fortikÒn. di¦ toàto g¦r ™x 
¢rcÁj sunštatton oƒ poi htaˆ to‹j ™leu-
qšroij t¦j Ñrc»seij kaˆ ™crînto to‹j 
sc»masi shme…oij mÒnon tîn  domš nwn, 
throàntej a„eˆ tÕ eÙge nќj kaˆ ¢ndrî-
dej ™p' aÙtîn, Óqen kaˆ Øporc»mata t¦ 
toiaàta proshgÒreu on. e„ dš tij ¢mštrwj

...ведь красота — это изяшность 
и упорядоченность в танце и движени-
ях, а безобразность — это беспорядоч-
ность и грубость. Поэтому создатели 
[хороводов]154, изначально органи-
зуя танцы для свободных [людей], 
пользовались [танце вальными] фи-
гурами155, означающи ми только то, 
о чем поется, всегда сохраняя в них

154 Как уже неоднократно указывалось (см., например, гл III, passim), oƒ poihta… 
еще не означает, что речь идет о «поэтах». Если даже допустить, что описываемый 
в тексте хоровод распевал текст какого-либо поэта, то не следует считать, что му-
зыка этого песнопения и сопровождающий его танец — также творчество того же 
поэта. Именно поэтому невозможно принять опубликованный перевод этого фраг-
мента Афинея, в котором oƒ poihta… — «поэты» (см.: Афиней. Пир мудрецов. С. 339), 
а в соответствующей сноске 49 указанного издания сказано, что речь идет о поэтах, 
«слагавших также мелодии и фигуры танцев» (Там же. С. 478). Достоверность по-
добных трактовок уже обсуждалась на страницах данного тома (см. гл. IV, § 5).

155 Фразу to‹j sc»masi shme…oij mÒnon tîn  domš nwn невозможно буквально перевести 
и пришлось передать мысль автора в иной форме.
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diaqe…h t¾n schmatopoi…an kaˆ ta‹j 
òda‹j ™pitugc£nwn mhdќn lšgoi kat¦ t¾n 
Ôrchsin, oátoj d' Ãn ¢dÒkimoj.

благородство и мужественность. 
Вследствие этого такие [виды хоро-
водов] назвали «гипорхемами». Если 
же кто-то создает [танцевальную] фи-
гуру, не соблюдая меру и не попадая 
танцем в то, что поется156, тот дрян-
ной [создатель хоровода].

Здесь обращает на себя внимание дважды повторенная одна и та же 
мысль. Автор утверждает, что в хороводе возможны лишь движения, «оз-
начающие только то, о чем поется» (to‹j sc»masi shme…oij mÒnon tîn  domš nwn). 
Одновременно с этим, по его мнению, недопустимы фигуры, если они «не 
попадают в то, что поется» (ta‹j òda‹j ™pitugc£nwn mhdќn lšgoi kat¦ t¾n Ôr-
ch sin). Ту же самую идею автор продвигает, когда обращает внимание на 
смысл термина «гипорхема» (tÕ ØpÒrchma), определяющего жанр «танцую-
щейся песни». Буквально это слово обозначает «то, что подтанцовывается». 
Здесь приставка Øpo со значением подчиненности указывает на зависимость 
танца от песнопения.

Следовательно, основная идея, высказываемая Афинеем, заключается 
в том, что танец обязан своими собственными художественными средства-
ми воплощать исключительно образы данной песни. Все это свидетельство 
подчиненности танца в хороводном искусстве, где главенство принадлежит 
«песне». А представления о ней уже зачастую демонстративно не дифферен-
цируются (как это было во времена архаики) на поэтическую и музыкальную 
составляющие. Более того, как показано выше, в феномене «песня» музы-
ка начала постепенно превалировать над текстом, используя свои художе-
ственные возможности для воплощения поэтических образов. В результате 
начинает складываться некая иерархическая система хоровода, которую 
можно было бы изложить по убывающей степени гегемонии составлявших 
ее искусств в такой последовательности: музыка – поэзия – танец.

Но это далеко не единственная его особенность. Как известно, хороводы 
почти всегда сопровождались аккомпанементом как струнных, так и духо-
вых инструментов. Причем, это был не только пассивный «звуковой экс-
корт», а осмысленное участие в создании художественных образов. Более 
того, нередко инструментальное вступление не только открывало форму хо-
роводного произведения, но и излагало материал, служивший подготовкой 
к восприятию его образов. Это означает, что такая «прелюдия» основыва-
лась на их интонациях. Не случайно сложилось мнение, что Пиндар в своей 
поэзии представляет лиру как «водительницу хоровых вступлений» (¢ghs… -
cora t¦ proo… mia. — Athen. V 180e. § 9). Действительно, в эпиграфических 
памятниках встречаются упоминания инструменталистов-струнников, ра-
ботавших с хорами: «кифаристы с хором» (kiqaristaˆ met¦ coroà)157. Но осо-
бенно оказалось распространенным использование в этом качестве авлетов, 
для которых было даже создано особое название — «хоравл» (Ð coraÚlhj — 
«хоровой авлет», «хороводный авлет»). Параллельно существовали «хоро-
кифарист» (Ð corokiqarst»j или  Ð corokiqareÚj), «хоропсалт» (Ð coroyalt»r 
или Ð coro yal t»j) и «хоропсалтрия» (¹ coroy£ltria), то есть музыканты, со-

156 ta‹j òda‹j ™pitugc£nwn mhdќn lšgoi kat¦ t¾n Ôrchsin — еще одно проблемное по-
строение для переводчика, стремящегося к предельно близкому воспроизведению 
текста источника.

157 См., например, IG XI 2, 133, v. 75.
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провождавшие пение хора на кифаре или на каком-либо другом струнном 
инструменте158.

Чтобы стало ясно, какую важную роль в хороводном искусстве играло 
инструментальное сопровождение, целесообразно указать хотя бы количе-
ство сохранившихся в истории имен хоравлов. Они были запечатлены не 
столько в литературном наследии (хотя и здесь они упоминаются), сколько 
в эпиграфических документах, перечислявших победителей и участников 
различных агонов, а также многочисленные праздничные церемонии. Ста-
тистическо-хронологический анализ, основанный на принятой палеографи-
ческой датировке соответствующих памятников, выявил такое количество 
хоравлов в каждом столетии:

IV век до н. э — 11159;
III век до н. э. — 11160;
рубеж III–II веков до н. э. — 1161;
II век до н. э. — 4162;
I век до н. э. — 3163;
I–II века н. э. — 7164;

158 Как уже указывалось (см. гл. V, § 4), в древнеэллинской музыкальной культуре 
«псалт» (Ð y£lthj или Ð yalt»r, от глагола y£llein — «бряцать») — обозначение 
исполнителя на струнных инструментах, на которых звук извлекался из струны не 
плектром, а непосредственно пальцем.

159 Алексипп, аргосец ('Alšxippoj Ð 'Arge‹oj. — Stš fanhj № 123); Алкафус Сики-
онский ('Alk£qouj Sikuènioj. — Ibid. № 130); Арат Аргосский (”Aratoj Ð 'Arge‹oj, 
об Аргосе. — Ibid. № 291); Дексилай Т[алл]ий (Dex…laoj Q[£ll]ioj. — Ibid. № 599); 
Каллистрат, тегеец (Kall…stratoj Tege£thj. — Ibid. № 1359); Клеант Сикионский 
(Kle£nqhj Sikuènioj. — Ibid. № 1416); Комм Фиванский (KÒm mhj Qhba‹oj. — Ibid. 
№ 1475); Лик Фиванский (LÚkoj Qhba‹oj. — Ibid. № 1564); Сатир (S£turoj. — Ibid. 
№ 2236); Сосистрат Ореец (Sws…stratoj 'Wre… thj. — Ibid. № 2356); Теон (Qšwn. — 
Ibid. № 1204); Эвдамиск (EÙda m…skoj. — Ibid. № 937); Эниад, сын Пронома, фиванец 
(O„ni£dhj PronÒmou Qh ba‹ oj. — Ibid. № 1932).

160 Аристолох, сын Аристогита, беотиец ('AristÒlocoj 'Aristoge…tonoj Boi ètioj. — 
Stš fanhj. № 354); Гермеонд, сын Никия, беотиец (`Ermaièndaj Nik…ou Boi ètioj. — 
Ibid. № 895); Гиппокл, сын Смикрона, беотиец (`IppoklÁj Sm…krwnoj Boiètioj. — Ibid. 
№ 1282); Динон, сын Гераклида, эгинец (De…nwn ̀Hrakle…dou A„gin»thj. — Ibid. № 590); 
Клиний (Klein…aj. — Ibid. № 1421); Сопол, сын Нумения, сиракузец (Sèpolij Nou-
mh n…ou Su[rakoÚsioj]. — Ibid. № 2339); Сохар (Swc£rhj. — Ibid. № 2379); Теон Фи-
ванский (Qšwn Qhba‹oj. — Ibid. № 1209); Тимоген Афинский (Timogšnhj, 'Aqhna‹oj. — 
Ibid. № 2415); Филипп Сикионский (F…lippoj Sikuènioj. — Ibid. № 2503); Харин 
(Car‹noj. — Ibid. № 2615).

161 Зобий (Zèbioj. — Stš fanhj. № 1030).
162 Каллистрат (Kall…stratoj. — Stš fanhj № 1363); Клиний, сын Посидония, ма-

кедонец (Kl]ein…aj Poseidwn…ou Ma kedèn. — Ibid. № 1423); Никокл амбракиец (Ni-
kok lÁj 'Ambrakièthj. — Ibid. № 1838); Никокл афинянин (NikoklÁj 'Aqhna‹oj. — Ibid. 
№ 1837).

163 Диокл, сын Каллимела, фиванец (DioklÁj Kallim»lou Qhba‹oj. — Stš fanhj № 707); 
Полигнота, дочь Сократа, фиванка (Polugnèta Swkr£touj, Qhba…a — Ibid. № 2091, 
отмеченная в эпиграфическом памятнике не как авлетистка, а как хоропсалтрия, 
то есть сопровождающая пение хора игрой на на псалтири); Ксут (Xoàqoj), упоямя-
нутый как хоравл и один из музыкантов, окружавших римского политического де-
ятеля I века до н. э. Антония (Plut. Anton. 24, 1–2).

164 Кан (K£noj. — Plut. Galb. 16, 1); Мусей, сын Аполлония, магнесиец (то есть из го-
родов Магнесии, см. гл. III, сноску 77) на притоке реки Меандр (Mousa‹oj 'Apol lwn…
ou M£gnhj ¢pÕ Mai£ndrou. — Stš fanhj № 1752); Селена (Sele»nh. — Stš fanhj № 2249); 
Филодем (FilÒdhmoj. — Ibid. № 2516); Тиберий Скандилиан Зосим (Tib. Skandili[a]nÕj
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II век н. э. — 7165;
II–III века н. э. — 3166.

Таким образом, 45 авлетов отмечены только как участники сопровожде-
ния хоров (конечно, это не означает, что часть из них не работала одновре-
менно также в качестве солистов и педагогов). Учитывая  общеизвестную 
«скупость» истории на имена тех, кто не оставил следов как политический 
или военный деятель, нужно признать, что столь значительное число хо-
равлов является свидетельством не только популярности жанра хоровода, 
но и важности его инструментального сопровождения.

Та же самая тенденция проявляется и в частых обсуждениях взаимо-
отношений этого инструмента с поющим и танцующим хором. Если бы они 
находились на периферии внимания и в этой области не происходило ника-
ких серьезных свершений, то инструментальный аккомпанемент хороводов 
вряд ли кого-нибудь интересовал. Но источники подтверждают, что эта про-
блема, не будучи центром всеобщих дискуссий, вместе с тем не оставляла 
равнодушными тех, кто размышлял об искусстве хороводов. Так, в преда-
нии, сохранившемся в форме краткого диалога между кифаристом IV века 
до н. э. Стратоником, известным своими саркастическими высказывани-
ями167, и ничем не прославившимся авлетом Фаоном, сообщается (Athen. 
VIII 350f, § 43):

pros poi ou mšnou dќ eЌnai F£wnoj aÙ -
lhtikoà kaˆ œcein f£skontoj Me ga ro‹ 
corÒn, “lh re‹j, ›fh: ™ke‹ mќn g¦r oÙk 
œceij, ¢ll' œcei”.

Когда Фаон приписывает [себе созда-
ние] авлетики и говорит, что он имеет 
хор мегарцев168, то [кифарист Страто-
ник] сказал: «Ты несешь вздор, ибо не 
ты имеешь его, а он имеет [тебя]»169.

Если бы причины возникновения такого анекдота не шли дальше «грамма-
тической дискуссии», то он пропал бы в океане подобных ему фольклорных 
образцов, не оставивших о себе никакого следа и, конечно, не оказался бы 
в столь важном письменном памятнике. Дело в том, что в этом замечании 

Zèsimoj. — Ibid. № 1039); Памфил (P£mfiloj. — Ibid. № 1987); Эпагат ('Ep£gaqoj. — 
Ibid. № 846).

165 Публий Элий Антигенид Никомедийский и Неаполитанский (P. A‡lioj 'Antigene… -
da[j NeikomhdeÝj kaˆ Neapo]l…thj. — Stš fanhj № 200); М[арк] Антий, сын Артемидо-
ра, александриец (M. ”Antioj 'Artem…dwroj 'AlexandreÚj. — Ibid.№ 411); Г(ай) Юл(ий) 
Ахиллес (G. 'IoÚl. 'AcilleÚj. — Ibid. № 501); Осий, пергамец (“Osioj Perga mhnÒj. — 
Ibid. № 1965); Филет, сын Мениска, колонянин (F…lhtoj Men…skou, Kolw nÁ qen. — 
Ibid. № 2492).

166 Антигенид Лаодикийский ('Antigene…dhj LaodikeÚj. — Stš fanhj № 201); Руф Ми-
ласский (`Roàfoj MulaseÚj. — Ibid. № 2198); Филемон (Fil»mwn, лат. Philemon. — 
Rufi ni Aquileiensis presbyteri Historia monachorum seu Liber de vitis patrum 19 // 
PL 21, col. 391–462).

167 См., например, Athen. VIII 347f, § 40; VIII 351b–f, § 45.
168 Мегары (t¦ Meg£ra) — главный город области Мегариды (Megar…j), расположен-

ной между Коринфским и Саронским заливами.
169 В русском переводе это предание дано в следующих словах (как у всех филоло-

гов авлет здесь выступает как флейтист): «О флейтисте Фаоне он [Стратоник] гово-
рил, что в его игре царит не Гармония, а Кадм. Когда Фаон хвастался, что он насто-
ящий флейтист и что он нанял себе в Мегарах настоящий хор, то Стратоник сказал: 
“Врешь, не ты его нанял, а он тебя нанял”» (Афиней. Пир мудрецов. I. С. 438). Как 
представляется, этот свободный пересказ (в греческом тексте нет ничего ни о «насто-
ящем» флейтисте и ни слова о «найме» хора) достаточно искажает первоисточник.
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Стратоника утверждается мысль, согласно которой в ансамбле с хором пар-
тия авлета является подчиненной, тогда как гегемония принадлежит му-
зыкальному материалу, исполняемому хором. Вряд ли следует сомневать-
ся, что появление подобного диалога отражает неоднозначное отношение 
к затронутому в нем вопросу и сосуществование двух различных точек зре-
ния. Приверженцы одной из них склонны придерживаться традиционного 
подхода, утверждающего главенство вокального начала, а другие не прочь 
признавать активное участие в ансамбле инструментальной части. Эта тема 
появляется в ряде источников и, следовательно, является отражением бы-
товавших споров.

Другое повествование, в основе которого лежит тот же мотив, связано 
с именем драматурга и поэта Пратина Флиунтского170 (Ibid. XIV 617b–c, § 8):

Prat…naj dќ Ð Fli£sioj aÙlhtîn kaˆ 
coreutîn misqofÒrwn katecÒntwn 
t¦j Ñrc»straj ¢ganakte‹n tinaj ™pˆ 
tù toÝj aÙlht¦j m¾ sunaule‹n to‹j 
coro‹j, kaq£per Ãn p£trion, ¢ll¦ toÝj 
coroÝj sun®dein to‹j aÙlhta‹j: Ön oân 
eЌcen kat¦ tîn taàta poioÚntwn qu-
mÕn Ð Prat…naj ™mfan…zei di¦ toàde toà 
`Upor c»matoj.

Пратин Флиунтский [разозлился], 
когда нанятые авлеты и хоревты за-
владели орхестрами, поскольку неко-
торые авлеты уже не подыгрывали171 
[хору], как это было в обычае пред-
ков, а хоры подпевали авлетам. Ка-
ков был [его] гнев из-за возникавших 
таких [ситуаций]172, Пратин показы-
вает в своей гипорхеме173.

...Ð d' aÙlÕj Ûsteron coreuštw, kaˆ g£r 
™sq' Øphrštaj.

«...авлос [по значению находится] по-
сле хоревта, ибо он [в этом ансамб ле] 
является слугой»174.

Это вполне ясное описание свидетельствует о сложном процессе, при котором 
ансамблевая партия, первоначально выполнявшая функцию лишь скромно-
го аккомпанемента, в течение эволюции жанра превращается если не в веду-
щую то во всяком случае в выполняющую важную задачу по характеристике 
образов произведения. Такие изменения, как известно по аналогичным тен-
денциям, имевшим место в более поздние эпохи, могут привести к тому, что 
на некоторых участках музыкальной формы главенство временно переходит 
к инструментальному сопровождению и оно перестает быть пассивным «ак-
компанементом», превращаясь в равноправного ансамблиста.

Значит, жанр хоровода был подвержен именно таким изменениям, ка-
сающимся партии авлосов. Это не могло не наложить отпечаток на уровень 
профессиональной подготовки авлетов, который должен был адекватно от-
вечать требованиям новых задач.

Знакомство с комплексом всех материалов показывает, что роль авлетов 
в хороводном искусстве зачастую не ограничивалась игрой на инструменте, 
поскольку нередко они должны были принимать участие в театрализован-
ных вариантах хороводных выступлений. Чтобы представить особенности 
таких спектаклей, достаточно привести один весьма показательный пример.

170 О нем уже упоминалось: см. гл. II, сноска 63 и относящийся к ней текст.
171 Буквально: «подавлировали».
172 Fortasse (то есть «возможно») — t¦ peristatik£.
173 Об этом танцевально-вокальном жанре см. гл. IV, сноску 56.
174 Столь большие вставки в этом переводе вызваны своеобразием стихотворного 

текста, в котором каждое слово содержит особую семантику, помогавшую совре-
менникам понять автора без дополнительных штрихов. К сожалению, в ином языке 
и много столетий спустя все намного осложняется.
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Афиней, основываясь на сообщении Полибия (Polyb. XXX 22), описы-
вает хороводное представление, поставленное римлянами в дни празднова-
ния триумфа полководца Луция Аниция Галла (Lucius Anicius Gallus) по 
случаю его победы над иллирийским175 царем Гентием (Gentium) в 168 году 
до н. э. (Athen. XIV 615b, § 25):

…metapemy£menoj g¦r toÝj ™k tÁj 
'Ell£doj ™pifanest£touj tecn…taj kaˆ
skhn¾n kataskeu£saj meg…sthn ™n tù
k…r kJ prètouj e„sÁgen aÙlht¦j ¤ma 
p£ntj. oátoi d' Ãsan QeÒdwroj Ð Boiètioj, 
QeÒpompoj, “Ermippoj, Lus…macoj, 
o†tinej ™pifanšstatoi Ãsan. toÚtouj 
oân st»saj ™pˆ tÕ prosk»nion met¦ toà 
coroà aÙle‹n ™kšleusen ¥ma p£ntaj. tîn 
dќ diaporeuomšnwn t¦j kroÚseij met¦ 
tÁj ¡rmozoÙshj kin»sewj prosp»myaj 
oÙk œfh kalîj aÙtoÝj aÙle‹n, ¢ll' 
¢gwn…zesqai m©llon ™kšleusen. tîn dќ 
diaporoÚntwn Øpšdeixšn tij tîn ∙abdoÚ-
cwn, ™pistaršyantaj ™pagage‹n ™p' 
aØtoÝj kaˆ poie‹n æsaneˆ m£chn. tacÝ dќ 
sunno»santej oƒ aÙlhtaˆ kaˆ labÒntej ... 
o„ke…an ta‹j ̃ autîn ¢selge…  aij mega¬l¾n 
™po…hsan sÚg¬cusin: sun¬epistršyantej 
dќ toÝj mšsouj coroÝj prÕj toÝj ¥krouj 
oƒ mќn aÙlhtaˆ fusîntej ¢dianÒhta 
kaˆ diafšrontej toÝj aÙloÝj ™pÁgon 
¢n¦ mšroj ™p' ¢ll»louj. ¤ma dќ toÚtoij 
™piktupoàntej oƒ coroˆ kaˆ sunepei-
siÒntej t¾n sken¾n ™pefšronto to‹j ™nan-
t…oij kaˆ p£lin ¢necèroun ™k metabolÁj. 
æj dќ kaˆ perizws£menÒj tij tîn 
coreutîn ™k toà kairoà strafeˆj Ãre t¦j 
ce‹raj ¢pÕ pugmÁj prÕj tÕn ™piferÒmenon 
aÙlht¾n, tÒt' ½dh krÒtoj ™xa…sioj ™gšneto 
kaˆ kraug¾ tîn qewmšnwn. œti dќ toÚtwn 
™k parat£xewj ¢gwnizomšnwn Ñrchstaˆ 
dÚo e„s»gonto met¦ sumfwn…aj e„j t¾n

…пригласив самых знаменитых ар-
тистов из Эллады и соорудив в цирке 
большую сцену, он176 привел [туда] 
одновременно всех главных авлетов. 
Это были Феодор Беотийский, Феомп, 
Гермипп, Лисимах, которые явля-
лись самыми знаменитыми. Поставив 
их всех на авансцену вместе с хором, 
он велел авлировать всем вместе. Ког-
да они перешли к исполнению, сопро-
вождая [пение] соответствующими 
движениями [тел, Луций] сказал, что 
они авлируют плохо, и повелел [им] 
лучше устроить [имитацию] сраже-
ния177. Когда же они заколебались, 
то какой-то из стражников приказал, 
чтобы они вернулись и устроили [не-
что] вроде сражения. Авлеты, быстро 
сообразив, [в чем дело], и будучи под 
влиянием178 <...> собственного их 
беспутного образа жизни, устроили 
большую суматоху: повернув средние 
хоры против крайних179, авлеты,  бес-
смысленно дуя [в свои инструменты] 
и носясь по группам с авлосами, на-
ступали друг на друга.  Одновременно 
с этим хоры, откликаясь им, [громко] 
топая, неслись по сцене на соперни-
ков и вновь отступали после переме-
щения. И когда какой-то из хоревтов, 
перепоясанный180, внезапно повер-
нувшись, поднял руки [якобы] для 
кулачного боя против нападающего 
[на него другого] авлета, тогда сразу

175 Illyricum — горная страна на восточном побережье Адриатического моря.
176 То есть Луций.
177 Буквально: «лучше сражаться» (¢gwn…zesqai m©l lon).
178 На такую трактовку причастия labÒntej вынуждает контекст фрагмента.
179 Очевидно, подразумеваются разные группы одного хора. Поэтому точнее было 

бы сказать toÝj mšsouj coreutoÝj prÕj toÝj ¥krouj.
180 В связи с появляющимся здесь никак не связанным с содержанием текста при-

частием от глагола perizènnumai («перепоясывать»), возникает подозрение, что 
в источнике, из которого Афиней или Полибий заимствовали это описание, речь 
шла о ¹ forbe…a, которая, как известно, «опоясывала» уста авлета (см. гл. I, § 3). Од-
нако вполне возможно, что неведение обоих писателей в отношении этого важного 
элемента профессионального «обмундирования» авлетов привело к такой неудач-
ной замене.
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Ñrc»stran, kaˆ pÚktai tšttarej ¢nšbhsan 
™pˆ t¾n skhn¾n met¦ salpigktîn kaˆ 
bukanistîn. Ðmoà dќ toÚtwn p£ntwn 
¢gwnizomšnwn ¥lekton Ãn tÕ sumba‹non.

же раздалось бурное рукоплескание 
и крик бегающих [актеров]. А далее 
два танцора из этих противостоящих 
[друг другу] в сражении вошли с сим-
фонией181 в орхестру и четыре кулач-
ных бойца поднялись на сцену вместе 
с сальпингистами и букцинистами. 
А когда все они стали бороться, полу-
чилось неописуемое зрелище.

Как можно судить по этому тексту, «знаменитым» авлетам нужно было 
одновременно играть и в соответствии со сценарием бегать по сцене, что до-
статочно сложно. Вряд ли при этом не страдала музыкальная часть хоро-
вода. Во всяком случае приведенный пример показывает, каким широким 
комплексом профессиональных навыков должны были владеть авлеты.

Знакомство со всеми этими материалами способствует возникновению 
нового вопроса: что собой должна была представлять специальность «хоро-
дидаскала» (Ð corodi d£s kaloj)? Ведь они должны были обладать компетен-
цией в трех видах искусства, составляющих комплекс хоровода. Прежде 
всего нужно было уметь подготовить хор, затем достаточно основательно 
разбираться в музыке вообще и в художественных возможностях инструмен-
тального сопровождения. Ведь, несмотря на то, что для работы с хороводами 
привлекали профессиональных авлетов в качестве аккомпаниаторов, хоро-
дидаскал должен был предпринимать самые разнообразные шаги для созда-
ния ансамбля, а это требовало знаний особого рода. И наконец, хородидаскал 
не мог не ориентироваться в потенциале хореографических воплощений раз-
личных образов и самых многообразных сюжетных ситуаций. Именно такой 
объем главных знаний и навыков составлял профессию хородидаскала. Это 
подтверждается текстом Платона, который один из фрагментов своего сочи-
нения «Алкивиад» посвятил данной теме. Ее обсуждение проходит в фор-
ме беседы Сократа с Алкивиадом, где она рассматривается не сама по себе, 
а вместе с размышлениями об особенностях других специальностей. Поэто-
му здесь приведены только те фрагменты диалога, которые имеют непосред-
ственное отношение к деятельности хородидаскала (Plat. Alc. 125e):

'All' ¢nqrèpwn lšgeij ¥rcein aÙlh  tîn, 
¢nqrèpoij ¹goumšnwn òdÁj kaˆ crwmš-
nwn coreuta‹j;

Но ведь ты говоришь о людях [при-
званных] руководить авлетами, ко-
мандующих людьми [исполняющи-
ми] песню и использующих хоревтов?

Corodidaskalikh g¦r aÙth g' aâ; Ведь это хоровая дидаскалика?

...T…j oân aÛth ¹ tšcnh; ...Итак, какое это искусство?

...KoinwnoÚntwn dќ òdÁj, æj nàn d¾ 
™lšgeito, tij ™pist»mh poie‹ ¥rcein;

...Как сейчас было сказано, какое 
знание создает [умение] руководить 
[людьми], объединенных пением?

181 В русском переводе здесь оказались «два плясуна под звуки флейт» (см.: Афи-
ней. Пир мудрецов. II. С. 323). В одном из английских переводов этого текста симфо-
нии трактуются как кастаньеты (Athenaeus. Deipnosophistae, edited and translated 
by Ch. B. Gulick. Cambridge: Harvard University Press, 1950. Р. 315). Вряд ли такой 
перевод справедлив. Во всяком случае эта проблема ждет своего освещения. Не ис-
ключено, что симфония в данном случае — название какого-то инструмента, встре-
чающегося в источниках под другим именем.
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“Hnper sÝ ¥rti œlegej, ¹ corodidaskal…a. Если [речь идет о том, что] сейчас ты 
сказал, [то это] — хоровая дидаска-
лия.

Как мы видим, на все заданные вопросы, касающиеся хородидаскалов, от-
ветов не последовало. Это результат того, что собеседники были далеки от 
понимания деталей профессии, но осознавали всю ее сложность.

Итак, комплекс знаний руководителя хороводов именовался «хоровая 
дидаскалия». Этот термин уже своей этимологией (¹ corodidaskal…a, от гла-
гола did£skw — «обучать») предполагает основной задачей обучение. Конеч-
но, хоровой дидаскал был, прежде всего, учителем, поскольку хоревтами, 
как правило, оказывались не профессиональные певцы, а любители — дети, 
женщины и мужчины. Ведь хоры организовывались специально для ка-
кой-то определенной цели: выступлений на агонах, проведения различных 
праздничных торжеств и т. д. Поэтому их участниками могли стать люди 
совершенно различных способностей, не говоря уже об отсутствии у многих 
даже самого начального опыта в хороводном деле. Следовательно, первая 
задача хородидаскала состояла в том, чтобы научить их владеть собствен-
ным голосом.

В связи с этим следует отметить, что среди 25 сохранившихся имен хо-
родидаскалов трое запечатлены в памятниках II века до н. э. не только как 
руководители хоров, но и как певцы182. Все они афиняне — Клеон, сын Евме-
ла (Klš wn EÙm»lou), Филион, сын Филомела (Fil…wn Filo m» lou, 'Aqhna‹oj), 
и Элпиник, сын Эпикрата ('Elp…nikoj 'Epikr£tou), — участвовали со своими 
хорами в священных посольствах, направлявшихся в Дельфы в 127 году до 
н. э.183 (Филион работал еще и как руководитель трагического хора). Но это 
не означает, что среди остальных хородидаскалов не было певцов. Очевид-
но, по каким-то причинам информация об этом не попала в уцелевшие па-
мятники. Вполне возможно, что указанные трое прославились на поприще 
певцов, тогда как остальные не достигли такой известности, хотя и занима-
лись тем же самым. Во всяком случае подобное развитие профессиональной 
жизни — от певца к хородидаскалу — вполне естественно: в годы молодо-
сти, когда голос хорошо звучит, ничто не мешает выступлениям в качестве 
певца, но с наступлением возрастной зрелости и соответствующих физиоло-
гических изменений голоса вокалисту-профессионалу можно было занять-
ся хородидаскалией.

Методика преподавания вокала, как и особенности обучения игре на 
каком-либо инструменте, являлась оснащением профессионалов-практи-
ков. Никто из них не оставил письменного изложения своих педагогических 
прин ципов184. Возможно, единственный очень далекий и крайне смутный 
«отголосок» о них сохранился во фразе писателя II века Элия Дионисия, 
сообщающего, что учителя пения «фонаски упоминают некий звук дендри-
адзуса» (fwn»n tina kaloàsin oƒ fwnaskoˆ den dru £zousan)185. Последнее сло-

182 В это число не входят хородидаскалы, деятельность которых была сосредоточе-
на на работе с хорами, выступавшими в трагедиях. См. гл. IX, § 2, 3.

183 Stš fanhj № 1461 и № 2511.
184 В начале данной главы упоминалось название не дошедшей до нас книги о во-

кальных упражнениях, приписывающейся некому Феодору (Diog. Laert. II 8, 103–
104). Других сообщений подобного рода не удалось обнаружить.

185 Aelii Dionysii et Pausaniae. Atticistranum Fragmenta. Hrsg. E. Schwabe. Leipzig, 
1890. Р. 119.
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во этой фразы — причастие от глагола dendru£zw — «скрываться», «таить-
ся», то есть подразумевается какой-то «скрывающийся» звук (scil. ¹ fwn»). 
Не исключено, что так в певческом обиходе именовался звук, который соб-
ственным голосом хородидаскал в «тайне» от слушателей, воспроизводил 
для хора указание высотной точки начала песнопения. Трудно сказать, на-
сколько такое предположение, основанное только на эти мологии термина, 
соответствует действительности.

Вообще же данная область музыкальной педагогики остается недоступ-
ной. То, что сохранилось о ней, — это лишь дилетантские соображения, 
которые не в состоянии приоткрыть даже какую-то часть сферы действия 
педагога-вокалиста. Таким, например, является замечание Аристотеля (Ar-
istot. Polit. VIII 7, 10, 1342b, 20–23):

…oŒon to‹j ¢peirhkÒsi di¦ crÒ non oÙ 
∙®dion °dein t¦j suntÒnouj ¡r mon…aj, 
¢ll¦ t¦j ¢neimšnaj ¹ fÚsij Øpob£l lei 
to‹j thlikoÚtoij.

...тем, кто ослаблен из-за возраста, 
не легко петь высокие186 гармонии, 
но [их] природа подсказывает в такие 
годы [петь] пониженные [гармонии].

Здесь ¹ ¡r mon…a используется в значении того, что в современной музы-
кальной терминологии принято именовать «тесситурой» (от итал. tessi-
tura — «ткань»). Как известно, этот термин указывает на преобладание 
какого-либо высотного расположения (высокого или низкого) не только 
звуков конкретного раздела музыкальной формы, но и всего произведения. 
Cовершенно очевидно, что с возрастом петь в высоком регистре становится 
сложнее. Но эта информация о возрастных проблемах хоревтов, связанных 
с высокой и низкой тесситурой, не в состоянии ни на шаг приблизить нас 
к пониманию методических приемов педагога-вокалиста. Данный отрывок 
был приведен как один из тех, которые подтверждают невозможность про-
никновения в тайны античной вокальной педагогики.

Об этом же говорит и высказывание другого интеллектуала античной 
эпохи — Платона (Plat. Leg. II 670b–e):

Toàt' oân, æj œoiken, ¢neur…skomen aâ 
t¦ nàn, Óti to‹j òdo‹j ¹m‹n, oÞj nàn 
parakaloàmen kaˆ ˜kÒntaj tin¦ trÒpon 
¢nagk£zomen °dein, mšcri ge tosoÚtou 
pepaideàsqai scedÕn ¢nagka‹on, mšcri 
toà dunatÕn eЌnai xunakolouqe‹n ›kas-
ton ta‹j te b£sesi tîn ∙uqmîn kaˆ ta‹j 
corda‹j ta‹j tîn melîn, †na kaqorîn -
tej t£j te ¡rmon…aj kaˆ toÝj ∙uqmoÝj 
™klšgesqa… te t¦ pros»konta oЌo… t' 
ðsin, § to‹j thlikoÚtoij te kaˆ toioÚtoij 
°dein pršpon, kaˆ oÛtwj °dwsi kaˆ °don-
tej aÙto… te ¹don¦j tÕ paracrÁma ¢si-
ne‹j ¼dwntai kaˆ to‹j newtšroij ¹gemÒ  nej 
ºqîn crhstîn ¢spasmoà pros» kontoj

Итак, как представляется, мы выяс-
нили, что ныне нашим певцам, кото-
рых мы сейчас каким-то образом по 
собственному желанию приглашаем 
и заставляем петь, необходимо выу-
читься до такой степени, чтобы каж-
дый мог следовать за логикой ритмов 
и мелосов, [звучащих] на струнах. 
Чтобы, познавая гармонии и ритмы, 
они могли выбирать и определять 
слухом, какому возрасту подобает 
петь такие [песнопения]. И [тогда] 
они так поют, что сами поющие тот-
час же наслаждаются безвредными 
удовольствиями187, а, руководя моло-

186 Буквально: «напряженные гармонии». Но поскольку в дальнейшем t¦j sun-
tÒnouj ¡r mon…aj противопоставляются t¦j ¢neimšnaj ¡r mon…aj («низким гармониям»), 
то очевидно, что в первом случае подразумеваются «высокие гармонии».

187 Следует отметить, что не только Платон, но и Аристотель, упоминая о возмож-
ности использования музыки для воспитания, также говорит о «безвредном удо-
вольствии»: «Ибо в качестве безвредного среди удовольствий она не только соответ-
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g…gnwntai: mšcri dќ tosoÚtou pai-
deuqšntej ¢kribestšran ¨n pai de… an 
tÁj ™pˆ tÕ pl»qoj feroÚshj eЌen me-
takeceirismšnoi kaˆ tÁj perˆ toÝj poi -
ht¦j aÙtoÚj. tÕ g¦r ... oÙdem…a ¢n£g kh 
poihtÍ gignèskein, e‡te kalÕn e‡te m¾ 
kalÕn tÕ m…mhma.

дежью, они [уже тогда] знают [как] 
достигается любовь к добрым нравам. 
Обучаясь до такого [уровня], они раз-
виваются, приобретая намного более 
точное знание, чем [даже] сами соз-
датели [песнопений]. Ведь ...188 [их] 
автору не обязательно знать хорошее 
или плохое произведение189, однако 
[ему] почти необходимо [знать прави-
ла] гармонии и ритма.

Анализ приведенного пространного текста выявляет некоторые из суще-
ствовавших взглядов на обучение певцов. Для этого, во-первых, им нужно 
было научиться следовать «за логикой ритмов и мелосов, [звучащих] на стру-
нах». На профессиональном языке это означает петь в той же тональности, 
в которой звучит аккомпанемент, и в том же темпе. Вторая рекомендация, 
предлагаемая Платоном, уже известна нам по высказыванию Аристотеля 
о возрастных тесситурных возможностях голоса (см. выше): «определять 
слухом», какое песнопение подходит конретному певцу. Последний же те-
зис процитированного отрывка находится где-то между художественной 
эстетикой и нормами музыкальной композиции. Как можно понять по тек-
сту, автор высказывает достаточно крамольную для своего времени мысль: 
композитору не нужно знать, создает ли он хорошее или плохое произведе-
ние, но для него важно следовать правилам гармонии и ритма, а вот дело 
исполнителя оценивать сочинение и исполнять только то, которое способ-
ствует развитию «добрых нравов». Как бы не оценивать такую позицию, 
совершенно очевидно, что приведенный платоновский текст также не дает 
никаких сведений о вокальной методике.

Не нужно забывать, что хородидаскал являлся не только вокальным 
педагогом, но и осуществлял ту деятельность, которая ныне рассматривает-
ся как специальность хормейстера. К сожалению, приходится констатиро-
вать, что и в этой области возможности познания более чем примитивные. 
Действительно, у Аристотеля можно прочесть (Aristot. Polit. III 8, 5, 1284b, 
11–14):

oÙdќ d¾ corodid£skaloj tÕn me…zon kaˆ 
k£llion toà pantÕj coroà fqeg gÒ   menon 
™£si sugcoreÚein.

Учитель хора не допустит участво-
вать в хоре того, кто поет громче 
и красивее всего хора.

Здесь подразумевается, опять-таки, общеизвестная мысль, согласно кото-
рой без ансамбля никакой хор не может состояться.

Такую же информационную «ценность» имеет и сообщение Филострата, 
описывающего и комментирующего картину, называвшуюся `Umn»triai, что 

ствует цели [воспитания], но и [способствует] отдохновению» (Ósa g¦r ¢blabÁ tîn 
¹dšwn, oÙ mÒnon ¡rmÒttei prÕj tÕ tšloj ¢ll¦ kaˆ prÕj t¾n ¢n£ pausin. — Aristot. Polit. 
VIII 5, 1–2, 1339b, 25–27).

188 Выпущенное здесь слово tr…ton («третье») не имеет непосредственного отноше-
ния к данному фрагменту, а лишь напоминает читателю, что содержание отрывка 
излагает третье требование, которое необходимо учитывать тем, кто занимается пе-
нием.

189 Буквально: «подражание». Но, как известно, в античном искусствознании tÕ 
m… mhma («подражание») — это комлекс средств, при помощи которых создается вос-
произведение того, что происходит в действительности.
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можно перевести как «Воспевательницы». На ней был изображен хор деву-
шек, поющих гимны со старой наставницей (Philost. Maior. Imag. II 1, 1–3):

°dousi g¦r aƒ pa‹dej, °dousi, kaˆ 
¹ did£s kaloj Øpoblšpei t¾n ¢p®dou-
san krotoàsa t¦j ce‹raj kaˆ ™j tÕ mšloj 
ƒkanîj ™mbib£zousa.

Поют юные; они поют, и наставни-
ца смотрит на ту, которая фальши-
вит190, подхлопывая руками [ритм] 
она успешно вводит [её] в [нужное] 
звучание.

В данном случае «фальшивящая» хористка, судя по тексту, вносит разлад 
не в высотное звучание хора, а «выбивается» из ритма, поскольку наставни-
ца «подхлопыванием» вводит ее в ритм произведения. Субстантированное 
причастие ¹ ¢p®dou sa (от глагола ¢p®dw — «отклоняться от пения», «откло-
няться от песни») может предполагать оба варианта. Но этот коммментарий 
Филострата к картине, содержащий общеизвестное положение, также от-
носится к ансамблевой стороне исполнения и не открывает ничего нового 
в деталях хормейстерской работы хородидаскала.

Все это подтверждает невозможность современному музыкальному ан-
тиковедению понять хотя бы какие-то основополагающие принципы рабо-
ты по певческо-вокальной стороне хороводов.

Правда, один из источников сообщает небольшую деталь из этой сфе-
ры знаний, однако она входит в противоречие не только cо сложившимися 
представлениями, но и с объективными физиологическими нормами пев-
ческо-вокальной практики. Хотя этот источник известен многими экстра-
вагантными утверждениями191, их также нельзя оставлять без внимания. 
Так, в трактате Псевдо-Аристотеля в двух различных параграфах можно 
прочесть одно и то же сообщение. В одном из них сказано (Ps.-Arist. XI 22):

Kaˆ p£ntaj ¨n ‡doimen toÝj fw nas -
koàntaj, oŒon Øpokrit¦j kaˆ coreu t¦j 
kaˆ toÝj ¥llouj toÝj toi oÚtouj, ›wqšn 
te kaˆ n»steij Ôntaj t¦j melš taj poio-
umšnouj.

Мы можем видеть, что все, кто 
упражняют [свой] голос, — актеры, 
хоревты и другие подобные им, — за-
нимаются упражнениями утром и бу-
дучи натощак.

В другом параграфе эта информация подтверждается (Ibid. XI 46):

...oÜte g¦r oƒ coroˆ meletîsin ™x ¢r…stou 
oÜte oƒ Øpokrita…, ¢ll¦ n»s    teij Ôntej.

...ни хоры, ни актеры не репетиру-
ют192 после завтрака, [а только] буду-
чи натощак.

Любой историк музыки приходит в недоумение от таких сообщений, 
поскольку хорошо известно, что излишняя пища перед выступлением недо-
пустима, так как она «перекрывает» дыхание певца. Но столь же невозмож-
на и утренняя вокальная работа без предварительного и умеренного приема 
пищи, ибо в этом случае певец лишается важной для пения энергии. Явля-
ется ли метод, зафиксированный в приведенном источнике, характерным 
только для Античности? Нужно ли его рассматривать как один из редких 
экспериментов, свидетелем которого был автор процитированных текстов? 
Представляется, что эти и подобные вопросы остаются пока без ответа.

Итак, если к перечисленным и неудавшимся попыткам познать осо-
бенности всех сфер работы хородидаскала (певческо-вокального, хорового 

190 Дословно: «фальшивящую».
191 См. том I, гл. V, § 2.
192 Буквально: «не упражняются».
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и музыкально-инструментального193) добавить полное отсутствие матери-
алов, касающихся хореографической области его деятельности, то станет 
окончательно ясно, что для изучения этой профессии история не сохранила 
никаких существенных свидетельств. Единственное, что можно констати-
ровать: эта работа была крайне сложной и требовала не только широкого 
общехудожественного кругозора, совмещенного с основательными педаго-
гическими навыками, но и знаний многочисленных деталей, касающихся 
особенностей каждого вида искусств, составлявших хоровод. Не случайно 
сохранилось свидетельство, показывающее, что иногда у хородидаскалов 
были помощники — «гиподидаскалы» (oƒ Øpodi d£s ka loi, см., например, 
Plat. Ion. 536b).

Что же касается «взаимосвязанности» дошедших до нас сведений о хо-
родидаскалах с бытующими ныне хронологическими представлениями, 
то здесь существует одна загадка. В датированных памятниках V–IV веков 
до н. э. сохранилось девять имен хородидаскалов194 и восемь имен из источ-
ников III–II веков до н. э.195. В материалах же II–III веков выявлена группа 
четырех хородидаскалов196. Значит, два столетия рубежа старой и новой эры 
оказываются неким «провалом» в этой исторической перспективе. Конеч-
но, легче всего такой факт объяснить традиционно: не сохранились источ-
ники. Однако со строго научной точки зрения такое обоснование не может 
быть признано убедительным, и указанный «разрыв» является еще одним 
пробелом в истории античной музыки, причины которого необходимо будет 
рано или поздно установить.

§ 6
Границы музыкальнго дилетантства

Изложение материала этого параграфа целесообразно начать знаком-
ством с воззрениями Античности на профессию музыканта. Высказывания 
на эту тему присутствуют в сочинениях авторов, отличавшихся взглядами 

193 Небезынтересно отметить, что один из музыкантов представлен в эпиграфическом 
памятнике II века не только как «учитель гимнов и учитель хора» (Ømnodid£skaloj 
kaˆ corodid£skoloj), но и в качестве кифариста. Это Марк Педукей Александр, кри-
тянин (M. Pedouka‹oj 'Alšxandroj, Kr»j. — Stš fanhj, № 104). Не исключено, что среди 
хородидаскалов были и инструменталисты: кифаристы и авлеты.

194 Пантакл (PantaklÁj. — Stš fanhj № 1992); Никострат (NikÒstratoj) — Ibid. 
№ 1862); Лисиад, афинянин (Lãsi£dhj 'Aqhna‹oj. — Ibid. № 1575); Навплий (NaÚ-
plioj. — Ibid. № 1772); Памфил, агнунтец (P£mfiloj 'AgnoÚsioj. — Ibid. № 1985); 
Полизел, фиванец (PolÚzhloj Qhba‹oj; — Ibid. № 2097); Фидий Опунтский (Feid…aj 
'OpoÚntioj. — Ibid. № 2467); Филофрон, сын Филократа (FilÒfrwn Filokr£to[u]j. — 
Ibid. № 2554); Харилай Локрский (Car…laoj LokrÒj. — Ibid. № 2612).

195 В это число входят упомянутые выше певцы, ставшие впоследствии дидиаска-
лами хора. См. также Ксенотим, сын Терона, беотиец (XenÒtimoj Q»rwnoj Boiètioj. — 
Stš fanhj № 1909); Мераген, опунтиец (Moiragšnhj 'OpoÚ[ntioj]. — Ibid. № 1732); 
Проном, сын Диогейта, фиванец (PrÒnomoj Dioge…tonoj Qhba‹oj. — Ibid. № 2148); Со-
сибий, афинянин (Sws…bioj, 'Aqhna‹oj. — Ibid. № 2343); Никократ, сын Аполлодора, 
афинянин (Neikokr£ thj 'Apollodèrou, 'Aqhna‹oj. — SIG 698).

196 Мераген, сын Мерагена, филиец (Moiragšnhj Moiragšnouj Ful£sioj. — Stš fanhj 
№ 1734); Фронти[к], сын Фронтина, фокеец (Fronti[k]oj Front…nou, Fwka eÚj. — Ibid. 
№ 2582); Ти(берий) Кл(авдий) Сотер (Ti. Kl. Swt»r. — Ibid. № 2369); Аврелий Зосими-
ан, сын Гликона, теспиец (AÙr»[lioj] ZwsiminÕj GlÚkwnoj QespieÚj. — Ibid. № 1037).
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и жившими в самые различные исторические периоды. В этом вопросе они 
удивительным образом почти во всем единодушны. Встречающиеся из-
редка отклонения от общей точки зрения —лишь самые незначительные. 
Наиболее последовательно и систематизированно этот «коллективный» 
взгляд высказывал Аристотель. Поэтому формирование существовавших 
представлений об отношении к профессии музыканта лучше всего проде-
монстрировать словами этого знаменитого философа (Aristot. Polit. VIII 7, 
1, 1341b, 8–17):

'Epeˆ dќ tîn te Ñrg£nwn kaˆ tÁj ™r gas…  aj 
¢podokim£zomen t¾n tecnik¾n paide…-an 
(tecnik¾n dќ t…qemen t¾n prÕj toÝj ¢gînaj: 
™n taÚtV g¦r Ð pr£ttwn oÙ tÁj aØtoà 
metaceir…zetai c£rin ¢re tÁj, ¢ll¦ tÁj tîn 
¢kouÒntwn ¹donÁj, kaˆ taÚthj forti kÁj, 
diÒper oÙ tîn ™leuqšrwn kr…no men eЌnai t¾n 
™rgas… an, ¢ll¦ qhtikwtš ran: kaˆ banaÚ-
souj d¾ sumba…nei g…g ne sqai: ponhrÕj g¦r 
Ð skopÕj prÕj Ön poioàn  tai tÕ tšloj: Ð 
g¦r qeat¾j fortikÕj íj metab£llein 
e‡wqe t¾n mousik»n, éste kaˆ toÝj tecn… -
taj toÝj prÕj aÙ tÕn meletîntaj aÙtoÚj 
te poioÚj tinaj poie‹ kaˆ t¦ sèmata di¦ 
t¦j ki n»seij).

Следовательно, мы отвергаем про-
фессиональное обучение на инстру-
ментах и [само это] ремесло. Мы до-
пускаем [такую] профессиональную 
[подготовку только] для агонов, 
но при этом его197 успех достигает-
ся не достойным способом198, ради 
удовольствия слушателей и этой не-
образованной [тол пы]. Поэтому мы 
не считаем, что эта работа для сво-
боднорожденных, а она больше наем-
ная, и получается, что они становят-
ся ремесленниками. Ведь цель, для 
которой осуществляется исполне-
ние, — негодная, поскольку низкая 
культура слушателя199 имеет обыкно-
вение изменять музыку, так как про-
фессионалы [работают] «под него» 
и сами изменяются и [это также каса-
ется их] телодвижений.

Основные претензии, предъявляемые здесь профессии музыканта, фак-
тически заключаются в том, что его работа приносит не пользу, а удоволь-
ствие, которое полностью регулируется низкопробными вкусами слушате-
лей. В результате музыкант словно выполняет работу наемника и поэтому 
он не более, чем Ð b£nausoj — «ремесленник». При этом нужно иметь в виду, 
что в древности термин «ремесленник» воспринимался совершенно иначе, 
чем в наше время, где это весьма уважаемая профессия, поскольку ею за-
нимаются люди, обладающие «ремеслом». В эпоху же Античности нередко 
можно встретить в качестве синонимов b£nausoj kaˆ ¢neleÚqeroj («ремес-
ленный и низменный») или b£nausoj kaˆ ¥crhstoj («ремесленный и беспо-
лезный»)200. Поэтому, по сложившимся тогда представлениям, свободно-
рожденному и уважаемому человеку не следовало приобретать «ремесло» 
профессионала. Но если он все же имеет некое пристрастие к музыке, то ею 
не следует заниматься как будущей профессией (Ibid. VIII 6, 4, 1341a, 5–17):

FanerÕn to…nun Óti de‹ t¾n m£qesin aÙtÁj 
m»te ™mpod…zein prÕj t¦j Ûste ron pr£-
xeij, m»te tÕ sîma poie‹n b£ nau son kaˆ-

Итак, ясно, что обучение [музыке] 
не должно мешать деятельности [на-
ступающей] позже, не должно делать

197 То есть музыканта-исполнителя.
198 Именно так показалось целесообразным в данном контексте перевести oÙ c£rin.
199 Буквально: «некультурность слушателя» (Ð g¦r qeat¾j fortikÒj).
200 Дворецкий И. Х. Древнегреческо-русский словарь. Т. I. М., 1958. С. 287.
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¥crhston prÕj t¦j pole mik¦j kaˆ poli-
tik¦j ¢sk»seij, prÕj mќn t¦j cr»seij 
½dh, prÕj dќ t¦j ma q»seij Ûsteron. sum-
ba…noi d' ¨n perˆ t¾n m£qhsin, e„ m»te t¦ 
prÕj toÝj ¢gî naj toÝj tecnikoÝj sunte…-
nonta dia ponoe‹n, m»te t¦ qaumas…a kaˆ 
perit t¦ tîn œrgwn, § nàn ™l»luqen e„j 
toÝj ¢gînaj ™k dќ tîn ¢gènwn e„j t¾n 
pai de…an.

человека профессионалом201, беспо-
лезным для военного дела и граждан-
ской жизни, а также для использо-
вания не [только] в данное время202, 
но также для обучения впоследствии. 
[Это] могло бы применяться при обу-
чении, если бы методы активных 
упражнений были направлены не на 
агоны, не [ради] восторгов [публики] 
и излишеств [профессиональных] 
приемов, которые ныне проникли на 
агоны, а из агонов — в воспитание.

Самое главное обвинение, выдвинутое против музыкального профессиона-
лизма в этой тираде, сводится к тому, что он бесполезен для военного дела 
и гражданской жизни — наиболее важных сфер деятельности. Аристотель 
и все его современники были убеждены (Ibid. VIII 4, 5, 1339a, 39–40):

e„ dќ de‹ t¦ toiaà ta diapone‹n aÙ toÚj, 
kaˆ perˆ t¾n tîn Ôywn pragma te…an 
aÙtoÝj ¨n dšoi pa  raskeu£zein.

если уж нужно чтобы [юноши] усерд-
но упражнялись в тех [делах, с ко-
торыми им придется сталкиваться 
в жизни]203, то следовало бы их под-
готовить и к занятию по покупке про-
довольствия.

Ведь с житейской точки зрения это несравненно более важная деятельность, 
чем музицирование.

Конечно, все хорошо понимали, что нельзя ждать больших успехов 
в музыке от «тех, кто занимается [ею] лишь столько времени [сколько от-
водится] на обучение» (tîn tosoàton crÒnon ™pimeloumšnwn Óson prÕj m£qhsin 
mÒnon.  — Ibid. VIII 4, 5, 1339a, 37–38). Смысл этого замечания сводится 
к тому, что приобщающийся к музыке, в результате обучения мог бы су-
дить, «какие из мелосов хорошие, а какие — нехорошие» (t¦ crhs t¦ kaˆ t¦ 
m¾ crhst¦ tîn melîn. — Ibid. VIII 5, 6,1339b, 3–4). Критерии же «хорошего» 
и «нехорошего» не шли далее уже рассмотренных в предыдущем параграфе 
соответствий конкретным стилям.

При существовании таких воззрений естественно возникал вопрос: 
если для любителей важно определять качество мелосов и ритмов, то до ка-
ких пределов нужно обучаться музыке, чтобы приобрести такие знания? 
Эта проблема всегда стояла перед учащимися и их родителями (Idid. VIII 6, 
2–3, 1340b, 41–1341a, 3):

...oÙ calepÕn làsai skeyamšnouj mšc r… 
te pÒson tîn œrgwn koinwnhtš on to‹j prÕj 
¢ret¾n paideuomšnoij po  litik»n, kaˆ po… -
wn melîn kaˆ po…wn ∙uqmîn koinwnhtšon,

...интересующимся не трудно выяс-
нить, до какого [предела] в занятиях 
необходимо изучать [музыку] тем, 
кто воспитывается по [принципам]

201 Очевидно, автор русского перевода «Политики» Аристотеля не мог «справить-
ся» с появившимся в тексте tÕ sîma («тело», «человек», «жизнь») и это вынудило 
его дать достаточно пространное построение: «...не должны обращать его в физи-
ческом отношении в ремесленника» (Аристотель. Политика. С. 639).

202 Буквально: «сейчас».
203 К сожалению, без этой вставки русский перевод теряет связь с идеей, высказы-

ваемой Аристотелем.
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œti dќ ™n po…oij Ñrg£noij t¾n m£qhsin 
poihtšon, kaˆ g¦r toàto diafšrein e„kÒj.

гражданского благородства, а также 
к каким мелосам и к каким ритмам 
[им] необходимо приобщаться, а еще 
на каких инструментах [их] нужно 
обучать, поскольку это естественно 
[может] беспокоить [родителей].

Конечно, ответов на первую половину поставленных вопросов в источ-
никах невозможно обнаружить. Ведь предел, до которого мог дойти в осво-
ении какого-либо инструмента любитель музыки, решал он сам и, возмож-
но, при явной или скрытой реакции ближайшего окружения. В абсолютном 
большинстве случаев для всех таких учеников владение инструментом 
ограничивалось, как уже указывалось, умением аккомпанировать соб-
ственному пению при исполнении популярных песенок. Причем, согласно 
косвенным и прямым сообщениям, уровень таких «бряцаний» был крайне 
низким. В источниках удалось найти лишь единичный случай, когда люби-
тель выделялся своим исполнением из общей массы музицирующих. Отно-
шение общества к нему было весьма показательным.

Так, Гай Саллюстий Крисп сообщает о некой римской матроне Семпро-
нии (Sempronia), которая была «образована в греческой и латинской уче-
ности, [а также могла] бряцать и танцевать элегантее, чем это необходимо 
для скромной [женщины]» (…litteris Graecis Latinis docta, psallere et saltare 
elegantius quam necesse est probae. — Sal. Cr. Cat. 25, 2). Такова была реак-
ция окружающих, неодобрительно относившихся к человеку, если он своим 
умением играть приближался к профессиональному уровню. Причем, пока-
зательно, что подобная тенденция сохранялась до конца Античности. Ведь 
этот же рассказ Саллюстия спустя шесть столетий был повторен Макроби-
ем. При этом весьма симптоматично, что он добавляет от себя заключитель-
ную фразу, в которой проявляется все то же самое негативное отношение 
(Macrob. Saturn. III 14, 5):

Quid enim ait Salustius: Psallere sal-
tare elegantius quam necesse est 
probae? adeo et ipse Semproniam 
reprehendit, non quod saltare sed quod 
optime scierit.

Ведь почему Саллюстий говорит: 
«Псалировать [и] танцевать [она уме-
ла] искуснее, чем [это] необходимо 
скромной [женщине]»? Впрочем, 
он сам укорял Семпронию не за то, 
что она танцевала, а что умела [это 
делать] очень хорошо.

Следовательно, в сознании общества существовал какой-то особый предел 
в освоении инструмента, через который переступать было нежелательно.

Действительно, у любителей выбор среди струнных инструментов всег-
да падал на лиру, поскольку овладение любой из остальных разновидностей 
этой группы было связано с большими трудностями. Когда Аристотель рас-
сказывал, как и почему эллины отказались от использования в педагогике 
авлоса204, он также сообщил следующее (Aristot. Polit. VIII 6, 6–7, 1341a, 
39–1341b, 1):

Ðmo…wj dќ kaˆ poll¦ tîn Ñrg£ nwn tîn 
¢rca…  wn, oŒon phkt…dej kaˆ b£rbi toi kaˆ-

То же самое205 [коснулось] и многих 
древних инструментов — как пектид,

204 См. § 2 настоящей главы, где приведен фрагмент — Aristot. Polit. VIII 6, 6–7, 
1341a, 30–1341b, 1.

205 То есть понимание трудностей при стремлении овладеть рядом инструментов.
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t¦ prÕj ¹don»n sunte…nonta to‹j ¢koÚ ou-
si tîn crwmšnwn, ˜pt£ gw  na kaˆ tr…gwna 
kaˆ sambàkai, kaˆ p£n ta t¦ deÒmena 
ceirourgikÁj ™pist» mhj.

барбитонов и тех, которые волнуют 
слушателей сладостью [звучания], — 
гептагоны206, тригоны и самбики, 
а также всех, [других] требующих ис-
полнительского мастерства207.

Что же касается духовых инструментов в сфере непрофессиональной 
музыкальной педагогики, то речь всегда шла исключительно об авлосе 
и всем были хорошо известны многочисленные причины, по которым он не 
допускался в эту область208. К подобным распространенным взглядам Ари-
стотель добавил и свой собственный аргумент: «обучение авлесису209 не спо-
собствует [развитию] мышления» (prÕj t¾n di£noian oÙqšn ™stin ¹ paide‹a tÁj 
aÙl» se wj. — Ibid. VIII 6, 7, 1341b, 6–7). Не случайно Аристотель приводит 
популярное в его время сопоставление, когда «сравнивают, например, авле-
та с обезьяной, а близорукого — с подмоченным светильником» (e„k£zousi 
de oÛtwj, oŒon piq»kJ aÙlht»n, lÚcnJ yakazomšnJ [e„j] mÚwpa. — Aristot. Rhet. 
III 11, 1413a, 12–13).

Причем, аналогичного мнения придерживался не только Аристотель. 
Афиней приводит стих неизвестного автора с весьма многозначительтным 
содержанием (Athen. VIII 337f, § 18):

¢ndrˆ mќn aÙlhtÁri qeoˆ nÒon oÙk ™nš-
fusan,

Боги ума не вдохнули мужу-авлету,

¢ll' ¤ma tù fusÁn cç nÒoj ™kpš ta tai. Но одновременно с вдуванием был 
выдуван [его] разум.

Во всяком случае трудно вспомнить какое-либо сообщение о том, что кто-то 
из любителей играл на авлосе. Конечно, такие факты могли быть, но коль 
скоро они не зарегистрированы в источниках, то это самый очевидный по-
казатель отношения к данному инструменту.

Теперь, когда рассмотрены воззрения Аристотеля, отражающие поло-
жение двух сфер музыкального образования в античном обществе (люби-
тельского и профессионального), появляется возможность ознакомиться 
с выводом, к которому пришел философ, а вместе с ним не только его совре-
менники, но и потомки (Aristot. Polit. VIII 7, 5, 1342a, 1–4):

fanerÕn Óti crhstšon mќn p£saij ta‹j 
¡rmon…aij, oÙ tÕn aÙtÕn dќ trÒ pon p£saij 
crhstšon, ¢ll¦ prÕj mќn t¾n paide…an ta‹j 
ºqikwt£taij, prÕj dќ ¢krÒasin ˜tšrwn

Ясно, что необходимо применять все 
стили, однако всеми [ими] следует 
пользоваться не одним и тем же спо-
собом. Для воспитания — самыми

206 То есть «семиугольники». Никаких других сообщений об этом инструменте 
не существует. А предположение, что это могла быть некая «семиугольная арфа» 
(West M. L. Ancient Greek Music. Oxford,1992. P. 78), ничем не подтверждается 
(не говоря уже о том, что инструмента с таким названием Античность вообще не зна-
ла). Поэтому другие исследователи ограничиваются только тем, что регистрируют 
высказывание Аристотеля (см., например: Michaelides S. Op. cit. P. 134). Не исклю-
чено, что под термином «гептагон» (˜pt£ gw  non) в тексте Аристотеля подразумевает-
ся обычный семиструнный инструмент, название которого «перестроено» в форме 
подражания упомянутому в этом же фрагменте «тригону» (tr…gwnon).

207 Буквально: «хирургического знания». О термине ¹ cei rourg…a см. § 2.
208 См. § 2.
209 «Авлесис» (¹ aÜlhsij) — либо сочинение для солирующего авлоса, либо сам 

творческий акт игры на солирующем авлосе. См. гл. III, сноску 24; гл. IV, § 3.
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ceirourgoÚntwn kaˆ ta‹j praktika‹j kaˆ 
ta‹j ™nqou si astika‹j.

нравственными, но при слушании 
других [исполнителей], освоивших 
[музыку] профессионально и обла-
дающих практическими навыками, 
приводящими [слушателей] в вос-
торг.

Первая половина этого совета, завершающего всю аристотелевскую 
концепцию, касающуюся использования музыкальных стилей, ясна. Ана-
лиз всего, что связано с педагогической деятельностью Дамона, вполне от-
крыто демонстрирует это. Вторая половина рекомендации Аристотеля со 
всей очевидностью указывает на то, что, несмотря на все пороки, с которы-
ми связаны профессиональные музыканты, слушать музыку нужно в их 
исполнении, а не в любительском. Ведь именно они, как указывает Аристо-
тель, обладают необходимой для должного исполнения «хирургией» и пред-
ставляют собой ceirourgoÚntwn (буквально: «хирургирующих», владеющих 
навыками «рукодействия»). Поэтому в предлагаемом здесь переводе данное 
причастие представлено описательно, как «освоивших [музыку] професси-
онально». Второе из двух заключительных субстантивированных прилага-
тельных, завершающих фрагмент (kaˆ ta‹j ™nqou si astika‹j, от глагола ™nqou-
si £zw — «неистовствовать», «находиться в исступлении», «восторгаться», 
«быть одержимым божеством»), очевидно, еще содержит в себе отголоски 
архаики, когда музыканты во время исполнения считались «теми, которые 
боговдохновенные», то есть одухотворены музами, Аполлоном или даже 
Дионисом. Но в данном тексте, созданном уже в эпоху «высокой классики», 
это слово характеризовало исполнителей-профессионалов, приводивших 
в восторг слушателей, чего в представлении современников Аристотеля не 
могли добиться своей игрой любители.

§ 7
Профессиональное обучение кифаристике и авлетике
Обучение на музыкальных инструментах являлось той педагогиче-

ской работой, которой занимались исключительно музыканты-профес-
сионалы, не оставившие после себя никаких письменных материалов. 
Поэтому сохранившиеся сведения, касающиеся этой области педагогики, 
представляют собой не более чем изложение дилетантских воззрений, на-
писанных авторами, далекими от самого процесса обучения. Однако у му-
зыкального антиковедения нет другого выхода, как заняться их исследо-
ванием, вне зависимости от того, какие выводы, в конечном счете, будут 
получены.

Приступая к такому анализу, нужно прежде всего иметь в виду особен-
ность преподавания игры на любом инструменте, которая присутствует во 
все исторические эпохи: как при любительском, так и профессиональном 
обучении используются в основном одни и те же методики. Разница заклю-
чается только в своеобразии их применения и в специфике самого инстру-
мента. При любительском варианте они приобретают более облегченную 
форму, и получающийся результат соотносится только с самыми общими 
критериями, способными удовлетворить невзыскательного слушателя. При 
профессиональном обучении те же самые методики реализуются предельно 
строго и достигнутый уровень исполнения оценивается по самым высоким 



334

требованиям. Поэтому при изучении сохранившихся разрозненных сведе-
ний об этой сфере отсутствует принципиальная разница, из какой формы 
они заимствованы — любительской или профессиональной.

Однако знакомство с этой областью следует начать с несколько иной 
стороны. Нужно отметить, что во времена Платона достаточно ясно были 
отделены специальности: изготовитель струнного инструмента и музы-
кант-исполнитель. Как уже отмечалось, такая дифференциация нашла от-
ражение еще в мифологии210. Вместе с тем Платон довольно подробно оста-
навливается на данной теме (Plat. Euthyd. 289с):

Polloà ¥ra de‹, æj œoiken, ¹m©j lu-
ropoioÝj de‹n eЌnai kaˆ toiaÚthj tinÒj 
™pist»mhj ™phbÒlouj. ™ntaàqa g¦r d¾ 
cwrˆj mќn ¹ toioàsa tšcnh. cw rˆj dќ 
¹ crwmšnh, diÇrhtai dќ toà aÙ toà pšri 
¹ g¦r luropoiik¾ kaˆ ¹ ki qaristik¾ polÝ 
diafšreton ¢ll»loin.

Значит, как представляется, совер-
шенно не нужно, чтобы мы стреми-
лись стать мастерами по изготов-
лению лир и владели неким таким 
умением. Ибо здесь отдельно [суще-
ствует] такое ремесло, и отдельно — 
исполнение211 [на инструменте]. Этим 
отличается [казалось бы] одно и то 
же [дело, посколь ку] изготовление 
лир и кифаристика весьма различны 
между собой212.

Такое обсуждение во времена классики может служить косвенным свиде-
тельством того, что указанное разделение еще не всеми было осознано. Зна-
чит, и в реальной жизни не исключены были случаи совмещения в одном 
лице мастера по производству инструментов и музыканта-исполнителя.

Упоминание же «дидаскалов кифаристов» (oƒ didask£loi tîn kiqa ris-
tîn) встречается довольно часто в самых различных сферах жизни, начи-
ная от многочисленных эпиграфических сообщений об агонах и кончая 
рассказами о занятиях кифаристикой знаменитых людей. Одним из ве-
ских аргументов, подтверждающих, что учителя кифаристики выполня-
ли определенную роль в музыкальном образовании античного общества, 
является упоминание Платоном этой специальности в его представлениях 
о «справедливом государстве»: «Нам кажется, что кифаристам ... нужно 
уделить подобающее место в воспитании» (To‹j kiqarista‹j mќn to…nun ¹m©j 
dokî ... tÕ prosÁkon ne‹mai tÁj te didaskal…aj. — Plat. Leg. VII 812b). Он счи-
тал, что три года, отпущенные для освоения инструмента, недостаточ-
ны, поскольку «из-за поспешности [приобретенные навыки] забываются 
(™kl»yesqai di¦ t£couj. — Ibid. VII 812e). Был ли этот срок общепринятым 
для обучения кифаристике или таково мнение только Платона? Во всяком 
случае его точка зрения не могла радикально отличаться от той, которая 
была распространена в его время. Поэтому ее можно рассматривать как 
некую «срединную» продолжительность для освоения струнного инстру-
мента, бытовавшую во времена классики. Название «кифаристика» оче-
видно возникло в результате того, что кифара была самым усовершенство-
ванным из них и потому могла служить неким ярким воплощением целого 
«семейства».

210 См. гл. I, § 2.
211 Буквально: «использование».
212 Следует еще раз напомнить, что под термином «кифаристика» подразумевалось 

исполнение на любом струнном инструменте, а не только на кифаре.
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Среди популярных представлений, касавшихся обучения на кифа-
ре, существовало уже приводившееся мнение213, что «те, которые впервые 
учатся кифарить, портят лиру» (Oƒ dќ d»pou tÕ prîton manq£nnontej kiqar…zein 
kaˆ t¦j lÚraj lu ma… non tai. — Xenoph. Oecon. II 13)214. Возможно, автор этого 
сообщения был сам свидетелем такого случая. Но трудно сказать, насколь-
ко подобные явления были распространены.

Не было секретом, что перед тем, как начать музицировать, необходи-
мо было настроить инструмент. Поэтому тот же автор, повествуя об одном 
эпизоде, рассказывает как «мальчик кифарил, [предварительно] настроив 
лиру по авлосу» (sunhrmosmšnV tÍ lÚrv prÕj tÕn aÙlќn ™kiq£risen Ð pa‹j. — 
Xenoph. Sympos. III 1).

Вообще же об основном методе обучения Платон высказался следую-
щим образом (Plat. Theat. 206b):

'En dќ kiqaristoà telšwj  memaqhkšnai 
mîn ¥llo ti Ãn À tÕ tù fqÒggJ ˜k£stJ 
dÚnasqai ™pakolouqe‹n, po…aj cordÁj 
e‡h:

Серьезно обучаться у кифариста раз-
ве нечто иное, чем приобрести воз-
можность следить за каждым звуком 
и [определять] какой струной он из-
дается.

Такое мнение могло сложиться только у того, кто был свидетелем или сам 
делал первые шаги по освоению инструмента, но на этом прекратил свое му-
зыкальное образование. Действительно, в начале ученического пути нужно 
не столько «следить» (™pakolouqe‹n), сколько «слушать» (¢koÚein) каждый 
звук и понять на какой струне его можно извлечь. Но потом, в процессе 
дальнейшего обучения, после приобретения соответствующих навыков, 
которые совершаются уже автоматически, такой метод уходит на «задний 
план», а возникают новые более сложные задачи.

Сам философ и его современники прекрасно понимали, что основу обу-
чения кифаристике составляют «упражнения», без активного применения 
ко торых музыкант-исполнитель не может состояться. Эти мысли Платон 
вкладывает в уста Сократа, ведущего беседу с молодыми людьми, Филебом 
и Протархом. Речь заходит об искусствах, в которых, по словам Сократа, 
«совершенство достигается упражнением и трудом» (melštV kaˆ pÒnJ ∙èmhn 
¢peir gas mš naj) (Plat. Phileb. 56a):

OÙkoàn mest¾ mšn pou mousik¾ prî ton, 
tÕ xÚmfwnon ¡rmÒttousa oÙ mšt rJ ¢ll¦ 
melšthj stocasmù: kaˆ xÚm pasa aÙtÁj 
kiqaristik», <oÙ>215 tÕ mštron ˜k£s -
thj cordÁj tù stoc£zesqai fero  mšnhj

Разве как-то не полна [этим216] пре-
жде всего музыка, организующая со-
звучность не [точным] измерением, 
а применением упражнения. Да и вся 
ее217 кифаристика218, добивающаяся

213 См. § 2 данной главы.
214 Для сохранения элементарных норм стиля изложения при «внедрении» этой 

цитаты в текст пришлось оставить без перевода d»pou («вероятно»).
215 Вставка моя (Е. Г.). См. сноску 218.
216 То есть «упражнением и трудом».
217 Имеется в виду музыка, областью которой является как кифаристика, так и ав-

летика (см. следующую сноску).
218 В тексте — aÙlhtik» («авлетика»). Это явное недоразумение, поскольку речь 

идет о «струне» (¹ cord»). Да и вообще в данном контексте авлетике нечего делать. 
Кроме того, содержание явно указывает на то, что во второй части предложения 
выпущено повторение отрицания <oÙ> tÕ mštron. Предлагаемый перевод выполнен 
с учетом всех этим замечаний.
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qhreÚousa, éste polÝ memigmšnon œcein 
tÕ m¾ safšj, smikrÕn dќ bšbaion.

[результатов] <не> измерением ка-
ждой струны, а применением [целе] 
направ ленного [упражнения], отчего 
она имеет много путанного, недосто-
верного и мало надежного.

В этом фрагменте проявляется Платон-пифагореец, признающий, что в му-
зыке все должно быть осуществлено при помощи измерения, а не чувствами, 
которым не следует доверять, поскольку они вводят в заблуждение и приво-
дят к множеству неточностей219. То же самое отношение у пифагорейцев было 
и к столь важному для музыканта слуху. По мнению, изложенному в при-
веденном фрагменте, этот недостаток обучения, проявляющийся в музыке 
из-за главенства чувств, создает «много путанного, недостоверного и мало 
надежного». По логике Платона, применяемые музыкантами упражнения 
основываются на слухе и поэтому влекут за собой негативные последствия.

Далекий от музыки Платон не понимал, что каждое учебное задание, 
которое он называет «упражнением» (¹ melšth), имеет определенную цель, 
являющуюся конкретной ступенью к овладению каким-то навыком. А ее до-
стижение осуществляется благодаря тому, что результат упражнения должен 
контролироваться слухом. Поэтому его развитие в музыкальной педагогике 
во все времена являлось важнейшей задачей220. Без этого не могло состоять-
ся и обучение кифаристике. Но отсутствие специальных знаний у филосо-
фа не позволяло ему понять этого. Такие как он воспринимали упражнения 
как некую данность, издавна существующую в музыкальной педагогике, 
не задумываясь над их целенаправленностью. Даже когда Ксенофонт ведет 
разговор о севе, в котором активно участвует ручной труд, он настаивает на 
«необходимости упражнения, чтобы рука, как у кифаристов, подчинялась 
рассудку» (me  lšthj de‹tai, ésper to‹j kiqarista‹j ¹ ce…r, Ópwj dÚnhtai Øperete‹n 
tÍ gnèmV. — Xenoph. Oecon. XVII 7). У музыканта же движение рук и пальцев 
должны регулироваться не только рассудком, но и слухом.

Существует еще один очень важный фрагмент записи Платона, посвя-
щенный обучению кифаристике (Plat. Leg. VII 812d–e):

...de‹ c£rin to‹j fqÒggoij tÁj lÚraj 
proscrÁsqai, safhne…aj ›neka tîn cor-
dîn, tÒn te kiqarist¾n kaˆ tÕn paideuÒ-
menon, ¢podidÒntaj prÒscorda t¦ fqšg-
mata to‹j fqšgmasi: t¾n d' ˜terofwn… an 
kaˆ poikil…an tÁj lÚraj, ¥lla mќn mšlh 
tîn cordîn ƒeisîn, ¥lla dќ toà t¾n 
melJd…an xunqšntoj poihtoà, kaˆ d¾ kaˆ 
puknÒthta ma nÒ thti kaˆ t£coj bradutÁti 
kaˆ ÑxÚthta barÚthti xÚm fwnon kaˆ ¢n- 

...должно стремиться посредством 
звуков лиры (благодаря точности 
[ее] струн), чтобы кифарист и обу-
чаемый [им ученик] сопоставляли 
[свои] звуки со звуками [лиры]. Ведь 
многозвучие и разнообразие [струн] 
лиры (когда звуча ние бряцающих 
струн — одно, а сочиненная компо 
зитором вокальная партия221 — иное) 
способствуют тому, что, напряжен-

219 Подробнее об этом см.: Герцман Е. Пифагорейское музыкознание. С. 78–89.
220 Даже пифагорейцы, провозглашавшие идею о беспомощности слуха при изуче-

нии музыки, не могли полностью отказаться от его помощи. Это убедительно дока-
зывает пифагорейская методика «Деления канона». См. там же. С. 285–296.

221 Как известно ¹ melJd…a первоначально была определением «пения». Подробнее 
об этом см.: Герцман Е. «Мелодия» в музыкознании Древней Эллады // Временник 
Зубовского института. 1 (12). Российский институт истории искусств. СПб., 2014. 
С. 7–25. В цитируемом отрывке Платона явное противопоставление «звучаний» 
(t¦ mšlh) инструмента и ¹ melJd…a. Именно поэтому данный термин переведен здесь 
как «вокальная партия».
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t… fwnon par  ecomšnouj, kaˆ tîn ∙uqmîn 
æsaÚ twj pantodap¦ poik…lmata pros -
ar mÒttontaj to‹si fqÒg goij tÁj lÚ raj.

ность [противопоставляется] разре-
женности, скорость — медленности, 
высота — низине, а симфонность — 
антифонности. Точно так же разно-
образные структуры ритмов подстра-
иваются под звуки лиры.

Анализ этого текста помогает понять, как представляли процесс обучения 
кифаристике во времена Платона те, кто наблюдали за ним «со стороны» 
и не участвовали в этом процессе.

В приведенном отрывке можно выделить два тематических раздела.
Первый достаточно простой, представляющий своеобразную картину 

урока у кифариста: напротив друг друга сидят учитель и ученик, который, 
глядя на руки своего наставника, старается повторять то же самое на сво-
ем инструменте. Очевидно, при отсутствии такого серьезного помощника 
в музыкальном обучении, как нотация, подобный метод передачи профес-
сиональных навыков от учителя к ученику был возможен. Но, конечно, 
он должен был осуществляться при самом активном участии слуха. В целом 
же, не исключено, что представленная в процитированном тексте «сцена» 
действительно передает внешнюю сторону урока.

Во втором разделе приведенного фрагмента внимание сосредоточено 
на трудностях, стоящих на пути приобретения опыта по созданию акком-
панемента для пения. Возникающий в таких случаях дуэт инструменталь-
ного сопровождения и вокалиста представлен здесь противопоставлением, 
с одной стороны, «звучанием бряцающих струн» (mšlh tîn cordîn ƒeisîn), 
а с другой — «сочиненной композитором вокальной партии» (toà t¾n melJd…
an xunqšntoj poihtoà). Таким образом указывается на необходимость согла-
сования этих двух аспектов музыкального материала. Интересно обратить 
внимание, что автор (Ð poiht»j), то есть композитор, представлен здесь толь-
ко как сочинитель мелодии песни. Поэтому вполне возможно, что «звуча-
ние бряцающих струн» рассматривается как музыка, которую должен со-
здать кифарист или лирист.

В анализируемом тексте признается, что на пути создания инструмен-
тального сопровождения вокальной мелодии существует ряд трудностей, 
требующих согласования целой серии противоположностей:

puknÒthj напряженность — manÒthj разряженность

t£coj быстрота — bradutÁti медленность

ÑxÚthj высота — barÚthj низина

sÚm fwnon симфонность — ¢nt…fwnon антифонность

Перевод трех из четырех этих категорий в плоскость музыкальных понятий 
в контексте платоновского фрагмента не составляет особого труда.

Противопоставление «быстроты» и «медленности» — это не сопостав-
ление разных темпов, поскольку музыкальный материал сопровождения 
и солиста должен исполняться в едином темпе. Если эту пару противополож-
ностей Платон понимал иначе, то вообще нет смысла обсуждать ее, так как 
в этом случае выявляется полное отсутствие у автора текста элементарных 
знаний, необходимых для обсуждения данной проблемы. Но здесь возможен 
также другой вариант, предполагающий, что речь идет о различном количе-
стве звуков, издаваемых певцом и инструменталистом в течение одной и той 
же музыкальной длительности. Ведь при дилетантском подходе к этому явле-
нию партия одного ансамблиста, исполняющего в период продолжительного 
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звучания конкретной временнóй единицы больше звуков, может трактовать-
ся как воплощение «быстроты», тогда как у исполняющего меньшее их чис-
ло — «медленности». Несмотря на все условности такой постановки вопроса, 
нужно признать, что внимание к подобному сопоставлению не лишено смыс-
ла, так как дает возможность будущему инструменталисту-исполнителю и, 
одновременно, композитору — учитывать это обстоятельство и реализовать 
его особенности в непосредственной связи с художественным образом.

Значительно проще понимание упомянутого в тексте противопоставления 
«высоты» и «низины», что в античном музыкознании всегда трактовалось как 
согласованность высоких и низких звуков. Представляется, что семантика это-
го противостояния могла подразумевать разновременное или одновременное 
сопряжение звуков различной высоты в зависимости от получаемого резуль-
тата, который мог быть «симфонным» или «диафонным»222. Во всяком случае 
совершенно очевидно, что при создании инструментального сопровождения 
вокальной партии это одна из важнейших проблем, так как затрагивает «гар-
монию», необходимую между участниками ансамбля. Причем здесь термин 
«гармония» можно понимать и в античном, и в современном значениях.

Непонятным оказывается противопоставление «симфонности» (tÕ sÚm-
fwnon) и «антифонности» (tÕ ¢nt…fwnon). Не вдаваясь сейчас в подробности 
этой музыкально-теоретической проблемы223, отметим, что первый термин, 
использовавшийся в античной теории как существительное и почти всегда 
только в женском роде (¹ sumfwn…a), подразумевал ряд конкретных интер-
валов: кварту, квинту, октаву, ундециму, дуодециму и двойную октаву. По-
этому весьма опасно отождествлять семантику ¹ sumfwn…a с tÕ sÚm fwnon224. 
Это опасение усиливается, если учитывать, что в наследии Платона прак-
тически невозможно обнаружить следов знания науки о музыке даже в ее 
пифагорейской трактовке (хотя он заимствовал у последователей Пифаго-
ра многие свои воззрения, не относящиеся к музыке). Более того, в сохра-
нившихся пифагорейских музыкально-теоретических штудиях, с которы-
ми мог быть знаком Платон, отсутствует противопоставление tÕ sÚm fwnon 
и tÕ ¢n t… fwnon. Что же кассается термина tÕ ¢nt…fwnon, то среди датирован-
ных памятников музыкознания он впервые появляется только в трактате 
автора III века Порфирия (Porph. In Harm. Ptol. comm. Р. 104):

Ótan ™k due‹n ¢po dšdwtai dÚnamij ésper 
¢pÕ toà ˜nÒj. diÕ kaˆ ¢n t… fwnoi oƒ fqÒg-
goi lšgontai.

когда [интервал состоит] из двух 
[звуков, то его] звучание225 восприни-
мается словно [исходящее] от одного 
[звука]; поэтому они называются ан-
тифонами.

Яснее эту мысль высказал более поздний ученый Гауденций: «меса — 
антифон по отношению к просламбаноменосу» (mš shn tÕn prÕj toàton ¢nt… fw-
non [scil. proslamba nÒmenoj]. — Gaud. Isag. 20). Таким образом, термин «ан-
тифон» в позднем античном музыкознании обозначал интервал октавы226.

222 Об этих разновидностях, то есть о «симфонии» и «диафонии», см. том I, гл. IV, 
§ 1 «г».

223 Подробнее о ней см. том I, гл. IV, § 3 «и».
224 Этим обстоятельством обусловлен и предложенный перевод, где используются 

не традиционные образования «симфония» и «антифония», а «симфонность» и «ан-
тифонность».

225 Буквально — «значение».
226 Здесь не упоминаются странные мысли об tÕ ¢nt… fw non, изложенные у Псев-

до-Аристотеля (Ps.-Arist. XIX 7; XIX 13; XIX 16), поскольку этот источник (во вся-
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Итак, если даже допустить, что Платон, живший на много столетий рань-
ше появления в античной науке о музыке термина tÕ ¢nt…fwnon, подразумевал 
также октаву, то вновь возникает некая бессмыслица, поскольку получается, 
что октава могла квалифицироваться и как «симфония», и как «антифон» 227.

Во всяком случае все говорит о том, что обучение кифаристике пред-
полагало и приобретение навыков сочинения аккомпанемента к вокаль-
ным мелодиям. При отсутствии нотации такая область в кифаристической 
педагогике вполне закономерна. Ведь когда нет нотной записи вокальной 
и инструментальной партий, то первая осваивается слухом певца, а вторая 
должна при каждом новом аккомпаниаторе создаваться заново. Это обсто-
ятельство и стало причиной необходимости приобретения импровизатор-
ско-композиторских навыков в системе обучения кифаристике.

Таков небольшой комплекс сохранившихся свидетельств, на основа-
нии которых нужно сформировать представление об античной педагогике 
для овладения струнными инструментами.

§ 8
Авлетическая педагогика

Еще меньше уцелело материалов, способных продемонстрировать хотя 
бы некоторые особенности авлетической педагогики. Дошедшие до нас 
сведения, к сожалению, получены из сочинений авторов, имеющих лишь 
косвенное отношением к ней (а зачастую — никакого), либо связаны с ос-
вещением событий, происходящих после обучения. Данные же, способные 
показать непосредственное приобщение к игре на авлосе, а также соответ-
ствующие методы и учебные задачи, — отсутствуют.

Например, как и в кифаристике здесь регистрируется разграничение 
функции авлета и мастера по производству авлосов. Это становится ясно из 
фрагмента текста Платона (Plat. Resp. X 601d–e):

...aÙlht»j pou aÙlopoiù ™xag gšl  lei 
perˆ tîn aÙlîn, o‰ ¨n Øphretîsin ™n tù 
aÙle‹n, kaˆ ™pit£xei o†ouj de‹ poie‹n, Ñ d' 
Øphret»sei.

...авлет как-то сообщает мастеру по 
изготовлению авлосов об авлосах 
удобных при авлировании228, и пред-
писывает, какими [их] нужно делать, 
а [тот] исполнит [его поручение].

OÙkoàn Ð mќn e„dëj ™xaggšllei perˆ 
crhstîn kaˆ ponhrîn aÙlîn, Ð dќ 
pisteÚwn poi»sei.

Разве знающий [авлет] не сообщает 
[мастеру] о хороших и плохих авло-
сах, а [тот], доверяющий [ему], будет 
изготавливать [их]?

Как мы видим, завершает краткий диалог на эту тему вопрос, не требующий 
ответа229.

ком случае его «музыкальные главы») пока остаются недатированным. Поэтому 
при изучении обсуждаемого вопроса материал, содержащийся в этом памятнике, 
не может оказать помощи.

227 В данном разделе монографии столь подробно обсуждается ошибка Платона, 
чтобы продемонстрировать еще одно свидетельство, наглядно показывающее, с ка-
кими источниками сталкивается музыкальное антиковедение при реконструкции 
истории музыки.

228 Буквально: «[которые] помогают при авлировании».
229 Возможно, именно по этой причине в опубликованном русском переводе данное 

предложение изложено в повествовательной форме (см.: Платон. Государство. Пе-
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К таким же сведениям с полным основанием можно отнести известие, 
что профессия авлета передавалась, главным образом, по наследству. Сви-
детелем здесь оказывается вновь Платон, излагающий беседу Сократа с од-
ним из основателей софистики Протагором (485/480–410 /405 годы до н. э.) 
(Plat. Protag. 327b–с):

o‡ei ¥n ti, œfh, m©llon, ð Sèkra   tej, tîn 
¢gaqîn aÙlhtîn ¢gaqoÝj aÙ lht¦j toÝj 
uƒe‹j g…gnesqai À tîn faÚ  lwn; oƒmai mќn 
oÜ, ¢ll¦ Ótou œtucen Ð u…Õj eÙfušstatoj 
genÒme noj e„j aÜ lhsin, oátoj ¨n ™llÒgi-
moj hÙx»qh, Ótou dќ ¢fu»j, ¢kle»j: kaˆ 
poll£kij mќn ¢gaqoà aÙlhtoà faà  loj 
¨n ¢pšbh, pol  l£kij d' ¨n faÚ lou ¢gaqÒj: 
¢ll' oân aÙlhtaˆ goàn p£n  tej Ãsan 
ƒkanoˆ æj prÕj toÝj „diè taj kaˆ mhdќn 
aÙl»sew j ™paЏnontaj.

Думаешь ли ты, Сократ, спросил я, 
что сыновья хороших авлетов стано-
вятся лучшими авлетами, чем [сы-
новья] плохих?230 Думаю, что нет, но 
оказалось, что сын которого рождает-
ся более одаренным для игры на ав-
лосе, вырастет более прославленным, 
а [сын] которого не одарен, [тот ока-
жется] забытым. Часто у хорошего 
авлета [сын] может получиться пло-
хим [музыкантом], но [так же] часто 
у плохого — хорошим. Однако все 
они [более] умелые авлеты по сравне-
нию с неучами и с теми, [отцы кото-
рых] никак неизвестны в авлосовом 
деле231.

Этот диалог отражает житейскую ситуацию и в его основе лежат обычные 
рассуждения, связанные с проблемой отцов и детей, но в профессиональном 
ракурсе. Основная утверждаемая мысль сводится к тому, что наследствен-
ное приобретение специальности не является гарантией мастерства. Одна-
ко в заключение приведенного текста автор признает, что в любых случа-
ях авлет, воспитанный в семье авлета, оказывается профессионально более 
основательным, чем тот, который вырос в иной семье. Безусловно, в этом 
следует видеть отражение одной из сторон античной музыкальной жизни.

К серии же постучебных сведений относятся некоторые бытовавшие 
воззрения, касающиеся средств, при помощи которых авлет может достичь 
признания и даже славы. Обсуждение этой проблемы всегда завершалось 
тем, что признание достоинств авлета нужно искать не у толпы, а у сведу-
щих в музыкальном искусстве. Так, сохранился пересказ эпизода, в кото-
ром главным действующим лицом является авлет Асоподор Флиунтский, 
не оставивший никаких других следов в истории античной музыки. Очевид-
но, эта притча отражала сложившееся в обществе отношение к данной про-
блеме (Athen. XIV 631f, § 31): 

kaˆ p£lai mќn tÕ par¦ to‹j Ôcloij eÙ-
dokime‹n shme‹on Ãn kakotecn…aj: Óqen 
kaˆ 'AswpÒdw roj Ð Fli£sioj kro -
talizomšnou potš tinoj tîn aÙlhtîn 
diatr…bwn aÙtÕj œti ™n tù Øposkhn…J

В древности иметь хорошую славу 
у толпы считалось неприличным. 
Так, когда Асоподор Флиунтский, 
пре бывая как-то за сценой [услышал] 
грохот232, касающийся какого-то

ревод А. Н. Егунова // Платон. Сочинения в трех томах. Том 3, часть 1. М., 1971. 
С. 342).

230 Отсутствие необходимости цитировать построение, предшествующее данному 
отрывку, заставило несколько изменить при переводе грамматическую форму пред-
ставления текста.

231 Буквально: «не прославили авлосы».
232 Очевидно, подразумеваются восторги и рукоплескания слушателей.
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“t… toàt”; eЌpen, dÁlon Óti mšga kakÕn 
gšgonen”, æj oÙk ¨n ¥l  lwj ™n to‹j pol-
lo‹j eÙdokim» san toj.

авлета, сказал: «Что это? Очевид-
но, произошло нечто очень плохое», 
[удивляясь], что добрая слава приоб-
ретается не иначе, [как] посредством 
толпы.

Эта же идея постулируется и в другом предании, сохранившемся в со-
чинения Лукиана Самосатского (II век). Одним из его действующих лиц 
является авлет времен Александра Македонского (356–323 годы до н. э.) 
Тимофей Фиванский (TimÒqeoj Qhba‹oj), прославившийся тем, что, испол-
няя драматическую и мужественную музыку, привел великого полководца 
в такое волнение, что тот схватился за оружие233. Потом Тимофей заиграл 
произведение более спокойного характера и страсти Александра улеглись, 
о чем сообщается во многих источниках (см. Athen. XII 538f; XIII 565a. Basil. 
Ad adolosc. 5 // PG 31, col. 580. Luc. Harm. 1. Idem. Adv. indoct. 5 и др.) как 
доказательство влияния музыки на поступки человека. Вторым действую-
щим лицом является другой авлет, некий Гармонид (`Armon…dhj) — скорее 
всего результат литературной фантазии Лукиана. Однако от этого ценность 
его рассказа не теряется, поскольку посредством этих двух образов (истори-
ческого и вымышленного) передается бытовавшее мнение о пути для дости-
жения славы. Тимофей Фиванский, отвечая на вопрос Гармонида, каким 
образом можно завоевать признание слушателей, говорит (Luc. Harm. 2):

™gë kaˆ toàto Øpoq»soma… soi. Я посоветую тебе [поступить] так.

sÝ g¦r aÜlei mќn kaˆ prÕj t¦ qš at-
ra ™n…ote, ¢t¦r Ñl…gon melštw soi tîn 
pollîn. ¹ d' ™p…tomoj kaˆ ∙´sta ™pˆ t¾n 
dÒxan ¥gousa ¼de ™st…n: e„ g¦r ™pile-
x£menoj tîn ™n tÍ `Ell£di toÝj ¢r…
s touj kaˆ Ñl…gouj aÙtîn Ósoi koru -
fa‹oi kaˆ ¢namfilÒgwj qaumastoˆ kaˆ 
™p' ¢mfÒtera pisto…, e„ toÚtoij, fhm…, 
™pide…xaio t¦ aÙl»mata kaˆ oátoi ™pai-
nšsonta… se, ¤pasin “Ellhsi nÒmize ¼dh 
gegenÁsqai gnèrimoj ™n oÛtw bra  ce‹.

Ты авлируй [везде] и иногда в театре, 
однако не очень234 заботься о [вкусах] 
толпы. Но самый краткий [и] легкий 
путь, ведущий к славе, [такой]: если 
ты, избрав из нее235 лучших и немно-
гих в Элладе, которые корифеи [в 
знаниях] и бесспорно понимающие 
[в искусстве], а также преданы с обе-
их сторон [этому делу]236, то я утвер-
ждаю, что если при этих [людях], 
почитаемых всеми эллинами, слу-
шаются [твои] авлемы и они просла-
вят тебя, то ты уже в столь короткий 
[срок] становишься знаменитым.

Конечно, все эти материалы не сообщают конкретных критериев, не-
обходимых для определения хорошего исполнения, а только указывают на 
тех, кто должен оценивать выступление авлета. И это, безусловно, еще один 
пробел в свидетельских показаниях источников, который невозможно ни-
чем заполнить.

Удалось обнаружить лишь одно мимоходом высказанное замечание, 
обращающее внимание на важную сторону авлетического искусства. Само 
изложение цитируемого далее отрывка построено на «обыгрывании» раз-

233 Хотя в других источниках (Plut. De Al. fort.  II 2 335 A) в этой истории фигури-
рует Антигенид (этот фрагменот приведен в § 2).

234 Буквально — «немного».
235 То есть «из толпы».
236 Очевидно подразумеваются два упомянутых качества: знания и преданность ис-

кусству.
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личных значений существительного tÕ mšga — «громкость» и «величие» 
(Athen. XIV 629a–b, § 26):

oÙ kakîj dќ kaˆ Kafis…aj Ð aÙlh t»j, 
™piballomšnou tinÕj tîn maqh tîn aÙle‹n 
mšga kaˆ toàto meletîn toj, pat£xaj 
eЌpen oÙk ™n tù meg£lJ tÕ eâ ke…menon 
eЌnai, ¢ll¦ ™n tù eâ tÕ mšga.

Неплохо [выразился] и авлет Кафи-
сий, когда кто-то из [его] учеников 
добивался этого громким авлирова-
нием. Ударив [его Кафисий] сказал, 
что не в громкости проявляется про-
фессионализм [исполнения], а вели-
чие в профессионализме [мастера]237.

Очевидно, этот рассказ был популярен, потому что он присутствует 
и у Диогена Лаэртского. Только в его сочинении этот анекдот представлен 
как случай, рассказанный в свое время философом V века до н. э. Зеноном 
Элейским (Diog. Laert. VII 21):

kaˆ proefšreto tÕ toà Kafis…ou, Öj 
™piballomšnou tinÕj tîn maqhtîn me  g£-
la fus©n, pat£xaj eЌpen æj oÙk ™n tù 
meg£lJ tÕ eâ ke…menon eЌnai, ¢ll¦ ™n tù 
eâ tÕ mšga.

И он238 рассказывал [об авлете] Ка-
фисии, который, когда какой-то из 
[его] учеников пытался сильно дуть 
[в авлос], ударил его, сказав, что не 
в громкости проявляется то, что про-
фессионально [исполнено], а в про-
фессионализме величия [мастера]239.

Вот это почти все, что сохранилось в истории от системы обучения для 
приобретения популярной специальности авлета.

*          *
*

Такова в самом общем ракурсе доступная для изучения картина антич-
ного музыкального образования.

237 В данном переводе субстантивированное наречие tÕ eâ представлено как «то, что 
профессионально». В принципе, такая семантика не противоречит возможному зна-
чению этого слова (см. LS. P. 704, где tÕ eâ зарегистрировано и как «competently»). 
Существуют и другие толкования этой фразы. В русском переводе она представлена 
следующим образом: «не в силе искусство, а в искусстве сила» (Афиней. Пир му-
дрецов. II. С. 340). Английская же версия дает «excelence does not lie in bigness, but 
bigness in excelence». — Barker GMW. I. P. 288).

238 То есть Зенон Элейский.
239 В опубликованном русском переводе эта фраза не имеет никакого отношения 

ни к авлетике, ни вообще к музыке: «Не в силе добро, а в добре сила» (Диоген Лаэр-
тский. О жизни, учениях и изречениях знаменитых философов / Общая редакция 
и вступительная статья А. Ф. Лосева. Перевод М. Л. Гаспарова. М., 1979. С. 275).
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ГЛАВА VIII
ПЕРВЫЕ ЕВРОПЕЙСКИЕ МУЗЫКАЛЬНЫЕ 

КОНКУРСЫ
(агональное искусство)

Важной стороной музыкальной жизни античного общества были ме-
роприятия, именовавшиеся «агонами» (oƒ ¢gînej)1, — «публичные сорев-
нования». Этот термин подразумевал всякие состязания, начиная от тех, 
которые происходили на поле боя во время сражений и кончая художе-
ственными. Слово Ð ¢gèn произошло от полисемантического глагола ¥gw 
(здесь — «вести», «предводительствовать»). Это означало, что победивший 
агонист (Ð ¢gwnist»j — «участник агона») становился неким «предводите-
лем» в данной профессиональной сфере. Прежде чем обсуждать значение 
агонов в музыкальной жизни Античности, нужно понять их истоки и при-
чины, способствовавшие распространению подобных конкурсов.

Исследователями уже было отмечено, что вся жизнь Древней Эллады 
была пронизана «агональностью», то есть соревновательностью2, запечат-
ленной во многих свидетельствах. Если ограничиться лишь областью худо-
жественной агональности, то можно указать, что уже в мифологии присут-
ствуют соревнования Аполлона с Марсием и кифарода Фамира с музами3. 
Даже Сирены рискуют соревноваться с музами. Но завершается это, как 
всегда, трагически для тех, кто нарушает выстроенную в мифологии субор-
динацию творцов художественных ценностей (Paus. Gr. descr. IX 34, 2):

t¦j g¦r d¾ 'Acelèou qugatšraj ¢na-
peisqe…saj fasˆn ØpÕ “Hraj kata stÁ  nai 
prÕj t¦j MoÚsaj ™j òdÁj ›rgon: aƒ dš, æj 
™n…khsan, ¢pot…lasai tîn Seir»nwn t¦ 
pter£, poi»sasqai ste f£ nouj ¢p' aÙtîn 
lšgontai.

Говорят, что дочери Ахелоя4, побу-
ждаемые Герой, [решились] высту-
пать против Муз в соревновании по 
пению5. Когда же [Музы] победили, 
то ощипали крылья Сирен [и] сдела-
ли из них венки.

Все это, конечно, было отражением конкретных жизненных ситуаций, 
признаки агональности которых обнаруживаются даже в самых ранних 
источниках, как, например, сообщение об агоне аэдов у Гесиода (Hesiod. 
Theog. 650–660). У него же (Ibid. 25) можно их найти в форме некой крат-
кой «концепции», основанной на обычных наблюдениях. Очевидно, она 

1 Слово Ð ¢gèn произошло также от полисемантического глагола ¥gw («вести», 
«предводительствовать»).

2 См.: Зайцев А. И. Культурный переворот в древней Греции (VIII–V вв. до н. э.). 
Л., 1985.

3 См. гл. I, § 3 и 4.
4 То есть Сирены (см. гл. I, сноску 113 и связанный с ней текст).
5 Буквально: «в деле пения».
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была настолько реалистичной, что впоследствии ее процитировал Платон, 
трактуя высказывание древнего поэта как «отблеск» современной ему эпо-
хи (Plat. Lys. 215 C): «Гончар порицает гончара, аэд — аэда, нищий — нище-
го» (kerameÝj ke rame‹ kotšei kaˆ ¢oidÕj ¢oidù kaˆ ptwcÕj ptwcù). Можно смело 
утверждать, что подобная соревновательность оказалась весьма плодотвор-
ной почвой для прогрессивного развития древнеэллинской цивилизации. 
Последующая история также показала, что агональность является одним 
из важнейших условий процветания и прогресса общества. Естественно, 
что эта черта жизни постоянно проявлялась в музыкальном искусстве, за-
трагивая все его сферы и каждую из специальностей. Стремясь обобщить 
такую всеобщею тенденцию, хор в одной из трагедий Еврипида произносит 
(Eurip. Andr. 476–477):

tektÒnoin q' Ûmnoin ™rg£tain duo‹n
œrin Moàsai filoàsi kra…nein.

(«двумя мастерами творящими гимны 

Музы любят управлять [их] соперничеством6»).

Такая специфика уклада жизни древних эллинов способствовала 
тому, что кроме каждодневной конкуренции в различных сферах деятель-
ности появилась потребность выделить агон в отдельное государственно-
обществен ное мероприятие. Его цель сводилась к нескольким важнейшим 
ракурсам. Во-первых, подобная акция должна была продемонстрировать 
идею агональности в качестве особого представления. Если в жизни она 
зачастую происходила скрытно и порой не в самых достойных формах, 
то спортивные и художественные агоны представляли собой яркое и краси-
вое зрелище. Во-вторых, если в каждодневной агональности на исход сорев-
нования порой влияло множество самых различных субъективных причин, 
нередко не зависящих от противоборствующих сторон, то новый вид агона 
должен был следовать совершенно определенным и всем понятным прави-
лам. В-третьих, если в жизни победа выражалась в виде результатов сло-
жившихся обстоятельств и собственно победитель зачастую выявлялся не 
сразу, то на специальном агоне его должны были провозгласить немедленно 
после окончания противостояния.

При таком запросе общества вполне естественно, что самым ранним 
видом агонов были спортивные соревнования, получившие название Олим-
пийских7. Ведь именно такие состязания дают возможность мирным обра-
зом, без опасной конфронтации, продемонстрировать физические возмож-
ности соревнующихся8. Как принято считать, первые Олимпийские агоны 

6 К сожалению, эту фразу практически невозможно перевести ближе к подлинни-
ку. В опубликованном русском переводе она представлена иначе (Еврипид. Андро-
маха // Еврипид. Трагедии. Перевод с древнегреческого И. Анненского. Т. 1. М., 
1969. С. 309): 

«Не так же ль и Музы
Двух мирных за пальму поссорят певцов».

7 При описании античных агонов здесь и далее осознанно исключается существи-
тельное «игра», которое подобно итал. giuoco, франц. jeu, нем. Spiele, англ. game 
является результатом новоевропейского и, как представляется, неверного понима-
ния этих древних актов, являвшихся более серьезными по своему содержанию, чем 
«игра», что и отражено в термине Ð ¢gèn.

8 Поскольку истории олимпийских агонов посвящены тонны литературы и связан-
ная с ними тематика бесконечно далека от «Введения в музыкальное антиковеде-
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состоялись в 776 году до н. э. А так как религиозное мышление требовало 
рассматривать начало любого дела только как продолжение того, что было 
заложено олимпийскими богами, то вполне закономерно сформировались 
особые представления о возникновении Олимпийских соревнований. В раз-
ных источниках они ведутся то от Идейских Дактилей и Геракла, то от пре-
дания о женитьбе Пелопа, сына малоазийского правителя Тантала и внука 
Зевса, на Гипподамии, дочери элидского царя Эномая. Все это было некое 
«идеологическое сопровождение» события, ставшего на многие столетия 
неотъемлемой частью жизни и истории Древней Греции и Древнего Рима9.

Совершенно очевидно, что вторыми по зрелищности стали художествен-
ные состязания. По некоторым сообщениям, спортивные и художественные 
состязания первоначально могли проходить совместно. Так, Фукидид, рас-
сказывая предание, связанное с островом Делосом, пишет: «Здесь происхо-
дил гимнастический и музыкальный агон10, [на который] города привози-
ли [свои] хоры» (kaˆ ¢gën ™poie‹to aÙtÒqi kaˆ gum ni kÕj kaˆ mousikÕj, coroÚj 
te ¢nÁgon aƒ pÒleij. — Thucyd. III 104). Но впоследствии, когда спортивная 
и художественная части расширились, такие агоны стали проводиться от-
дельно. Среди музыкальных конкурсов приоритет по публичности оставал-
ся за соревнованиями певцов. Ведь именно пение в ту эпоху рассматрива-
лось как самое естественное проявление музыкальности, осуществляемое 
с помощью инструмента, данного природой, — голосом. Такие соревнова-
ния стали именоваться «Пифийский агон» (Ð ¢gën puqikÒj), а их замысел 
был связан с образом главного олимпийского музыканта — Аполлона.

§ 1
Пифийские агоны

Истоки самого названия «Пифийский агон» восходят к ряду терминов, 
обладающих одним общим корнем. В это терминологическое семейство с пол-
ным основанием нужно включить, прежде всего, «Пифо» (¹ Puqè) — древ-
нее название местности у горы Парнасс в Фокиде со святилищем Аполлона 
в Дельфах. Сюда же относится как имя жрицы Пифии (¹ Puq…a), предсказы-
вавшей будущее в храме Аполлона Дельфийского, так и имя дракона «Пифо-
на» (Ð PÚqwn), который преследовал мать Аполлона и Артемиды Лето11. Желая 
отомстить за свою мать, Аполлон вступил в схватку с Пифоном и, конечно, 
уничтожил его (Strabo. IX 3, 12)12: В сознании же ранних эллинов Пифийские 
агоны проводились в память об этом мифологическом событии. У Овидия ска-
зано, что Аполлон «постановил справлять священные игры с соревнованием, 
назвав [их] именем поверженной змеи — Пифийскими» (instituit sacros cele-
bri certamine ludos Pythia perdomitae serpentis nomine dictus. — Ovid. Metam. 
I 446–447). Проходили же эти агоны около святилища Аполлона в Дельфах, 
сначала один раз в восемь лет, а с VI века до н. э. — раз в четыре года.

ние», то здесь они лишь упоминаются в общем контексте обсуждения данной про-
блемы.

9 Бикерман Э. Указ. соч. С. 165.
10 Несмотря на то, что в тексте singularis, автор и его читатели подразумевали си-

стематическое повторение указанных соревнований.
11 Об этом мифе см гл. II, § 3.
12 Данный фрагмент процитирован в гл. VI, § 2.
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Пифийские агоны, как и все другие, были пронизаны духом языче-
ской религиозности: любое выступление всегда рассматривалось как дей-
ство в честь того или иного божества. В эпиграфических памятниках имена 
выступающих на художественных агонах предварялись такими словами: 
«следующие [певцы] выступили для бога» (o†de ™pede…xanto tù qeù), «следую-
щие [музыканты] состязались для бога» (o†de ºgwn…anto tù qeù). Далее пере-
числялись имена победителей, а иногда — и всех участников. Почти каждо-
му агону предшествовал обряд жертвоприношения. На протяжении всей 
языческой цивилизации владыки и различные государственные чиновники 
для этой цели организовывали сбор жертвенных животных. По сообщению 
авторитетного историка, именно так поступал правитель Фессалии в IV веке 
до н. э. Ясон Ферайский ('I£swn Ð Fera‹oj13; Xenoph. Hist. Gr. VI 4, 29):

'EpiÒntwn dќ Puq…wn, par»ggeile mќn 
ta‹j pÒlesi, boàj kaˆ ÑЋj tršfein, kaˆ 
aЌgaj kaˆ áj, kaˆ paraskeu£sqai æj 
e„j t¾n qus…an ... genšsqai boàj mќn oân 
™l£ssouj cil…wn, t¦ dќ ¥lla bosk»ma ta 
ple…w À mÚria.

Когда наступали Пифиады, он объ-
являл по городам [о необходимости] 
собирать для жертвоприношения бы-
ков и овец, а также коз и кабанов... 
[в результате сбора] получалось не 
менее тысячи быков, а также более 
десяти тысяч других голов скота.

Дата первого пифийского агона пока остается неизвестной и вряд ли ее 
можно будет установить впоследствии. Наука сейчас располагает несколь-
кими сообщениями, которые не содержат каких-либо конкретных сведе-
ний. Вот одно из них (Strabo IX 3, 10; упоминаемые в тексте «амфиктио-
ны» — представители эллинских государств, объединенных в один союз):

'Agën dќ Ð mќn ¢rca‹oj ™n Delfo‹j 
kiqarJdîn ™gen»qh pai©na  dÒntwn e„j 
tÕn qeÒn: œqhkan dќ Delfo…: met¦ dќ 
tÕn Krisa‹on pÒlemon oƒ 'Amfik tÚ onej 
ƒppikÕn kaˆ gumnikÕn ™p' EÙrulÒcou 
dištaxan stefan…thn kaˆ PÚqia 
™k£lesan. prosšqesan dќ to‹j kiqarJdo‹j 
aÙlht£j te kaˆ kiqarist¦j cwrˆj òdÁj, 
¢podèsont£j ti mšloj Ö kale‹tai nÒmoj 
PuqikÒj.

В древности агон в Дельфах представ-
лял собой [состязание] кифародов, 
поющих пеан в честь бога, [как] уста-
новили дельфийцы. Но после Кри-
сейской войны амфиктионы во время 
Еврилоха ввели конское и гимнасти-
ческое [соревнования] за венок и на-
звали [его] Пифийским. К кифародам 
они добавили авлетов и кифаристов 
без пения, исполнявших некий мелос, 
который называется пифийский ном.

Отсюда следует, что пифийские агоны были установлены задолго до 
«крисейской войны». К сожалению, автор не дает даже приблизитель-
ных временных ориентиров, по которым можно было бы понять, с каким 
периодом связано возникновение пифийских агонов. Что же касается их 
дальнейшей истории, то если создатель данного текста под определением 
«крисейская война» подразумевал сражение в Крисейском заливе у горо-
да Навпакта, то это событие историки относят к 429 году до н. э. Причем 
весьма странно, что в сообщении о музыкальном конкурсе неожиданно по-
являются конские и гимнастические соревнования, не зафиксированные 
в других источниках, посвященных пифийским агонам. Из данной инфор-
мации о соревнованиях также можно сделать вывод о произошедшем неког-
да изменении их программы. Ведь «по умолчанию» здесь подразумевает-
ся, что первоначально проходили лишь соревнования кифародов и только 

13 Феры (Fera…) — город в восточной Фесалии.
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впоследствии к ним были добавлены состязания кифаристов и авлетов. Как 
можно будет убедиться при дальнейшем знакомстве с содержанием источ-
ников, эта информация отличается от сообщений других древних авторов. 
В заключение же приведенного фрагмента сказано о новом жанре — пифий-
ском номе, якобы возникшем в указанный период, что также противоречит 
иным свидетельствам, согласно которым этот жанр появился значительно 
раньше. Такой калейдоскоп неоднородной информации не дает возможно-
сти понять, насколько целесообразно доверять сообщениям процитирован-
ного фрагмента.

Обсуждая этот вопрос, нельзя пройти мимо свидетельства такого автори-
тетного источника, как сочинение Павсания (Paus. Gr. descr. X 7, 2; неболь-
шие отрывки из данного текста уже упоминались, но здесь необходимо по-
нимание цельной картины становления и развития пифийских агонов, а это 
достижимо только при знакомстве со всем соответствующим разделом труда):

'ArcaiÒtaton dќ ¢gènisma gšnesqai 
mnhmoneÚousi, kaˆ ™f' ú prîtan «qla 
œqesan, ¶sai Ûmnon ™j tÕn qeÒn: kaˆ Ïse 
kaˆ ™n…khsen °dwn CrusÒqemij ™k Kr» -
thj, oá d¾ Ð pat¾r lšgetai Karm£nwr 
kaqÁsai 'ApÒllwna. Crusoqšmidoj Ûs-
teron Fil£mmwn£ te òdÍ mnemoneÚou-
si nikÁsai, kaˆ ™p' ™ke…nJ Q£muron tÕn  
Fill£mmwnoj.

Вспоминают, что самое древнее со-
стязание, на котором впервые давали 
награды, — пение гимна в честь бога. 
И [это] произошло, когда победил пе-
вец Хрисофем с Крита, отец которо-
го Карманор, [как] говорят, очистил 
Аполлона. Вспоминают, что после 
Хрисофема в пении победил Филам-
мон, а после него — Фамир, сын Фи-
ламмона.

'Orfša dќ semnolog…v tÍ ™pˆ tele ta‹j kaˆ 
ØpÕ fron»matoj toà ¤llou, kaˆ Mousa‹on 
tÍ ™j p£nta mim»sei toà 'Orfšwj, oÙk 
™qelÁsa… fasin aÙtoÝj ™pˆ ¢gîni mous-
ikÁj ™xet£zesqai.

Орфей же, [прославившийся] торже-
ственными песнями14 на мистериях, 
из-за [своего] высокомерия, а также 
Мусей, [который] во всем подражал 
Орфею, говорят, что они не захотели 
появляться на соревнованиях по му-
зыке.

fasˆn dќ 'EleuqÁra ¢nšlesqai Puqik¾n 
n…k¾n mšga kaˆ ¹dÝ fwnoànta, ™pvdein gќ 
aÙtÕn oÙc aÙtoà t¾n òd»n.

Говорят [также], что Элефтер одер-
жал пифийскую победу [благодаря] 
силе и приятности [его] вокализа-
ции15, хотя он пел не свою песнь16.

14 В предлагаемом здесь переводе ¹ semnolog…a singularis пришлось изменить на 
pluralis, поскольку весьма сомнительно, чтобы слава Орфея была следствием од-
ного единственного песнопения. В опубликованном русском переводе эта фраза пе-
реведена так: «Орфей, написавший столько торжественных гимнов для мистерий» 
(Павсаний. Описание Эллады. Т. II. С. 414). Такой неточный перевод ¹ semnolog…a — 
«торжественная песня») выполнен в рамках давней традиции, приближающей об-
раз Орфея к «гимнографу», чаще всего представлявшийся в древности как автор 
текста и музыки.

15 В указанном русском переводе (см. предыдущую сноску) данная фраза представ-
лена следующим образом: «Элевфер одержал победу на этих пифийских состяза-
ниях за свой сильный и приятный голос, так как он пел не свою песнь» (там же). 
Следует отметить, что причастие fwnoànta, происшедшее от глагола fwnšw, подразу-
мевает не «голос», а процесс пения.

16 В русском переводе (см. две предыдущие сноски) эта фраза дана следующим об-
разом: «так как он пел не свою песнь» (там же). Как покажет дальнейший музы-
кально-исторический анализ этого текста, в данном случае энклитическая частица 
ge использована в значении «хотя», «несмотря на то».
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lšgetai dќ kaˆ ̀Hs…odon ¢pelas qÁ nai toà 
¢gwn…smatoj, ¥te oÙ kiqar… zein Ðmoà tÍ 
çdÍ dedidagmšnon. “Omh roj dќ ¢f…keto 
mќn ™j DelfoÝj ™rhsÒ menoj, ÐpÒsa kaˆ 
™de‹to:  œmelle dќ aÙ tù kaˆ kiqar…zein 
didacqšnti ¢cre‹on tÕ m£qhma ØpÕ tîn 
Ñrqamîn tÁj sumfo r©j gen»sesqai.

Расказывают, что и Гесиод был из-
гнан с состязания, поскольку не на-
учился ки фарить вместе с пением. 
Гомер [также] приходил в Дельфы, 
вопрошая [оракула] о чем ему нужно 
было [знать]. Он колебался, кифа-
рить ли ему, обученно му [этому делу, 
поскольку, но] из-за постиг шего [его] 
несчастья со зрением, [это] умение 
бесполезно.

TÁj dќ tessarakostÁj Ñlumpi£doj kaˆ 
ÑgdÒhj, ¿n Glauk…aj Ð Krotwni £ thj ™n…-
khse, taÚthj ›tei tr…tJ «qla œqesan oƒ 
'AmfiktÚonej, kiqarJd…aj mšn, kaq¦ kaˆ 
™x ¢rcÁj, prosšqesan dќ kaˆ aÙlJd…aj 
¢gènisma, kaˆ aÙlîn: ¢nhgoreÚqhsan dќ 
nikîntej Kefall»n te Ð L£mpou kiqa-
rJd…a, kaˆ aÙlJdÕj 'Ark¦j 'Ecšmbrotoj, 
Sak£daj dќ 'Arg:e‹  oj ™pˆ to‹j aÙlo‹j: 
¢ne…leto dќ Ð Sak£  daj oátoj kaˆ ¥llaj 
dÚo t¦j ™fexÁj taàthj Puqi£daj ... 

Когда проходила 48 Олимпиада, на ко-
торой победил Главкий Кротонский, 
то на [ее] третий год Амфиктионы 
установили награды за кифародию, 
как [это было] в древности. Но они 
добавили и соревнования по авлодии 
и авлосам. Победителями были на-
званы в кифародии — кефалленец17 
Ламп, в авлодии аркадянин18 Эхем-
брот, а по авлосам — Сакад Аргосский. 
Этот Сакад получил награду и на двух 
других последующих Пифиадах.

kaˆ aÙlJd…an te katšlusan, kata-
gnÒntej oÙk eЌnai tÕ ¥kousma eÜfh mon: 
¹ g¦r aÙlJd…a melšth te Ãn aÙlîn t¦ 
skuqrwpÒtata, kaˆ ™lege‹a kaˆ qrÁnoi 
prosadÒmena to‹j aÙlo‹j.

[Но потом амфиктионы] отменили ав-
лодию, нарушающую благоприятное 
слушание. Ведь авлодия и [ее] тема-
тика [показывают] самые мрачные 
образы [созданные для] авлосов, по-
добно элегиям и тренам, сопровожда-
ющимся авлосами.

Для осмысления истории пифийских агонов это сообщение весьма важ-
но. Прежде всего, оно подтверждает: даже в распоряжении древних авторов 
уже не было никаких сведений, способных хотя бы навести на след периода 
возникновения этих агонов. Все данные, содержащиеся в процитирован-
ном разделе, получены благодаря тому, что события, о которых идет речь, 
по словам автора, «вспоминают». Иначе говоря, современники Павсания, 
жившие намного позже описываемой эпохи (согласно современным хроно-
логическим представлениям — около восьми столетий), получали устную 
информацию от предшествующего поколения, а те, в свою очередь, — от еще 
более раннего и т. д. На этом длинном информационном пути могли воз-
никать любые искажения, способные влиять на достоверность каждого из 
аспектов анализируемого источника. Об этом следует постоянно помнить, 
поскольку даже при верной трактовке текста Павсания, — современное му-
зыкальное антиковедение может рассчитывать лишь на обретение только 
тех знаний по данному вопросу, которые существовали в его время, что не 
является гарантией их подлинности.

Содержание процитированного раздела сочинения Павсания можно 
условно дифференцировать на факты, составляющие две информационные 
группы: одна из них касается программы состязаний, а другая — их участ-

17 Кефалления (Kefal lhn…a) — остров в Ионийском море.
18 Аркадия ('Arkad…a) — горная область в центре Пелопоннеса.
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ников, победителей и тех, которые по каким-то причинам не попали на пи-
фийские агоны.

Анализ материалов, относящихся к первой группе, предполагает об-
суждение ряда обстоятельств, среди которых — начальный исторический 
этап пифийских агонов, связанный исключительно с «пением гимна в честь 
бога». Это означает участие в соревновании только кифародов. Конечно, 
можно допустить потенциальную возможность и другого варианта: высту-
пление певцов с сопровождением кифаристов. Но это менее правдоподобно, 
поскольку источники свидетельствуют, что в древности певцами были аэды 
и кифароды, которые, по сложившимся издавна представлениям, выступа-
ли, аккомпанируя себе сами. Такая историческая классификация, когда 
вначале музицирующий певец является одновременно аккомпаниатором, 
и только впоследствии возникает необходимость в другом инструментали-
сте, соответствует музыкально-исторической логике. Согласно ей на ранних 
этапах в ансамбле вокала и инструментального сопровождения лидирует 
певческое начало, поскольку тогда все внимание самого исполнителя и его 
слушателей приковано к вокальному воплощению текста, несущему инфор-
мацию о содержании песнопения. На таком историческом уровне развития 
инструментальное сопровождение — побочная и второстепенная деталь, 
а музыкальный материал вокальной партии не только ведущий, но и са-
мый насыщенный, поскольку он осуществляет важнейшую задачу по фор-
мированию конкретных художественных образов. Инструментальный же 
«экскорт», будучи вспомогательным построением, выполняет некую при-
даточную функцию в этом процессе и ограничивается лишь звуковысотной 
«поддержкой» вокальной партии. Кроме того, аккомпанемент не должен 
усложнять творческую работу певца и отвлекать внимание слушателей от 
поющегося текста. Именно по этой причине инструментальное сопровожде-
ние было весьма просто по своей музыкальной «ткани». Лишь впоследствии, 
когда в результате эволюции музыкального мышления расширяется ком-
плекс средств художественной выразительности, начинается параллельное 
усложнение как вокальной, так и инструментальной партий. В результате 
развивается технология, приводящая к активизации обоих видов музициро-
вания. Вот тогда и возникает необходимость в более подготовленных профес-
сионально вокалистах и инструменталистах. Именно этими объективными 
причинами объясняется соответствие профессии кифарода ранней историче-
ской стадии развития в эпоху становления пифийских агонов.

Как следует из приведенного сообщения Павсания, кифароды остава-
лись их единственными участниками до 48-й Олимпиады. Согласно при-
нятой системе летоисчисления, она проводилась в 588 году до н. э. Значит, 
указывая на третий год 48-й Олимпиады, источник сообщает о событии 586 
года до н. э. А фраза Павсания «как и в начале» (kaq¦ kaˆ ™x ¢rcÁj) косвенно 
свидетельствует о том, что вновь выдавались вознаграждения победителям, 
то есть была возрождена процедура, прерванная по неизвестным причинам 
на каком-то из предшествующих этапов истории пифийских агонов.

Более того, из процитированного фрагмента ясно, что в 586 году до н. э. 
в их программу были включены конкурсы по авлодии и авлетике. Иначе 
говоря, теперь уже соревновались не только кифароды, но на отдельных со-
стязаниях выступали также  авлоды и авлеты. Вместе с тем ранее проанали-
зированный источник (Strabo. IX 3, 10) указывает на введение в программу 
агонов соревнований авлетов и кифаристов. Представляется, что в этом во-
просе оба свидетельства лишь дополняют друг друга.
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Действительно, общеизвестно, что в предклассической Элладе, где 
струнный инструментарий, выступавший не только под различными на-
званиями (форминга, лира, кифара), но и, очевидно, с разными технологи-
ческими и музыкальными возможностями, был издавна повсеместно рас-
пространен. Поэтому весьма сомнительно, чтобы именно он оказался вне 
музыкально-агональной жизни. Более того, традиции широкого использо-
вания струнных инструментов с самых ранних из доступных для исследова-
ния исторических периодов были намного древнее, чем те, которые связаны 
с авлосом и другими духовыми инструментами. Речь идет не об отсутствии 
последних в музыкальной практике, а лишь об их малой популярности в ар-
хаичную эпоху. Это со всей очевидностью подтверждают данные, связанные 
с трудностями, возникавшими при распространении дионисийского куль-
та, где авлос являлся главным атрибутом его музыкального оформления. 
О том же свидетельствует и миф о соревновании Аполлона с Марсием19, 
а также многие другие приметы музыкальной жизни Античности, отра-
зившие, среди прочего, и «инструментальные вкусы»: авлос всегда уступал 
лире и кифаре. Поэтому нет оснований считать, что авлеты и авлоды попали 
на пифийские агоны раньше кифаристов.

В любом случае все говорит о том, что программа этих музыкальных 
соревнований постепенно расширялась путем внедрения новых конкурсов 
в такой последовательности: кифароды, кифаристы, авлеты и авлоды. При 
осмыслении двух последних из перечисленных нововведений нужно при-
знать, что появление на соревнованиях авлетики должно было предшество-
вать авлодии, поскольку последняя была весьма проблематичным жанром 
для древнеэллинского слушателя. Это подтверждается ее «отлучением» от 
агонов, о чем сообщается в рассматриваемом источнике, указывающем на 
то, что амфиктионы «отменили авлодию» (aÙlJd…an te katšlusan).

Причины же ее отстранения, приводящиеся Павсанием и указыва-
ющие на «самые мрачные образы» (t¦ skuqrwpÒtata) авлодии, освещают 
лишь одну сторону проблемы. Действительно, вполне возможно, что в ту 
эпоху авлодия чаще всего использовалась при погребальных церемониях. 
Не случайно в тексте рядом с ней упоминаются такие жанры, как элегия 
и трен, возникшие из обрядов похоронных плачей и причитаний. Если впо-
следствии элегия расширила свою образную сферу, то трен так и запечат-
лелся в истории как исключительно погребальный жанр. Авлодия также 
не оставалась неизменной, но, очевидно, в тот период развития пифийских 
агонов она ассоциировалась исключительно с похоронной церемонией. Это 
нарушало торжественную и радостную ауру, которая должна была постоян-
но присутствовать на агонах.

Однако существовала и иная сторона проблемы, связанная с авлоди-
ей. Уже неоднократно отмечалось, что абсолютным гегемоном архаичного 
античного музыкального искусства было пение. Во-первых, именно распе-
вающиеся слова доносили до слушателей то, о чем поется. Без знания со-
держания песнопение оказывалось абсолютно неприемлемым. Во-вторых, 
пение осуществлялось естественным для человека инструментом, данным 
ему природой, — голосом. Эти два фактора во многом предопределили гла-
венство пения в архаичный период музыкальной жизни Древней Эллады. 
Присоединение к вокальному исполнению инструментального сопровожде-

19 См. гл. I, § 3.
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ния посредством струнных инструментов не противоречило эстетическим 
вкусам, поскольку акустические возможности струн не заглушали пения. 
Поэтому голос оставался главным средством сюжетной и музыкальной ин-
формации. Одновременное звучание двух различных тембров при явном ди-
намическом превосходстве голоса даже создавало некую звуковую перспек-
тиву, пусть и неосознанную, но приветствовавшуюся слушателями.

В авлодии же все обстояло иначе. Ведь акустический ресурс авлоса по 
звучности легко мог превалировать над голосом, особенно в тех случаях, ког-
да вокальные данные певца оказывались более скромными, чем того требовал 
его ансамбль с духовым инструментом. Это радикально меняло ситуацию, 
поскольку могли систематически возникать случаи, когда авлос просто за-
глушал голос. В результате происходило нарушение традиций и искажение 
эстетических предпочтений. Устроители пифийских агонов, будучи стража-
ми обычаев, должны были реагировать на подобные явления. Конечно, они 
могли выдвинуть особые условия для авлодов, претендующих на участие 
в состязаниях, которые выражались бы в неких предварительных прослу-
шиваниях, выявляющих способность исполнителей не нарушать принятых 
звуковых динамических канонов. Но это, очевидно, уже новоевропейский 
подход к разрешению данной проблемы, немыслимый в предклассический 
период Античности. Тогда же самой естественной реакцией стала отмена ав-
лодии и исключение ее из программы пифийских агонов.

Хотя это было кратковременным «табу» и впоследствии они вернулась 
не только на пифийские агоны, но и на многие другие, однако авлоды явля-
лись самой малочисленной группой музыкантов. Таким образом, акция ам-
фиктионов по выводу авлодии из пифийских агонов весьма показательна, 
так как отражает типичную тенденцию.

Анализ второй группы фактов, представленных в процитированном 
разделе сочинения Павсания и посвященных конкурсантам, выявляет ин-
тересную закономерность.

Среди кифародов и инструменталистов, участвовавших в состязаниях, 
в источнике перечислены те, кто уже упоминался в предыдущих парагра-
фах монографии: Хрисофем20, Филаммон21, Ламп22, Эхемброт23 и Сакад24. 
Единственным исключением является Элефтер, о котором не сохранилось 
никакой другой информации кроме, изложенной у Павсания и представля-
ющей его как кифарода, певшего «не свою песнь» (oÙc aÙtoà t¾n òd»n). Это 
замечание историк музыки не может оставить без внимания.

Весь комплекс источников дает основания считать, что в изучаемую 
эпоху абсолютное большинство музыкантов-исполнителей были одновре-
менно и композиторами, поскольку каждый представлял слушателям свое 
произведение. Вместе с тем для любой музыкальной культуры вполне есте-
ственно, когда популярные произведения исполняют самые различные му-
зыканты. Античность не могла быть в этом отношении исключением, и хотя 
каждый из исполнителей имел в своем «творческом портфеле» собственные 
композиции, у него появлялась возможность исполнять и полюбившиеся 
произведения других авторов. Сообщение же Павсания свидетельствует 

20 См. гл. II, § 3.
21 См. там же.
22 См. гл. III, § 2; гл. IV, § 4.
23 См. гл. IV, § 4.
24 См. гл. III, § 1; гл. IV, § 4.
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о весьма интересной стороне древних пифийских агонов. Ведь Элефтер одер-
жал победу, несмотря на то, что исполнял не свое сочинение, а при ситу-
ации, когда абсолютное большинство выступает с собственными опусами, 
это означает, что награда дана за высокое качество интерпретации. Такое 
свидетельство нужно рассматривать не как единичный случай, а как отра-
жение определенной тенденции. Более того, оно может служить одним из 
доказательств существования в античной художественной жизни музыкан-
тов с самыми разнообразными оттенками их деятельности: у одних качество 
композиции превалировало над уровнем исполнения, а у других, наоборот, 
лидировало исполнительское мастерство.

Как бы там ни было, не может возникнуть сомнений в том, что все шесть 
перечисленных агонистов занимались исключительно музыкой. Ни у кого 
не должно появиться обоснованных подозрений, что кто-то из них «по со-
вместительству» писал еще стихи, как это принято в сложившихся обще-
филологических новоевропейских представлениях25, где поэт, как правило, 
выступает также в качестве музыканта и исполнителя.

Весьма интересно проследить в сообщении Павсания отношение к пифий-
ским агонам тех, кому действительно приписывается столь многогранная де-
ятельность. В обсуждаемом тексте их четверо: Орфей, Мусей, Гесиод и Гомер.

Конечно, Гомер и Гесиод рассматриваются всегда как поэты, поскольку 
об их музыкальной деятельности нет никаких сообщений. Однако если сле-
довать принятой концепции, то нужно признать, что и в гомеровскую эпоху 
аэды и прочие певцы (Демодок, Фемий, Фамир и многие другие), представлен-
ные в творчестве Гомера и Гесиода, пели свои стихи. Отсюда нетрудно сделать 
вывод о существовании тогда трехфункционального феномена поэта-компози-
тора-исполнителя в одном лице. Более того, при желании можно найти под-
тверждение этому в источниках. Например, тот же Павсаний приводит рас-
пространенное в его время предание о «треножнике» (Ð tr…pouj), вручавшемся 
победителям художественных соревнований (Paus. Gr. descr. IX 31, 3):

¢rcaiÒtatoj, Ön Calk…di labe‹n tÍ ™p' 
EÙr…pJ lšgousi `Hes…odon nik» santa 
òdÍ.

говорят, что самый древний [тренож-
ник26 тот], который победивший в пе-
нии Гесиод получил на Эврипе в Хал-
киде27.

При таком взгляде на проблему нетрудно предположить, что Гомер и Гесиод 
также писали распевающиеся стихи.

Аналогичный вывод с равным «успехом» можно сделать и относительно 
других поэтов древнеэллинской архаики, например Мусея (см. Herod. VII 6, 
VIII 96, IX 23). Так, тот же Павсаний информирует (Paus. Gr. descr. X 5, 6):

œsti dќ ™n “Ellhsi po…hsij, Ônoma mќn 
to‹j œpes…n ™stin EÙmolp…a, Mou sa…J dќ 
tù 'An ti o f» mou prospoioàsi t¦ œph.

у эллинов есть поэма, название сти-

хов [которой] «Эвмолпия», [и эти] 
стихи приписывают Мусею, сыну Ан-
тиофема.

25 См. гл. IV, § 3 и 5.
26 «Треножник» (Ð tr…pouj) — первоначально особое устройство в храме Аполлона 

в Дельфах, на котором восседала жрица-предсказательница Пифия. Впоследствии 
разновидности «треножника» использовались как торжественные преподношения 
в храмы либо даже в качестве дара по самым различным поводам.

27 Халкида — главный город острова Эгейского моря Евбея (EÜboia), а Эврип — бур-
ный пролив между Евбеей и беотийским побережьем.
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У него же можно прочесть о «гимне Мусея Ликомидийского28, созданного 
в честь Деметры» (Ûmnoj Mousa…ou Lukom…daij poihqeˆj ™j D»mhtra. — Ibid. 
IV 1, 5). Но так как стихи и гимны в сложившихся представлениях обяза-
тельно связаны с пением, то и Мусея нетрудно отнести к плеяде музициру-
ющих поэтов. Ну а образ Орфея всегда ассоциировался с поющим и играю-
щим на инструменте поэтом. Следовательно, возникший еще в Античности 
и принятый новоевропейской филологией облик творчества Орфея, Мусея, 
Гомера и Гесиода — так или иначе, прямо или косвенно был близок к пред-
ставлениям о поющейся поэзии. Не случайно классическая филология на 
рубеже XIX–XХ веков пришла к заключению, что вначале существовали 
исключительно певцы, которые спустя длительный исторический период 
преобразовали свою профессию, став поэтами-стихотворцами29.

Однако к чести античного аналитического мышления следует при-
знать, что наряду с этой точкой зрения бытовала и более реалистичная. Она, 
как и предыдущая, также существовала в виде молвы и слухов. Так, в ана-
лизируемом фрагменте Павсания она представлена в своей неполной форме, 
но указывает на причины, по которым упомянутый квартет поэтов якобы 
не мог участвовать в пифийских агонах. Это была попытка отделить их от 
музыкального творчества. Орфей — из-за «высокомерия» (ØpÕ fron»matoj), 
считал, очевидно, участие в пифийских агонах ниже своего достоинства. 
Мусей «во всем подражал Орфею» (tÍ ™j p£nta mim»sei toà 'Orfšwj) и вслед 
за своим кумиром отказался от участия в агонах. Ну а Гесиод был просто 
изгнан с агонов, так как «не научился кифарить вместе с пением» (oÙ kiqar… -
zein Ðmoà tÍ çdÍ dedidagmšnon). Можно предполагать, что согласно логике та-
кого толкования он умел отдельно петь и отдельно играть на кифаре, а вот 
аккомпанировать своему собственному пению не научился. Ну а Гомер, бу-
дучи обучен игре на кифаре, не смог выступить на соревнованиях так как 
ослеп, хотя история знает достаточно много слепых музыкантов.

Курьезность всех этих объяснений очевидна. Но такова была попытка 
той же самой «молвы» представить иную, более правдоподобную картину 
взаимоотношений музыки и поэзии. Для этого нужно было всех явных поэ-
тов отделить от музыкальной деятельности, ради чего и были указаны причи-
ны, по которым они якобы не могли участвовать в Пифийских агонах. Таким 
образом, не исключено, что уже во времена Павсания были не только верив-
шие в существование поэтов-композиторов, но и придерживавшиеся проти-
воположного мнения, согласно которому это — две автономные профессии.

§ 2
Другие агоны предклассическеого периода

В предклассическую эпоху возникли и другие аналогичные состяза-
ния, на которых, в отличие от спортивных Олимпийских и художественных 
Пифийских агонов, проводились совместные спортивно-художественные — 
Истмийские и Немейские агоны.

Истмийские агоны (t¦ ”Isqmia — буквально: «Истмии») проходили на 
Истмийском перешейке, соединяющем полуостров Пелопоннес с материко-

28 Ликомиды (Luko m…dai) — древний город в Аттике.
29 Как уже указывалось (см. гл. III, сноску 3), в отечественной филологии эта идея 

систематически проповедовалась в трудах академика А. Н. Веселовского.
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вой частью Греции, близ города Коринфа. Там, у храма повелителя морей 
Посейдона, каждый второй год Олимпиады совершались особые состяза-
ния. Они «через раз» совпадали с Олимпийскими агонами, но проводились 
не летом, а весной. Существовали разнообразные предания, повествующие 
о причине введения Истмийских агонов. Согласно одному из них это сделал 
мифический основатель Афин — Тесей. Как передает Плутарх, стимулом 
для их внедрения в жизнь эллинов было якобы стремление Тесея не «от-
стать» от Геракла, считавшегося учредителем Олимпийских агонов (см.: 
Plut. Thes. 25, 5):

kaˆ tÕn ¢gîna prîtoj œqhke kat¦ zÁlon 
`Hraklšouj, æj di' ™ke‹non 'OlÚm pia tù 
Di…, [kaˆ] di' aÙtÕn ”Isqmia tù Poseidîni 
filotimhqeÝj ¥gein toÝj “Ellhnaj.

Он, соревнуясь с Гераклом, первый 
установил агон, [подобно тому] как 
тем30 [были учреждены] Олимпий-
ские [агоны, посвященные] Зевсу. 
Одержимый честолюбием, из-за это-
го он ввел у эллинов Истмийские 
[агоны, посвященные] Посейдону.

По другому преданию, они появились фактически случайно, и у их истоков 
стоял Сисиф — мифический строитель и царь Коринфа, после смерти нака-
занный за свои земные грехи тем, что должен был вечно вкатывать на гору 
тяжелый камень, который постоянно скатывался вниз. Но оказывается 
в жизни он сделал, как минимум, одно доброе дело. Описывая некий район 
Коринфской области, Павсаний передает (Paus. Gr. descr. II 1, 3):

'Ej toàton tÕn tÒpon ™kkomisqÁnai tÕn 
pa‹da ØpÕ delf‹noj lšgousi. kei mšnJ dќ 
™pitucÒnta S…sufon q£yai te ™n tù 'Is-
qmù, kaˆ tÕn ¢gîna ™p' aÙtù poiÁsai tîn 
'Isqm…wn.

Говорят, что к этому месту [морско-
го берега] с помощью дельфина был 
вынесен ребенок. А Сисиф, наткнув-
шись [на него], лежащего [на песке], 
воздал ему в Истмии погребальные 
почести и в честь его установил Ист-
мийские агоны.

Еще одно предание было связано с неким Меликертом. Вкратце оно сводит-
ся к следующему сюжету. Супруга Зевса Гера разгневалась на мать Мели-
керта Ино, дочь фиванского царя Кадма, за то, что она вскормила Диони-
са. Гера лишила рассудка ее мужа Атаманта, царя мифического племени 
миниев, и он в припадке безумия убил одного из своих сыновей. Тогда Ино 
с Меликертом, спасаясь, бросилась в море, где они превратились в морских 
божеств, а «в честь Меликерта Сисифом были установлены Истмийские аго-
ны» (™tšqh dќ ™pˆ MelikšrtV ¢gèn tîn 'Isqm…wn SisÚfou. — Apollod. Bibl. III 4, 3). 
Существуют и другие легенды, повествующие об их возникновении. В древ-
ности, очевидно, было известно описание истории Истмийских агонов 
и списки победителей, поскольку Афиней (Athen. XIV 635с, § 36) сообщает, 
что эпический поэт и историк III века «Эвфорион в [сочинении] “Об Истмий-
ских агонах”» (EÙfor…wn dќ ™n tù perˆ 'Isqm…wn) зарегистрировал много интерес-
ных фактов. Но, к сожалению, эта работа до нас не дошла.

Еще одним аналогичным спортивно-художественным мероприятием 
были Немейские агоны (t¦ Nšmea — буквально: «Немеи»), проводившиеся 
в Немейской долине, вблизи одноименного города, расположенного в север-
ной Арголиде (северо-восточная часть Пелопоннеса), где, по преданию, Ге-
ракл одолел немейского льва (хотя существуют и другие мифологические 

30 Буквально — «посредством того», то есть Геракла.
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версии об учреждении этих агонов). Музыкальные состязания здесь были 
введены не сразу, а после возобновления Немейских спортивных агонов 
(как утверждают историки, в 573 году до н. э.). По одним источникам, они 
совершались во второй и четвертый годы олимпийского цикла, а по дру-
гим — один раз в пять лет. Например, сохранилось такое свидетельство пи-
сателя рубежа III–II веков до н. э. Полемона (Polem. 3):

Ð dќ Polšmwn ™n to‹j perˆ tÁj ¢kro pÒlewj 
parat…qetai y»fisma, kaq' Ö ¢pe…rhto 
'Aq»nVsin Ônoma penteth r… doj t…qesqai 
doÚlV À ¢peleuqšrv À aÙlhtr…di.

Полемон в [книгах] «Об Акрополе» 
передает постановление, согласно 
которому рабыням, вольноотпущен-
ницам, блудницам и авлетисткам 
в Афинах бы ло запрещено носить 
имя в честь пятилетних праздников.

Речь идет об именах, возникших из названий агонов: Немеада, Истмиада, 
Пифионика и др. Даже если это сообщение искажает подлинное распреде-
ление соревнований во временнóм пространстве, оно явно свидетельствует 
об их популярности и влиянии на жизнь общества.

К этим агонам следует добавить и «Карнеи» (t¦ K£rneia), также возник-
шие в предклассический период. Это были древнеэллинские празднества 
в честь Аполлона Карнейского, получившие свое название по месяцу спар-
танского календаря Карней (Karne‹oj, приблизительно, август-сентябрь), 
когда совершались девятидневные торжества в честь Аполлона. Нередко на 
Карнеях проводились и музыкальные агоны, на которых выявлялись побе-
дители. Сохранилось сообщение об участии в них даже такого знаменитого 
кифарода, как Терпандр (Athen. XIV 635e, § 37):

...™k toÚtwn t¦ K£r neia prîtoj p£n    twn 
Tšrpandroj nik´, æj `Ell£nikoj ƒstore‹ 
œn te to‹j ™m mšt roij Karneo n…   kaij k¢n 
to‹j kata lo g£ dhn. ™gšneto dќ ¹ qšsij tîn 
Kar ne… wn kat¦ t¾n ›k thn kaˆ e„kos t¾n 
Ñlum  pi£da, æj Sw s… biÒj fhsin ™n tù perˆ 
CrÒnwn.

...Терпандр первый из всех победил 
на Карнеях, как рассказывает Гелла-
ник31 в стихотворных и прозаических  
«Победителях Карнеев». Учрежде-
ние Карнеев произошло в 26-ю Олим-
пиаду, как говорит Сосибий32 в [сочи-
нении] «О временах»33.

Согласно принятым хронологическим представлениям четырехлетие 
26-й Олимпиады относится к 676–673 годам до н. э.

Все эти агоны, появившиеся в предклассический период, отражали 
древнеэллинский дух агональности, а как события истории музыки явля-
лись своеобразной «эстрадой», на которой демонстрировались достижения 
в музыкальном искусстве. Для такого утверждения существует достаточно 
много доказательств, сохранившихся в памятниках письменности и содер-
жащих имена тех, кто прославился на состязаниях своим искусством.

Среди уже упоминавшихся был выдающийся кифарод Терпандр, четы-
режды побеждавший на Пифийских агонах (Ps.-Plut. De mus. 1132, § 4; см. 
выше) и, как свидетельствует источник, — на Карнеях. К этой же плеяде 
блестящих мастеров, уже отмеченных на предыдущих страницах, относятся 
Сакад, победивший на двух Пифиадах (Paus. Gr. descr. X 7, 4; Ibid. VI 14, 
4–5; Ps.-Plut. De mus. 113, § 8), а также Элефтер, удостоившийся награды за 

31 Гелланик Митиленский — историк V века до н. э.
32 Сосибий Лакедемонский — историк III века до н. э.
33 Согласно сложившимся хронологическим представлениям четырехлетие 

26-й Олимпиады — период с 676 по 673 год до н. э. (см.: Бикерман Э. Указ. соч. С. 166).
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качество исполнения (Paus. Gr. descr. Х 7, 2). Как уже указывалось, среди ав-
лодов прославились Ламп Кефалленский (Ibid. X 7, 4) и аркадянин Эхемброт, 
который в память своей победы установил в Фивах бронзовый треножник, 
посвященный им Гераклу. Треножник имел такую надпись (Ibid. X 7, 6):

'Ecšmbrotoj 'Ark¦j qÁke tù `Herakle‹
nik»saj tÒd' ¥galm' 'AmfiktuÒnwn ™n ¢šqloij
“Ellhsin d' ¢e…dwn mšlea kaˆ ™lšgouj

(«Аркадянин Эхемброт посвятил Гераклу [треножник], победив в состя-
заниях, [получил его] в дар от амфиктионов, распевая для эллинов элегии 
и [песни о] страданиях»).

Но на этом перечень музыкантов, прославившихся своим искусством 
на общеэллинских агонах в предклассический период, не завершается.

К уже перечисленным нужно добавить кифариста Агелая Тегейского34 
('Agšlaoj Ð Tege£thj), получившего известность на VIII Пифийском агоне 
(Paus. Gr. descr. Х 7, 7), а на Карнеях — кифарода Периклита Лесбосско-
го (Per…k leitoj Lšsbioj), о котором молва сообщала следующее (Ps.-Plut. 
De mus. 1113, § 6):

toÚ tou dќ teleut»santoj, tšloj la -
be‹n Lesb…oij tÕ sunecќj tÁj kat¦ t¾n 
kiqarJd…an diadocÁj.

когда он умер, то наступил конец не-
прерывности чередования лесбосцев 
[как победителей] в кифародии.

Особо следует отметить шестикратного победителя Пифиад в период 574–
554 годов до н. э.35 авлета из Сикиона — Пифокрита (Paus. Gr. descr. VI 14, 
10):

PuqÒkritoj dќ Ð Sikuènioj t¦j ™fe-
xÁj toÚtwn puqi£daj ›x, mÒnoj d¾ oá toj 
aÙlht»j: dÁla dќ Óti kaˆ ™n tù ¢gîni 
tù 'Olump…asin ™phÚlhsen ˜x£kij tù 
pent£qlJ. Puqokr…tJ mќn gšgonen ¢ntˆ 
toÚtwn ¹ ™n 'Olump…ai st»lh kaˆ ™p…
gramma ™p' aÙthi:

Пифокрит Сикионский победил 
подряд в шести Пифиадах, он един-
ственный авлет, [достигший таких 
успехов]. Очевидно, что он [также] 
подыгрывал на авлосе на агоне пя-
тиборцев в Олимпии36. Пифокриту 
наравне с ними была сделана в Олим-
пии стела и надпись на ней:

Puqo  kr…tou <toà> Kallin…kou mn©  ma 
taÙlht© <tÒ>de.

«Памятник искусству авлетики Пи-
фокрита, сына Каллиника».

Это только те музыканты, о которых сохранились сведения. Если бы 
к указанным можно было добавить имена всех победителей (в том чис-
ле и утраченные), а также участников конкурсов, оставшихся без наград, 
то станет ясно, насколько важное место в музыкальной жизни Эллады за-
нимали агоны.

34 Тегея (Tegša) — город на юго-востоке Аркадии.
35 См. Stš fanhj № 2175.
36 Соревнования по «пятиборью» включали бег (Ð drÒmoj — «дромос»), прыжок 

в длину (tÕ ¥lma — «алма»), метание диска (¹ diskobol…a — «дискоболия»), мета-
ние копья (Ð ¢kontismÒj — «аконтисмос») и борьбу (¹ p£lh — «пале»). Хотя Олим-
пийские агоны были исключительно спортивными состязаниями, некоторые из них 
сопровождались инструментальной музыкой. По свидетельству одного из поздних 
источников, «еще и ныне под авлирование проходят молодежные соревнования пя-
тиборцев» (œti kaˆ nàn to‹j pent£qloij nenÒmistai prosaule‹sqai. — Ps.-Plut. De mus. 
1140, § 26). В этом же памятнике упоминается сочинение, «созданное [неким] Гие-
раком для этого агона, которое называлось “Эндроме”» (tÕ ØpÕ `Išrakoj pepoih mš non
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§ 3
Агональное творчество

Участие музыкантов в агонах должно было способствовать развитию 
различных сторон музыкального искусства. Например, не исключено, что 
именно они служили импульсом для усовершенствования инструментария. 
Ведь такие выступления, на которых присутствовало бесчисленное коли-
чество слушателей, были немыслимы с некачественными инструментами. 
Поэтому исполнители должны были приобретать лучшие их образцы, а ин-
струментальные мастера — удовлетворять такие заказы. Эта сторона музы-
кальной жизни Античности всегда оставалась делом музыкантов и инстру-
ментальных мастеров, а поэтому почти всегда была скрытой от посторонних. 
В результате в источниках, созданных авторами, отражающими лишь внеш-
ние аспекты музыкальной жизни, как правило, отсутствуют свидетельства 
подобного рода. Но и в них можно увидеть еле заметный след взаимодействия 
между агонами и усовершенствованием инструментов. Таким является одно 
из сообщений Афинея (Athen. XIV 631e–f, § 31):

Ãsan ‡dioi kaq' ˜k£sthn ¡rmon…an aÙ    loˆ 
kaˆ ˜k£stoij aÙlhtîn ØpÁrcon aÙloˆ 
˜k£stV ¡rmon…v prÒsforoi ™n to‹j ¢gî si.

на агонах использовались авлосы для 
всякой гармонии и [подходящие] ка-
ждому из авлетов при [исполнении] 
любой гармонии.

Принимая во внимание полисемантику термина ¡rmon…a, в данном случае 
он указывает некую «согласованность», с одной стороны, между инстру-
ментом и исполняемым музыкальным материалом («для всякой гармонии» 
и для «любой гармонии»), а с другой — между инструментом и музыкантом 
(«[подходящие] каждому из авлетов»). В первом случае подразумевается 
наличие в инструменте соответствующего диапазона и регистров, а также 
различных динамических возможностей; а во втором — это удобства для ис-
полнителя, регулирующиеся не только его художественными желаниями, 
но и физиологическими возможностями.

Кроме того, агоны способствовали созданию некоторых музыкальных 
жанров. Так, например, «пифийский ном» — порождение особенностей 
художественной практики, сформировавшейся на Пифийских агонах, ко-
торые всецело были посвящены лишь художественным конкурсам. Это на-
кладывало отпечаток как на качественный уровень подготовки участников, 
так и на исполняемую программу. В результате «Пифийский ном» должен 
был представлять собой высшие достижения композиторского и исполни-
тельского творчества. Как свидетельствуют источники, в дальнейшем этот 
жанр получил широкое распространение, не ограничиваясь рамками Пи-
фийского агона.

Более того, сообщения о «пифийском номе» оказались самыми ранни-
ми дошедшими до нас сведениями о той инструментальной музыке, которую 
принято именовать «программной». Действительно, как и весь Пифийский 
агон был посвящен победе Аполлона над Пифоном, так и темой Пифийского 
нома являлось музыкальное воплощение борьбы этих мифологических пер-
сонажей. История сохранила два образца «программы» этого жанра.

В сочинении Поллукса один из них представлен так (Polluc. IV 84):

prÕj t¾n ¢gwn…an taÚhn, Ö ™ka le‹ to 'Endrom». — Ibid.). Название «Эндроме» ('Endrom») 
буквально означает «для бега».
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Toà dќ Puqikoà nÒmou toà aÙlhti koà mšrh 
pšnte, pe‹ra, katakeleus mÕj ƒambikÕn 
sponde‹on katacÒreusij. d» lwma d' ™stˆn 
Ð nÒmoj tÁj toà 'ApÒl lwnoj m£chj prÕj 
tÕn dr£konta. kaˆ ™n mќn tÍ pe…rv di-
or´ tÕn tÒpon, e„ ¥xiÒj ™sti toà ¢gînoj: 
™n dќ tù kata keleusmù prokale‹tai 
tÕn dr£konta, ™n dќ tù „ambikù m£cetai. 
™mperi e… lh  fe dќ tÕ „ambikÕn kaˆ t¦ sal-
pistik¦ kroÚ mata kaˆ tÕn ÑdontismÕn æj 
toà dr£kontoj ™n tù tetoxeàsqai sumpr… -
ontoj toÝj ÑdÒntaj. tÕ dќ sponde‹on dhlo‹ 
t¾n n…khn toà qeoà. ™n dќ tÍ ka  tacoreÚsei 
Ð qeÕj t£ ™pin…kia coreÚei.

Пять частей Пифийского нома [сле-
дующие]: «начинание», «призыв», 
«ямбик», «спондей», «заключитель-
ный танец». [Пифийский] ном — по-
каз сражения Аполлона с дра коном. 
В «начинании» [бог] осматривает 
место, годится ли оно для сражения. 
В «призыве» он вызывает дракона [на 
поединок], в «ямбике» — сражается. 
[Поэтому] «ямбика» содержала труб-
ные призывы и словно [изображала 
как] дракон скрежещет зубами, когда 
он поражен стрелами. «Спондей» же 
показывает победу бога37. А в «хоро-
воде»38 бог танцует победные танцы.

Страбон же сообщает несколько измененный вариант «программы» 
и поясняет название каждой части (Strabo IX 3, 10)39:

Pšnte d' aÙtoà mšrh ™st…n, ¥gkrou-
sij ¥mpeira katakeleusmÕj ‡amboi kaˆ 
d£ktuloi sÚriggej. ... ¥gkrou sin mќn tÕ 
proo…mion dhlîn, ¥mpeiran dќ t¾n prèthn 
kat£peiran toà ¢gî noj, katakeleusmÕn dќ 
aÙtÕn tÕn ¢gî na, ‡ambon dќ kaˆ d£ktulon 
tÕn ™pipaianismÕn tÕn [ginÒmenon] ™pˆ 
tÍ n…kV met¦ toioÚtwn ∙uqmîn, ïn Ð mќn 
Ûmnoij ™stˆn o„ke‹oj Ð d' ‡amboj ka-
kismo‹j, sÚriggaj dќ t¾n œkleiyin toà 
qhr…ou, mimoumšnwn æj ̈ n kata strš fontoj 
™sc£touj tin¦j surig moÚj.

Его40 пять частей следующие: «ана-
крусис», «ампейра», «каталевсмос», 
«ям бы и дактили», «сиринги»41 ...42. 
«Анакрусис»43 представляет вступле-
ние, «ампейра» — первая попытка 
борьбы, «каталевсмос» — сама борь-
ба, «ямб и дактиль»44 — прославляю-
щий пеан, исполняющий ся в честь по-
беды в этих ритмах45, среди которых 
«ямб», подходящий для порицающих 
гимнов, [а дактиль — для прослав-
ляющих]46, «сиринги» [представ-
ляют] гибель чудовища, поскольку

37 Спондей (tÕ sponde‹on) — наименование жанра, использовавшегося во время ре-
лигиозных церемоний. Подробнее об этом см. гл. IV, § 2.

38 Субстантивированный глагол tÍ ka  tacoreÚsei, представленный в дательном паде-
же, состоит из приставки ka  ta, обозначающей «усиление», «переходность», и гла-
гола co reÚw — «танцевать», «водить хоровод». Это и позволило перевести данное 
слово как «в хороводе».

39 Поэтому названия частей здесь даются в виде транслитерации, а не в переводе.
40 То есть Пифийского нома.
41 Как известно, это название пастушеского инструмента, издававшего «свистя-

щий» звук.
42 Пропускаемый здесь фрагмент посвящен проблеме авторства Пифийского нома 

и будет рассмотрен позже.
43 Термином «анакруса» обозначались безударные слоги начала стиха, предше-

ствующие его первому акцентному слогу. Эта категория античной теории поэтиче-
ского метра отдаленно (и весьма условно) напоминает феномен, известный в музы-
кальном обиходе как «затакт» (Auftakt).

44 Следует отметить, что в начале данного фрагмента название этой части дано во 
множественном числе, а вторично — в единственном.

45 То есть в ямбе и дактиле.
46 Здесь автор словно «забыл», что в начальном изложении названия этой части 

входили наименования двух ритмических форм — «ямбы и дактили». Сделанная 
вставка следует из содержания текста.
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[сиринги своим звучанием] словно 
подражали неким последним [его] 
шипениям, когда оно погибает.

Для сравнения сообщений, присутствующих в каждом из приведенных 
источников, целесообразно представить их в одной таблице, по которой ясно 
видны как общность, так и отличия свидетельств Поллукса и Страбона47:

Часть Поллукс Страбон

Часть 1 «начинание»
(pe‹ra)

«анакрусис»
(¥gkrousij)

Часть 2 «призыв»
(katake le usmÒj)

«ампейра»
(¥mpeira)

Часть 3 «ямбический»
ƒambikÒj

«катакелевсмос»
(katake le usmÒj)

Часть 4 «спондей»
(sponde‹on)

«ямбы и дактили»
(‡amboi kaˆ d£ktuloi)

Часть 5 «заключительный танец»
(katacÒreusij)

«сиринги»
(sÚriggej)

Таблица показывает, что вступление у Страбона называется ¥gkrousij, 
а у Полллукса — pe‹ra. Эти термины в данном случае могут рассматривать-
ся как синонимы, поскольку обозначают вступительный раздел произведе-
ния. Их семантика также не противоречит драматургической функции ча-
сти, которую они определяют. Вторая и третья части в сообщении Поллукса 
являются третьей и четвертой в версии Страбона. В этом случае ¥mpeira 
(«начальная попытка») и pe‹ra («начинание») — несколько измененные по 
композиционным задачам разделы, где первый предполагает уже определен-
ные действия, а второй — лишь подготовку к ним (не говоря уже о том, что 
в одной информации представлен только ямб, а в другой — ямб и дактиль). 
Ну а «спондей» и «заключительный танец» отсутствуют в одном источнике, 
а «сиринги» — в другом. Все это может свидетельствовать о сосуществовании 
различных форм пифийского нома, и, конечно, они не ограничивались лишь 
двумя дошедшими до нас.

Сохранилось ли имя композитора, который первый представил на аго-
не свой пифийский ном? Ведь, как уже неоднократно отмечалось, стремле-
ние найти «первого, который...» — важнейшая цель музыкально-историче-
ского мышления античного этапа его развития.

Если Поллукс, сообщая о пифийском номе, не упоминает имени его со-
здателя, то Страбон приводит известные ему сведения по данному вопросу 
(Strabo. IX 3, 10):

™melopo…hse mќn oân Timsqšnhj, Ð naÚ  -
arcoj toà deutšrou Ptolema…ou Ð kaˆ 
toÝj limšnaj sunt£xaj ™n dška b…b   loij.

Создатель же [этого] мелоса48 — на-
варх49 Птолемея II Тимосфен, сочи-
нивший «Гавани» в десяти книгах.

Следовательно, авторство одного из вариантов пифийского нома приписы-
вается командующему флотом при египетском царе Птолемее II Филадель-

47 Для удобства пользования таблицей в ней сохранен принцип представления тер-
минов Поллукса (в переводе) и Страбона (в форме транслитерации).

48 То есть нома, «программа» которого изложена у Страбона.
49 «Наварх» (Ð naÚ   arcoj, от ¹ naàj — «судно» и Ð ¢rcÒj — «начальник», «предводи-

тель») — командующий флотом.
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фе, правление которого датируют 282–246 годами до н. э. Такое сообще-
ние вызывает явное недоверие: на каком основании указанный Тимосфен, 
не будучи по специальности музыкантом, а также не отмеченный источни-
ками даже как любитель музыки, владеющий авлосом и не зарегистриро-
ванный как участник пифийского агона, стал создателем столь сложного 
циклического музыкального произведения? Возможно лишь одно толкова-
ние этого сообщения: вариант пифийского нома, упомянутый Страбоном, 
мог быть создан, например, каким-нибудь «триеравлом» (Ð trihraÚlhj)50, 
то есть авлетом, способствовавшим своей музыкой упорядоченной и рит-
мичной работе гребцов (см. Polluc. IV 71). Этот предполагаемый музыкант 
мог служить на флоте в те времена, когда им командовал Тимосфен. Такая 
ситуация, когда подлинный творец музыки остается в тени знаменитых 
личностей (будь то поэты или военачальники), — типична для изучаемой 
эпохи. Кроме того, не будем забывать, что Страбон жил на три столетия 
позже Тимосфена и дошедшая до него информация прошла через «решето» 
молвы.

Даже любой современник Тимосфена, живший в III веке до н. э., мог 
быть создателем лишь одного из поздних вариантов пифийского нома, поэ-
тому вряд ли есть основания рассматривать его в качестве «первооткрывате-
ля». Ведь этот жанр еще с доклассических времен стал неотъемлемой частью 
пифийских агонов и его «изобретателя» нужно также искать именно в ту 
эпоху. Но, к сожалению, сохранившиеся источники дают возможность лишь 
для очень ограниченного выбора кандидатур и к тому же весьма гипотетич-
ных. Дело в том, что даже те персонажи, на которых может пасть подозрение 
в сочинении пифийского нома, появляются в письменных памятниках без 
упоминания этого жанра.

Так, например, уже приводилось51, сообщение, что в Коринфской об-
ласти стоял памятник Сакаду, «который первый проавлировал пифийскую 
авлему в Дельфах» (Öj tÕ aÜlh ma tÕ PuqikÕn prîtoj hÜlhsen ™n Del  fo‹j. — 
Paus. Gr. descr. II 22, 9). Не исключено, что эта «пифийская авлема», то есть 
пьеса для солирующего авлоса, созданная для выступления на Пифийском 
агоне, с течением времени стала именоваться «пифийским номом». Ведь 
творческая фантазия музыканта-инструменталиста в этом случае долж-
на была работать в совершенно определенном направлении. Цель любого 
участника конкурса состояла в том, чтобы создать и исполнить не просто 
яркую авлему, в которой можно было бы продемонстрировать как собствен-
ное владение авлосом, так и музыкальный материал, способный заставить 
судей, «агонотетов» (oƒ ¢gwnoqštoi), обратить внимание на него и выделить 
при сравнении с музыкой и выступлениями других участников агона. Если 
принимать во внимание такую творческую атмосферу, то нетрудно понять, 
что уже на начальном этапе пифийских агонов стало очевидным: при стрем-
лении к победе невозможно ограничиваться исполнением «прикладных 
жанров», то есть музыкой, звучавшей для сопровождения спортивных со-
ревнований, воинских шествий, религиозных и прочих бытовых ритуалов. 
Здесь требовались новые творческие решения, которые рано или поздно 
должны были привести к созданию программных произведений, предлагав-

50 Термин произошел от ¹ tri»rhj («триера» — корабль с тремя рядами гребцов) 
и Ð aÙlÒj («авлос»).

51 См. гл. IV, § 4.
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ших музыку, воплощающую известные образы, но выраженные нетрадици-
онными средствами. Музыкальное же их «одеяние» для того времени было 
действительно новаторским явлением на фоне обычных инструментальных 
жанров. Тематика пифийских агонов, проводившихся в честь победы Апол-
лона над Пифоном, в первую очередь дала повод для музыкального вопло-
щения именно этого события.

Таким образом, есть основание считать, что агоны явились одним из тех 
стимулов, которые способствовали появлению не только «програм мной» 
музыки, но и новых новаторских средств музыкальной выразительности. 
А это, как известно, всегда не нравилось приверженцам традиций, и по-
этому агоны критиковались ими за подобные новшества. Так, они вызыва-
ли возмущение Платона, а Аристотель с сожалением констатировал «при-
чудливости и излишества агонов, которые сейчас пришли на состязания» 
(t¦ qaum£sia kaˆ peritt¦ tîn ¢gîn, § nàn ™l»luqen e„j toÝj ¢gînaj. — Aristot. 
Polit. 1341a 11–12).

До нас не дошли известия о существовании «Истмийского нома», «Не-
мейского нома» или «Карнейского нома», но вполне возможно, что в му-
зыкальной жизни Эллады такие жанры появлялись. Однако слава Пифий-
ского агона и популярность пифийского нома затмили все другие варианты 
подобных «программных» опусов, что, в свою очередь, стало одной из при-
чин забвения аналогичных произведений, созданных для иных агонов.

Что же касается «первого, который» создал пифийский ном, то необхо-
димо признать, что поиски в данном направлении пока потерпели фиаско. 
В этом нет ничего удивительного, поскольку стремление найти «изобре-
тателя» такого явления, как жанр, характерно лишь для раннего периода 
исторического музыкознания, когда оно еще было не в состоянии понять, 
что такая информация недоступна истории. Поэтому все сохранившиеся 
в письменных памятниках указания подобного рода являются лишь свиде-
тельством соответствующего уровня исторических представлений. Возмож-
но, отсутствие «первого, который» создал пифийский ном, в источниках 
является одним из начальных симптомов «взросления» музыкально-исто-
рических воззрений.

§ 4
От «Панафинеев» до «Пифаид»

Среди древних агонов, вошедших в быт эллинов, были и «Панафинеи» 
(t¦ Panaq»naia — буквально: «Всеафинеи») — празднество в честь Афины, 
справлявшееся всеми афинянами в первом месяце аттического календаря 
«гекатомбеона»52 на третий год каждой Олимпиады. Предание связывает 
возникновение «Панафинеев» с деятельностью преемника мифического ос-
нователя Афин Кекропа53 — Эрихтония. Якобы он учредил в честь богини 
праздник, названный «Афинеями». Поскольку сам Эрихтоний был масте-
ром по вождению колесниц, то он ввел в Афинах состязания на колесницах 
(Marm. Par. Р. 5): 

52 «Гекатомбеон» (`Ekatombaièn) — приблизительно период со второй половины 
июля по первую половину августа.

53 Кекроп (Kškroy) — древнеаттическое божество, считавшееся сыном богини зем-
ли Геи, первым царем Аттики и основателем Афин.
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...'Eric]qÒnioj Panaqhna…oij to‹j prè toij 
genomšnoj ¥rma œzeuxe kaˆ tÕn ¢gîna 
™de…knue kaˆ 'Aqhna…ouj [çn]Òm[ase.

…Эрихтоний запряг колесницу для 
установленных впервые “Панафине-
ев”, учредил агон и назвал [его] “Па-
нафинеями”.

Следовательно, все началось со спортивных соревнований.
Естественно, что в античной традиции это предание постоянно варьиро-

валось. Так, по другой версии этот праздник превратился в подлинные «Па-
нафинеи» только при мифическом герое Тесее (Paus. Gr. descr. VIII 2, 1):

ToÚtJ g¦r tù ¢gîni 'Aq»naia Ôno ma 
Ãn, Panaq»naia dќ klhq»nai fasin ™pˆ 
Qhsšwj, Óti ØpÕ 'Aqhna…wn ˜tšqh sunei-
legmšnwn e„j m…an ¡p£ntwn pÒ lin.

Этому агону [прежде] было название 
«Афинеи», но говорят, что «Пана-
финеями» они названы при Тесее, 
поскольку они установлены всеми 
афинянами, собранными в одном го-
роде.

Плутарх добавляет некоторые подробности к зарождению «Панафинеев». 
Они сводятся к тому, что праздник стал результатом перестройки власти 
в Афинах (Plut. Thes. 24):

KatalÚsaj oân t¦ par' ˜k£stoij 
prutane‹a kaˆ bouleut»ria kaˆ ¢rc£j. 
›n dќ poi»saj ¤pasi koinÕn ™ntaàqa 
prutane‹on kaˆ bouleut»ron Ópou nàn 
†drutai tÕ ¥stu, t»n te pÒlin 'Aq»naj 
proshgÒreuse kaˆ Panaq»naia qus…an 
™po…hse koin»n.

Разрушив пританеи и булевтии54  для 
отдельных [групп населения], а так-
же [их] власть, он отныне установил 
единый и общий пританей и булев-
тию, назвав город «Афинами», а так-
же учредил «Панафинеи» — общее 
жертвоприношение.

В историческое время тиран Писистрат (560–527 годы до н. э.) ввел Ма-
лые «Панафинеи», отмечавшиеся ежегодно. Древний же праздник, превра-
тившийся в «Великие Панафинеи», продолжал отмечаться каждый третий 
год Олимпиады с особой торжественностью и роскошью. Он начинался бе-
гом с факелами ночью, а наутро устраивались спортивные и музыкально-по-
этические соревнования. Плутарх приписывает знаменитому афинскому 
государственному деятелю Периклу (495–429 годы до н. э.) решающую 
роль в установлении такого порядка, при котором музыкальные состязания 
в «Панафинеях» происходили регулярно, а не эпизодически, как это было 
до него (Plut. Pericl. 13):

FilotimoÚmenoj d' Ð PeriklÁj tÒte 
prîton ™yhf…sato mousikÁj ¢gîna 
to‹j Panaqhna…oij ¥gesqai kaˆ dišta-
xen aÙtÕj ¢qloqšthj a„reqeˆj kaqÒti 
cr¾ toÝj ¢gwnizomšnouj aÙle‹n À °dein 
À kiqar…zein.

В то время самолюбивый Перикл 
впервые добился введения соревно-
ваний по музыке на «Панафинеях». 
Он, избранный судьей, установил, 
как нужно участникам агонов авли-
ровать, петь и кифарить.

Интересно было бы узнать, до каких пределов доходили новые правила Пе-
рикла: касались ли они только внешнего порядка или вторгались и в про-
фессиональные сферы музицирования? Более того, таинственными остают-
ся многие стороны этого популярного музыкального конкурса, поскольку 
практически не уцелели сведения об участниках, победителях или реперту-
аре, звучавшем на «Панафинеях».

54 «Пританей» — общественное здание, служившее местом заседания руководства 
города. «Булевтия» — совещательный орган.
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Правда, сохранилась информация, которую можно трактовать как со-
общение о когда-то существовавшем описании «Панафинеев». Если это дей-
ствительно так, то оно должно было включать в себя распорядок празднеств, 
видов музыкальных конкурсов, перечень их участников и победителей. 
Речь идет о небольшом предложении из трактата Псевдо-Плу тарха, посвя-
щенном исполнению одного из древних номов музыкантом Мимнермом55. 
Автор этого источника обосновывает свое утверждение о подлинности древ-
него документа тем, что «его подтверждает запись о музыкальном агоне 
“Панафинеев”» (toàto dќ dhlo‹ ¹ tîn Panaqhna…wn graf¾ ¹ perˆ toà mousikoà 
¢gînoj. — Ps.-Plut. De mus. 1134, § 8). Но даже знание об этом утраченном 
памятнике вряд ли может удовлетворить музыкально-исторический инте-
рес к столь важному для всех эллинов конкурсу.

В распоряжении музыкального антиковедения существуют лишь счи-
танные свидетельства о нем. Например, в комедии Аристофана упоминается 
имя Эксекестида ('Exhkest…dhj) — кифарода V века, одерживавшего победы 
на многих агонах (Aristoph. Av. 763, 1527). В комментарии к этому фрагмен-
ту схолиаст сообщает, что писатель рубежа III–II веков до н. э. «Полемон 
во второй [книге своего сочинения] “О пребывании Эратосфена в Афинах”» 
(Polšmwn ™n tù deutšrJ parˆ 'Aq»nVsin 'Eratosqšnouj ™pidhm…aj. — Polem. 14) 
писал: 

Ð dќ 'Exhkest…dhj kiqarJdÕj Puqi on…khj: 
nik´ dќ kaˆ tîn Karne…wn  ¢gî na tÕn ™n 
Lakeda…moni, kaˆ Pan aq» naia d…j.

Кифарод Эксекестид победил [как] 

«пифионик», а также на Карнейских 
агонах в Спарте и дважды на Панафи-
неях.

Следовательно, даже это краткое известие получено не «из первых рук».
Однако мало сохранившаяся информация о музыкальной стороне «Па-

нафинеев» никак не уменьшает их значения в жизни Эллады. Для проведе-
ния этих конкурсов у подножия Акрополя было возведено величественное 
здание, названное «Одеон» (от òd» — песня). Позднее, для тех же целей было 
построено крупное сооружение, названное «Панафинейским театром».

Но «Панафинеями» и всеми перечисленными агонами не завершается 
«концертно-музыкальная» жизнь античной цивилизации.

Так, в Дельфах, издавна известных своими «Пифийскими» сорев-
нованиями, со второй четверти III века до н. э. стали проводиться другие 
состязания, названные «Сотериями» (t¦ Swthr…a — «Спасения»). Их воз-
никновение связано с вторжением в начале III века до н. э. полчищ кельтов 
(oƒ Kelto…), которых эллины именовали «галатами» (oƒ Gal£tai). Они дошли 
даже до Дельф и хотели ограбить Дельфийское святилище, но после реша-
ющего сражения объединенные силы эллинов разгромили непрошенных 
гостей. Победители искренне верили, что помощь им оказал великий Апол-
лон, который не мог допустить надругательства над своим святилищем. 
По решению этолийского союза, принятому в 278 году до н. э., были уста-
новлены игры «Сотерии» — «агоны Спасения», посвящавшиеся Аполлону 
Пифийскому и Зевсу Сотеру. Здесь в музыкальной части соревнований про-
водились конкурсы между рапсодами, кифаристами, авлетами, кифарода-
ми, а также между детскими и мужскими хорами и авлетами, сопровожда-
ющими их.

55 О нем уже упоминалось. См. гл. III, § 1.
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Некоторые сохранившиеся надписи, содержащие списки участников 
«Сотерий», показывают, насколько популярен был этот конкурс. Вот толь-
ко один из сохранившихся эпиграфических памятников, датирующийся 
учеными 272 годом до н. э. (SIG 424). Из цитируемого здесь его фрагмен-
та изъяты участники всех немузыкальных конкурсов: рапсоды, танцоры 
(мальчики и мужчины), авторы трагедий и комедий, а также учителя-на-
ставники (did£skaloi), поскольку в надписи не указано, по какой специаль-
ности последние работали:

™pˆ 'AristagÒra ¥rcontoj, ƒeršwj dќ 
Filwn…dou toà 'Aristom£cou Za kun  q…ou 
ƒeromnhmoÚntwn: A„twlîn PolÚ fronoj, 
Telšsta, 'Alex£ndrou, EÙkta…  ou, Mimnša, 
EÙn…skou, LÚkou, Polem£r cou, Polema… -
ou — Delfîn 'Arci£da, Man t…a — 
`Istaišwn FÚtwnoj — o†de ºgwn… santo 
tÕn ¢gîna tîn Swthr…wn:

При архонте Аристагоре, жреце 
Филониде, сыне Аристомаха, за-
кинфце56, при иеромнемонах57 это-
лийцах Полифроне, Телесте, Алек-
сандре, Евктее, Мимнее, Эвнике, 
Ликосе, Полемархе, Полемае, дель-
фийцах Архиаде, Мантее, гистией-
це58 Фитоне на агоне Сотерий сорев-
новались:

kiqarista…: 'Epikr£thj Maiandr…ou 
Murina‹oj: Kall…aj Poluxšnou Pellh -
neÚj.

кифаристы — Эпикрат, сын Меан-
дра, миринец59; Каллий, сын Полик-
сена, пелленец60;

kiqarJdo…: 'AndroklÁj Fwk…wnoj 
'Aqhna‹oj: N…kwn <...>61 QronieÚj.

кифароды — Андрокл, сын Фокиона, 
афинянин; Никон, сын ..., трониец62;

aÙlhta…: De…nwn `Hrakle[…]dou A„gi n»thj: 
NikÒpolij Qeoge…tonoj Boiè ti oj.

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

AÙl[h]t»j: DiÒf[a]nto[j] <...> C‹oj. авлет — Диофант, сын ..., хиосец;

aÙlht»j: — Cari£dhj Cari£dou 'Aqh -
na‹oj.

авлет — Хариад, сын Хариада, 
афинянин;

aÙlht»j: PantaklÁj <...> S[iku]ènioj. авлет — Пантакл, сын ..., сикионец;

aÙlht»j: Fi[l…]skoj F…lwnoj Boiètioj. авлет — Филиск, сын Филона, бео-
тиец;

aÙlht»j: KlÚtioj Menda…ou Naukra t… -
thj.

авлет — Клитий, сын Мендея, 
навкратиец;

aÙlht»j: X£nqippoj Moiragšnou Boi-
ètioj.

авлет — Ксантипп, сын Мерагена, бе-
отиец;

aÙlht»j: <...> coj <...> 'Aqhna‹oj. авлет — ... хос, сын ..., афинянин.

56 Закинф (Ð ZakÚnqioj) — остров и город в Ионийском море.
57 «Иеромнемоны» (oƒ ƒeromn»mwnej) — члены жреческой коллегии.
58 Гистией (`Ist…aia) — город на острове Эгейского моря Эвбее (EÜboia).
59 Наименование «Мирина» (MÚrina) носили два города: один располагался в Ми-

сии ( Mus…a), в районе горного хребта «Гемос» (AŒmoj), в северной Македонии и Фра-
кии, а другой — на острове Лемнос (LÁmnoj) в северной части Эгейского моря.

60 Название Пеллена (Pell»nh) носили два города: в Восточной Ахайе (в Фессалии) 
и в Лаконии.

61 Здесь и далее угловые скобки, обрамляющие «троеточие», указывают дефект 
эпиграфического памятника, когда текст не читается или он стерт.

62 Троний (QrÒnion]) — город в Локриде Эпикнемидской (Lokr…j 'Epiknh midÒj) — об-
ласти, располагавшейся в отрогах Кнемидского хребта, на реке Боагрий (Bo£grioj).
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Весьма популярны среди музыкантов были «Мусеи» (t¦ Mouse‹a), по-
священные музам. А на севере Эллады, в Беотии, они нередко чередовались 
с «Эротидиями» (t¦ 'Erwt…dia), посвященными богу любви Эроту.

Кроме основных общенациональных и самых знаменитых агонов про-
водились конкурсы музыкантов на разных местных празднествах, связан-
ных с локальными религиозными культами либо с определенными истори-
ческими событиями.

Например, в Арголиде, в городе Эпидавре (в северо-восточной части Пе-
лопоннеса), где издавна почитался бог врачевания Асклепий, устраивались 
«Асклепии» (t¦ 'Asklhp…eia). В одном из диалогов Платона можно найти 
подтверждение того, что в их программу входили и музыкальные конкурсы 
(Plat. Ion. 530 A):

Mîn kaˆ ∙ayJdîn ¢gîna tiqšasi tù qeù 
oƒ 'EpidaÚroi; — P£nu ge, kaˆ tÁj ¥llhj 
ge mousi kÁj.

Неужели эпидаврийцы устраивают 
богу [Асклепию] соревнования рапсо-
дов? — Конечно, и в другом искусстве 
[они также состязались].

Здесь оборот ¥llh mousi k» выступает не в значении «другая музыка», а как 
«другое искусство»63, поскольку рапсоды не пели, а «речитировали»64 и по-
этому их соревнования не рассматривались как музыкальные. А среди «дру-
гих искусств» музыка занимала важнейшее место, и вряд ли в состязаниях 
в честь Асклепия обходились без ее.

Город Орхомен запечатлелся благодаря «Харитесиям» (t¦ Carit»sia), 
проводившимся в честь богинь красоты и радости Харит (aƒ C£rithj). Из-
вестны были также конкурсы, посвященные богиням Гере и Афродите. Они 
именовались «Гереи» (t¦ `HraЏa) и «Урании» (t¦ OÙr£nia — «Небесная», 
эпитет Афродиты как богини возвышенной любви). «Гераклеи» (t¦ `Hr£k-
leia) предназначались для прославления подвигов Геракла, а «Артемисии» 
(t¦ 'Artem…sia или t¦ 'Artam…tia) — во славу Артемиды. В Афинах на вось-
мой день месяца пианепсиона65 устраивались «Тесеи» (t¦ Qhse‹a) — в честь 
героя Тесея, уничтожавшего разбойников и победившего чудовище Мино-
тавра. В небольшом городке близ Милета, в Дидимах (D…duma), где стоял 
знаменитый храм Аполлона Дидимей (DidÚma‹on), отмечались «Дидимеи» 
(t¦ DidÚmeia). На Родосе справлялись «Еретимии» ('Ereq…mia) в честь Апол-
лона Еретимийского (от ™req…zw — «взывать»). В некоторых местах Элла-
ды праздновались «Басилеи» (t¦ Bas…leia — «Царские») — в честь Зевса 
Басилевса, поскольку одним из его эпитетов был «анакс басилевс» (¥nax 
basileÚj — «владыка царь»). Существовали торжества и в честь бога солн-
ца, называвшиеся по его имени «Гелиями» (t¦ `Hl…eia, от “Hlioj — «Гели-
ос»). Во время всех этих актов проходили различные соревнования, в том 
числе и музыкальные.

Сюда следует добавить также «Амфиараи» (t¦ 'Amfiar£ia), представ-
лявшие собой культовые празднества, связанные с почитанием участника 
многих исторических событий архаичного периода аргосского царя Амфи-
арая, получившего от богов бессмертие. Если судить по количеству дошед-

63 О такой семантике ¹ mousikš см. LS. Р. 1148.
64 См. гл. IV, сноску 16.
65 Puaneyièn — четвертый месяц аттического календаря, соответствующий при-

близительно периоду от 15 октября до 15 ноября современного европейского кален-
даря.
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ших до нас имен музыкантов числом 11, участников этого конкурса, то мож-
но сделать вывод, что он был весьма популярен. Вот данные о некоторых их 
них: авлет IV века до н. э. афинянин Клитарх (Kle…tarcoj 'Aqhna‹oj. — Stš-
fa nhj № 1427), сальпингист I века до н. э. Клитон, сын Аполлодора, оро-
пеец66 (Kle… [t]wn 'Apollodèrou 'Wrè p[i] o[j. — Ibid. № 1435), кифарод IV века до 
н. э. Афинянин Клеоник (KleÒnikoj 'Aqh na‹ oj. — Ibid. № 1448), авлод того 
же исторического периода афинянин Харий ([C]ar…aj 'Aqh[na]‹oj. — Stš fanhj 
№ 2604), кифарист I века до н. э. Менандр, сын Та<...>, эолиец из Кимы 
(Mšnandroj Ta<...> A„oleÝj ¢pÕ KÚmhj, Кима. — Ibid. № 1644) и другие.

Этого нельзя сказать о двух других местных состязаниях. Одно из них, 
в честь Зевса, именовавшееся «Гомолы» (t¦ `Omolèia), проходило в Беотии 
и Фессалии, где на горе Гомола (`OmÒlh) было его святилище. Проводилось 
также соревнование в честь Аполлона Карнейского и называлось «Карнея-
ми» (t¦ K£rneia)67. К сожалению, об участниках каждого из этих двух кон-
курсов уцелело только по одному имени (это упомянутые раньше Периклит 
и Эксекестид).

Хорошо были известны и «Элевтерии» (t¦ 'Eleuqšria, от ¹ ™leuqer…a — 
«свобода») — древнеэллинский «Праздник свободы», отмечавшийся в па-
мять освобождения от персидского нашествия и проводившийся в Платеях68 
один раз в пятилетие. Аналогичный праздник справляли в Сиракузах в ка-
ждую годовщину изгнания тирана Трасибула (V век до н. э.). Впоследствии 
«Элевтерии» проводились и в других городах, где поводом для них служили 
различные местные события. Тогда организовывались агоны, на которых не-
редко выступали и музыканты.

Характерной чертой всех художественных соревнований было то, что 
любой из музыкантов мог участвовать в них. Поэтому нередко источники 
сообщают об исполнителях, прославившихся на многих состязаниях. На-
градами на одних агонах служили венки из ветвей различных растений 
(маслины, лавра и сосны) и тогда соревнования назывались «стефанитами» 
(ste fa n‹tai, от stefan…zw — «украшать венками»)69. На других агонах побе-
дителям выплачивалось денежное вознаграждение, и они определялись как 
«хрематиты» (crhmat‹tai, от crhmat…zw — «извлекать прибыль», «наживать 
деньги»). Венки считались особенно почетной наградой. В некоторых случа-
ях делались венки из золота, но его обладатель лишался возможности обра-
щать свою награду в деньги.

К сожалению, источники почти не сохранили никаких свидетельств, 
на основании которых можно было бы понять как проходили агоны, узнать 
об атмосфере, царящей на них, об отношениях между агонистами, судьями 
и зрителями. Отдельные зарисовки подобного рода фактически отсутствуют, 

66 Ороп ('WrwpÒj) — город на восточном побережье Аттики.
67 Карней — месяц спартанского календаря (приблизительно — «стык» августа 

и сентября), когда совершались девятидневные торжества в честь Аполлона.
68 Pl£taia — город в Южной Беотии.
69 Не исключено, что в некоторых случаях официальное вручение наград победите-

лям соревнований происходило с музыкой и за пиршественным столом. Так, в одной 
из схолий к комедии Аристофана «Облака», с ссылкой на трактат Дикеарха (о нем 
см. гл. Х, § 1) «О музыкальных агонах», сказано: «Поющие на пиршествах [о собы-
тиях] из какого-то древнего предания, поют, вручая [победителям] ветвь дафны или 
мирта» (o† te g¦r °dontej ™n to‹j sumpos…oij ™k pala‹aj tinoj paradÒsewj klîna d£fnhj 
À murr…nhj labÒntej °dousin. — Fragm. hist. gr. S. 248, № 44).
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а уцелевшие сведения не в состоянии удовлетворить интерес к этой стороне 
агонов.

Так, например, Платон, составляя «композицию» государства, в кото-
ром все стороны жизни должны были быть устроены на основе справедли-
вости (конечно, по нормам, бытовавшим в сознании философа), писал (Plat. 
Leg. VI 764d–e):

¡gwnistikÁj mќn oân ¢nqrèpwn te 
kaˆ †ppwn toÝj aÙtoÚj, mousikÁj dќ 
˜tšrouj mќn toÝj perˆ monJd…an te kaˆ 
mimhtik»n, oŒon ∙ayJdîn kaˆ kiqarJ-
dîn kaˆ aÙlhtîn kaˆ p£ntwn tîn toi -
oÚtwn, ¢qloqštaj ˜tšrouj pršpon ¨n e‡h 
g…gnesqai, tîn dќ perˆ corJd…an ¥llouj.

Для соревнования людей и лошадей 
[назначаются] одни и те же [судьи]. 
Но для музыки одни [судьи] награ-
ждают в монодии и в искусстве ми-
мов, например рапсодов, кифародов, 
авлетов и всех подобных [им]. Другие 
же судьи должны были бы появлять-
ся при хоровом пении.

Очевидно, Платон сожалел, что в его время одни и те же судьи оценивают 
уровень выступлений всех музыкантов, тогда как, по его мнению, более 
справедливо, чтобы обсуждение качества хорового пения было в распоря-
жении других агонотетов. Не исключено, что так он высказывался о необ-
ходимости особой их профессиональной компетенции. Но это лишь предпо-
ложение.

С явной насмешкой к судьям относится Аристофан, вкладывая в уста 
одного из персонажей своей комедии следующие слова (Aristoph. Vesp. 581–
582):

k¥n aÙlht¾j gќ d…khn nik´, taÚthj ¹m‹n 
™p…ceira

Если авлет решением судей получает 
победу, то за это награда нам,

™n forbei´ to‹si dikasta‹j œxodon hÜlhs' 
¢pioàsin.

[а] судьям уходящим [с состязаний 
нужно], чтобы он авлировал [посред-
ством] выходного отверстия в фор-
бее70. 

Здесь представлена, прежде всего, юмористическая ситуация: арбитров 
должен провожать с музыкой только тот музыкант, который, согласно их 
решению, стал победителем соревнований. Эту награду Аристофан считает 
заслугой слушателей, так как решение жюри было основано на их реакции. 
Именно поэтому в тексте сказано, что «это награда нам». Кроме того, реко-
мендация авлировать через «выходное отверстие в форбее» характеризует 
судей как мало сведущих в авлетике, поскольку сама форбея — внешний 
атрибут авлоса, сразу обращающий на себя внимание, тогда как мастерство 
исполнения меньше всего зависит от этого устройства.

В сочинении Поллукса рассказывается о случае, после которого участ-
ников агонов вызывали для выступления звуками сальпинги (Polluc. IV 88):

“Ermwn Ãn kwmJdƒaj Øpokrit»j: lacën dќ 
met¦ polloÝj Ð mќn ¢pÁn toà qe£trou, 
tÁj fwn»j ¢popeirè menoj, tîn dќ prÕ 
aÙtoà p£ntwn ™k pesÒntwn. “Ermwna mќn 
Ð kÁrux ¢ne kale‹to, Ð d' oÙc ØpakoÚsaj, 
zhm…a plhge…j, e„shg»sato toà loipoà tÍ 
s£lpiggi toÝj ¢gwnist¦j ¢nakale‹n.

Гермон был комедийным актером. 
Вытянув жребий [выступать] по-
сле многих [других], он отсутство-
вал в театре, упражняя [свой] голос. 
Глаша тай вызвал Гермона, а он не 
слышал [и] был приговорен к штра-
фу. В результате было установлено,

70 О форбее см. гл. I, § 2.
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что соревнующиеся вызываются [для 
выступления] сальпингой.

Некоторые другие свидетельства показывают, как агоны способствова-
ли самоутверждению тех, кто принимал участие в их организации. Посколь-
ку историки Античности всегда максимум внимания уделяли описанию 
деяний самых различных владык и правителей, то оказались зафиксиро-
ванными и их действия, связанные с устройством агонов. Как следует из 
этих сообщений, «агонотворчество» являлось для многих из них средством 
удовлетворения самолюбия и одним из методов, которым они стремились 
добиться поддержки у простых граждан. Так, в сочинении Плутарха, по-
священном спартанскому царю Агесилаю (начало V века до н. э.), сказано 
(Plut. Ages. 21):

kaˆ toÝj mќn o‡koi coroÝj kaˆ ¢gî  naj 
™pekÒsmei kaˆ sumparÁn ¢eˆ fi lotim…aj 
kaˆ spoudÁj mestÕj ín kaˆ oÜte pa…dwn 
oÜte parqšnwn ¡m…llhj ¢poleipÒmenoj.

На родине он организовывал хоры 
и агоны, а также преисполненный 
честолюбия и усердия всегда присут-
ствовал, не пропуская соревнований 
мальчиков и девочек.

В другом сочинении того же автора рассказывается эпизод, в центре кото-
рого стоит самолюбивый афинский государственный деятель V века до н. э. 
и военачальник Никий (Plut. Nic. 3):

MnhmoneÚeai d' aÙtoà kaˆ t¦ perˆ 
DÁlon æj lampr¦ kaˆ qeoprepÍ filo-
tim»mata. tîn g¦r corîn, oÞj aƒ pÒleij 
œpempon  somšnouj tù qeù, prosple Òntwn 
mќn æj œtucen, eÙqÝj d' Ôclou prÕj t¾n 
naàn ¢pantîntoj °dein ke leuomšnwn 
kat' oÙdšna kÒsmon, ¢ll' ØpÕ spoudÁj 
¢suntaktîj ¢pobai nÒn twn ¤ma kaˆ 
stefanoÚmenwn kaˆ me tamfiennumšnwn, 
™ke‹noj, Óte t¾n qew r…an Ãgen, aÙtÕj mќn 
e„j `R»naian ¢pš bh tÕn corÕn œcwn kaˆ 
t¦ ƒere‹a kaˆ t¾n ¥llhn paraskeu»n, 
zeàgma dќ pe  poihmšnon 'Aq»nhsi prÕj 
t¦ mštra kaˆ kekosmhmšnon ™kprepîj 
crusèsesi kaˆ bafa‹j kaˆ stef£noij kaˆ 
aÙla… aij kom…xwn, di¦ nuktÕj ™gefÚrwse 
tÕ metaxÝ `Rhne…aj kaˆ D»lou pÒron oÙk 
Ônta mšgan: eЌq' ¤ma ¹mšrv t»n te pom  p¾n 
tù qeù kaˆ tÕn corÕn ¥gwn kekos mhmšnon 
polutelîj kaˆ °donta di¦ tÁj gefÚraj 
¢peb…baze.

На Делосе хранится о нем71 память 
благодаря значительным и честолю-
бивым его щедротам, подобающим 
[для подношения] богам72. Когда 
хоры, которые города посылали для 
пения [в честь бога73], приплывали 
[на Делос], то обычно встречающая 
их у корабля толпа сразу заставляла 
[хор] петь без [какой-либо] подготов-
ки74. А когда они торопливо [и] бес-
порядочно высаживались [на берег], 
то [поэтому] одновременно одевали 
на себя венки и переодевались. Когда 
же посольство повел тот75, то он вме-
сте с хором, жертвенными животны-
ми и другим имуществом высадился 
на Рении76. Понтонный же мост, сде-
ланный [заранее] афинянами по над-
лежащему размеру и великолепно 
украшенный золотыми [деталями], 
раскрашенными тканями, венками 
и коврами, [Никий] в течение ночи 
установил между Ренией и Делосом.

71 То есть о Никии.
72 Буквальный перевод («подобающим богам честолюбивых его щедрот») может 

быть превратно понят как «щедроты, подобающие богам»).
73 Имеется в виду Аполлон.
74 Буквально: «порядка».
75 То есть Никий.
76 Рения — маленький островок у западного побережья острова Делос.
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И лишь только [наступил] день, 
он повел через мост шествие в честь 
бога, не жалея средств на украшен-
ный и поющий хор.

met¦ dќ t¾n qus… an kaˆ tÕn ¢gîna kaˆ 
t¦j ̃ sti£seij tÒn te fo…nika tÕn calkoàn 
œsthsen ¢n£qhma tù qeù, kaˆ cwr…on 
mur…wn dracmîn pri£menoj ka qišrwsen.

После жертвоприношения, агона 
и угощений, он [в качестве] жертвен-
ного дара поставил в честь бога мед-
ную пальму и посвятил [ему земель-
ный] участок, купив [его] за 10 000 
драхм77.

Несмотря на то, что такие сообщения крайне редки, они помогают хотя 
бы частично понять обстановку, складывавшуюся вокруг агонов.

С самого начала эллинистического периода, после походов Александра 
Македонского, агоны стали формой распространения греческой культуры 
в завоеванных землях. Их неоднократно устраивал сам Александр. Напри-
мер, по свидетельству авторитетного древнего историка (Plut. Alex. 29):

e„j dќ foin…khn ™panelqën ™x a„gÚp tou, 
qus…aj to‹j qeo‹j kaˆ pomp¦j ™petšlein 
kaˆ corîn kukl…wn kaˆ tragikîn ¢gî-
naj.

возвращаясь в Финикию из Египта, 
он совершал жертвоприношения бо-
гам и [устраивал] торжественное ше-
ствие, а также агоны киклических 
и трагических хоров78.

Эту традицию поддерживали наследники великого завоевателя. Так, сын 
одного из них, Деметрий Полиоркет (рубеж IV–III века до н. э., правивший 
Македонией с 294 по 288 год до н э.), как сообщает источник (Plut. Demetr. 
25; 40):

½ ˜ortÁj kaqh koÚshj ¢gwnoqetîn kaˆ 
sumpanhgour…zwn to‹j “Ellhsin.

... когда в Аргосе наступил праздник 

«Гереев» он агонотетствовал и уча-
ствовал в торжествах совместно с эл-
линами.

Иначе говоря, царь сам становился устроителем и арбитром соревнова-
ний, поскольку под термином «агонотет» (Ð ¢gwnoq»thj) всегда подразуме-
вались те, кто выполнял функции судьи. Более того, однажды случилось, 
что дорога в Дельфы, где всегда проводились Пифийские агоны, оказалась 
занятой противниками Деметрия Полиоркета. Поэтому «когда наступили 
Пифийские [агоны] ... он провел соревнования и всенародное празднество 
в Афинах» (tîn dќ Puq…wn kaqhkÒntwn ... ™n 'Aq»naij aÙtÕj Ãge tÕn ¢gîna kaˆ 
pan»gurin. — Ibid. 40, 7). Агоны стали столь популярны даже в тех областях, 
которые прежде находились на периферии спортивной и художественной 
жизни: в Аркадии, в Сикионе и на многих островах Эгейского моря.

К этой же группе агонов следует отнести и так называемые Серапеи 
(t¦ Serap…eia), или «Сарапеи» (t¦ Sarap…eia), — культовые обряды, 
связанные с одним из важнейших божеств эллинистического Египта — 
Сера писом, возникшие в результате слияния греческих и египетских 
верований. Серапис олицетворял ежегодно умирающую и воскрешающую 
растительность, а его культ получил большое распространение и вне Егип-

77 Драхма — денежная единица равная 4,366 граммам серебра.
78 О семантике прилагательных kÚklioj («круговой») и tragikÒj («трагический») 

в данном контексте см. гл. IV, сноску 66.
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та: в Ахайе, а впоследствии — во всей Римской империи. Храмы Сераписа 
были во многих городах. Празднества в его честь нередко сопровождались 
музыкально-художественными соревнованиями. Сохранились имена 
четырех музыкантов, участвовавших в «Серапеях», проводившихся в Та-
нагре79 в I веке до н. э. Это два авлета — Аминий, сын Херемона, эхинец80 
('Amin…aj Cair»monoj 'Ecina‹oj. — Stš fanhj № 154) и Клитофон, сын Афино-
дота, афинянин (Kleitofîn 'AqhnodÒtou 'Aqh na‹ oj). — Ibid. № 1432), а также 
один авлод — Парменион, сын Пармениона, афинянин (Parmen…wn Parmen…
wnoj 'Aqhna‹oj. — Ibid. № 2011) и один сальпингист — Антандр, сын Эредама 
(”Antandroj 'Ered£mou A„gir£thj. — Ibid. № 193).

Такая же конкурсная активность продолжалась и тогда, когда Эллада 
стала римской провинцией. Согласно эпиграфическим памятникам самыми 
популярными среди музыкальных состязаний считались «Ромеи» (`Rwma‹a), 
то есть праздники всех граждан Римской империи, проводившиеся не толь-
ко в Риме, но и в других городах. Аналогичные торжества, совмещенные 
с соревнованиями, посвящались императорам: «Августеи» (AÙ  goÚsteia) — 
в честь императора Августа (23 год до н. э. — 14 год н. э), «Клавдии» 
(KlaÚdeia), прославлявшие императора Клавдия (41–54 годы), «Траянии» 
(TraЋ£neia) и «Адриании» ('Adri£ neia) — в честь императоров Траяна (97–
117 годы) и Адриана (117–138 годы). Конечно, со смертью императоров аго-
ны в их честь, как правило, прекращались.

Особо следует отметить «Пифаиды» (aƒ PuqaЏdej) — языческие бого-
служения, связанные с массовым паломничеством в Дельфы, во время ко-
торых устраивались выступления артистов и музыкантов. Сохранились 
имена 118 участников четырех таких «Пифаид», проходивших в 138/137, 
128/127, 106/105 и 97/96 годах до н. э.81.

Известны три певца из Афин, отличившихся на первом из указанных 
конкурсов: Клеон, сын Евмела, (Klšwn EÙm»lou) и Элпиник, сын Эпикрата 
('Elp…nikoj 'Epikr£tou). Каждый из них представлен в источниках двумя про-
фессиями: как «поющий пеан» ( sÒmenoj tÕn pai©na) и как дидаскал82 хора 
пифаистов» (did£skaloj toà coroà tîn PuqaЋstwn), то есть участников «Пифа-
иды». Эта информация достаточно реалистична, так как путь к руководству 
хором в те давние времена лежал через многолетнюю практику певца-хо-
риста. Третий участник этого соревнования — Теопомп, сын Никократа 
(QeÒpompoj Nikokr£tou). Он пел в хоре «пифаистов» будучи еще мальчиком, 
как отмечно в эпиграфическом памятнике.

Есть все основания считать, что Клеон и Элпиник были профессиональ-
ными музыкантами, поскольку они участвовали и в следующей «Пифаиде». 
Очевидно, тот же путь от хориста к руководителю хора прошел и Теопомп. 
Во всяком случае спустя 40 лет это имя запечатлено в списке четвертой «Пи-
фаиды». Более того, не исключено, что Теопомп был там уже со своим по-
томком — Никократом, сыном Теопомпа (Neikokr£ thj QeopÒmpou), посколь-
ку передача профессии музыканта «по наследству» — традиция типичная 

79 T£nagra — город в Юго-Восточной Беотии.
80 Эхины ('Ec‹nai) — девять небольших островов в Ионийском море.
81 Соответствующие эпиграфические источники опубликованы в изд: SIG, SIGa, 

Stšfanhj и др.
82 «Дидаскал» (Ð did£skaloj) — «учитель», «наставник». Все говорит о том, что ди-

даскал хора был не только учителем пения, но и выполнял те функции, которые 
ныне возложены на хормейстера.
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для Античности. Сам же Теопомп представлен здесь певцом и дидаскалом 
трагического хора.

От следующей «Пифаиды» сохранились свидетельства, связанные с де-
ятельностью организации, называвшейся «Артисты Диониса» (tecn‹tai Dio-
nÚ sou)83. Она возникла в результате распространившегося увлечения агона-
ми во многих городах Римской империи, поскольку их проведение требовало 
решения самых разнообразных проблем. Ведь из-за множества участников 
таких мероприятий трудно было обойтись без централизованного управле-
ния. Поскольку они, как правило, являлись профессионалами (актерами, 
музыкантами), большинство из них обслуживало культ Диониса. Поэтому 
и организация получила соответствующее название — «Артисты Диониса». 
Судя по всему, вначале возникали локальные профессиональные сообще-
ства, называвшиеся:

«Союз артистов Диониса афинян» (sÚnodoj tecnitîn tîn perˆ tÕn DiÒnuson 
par' 'Aqhna…oij); 

«Общество артистов Диониса из Истмы и Немеи» (tÕ koinÕn tîn perˆ tÕn 
DiÒnuson tecnitîn tîn ™x 'Isqmoà kaˆ Nemšaj);

«Общество артистов Диониса из Ионии и Геллеспонта» (koinÕn tîn perˆ 
tÕn DiÒnuson tecnitîn ™n 'Iwn…v kaˆ `EllhspÒntJ), и другие.

Потом же они объединились в единый союз, и он облегчал подготовку 
к агонам не только их устроителям, но и участникам.

«Артисты Диониса» приняли самое активное участие в подготовке 
и проведении «Пифаиды» 128/127 годов до н. э. Об этом свидетельствует 
эпиграфический памятник, начальная часть которого гласит (SIG 698)84:

<™pe>id¾ ¡ sÚnodoj tîn ™n 'Aq»naij 
te<cni>t©n, timîsa mќn kaˆ sebomšna 
tÕ qe‹on d<i¦ p>antÒj, aÜxein dќ pro-
aireimšna t¦ nÒmima kaˆ t¦ p£tria tîn 
qeîn, ka…, ¢rcomšna ¢p<Õ t>oÚtwn, t¦ 
mšgista kaˆ k£llista diapš prak tai tîn 
potˆ dÒxan ¢nhkÒntwn ka<ˆ m>n£man 
e„j tÕn ¤panta crÒnon, kaˆ nàn dš, 
ya<fi>xamšnou toà d£mou toà 'Aqhna… -
<wn> pšmpein t¦n PuqaЏda poq' ¡mќ di' 
™tîn pleiÒnwn, to‹j te crhs mo‹j kaˆ ta‹j 
…stor…aij <¢>koloÚqwj, sunepšdwke 
aÙtosaut¦n <¡ sÚn>odoj...

Так как союз артистов [Диониса] 
в Афинах, вполне почитая и уважая 
бо жественное начало, предпочитая 
при умножать установленные оте-
ческие обычаи в честь богов, ибо от 
этого на чинаются великие и прекрас-
ные свер шения дел, ведущие к сла-
ве и незаб венности во все времена. 
А ныне,  когда народ Афин решил 
послать пифийское посольство, кото-
рое не посылалось уже много лет в со-
ответствии с предписанием оракула 
и историческими повествованиями, 
то союз присоединился к тому же [ре-
шению]...

Затем следует перечисление 49 артистов Диониса, призванных уча-
ствовать в этой «Пифаиде»: один авлет и один дидаскал хора, три кифарода, 
пять кифаристов и 39 певцов. Такие сведения не должны вызывать удивле-

83 Термин tec n‹tai однокоренной с ¹ tšcnh («ремесло», «искусство»), которое в эпо-
ху античной классики обозначало не только художественное искусство, но и самые 
разные ремесла: рыбную ловлю, охоту и т. д. Само же слово ¹ tšcnh восходит к гла-
голу tecn£zw («изобретать»). Такие же «техниты» как «артисты» рассматривались 
в качестве ремесленников, мастеров своего дела.

84 Перевод Н. А. Алмазовой. См.: Алмазова Н. А. Античная музыкальная эпи-
графика. Диссертация на соискание ученой степени кандидата искусствоведения. 
СПб., 1998 (Российский институт истории искусств). С. 42–43.
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ние. Почти полное отсутствие авлетов (главного инструмента культа Диони-
са) в конкурсе при святилище Аполлона вполне закономерно, поскольку это 
часть сохранившейся традиции, идущей еще с архаичных времен, когда ак-
туально было противостояние аполлоновского и дионисийского культов85. 
Оно нередко еще поддерживалось в религиозной сфере, хотя в обществе уже 
давно все шло к примирению. Что же касается столь малого числа кифаро-
дов и кифаристов, то нельзя забывать, что на этом и на других аналогич-
ных соревнованиях решались выступать только самые лучшие, а их число 
в любой музыкальной культуре всегда достаточно ограничено. Кроме того, 
могли существовать еще какие-то причины, связанные с инструментальной 
музыкой, сведения о которых не сохранились. Анализ всего комплекса ма-
териалов свидетельствует, что этот вид музыки был весьма скромно пред-
ставлен на всех четырех «Пифаидах». Так, по имеющимся в распоряжении 
науки данным о первой «Пифаиде», нет ни одного инструменталиста, на 
второй — их больше всего (семь), на третьей — один, а на четвертой — че-
тыре. Эти скромные числа не идут ни в какое сравнение с огромным количе-
ством певцов. Таким образом, все говорит о том, что «Пифаиды» были аго-
нами прежде всего для певцов и хоров.

Действительно, абсолютным гегемоном здесь был именно вокальный 
вид музыки, и это обстоятельство создает некоторую сложность при квали-
фикации формы выступления того или иного певца. Размышляя над сведе-
ниями о второй «Пифаиде», трудно себе представить, что во время паломни-
чества было прослушано 39 певцов-солистов.

Как покажет дальнейшее изложение материала, в памятниках подоб-
ного рода позднее появились соответствующие ремарки, помогающие отде-
лить певцов-солистов от хористов. Первые сопровождаются словами  sÒmenoj 
tÕn pai © na («поющий пеан»), вторым же эпиграфические памятники дают 
следующее определение:  sÒ menoj toÚj te pai©naj kaˆ tÕn corÒn. Грамматиче-
ски точный и буквальный перевод этой фразы: «поющий пеаны и [участник] 
хора». При таком ее понимании возникающая картина агонов становится 
просто фантастической. Получается, что все 39 певцов выступали и как со-
листы, и как участники хора. Подобное толкование противоречит элемен-
тарной логике, поскольку не соответствует самым основным нормам во-
кально-хорового профессионализма, находящимся в полном соответствии с 
голосовыми возможностями человека. Общеизвестно, что не каждого при-
рода наделяет подлинно певческим голосом. Этот закон действует в любые 
эпохи и во всех музыкальных культурах. Поэтому невозможно допустить, 
чтобы на столь важном конкурсе любой хорист, вне зависимости от своих 
вокальных возможностей, решился на сольное выступление. Если же сюда 
добавить состояние слушательской аудитории (в том числе и судей), вынуж-
денной прослушать 39 певцов, то это еще раз убедит в том, что грамматиче-
ски точное следование фразе  sÒ menoj toÚj te pai©naj kaˆ tÕn corÒn невозмож-
но. Ее нужно понимать как «поющий пеаны, [являясь участником] хора». 
В противном случае возникает опасность неверного понимания творческой 
ситуации на агонах86. Как покажут далее рассматриваемые источники, по-
добная ремарка помогает отделить солистов от хористов, и благодаря этому 
обстановка на соревнованиях становится более ясной.

85 См. гл. I, § 3.
86 Нужно надеяться, что филологи, специализирующиеся в анализе эпиграфиче-

ских памятников, рано или поздно найдут объяснение рассматриваемой фразе.
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Однако в эпиграфическом документе, содержащем материал о второй 
«Пифаиде» 128/127 годов до н. э., таких указаний еще нет и поэтому отсут-
ствует возможность понять особенности выступлений певцов на конкурсе.

Вместе с тем среди его участников есть весьма интересные личности, 
данные о которых способствуют осмыслению других аспектов музыкальной 
жизни профессионалов того времени.

Так, в памятнике упоминается кифарист Лимений, сын Тэна  (Li m» ni[o]j 
Q]o…no[u]). Ничто не мешает его отождествить с автором музыки пеана в честь 
Аполлона. Как известно, его нотированный фрагмент был обнаружен на 
южной внешней стене афинской сокровищницы в Дельфах87 и датируется 
также II веком до н. э. Предваряя выбитые на камне поэтический и нотный 
тексты, запечатлена неполная надпись, которая после реконструкции вы-
глядит так: 

[pa]i¦n dќ kaˆ p[rosÒ]dion e„j t[Õn QeÕn Ö ™pÒ]hse[n
kaˆ prosekiq£ri[se]n Lim»ni[oj Q]o…no[u `Aqhna‹oj
(«[пе]ан и п[росо]дий в ч[есть бога, которые соз]да[л
и проаккомпаниро[вал] на кифаре Лимений, сын Т[эн]а, афинянин»).

Если такой вывод правильнен, то музыкальное антиковедение получает све-
дения, способные расширить существующие представления о тех, кто на ру-
беже старой и новой эры занимался композиторским творчеством.

Кроме того, среди музыкантов второй «Пифаиды» мы встречаем 
афинянина Гераклида, сына Каллисфена (`Hrakle…dhj Kallisqšnou), кото-
рый зарегистрирован также как участник четвертой «Пифаиды», прохо-
дившей 30 лет спустя88. Но если на второй он выступает как кифарод, то 
на четвертой — как хорист, то есть в качестве «поющего пеаны [участника] 
хора» ( sÒmenoj toÚj te pai©naj kaˆ tÕn corÒn). Такая эволюция вполне зако-
номерна: певец, будучи в расцвете сил, выступает в амплуа певца-солиста, 
аккомпанирующего себе на струнном инструменте. Спустя же тридцать лет 
в результате хорошо известных возрастных изменений голоса он становил-
ся лишь участником хора. Подобное преобразование характерно для музы-
канта-профессионала, посвятившего свою жизнь вокальному искусству.

Продолжая анализировать свидетельства, связанные со второй «Пифа-
идой», нужно обратить внимание на четырех ее участников-афинян:

Дамон, сын Биона (D£mwn B…wnoj),
Деметрий, сын Деметрия (Dhm»trioj Dhmetr…ou)
Дион, сын Диона (D…wn D…wnoj),
Менофил, сын Гиппоника (MhnÒfiloj `Ippon…kou).

Каждый из них представлен в эпиграфическом памятнике как «поющий 
пеан и комедийный актер» (  sÒmenoj tÕn pai©na kaˆ kwmJdÒj). Такая информа-
ция подтверждает давно известную особенность античных актеров, которые 

87 См.: Fouilles de Delphes III 2, 1909–1913, № 11, 47, 49, 48, 137; Chailleu J. La mu-
sique grecque antique. Paris, 1979. Р. 159–166; Pöhlmann E. Denkmäler altgriech-
isher Musik. Sammlung, Übertragung und Erläuterung aller Fragmente und Fälschun-
gen. Nürnberg 1970. Р. 68–75; Pöhlmann E., West M. L. Documents of Ancient Greek 
Music. The Extant melodies and fragments edited and transcribed with commentary. 
Oxford, 2001. Р. 74–85; West M. L. Ancient Greek Music. Oxford,1992. Р. 293–301.

88 Это не единственный пример такого творческого долголетия. Так, например, 
афинянин Клеон, сын Евмела (Klšwn EÙm»lou 'Aqhna‹oj), представлен в эпиграфиче-
ском памятнике как певец и дидаскал хора, участвовал в первой и второй Пифаи-
дах, отстоящих друг от друга на 10 лет (137–127 годы до н. э.). См. Stš fanhj № 1461.
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должны были на профессиональном уровне также петь и танцевать. Не сле-
дует думать, что такое «правило» действовало абсолютно во всех случаях, 
но данное направление оказалось весьма распространенным.

Интересна также личность еще одного афинянина — Филиона, сына 
Филомела (Fil…wn Filom»lou), который характеризуется «как поющий пеан 
и дидаскал трагического хора» (æj  sÒmenoj tÕn pai©na kaˆ æj corodid£skaloj 
t[ragikÒj]), то есть наставник хора, участвовавшего в постановке трагедий. 
Очевидно, это певец, который благодаря своему общему музыкальному про-
фессионализму смог стать руководителем трагедийного хора.

Таким образом, свидетельства о второй «Пифаиде» способны показать 
самые разнообразные детали профессиональной жизни певцов.

Жители города Дельфы не могли не откликнуться на замечательные 
художественные выступления в период второй «Пифаиды», что и было за-
печатлено на том же эпиграфическом памятнике:

'Agaq©i tÚcai: dedÒcqai t©i pÒlei tîn 
D[elfîn, ™painšsai mќn t]¦n sÚn odon 
tîn ™n 'Aq»naij tecnit©n ™p… te t©i potˆ 
t¦n pÒlin eÙn[o…ai kaˆ t©i potˆ tÕ q]e‹on 
eÙsebe…ai, kaˆ stefa nîsai aÙt¦n tîn 
toà qeoà stef£nwi, ïi p£triÒ[n ™sti Delf]
o‹j, Ðmo…wj dќ kaˆ toÝj ™pidedamhkÒtaj 
kaˆ lelei tourghkÒtaj tîn tecnit©[n, 
kaˆ eЌme]n aÙto‹j p©si promante…an kaˆ 
¢sul… an t¦n Øp£rcousan aÙto‹j di¦ 
pro gÒ nw[n, kaˆ t¦ ¥]lla t…mia p£nta Ósa 
kaˆ to‹j ¥lloij proxš|noij kaˆ eÙer gštaij 
t©j pÒlioj Øp£r[cei.

В добрый час! Город Дельфы решил 
прославить «Союз артистов» из Афин 
за благосклонное отношение к городу 
и благочестие к богу и увенчать его89 
венком бога, как установлено пред-
ками в Дельфах. Благородным же 
людям, принявшим на себя расходы 
артистов, дать право первыми вопро-
шать оракула, [а также сохранить для 
них] существующую от прародите-
лей неприкосновенность имущества 
и все другие привилегии, которые 
представляются другим прок сенам90 
и благодетелям города.

¡na]gr£yai dќ toàto tÕ y£fisma ™n tîi 
ƒerîi toà 'ApÒllwnoj ™pˆ toà qhsauroà 
toà 'Aqh[na…wn], ¢poste‹lai dќ kaˆ potˆ 
t¦n boul¦n kaˆ tÕn 'Aqh na…wn d©mon kaˆ 
potˆ tÕ koinÕn t[în perˆ] tÕn DiÒnuson 
tecnit©n.

Начертать это решение на священ ной 
сокровищнице афинян, посвященной 
Аполлону, послать в Совет и народу 
афинскому, а также «Союзу артистов 
Диониса».

Так завершилась вторая «Пифаида».
О третьей «Пифаиде» 106–105 годов до н. э., как и о первой, сохрани-

лось крайне мало сведений. Они касаются только семи ее участников: пяти 
певцов, одного кифариста и одного авлода. Причем, некоторые ее участники 
выступали на предыдущей второй «Пифаиде», а иные — и на последующей, 
четвертой. Таким образом, это была своеобразная встреча двух поколений.

Как показывают уцелевшие материалы, четвертая «Пифаида» 97/96 го-
дов до н. э. привлекла 64 участника. Среди них было 53 певца, но только 
семь выступали как солисты, тогда как все остальные составляли хоровые 
коллективы. Инструменталистов же было как всегда мало: девять кифари-
стов, три авлета и один сальпингист.

При анализе всех этих сведений можно наблюдать те же тенденции, ко-
торые были отмечены на предыдущих «Пифаидах». Несколько певцов зани-

89 То есть «Союз артистов Диониса».
90 Так именовались в Древней Элладе те, кто оказывал гостеприимство иностран-

цам.
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мались также и актерской работой. Например, Калликрат, сын Калликрата 
(Kallikr£thj Kalli kr£ tou) выступает в качестве хориста91 и комедийного ак-
тера, а Никократ, сын Теопомпа (Neikokr£ thj Qeo pÒm pou) — как певец и ди-
даскал трагического хора. Каллон, сын Каллона (K£llwn K£llwnoj) проявил 
себя в трех амплуа — певца, рапсода и трагического актера. Еще более мно-
гогранно заявил о себе Феодор, сын Феодора (QeÒ dwroj Qeodèrou) — будучи 
певцом, дидаскалом хора, а также трагическим и комическим актером. Сре-
ди участников четвертой «Пифаиды» был даже хорист и создатель сатиро-
вых драм (poiht¾j satÚrwn) — Диоген, сын Диогена92. Здесь же можно встре-
тить довольно редкий случай, когда кифарист выступал и как певец. Его 
имя — Дионисий, сын Симала (DionÚsioj Sim£lou). Очевидно, он продолжал 
древнюю, но трансформированную традицию искусства кифародов. Если те 
пели и одновременно аккомпанировали себе на струнном инструменте, то на 
новой исторической стадии, когда музыкальный материал сопровождения 
усложнился, требовался уже более квалифицированный инструменталист.

Однако не следует думать, что подобная полифункциональность была 
характерной чертой античной музыкальной жизни. Подобные случаи име-
ли место, но только в весьма ограниченном количестве. Такой вывод под-
тверждается сопоставлением общего числа участников «Пифаид» с теми ис-
ключениями многогранной деятельности, которые здесь приведены.

Конечно, весь имеющийся в распоряжении науки материал о «Пифа-
идах» хранит в себе много неизвестного. Он не дает никаких сведений о ре-
пертуаре, звучавшем во время этих паломничеств. Например, указание на 
то, что исполнялся только пеан, можно принять лишь в том случае, если 
речь идет о различных произведениях одного и того же жанра. Ведь труд-
но представить, чтобы на протяжении всей «Пифаиды» солистами и хором 
исполнялось одно-единственное произведение. То же самое можно сказать 
и о репертуаре инструменталистов. Таким образом, в этом комплексе дан-
ных есть достаточно обширные лакуны.

На художественных агонах выступали, как правило, только профессио-
налы, и поэтому со временем они превратились в некие форумы, на которых 
представлялись самые новые достижения в искусствах. Такая метаморфоза 
полностью соответствовала духу соревновательности, поскольку каждый 
музыкант стремился предстать перед публикой в лучшем свете. А это воз-
можно было лишь тогда, когда выступления отличались и своеобразием ре-
пертуара, и его исполнением. Именно здесь проявлялась творческая инди-
видуальность каждого «агониста» (Ð ¢gwnist»j).

Многие имена выдающихся музыкантов Древней Эллады и Древнего 
Рима запечатлелись в истории музыки благодаря тому, что сохранились не-
которые документальные свидетельства об агонах.

91 То есть «поющий пеаны и [являясь участником] хора» (sÒ menoj toÚj te pai©naj 
kaˆ tÕn corÒn). В дальнейшем градация между певцом-солистом и хористом опреде-
ляется на основании такой ремарки.

92 Сатирова драма — особый вид театрально-драматической поэзии, существовав-
ший наряду с трагедией и комедией. См. гл. IX, сноску 50.
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ГЛАВА IX
МУЗЫКА ТЕАТРА

К различным областям жизни античного общества, в которых посто-
янно звучала музыка, относился и театр. На протяжении нескольких сто-
летий ученые изучали историю античного театра и на эту тему написаны 
тонны литературы, в которой исследовались различные аспекты древне-
го театрального искусства. Но когда дело касалось музыки как одного из 
средств художественного воплощения образов, то всегда до предела краткие 
упоминания о ней сводились, в основном, к двум аспектам: хор пел, а ав-
лет аккомпанировал. Фактически этим исчерпывались все знания, касаю-
щиеся древней театральной музыки. Причины такого результата нетрудно 
понять. Ведь музыка — одно из тех искусств, которые меньше всего подда-
ются словесному описанию. Это должны были хорошо чувствовать не толь-
ко новоевропейские исследователи, но и античные авторы, описывавшие 
театральную жизнь Эллады и Рима. В итоге получилось так, что о музы-
ке театра сохранилось крайне мало свидетельств. Более того, они содержат 
только поверхностные наблюдения, не идущие далее фиксации самого фак-
та звучащей музыки.

Не последней причиной того, что до сих пор не сформировалось ника-
ких определенных представлений об античной театральной музыке, стал 
полный отказ музыковедения включиться в исследование этой области 
древней музыкальной культуры. А ведь от античного театрального искус-
ства до нас дошли не только поэтические тексты, но и предположительно 
ряд фрагментов нотографических образцов, запечатлевших отрывки теа-
тральной музыки1. Однако, несмотря на это, историки музыки фактически 
игнорируют этот материал, ограничиваясь лишь общим описанием сохра-
нившихся документов, без целенаправленного музыкально-теоретического 
исследования. Такая ситуация не могла не привести к формированию се-
рьезных пробелов в общих воззрениях на театральную музыку, являвшу-
юся неотъемлемой частью не только музыкальной культуры, но и всего ан-
тичного художественного творчества.

Действительно, каждый создатель образцов древнего театрального ис-
кусства рассматривал свою работу как некий синтетический феномен, в ко-
тором зритель получал впечатление благодаря воздействию нескольких 
искусств: поэзии, музыки и танца, а реализация этих замыслов осуществля-
лась актерами, участниками хора и музыкантами. Именно такой художе-
ственный комплекс воспринимал древний зритель. Конечно, функции всех 
этих видов искусств были неоднозначны, поскольку их взаимодействие, 
как элементов единой системы, не могло осуществляться без соответствую-

1 См. том I, гл. I, § 3.
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щей иерархии. Совершенно очевидно, что здесь смысловым центром была 
поэзия, посредством которой создавался сюжет и основные характеристики 
каждого образа. Но она воздействовала на зрителя не только при помощи 
декламации словесного текста, но также благодаря его распеву, а в некото-
рых случаях и посредством инструментального сопровождения, и общим 
«музыкальным оформлением» театральных представлений. Совершенно 
ясно, что поющийся текст нередко воспринимается иначе, чем деклами-
рующийся. К сожалению, история сохранила только крайне мелкие ното-
графические образцы театральной музыки, причем зачастую в таком виде, 
что организация их музыкальной логики во многом остается непонятной. 
Поэтому пока полностью доступными для анализа являются лишь тексты 
древних трагедий и комедий. Однако это не означает, что нужно прекра-
щать попытки хотя бы теоретически понять важнейшие принципы, на ко-
торых строилась театральная музыка, и ее взаимодействие с поэтически-
ми текстами. Только в этом случае наука сможет приблизиться к верному 
пониманию того феномена, который зовется античной драматургией. Если 
же нынешние научные представления о ней всегда будут ограничиваться 
только анализом поэтического текста, то, несмотря на всю его важность, 
история искусствознания будет обречена рассматривать лишь до предела 
усеченный объект некогда полного художественного комплекса. Поэтому 
необходимо изменение сложившейся в течение последних столетий ис-
следовательской традиции, не отражающей многие аспекты древнего теа-
трального искусства.

Некоторые из ученых понимают важность хотя бы приблизительного 
осмысления музыкальной сферы античного театра, поскольку более глу-
бокие знания о ней недоступны из-за отсутствия соответствующих мате-
риалов. Такое мнение высказывают даже филологи, указывая на то, что 
«необходимым элементом ее2 является хор, поющий под аккомпанемент му-
зыки»3. Хотя при подобном толковании пение рассматривается не как музы-
ка (а музыкой является только аккомпанемент), но признается активное ее 
участие в воплощении театральных образов. Более того, утверждается, что 
«греческая драма, совмещающая в себе декламацию, пение, пляску и музы-
ку, несколько напоминает нам оперные представления»4. Пусть здесь вновь 
пение выведено за рамки музыки, сама аналогия с оперой говорит о том, 
что музыка признается неотъемлемым художественным средством при соз-
дании произведений для театра. Эта же мысль подтверждается также при 
анализе истории развития жанра трагедии. Так, внимание акцентируется 
на том, что в творчестве Эсхила «песни занимают очень существенное ме-
сто», поскольку они «создают основной фон, на котором развивается вся 
трагедия»5. Показательна в этом отношении характеристика театрального 
наследия Еврипида, так как «музыкальные части трагедии получили у него 
большое развитие; он часто вводит арии действующих лиц. Иногда музы-
ка даже преобладает над словом и слова подбираются не ради смыслового 
значения, а ради музыкального звучания их с музыкальными протяжения-
ми слогов и повторениями отдельных слов»6. Хотя далеко не все филологи 

2 То есть трагедии.
3 Радциг С. И. История древнегреческой литературы. М., 1969. С. 172.
4 Там же. С. 180.
5 Там же. С. 210.
6 Там же. С. 294.
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такого мнения7, основная тенденция понятна: отсутствие ясных представ-
лений о театральной музыке и ее взаимодействии с другими драматургиче-
скими средствами художественного языка является серьезной преградой на 
пути познания античного театрального искусства.

Однако до сих пор все ограничивается лишь подобными замечаниями, 
а реальная научная работа в указанном направлении отсутствует. Поэтому 
необходимо, прежде всего, активизировать исследование сохранившихся 
нотографических образцов театральной музыки. Но пока в этой области 
не произошло никаких обнадеживающих сдвигов, музыкальное антикове-
дение должно постоянно стремиться хотя бы на основе косвенных свиде-
тельств пытаться выявить какие-либо нормы древней театральной музыки. 
Пусть вначале это будут лишь разрозненные предположения, касающиеся 
предельно малых и незначительных штрихов, но даже они рано или поздно 
помогут ближе подойти к осмыслению основной задачи. Чем скорее будет 
преодолена инертность в изучении этой проблемы, тем скорее расширится 
существующий ныне горизонт знаний в данной области, а они могут прине-
сти пользу не только историческому театроведению, но и музыкознанию.

Любая история, и в том числе история искусств, всегда оставляет 
какие-либо внешне незначительные следы, и беда исторического искус-
ствознания, если оно не замечает их, а фиксирует только то, что «лежит на 
поверхности». Но кроме них существуют и другие — скрытые, завуалиро-
ванные и косвенные, способные нести определенную информацию, а так-
же дополнять сложившиеся представления. Настоящая глава монографии 
должна напомнить не только известные данные об античной театральной 
музыке, но и обратить внимание на весьма важные детали.

Вместе с тем вряд ли следует надеяться, что трудностей со временем ста-
нет меньше и появится возможность выяснить более широкую и подробную 
перспективу обсуждаемой темы. В процессе ближайшего знакомства с соот-
ветствующими античными источниками и буквально при каждой попытке 
не ограничиваться регистрацией конкретных разделов трагедий и комедий, 
сопровождавшихся музыкой, возникают многочисленные преграды. Одна-
ко, несмотря на это, необходимо начать исследования с осознания функции 
музыкальных жанров в период становления античного театра.

§ 1
Возникновение театра из песни

Единственный источник по этой теме — слова Аристотеля, который со-
общает, очевидно, лишь собственные взгляды на происхождение трагедии 
и комедии. Однако, возможно, это было и одно из бытовавших в его время 
представлений. Ведь театральные жанры, о которых упоминает философ, 
появились задолго до его рождения, и поэтому не исключено, что существо-
вали также иные точки зрения, не дошедшие до нас. Значит, утверждение 

7 Существует точка зрения, согласно которой в результате эволюции жанра траге-
дии в произведениях Еврипида «хор уже отрывался от действия трагедии и пред-
ставлял собой не больше как некоторого рода музыкальный антракт» (Лосев А. Ф. 
Происхождение драмы // Античная литература / Под ред. Проф. А. А. Тахо-Годи. 
М., 1973. С. 98). Поэтому многие исследователи вообще исключают музыку из про-
цесса анализа образцов античной драматургии. См., например: Сонкина Г. А. Эсхил 
(там же. С. 120–137); Тимофеева Н. А. Еврипид (там же. С. 137–157) и др.
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Аристотеля нужно анализировать вне зависимости от того, убедительно оно 
или нет8. Его мысль выражена в таких словах (Aristot. Poet. 4, 1449a 9–14):

Genomšnh d' oân ¢p' ¢rcÁj aÙtoscedi-
astikÁj kaˆ aÙt¾ kaˆ ¹ kwmJd…a, kaˆ ¹ 
mќn ¢pÕ tîn ™xarcÒntwn tÕn diqÚram bon, 
¹ dќ ¢pÕ tîn t¦ fallik£.

Она9 и комедия возникли вначале из 
импровизации и из запевал дифирам-
бов, а также из фаллических песен.

На основе такого воззрения и некоторых других источников в науке 
сложилась определенная традиция трактовки не только истоков и проис-
хождения театра, но также терминов «трагедия» и «комедия». Сам про-
цесс их образования связывается с проведением некоторых обрядов, посвя-
щенных Дионису, когда каждый танцующий был наряжен подобно козлу 
(Ð tr£goj — «трагос»), а сам ритуал сопровождался пением (¹ òd» — «ода», 
«пение»). В результате возникло название «трагодия» (¹ tragJd…a, в неко-
торых европейских языках ставшее «трагедией»). Что же касается «коме-
дии», то принято считать, что первоначально это было веселое шествие, 
именовавшееся «комос» (Ð kîmoj), являвшееся неотъемлемой частью испол-
нения каждой фаллической песни10 — «оды» (¹ òd»). В результате возник 
термин «комодия» (¹ kwmJd…a, также преобразованный в «комедию» 11).

Как известно, от этой древнейшей эпохи не сохранилось никаких об-
разцов театрального искусства. Более того, если следовать воззрениям Ари-
стотеля, в начале даже не было надобности письменно фиксировать содер-
жание театрального представления. Ведь все находилось в распоряжении 
одного актера, исполнявшего самые разнообразные роли и задачи, сопрово-
ждавшиеся пением дифирамбов и фаллических песен.

После сопоставления взглядов Аристотеля на проиcхождение театра 
с комплексом сведений, дошедших до нас из других памятников, следует 
признать, что со временем началось масштабное расширение театральной 
тематики. Стали появляться сюжеты самого различного содержания, а не 
только связанные исключительно с культом Диониса. Сохранилась даже 
известная пословица, выражающая недоумение зрителей и их удивление 
отсутствием на сцене традиционных образов. Так, в одном из своих сочи-
нений Плутарх сообщает о двух знаменитых древнеэллинских трагедиогра-
фах следующее (Plut. Quast. conv. I 615a): 

Frun…cou kaˆ A„scÚlou t¾n tragJ d…an 
e„j mÚqouj kaˆ p£qh proagÒntwn, ™lšcqh 
tÒ “t… taàta prÕj DiÒnuson;”

Когда Фриних и Эсхил приспособи-
ли трагедию для [различных] мифов 
и [человеческих] страстей, то [по это-

8 Его постоянно обсуждают филологи и историки театра. Обзор таких публикаций 
середины ХХ века см. в статье: Миллер Т. А. Некоторые проблемы изучения грече-
ской трагедии // Вопросы античной литературы в зарубежном литературоведении. 
М., 1963. С. 5–58. Особое внимание следует уделить и другой публикации: Шейн-
ман-Топштейн С. Я. Современное состояние проблемы происхождения трагедии // 
Вестник древней истории. 1962. № 4. С. 156–165.

9 То есть трагедия.
10 См. гл. V, § 1.
11 Очевидно, здесь вновь проявляется результат влияния латинских вариантов (tra-

goedia и comoedia), аналогичный, происшедшему с термином «кифарод», превратив-
шимся в «кифаред» (см. гл. I, сноску 107). В данном случае явно видны те же самые 
тенденции, поскольку латинские версии tragoedia и comoedia при стремлении к «бла-
гозвучию» дают именно те формы, которые бытуют в нашей литературе.
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му поводу] вопрошалось12: «А что 

здесь о Дионисе?»

Очевидно, это выражение стало достаточно распространенным и даже 
упоминалось в несохранившемся разделе «Истории» Полибия. По словам 
Страбона, знакомого с этим текстом, историк, описывая один из военных 
конфликтов между Карфагеном и Римом на рубеже III–II веков до н. э., рас-
сказывает о пренебрежении римских солдат произведениями искусства: 
расстелив картины на земле, они играли на них в кости. Одновременно 
с этим Страбон информирует (Strabo. VIII 6, 23):

'Onom£zei d' aÙtîn 'Ariste…dou gra f¾n 
toà DionÚsou, ™f' oá tinej e„rÁsqa… fasi 
tÕ “OÙdќn prÕj DiÒnuson”.

[Полибий] сообщает, что среди них 
[он видел] картину Аристида о Дио-
нисе, о которой некоторые говорят, 
что [в ней] по вествуется [содержание 

пословицы] «Ни чего о Дионисе».

Ее воплощение в живописи — свидетельство того, что данная проблема об-
суждалась в обществе, подтверждая процесс эволюции античного театра.

Аристотель убеждал своих читателей, что при зарождении театра от-
сутствовал заранее подготовленный «драматургический план», и он ха-
рактеризует этот творческий акт как совершавшийся aÙtoscediastikÒj. 
Это прилагательное произошло от глагола scedi£zw («действовать наспех», 
«действовать неподготовленно»), подразумевавшего в обсуждаемом аспекте 
отсутствие у актера каких-то заранее запланированных и обдуманных дей-
ствий. Возникшее же от указанного глагола существительное Ð scediasmÒj 
обозначало «то, что не подготовлено». Таким образом, в представлении 
Аристотеля это была своеобразная импровизация, которую каждый испол-
нитель реализовывал по-разному.

Не случайно актеров называли нередко «агонистами» (¢gwnista…), 
то есть участниками художественных соревнований, а в словаре Гесихия 
так и сказано: «агонисты — актеры» (¢gwnista…: oƒ Øpokrita…). Ведь само 
слово «актеры» (oƒ Øpokrita…, от глагола Øpokr…noma… — «отвечать», «воз-
вещать», «декламировать») — это «толкователи» текстов и «умельцы» 
перевоплощаться, то есть те, кто способен своим искусством представлять 
различные образы13. В связи с этим следует обратить внимание на пока еще 
неразгаданный термин «бриллихистки» (brullicista…, от глагола brÚllw — 
«просить пить», как просят это дети). В том же словаре Гесихия можно про-
честь:

brullicista…: oƒ a„scr¦ proswpe‹a peri-
tiqšmenoi gunaike‹a kaˆ Ûmnouj ¥dontej.

“бриллихистки” — надеваемые [ак-
терами] женские театральные маски 
и поющие гимны.

Какое событие способствовало возникновению этого термина? Возмож-
но, им стало умение имитировать просьбу детей о питье. Но что бы не скры-
валось за этим термином, он лишь подтверждает, что актеры рассматрива-

12 Буквально: «говорилось».
13 Не будем забывать, что существовавшие в античную эпоху воззрения на эту про-

фессию, да и на само театральное искусство выражались в однокоренном с суще-
ствительным Ð Øpokrit»j («актер») термине «гипокрисис» (¹ ØpÒkrisij — буквально: 
«ответ»). Его «объяснение», основываясь на мнении, бытовавшем в позднеантич-
ном обществе, дал Гесихий: «гипокрисис — [это] притворство, коварство, обман» 
(ØpÒkrisij: e„rwne…a. ØpoulÒthj. dÒloj).
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лись как «толкователи» не только различных образов, но и неодинаковых 
ситуаций.

Возвращаясь к анализу концепции Аристотеля о происхождении теа-
тра, важно отметить, что философ видит истоки трагедии и комедии в пес-
нях, а в таком случае фундаментом этих двух жанров являлось пение по-
этического текста с инструментальным сопровождением. Основываясь на 
аристотелевской концепции и «примеряя» ее к более поздним известным 
образцам трагедии и комедии, нужно предполагать, что со временем при 
трансформации этих начальных песенных жанров произошла постепенная 
перестройка в иерархии искусств, формирующих театральное представле-
ние14. Существует ряд свидетельств, подтверждающих подобную трактовку 
исторического процесса.

Сам Аристотель перечисляет важнейшие смысловые категории траге-
дии, без которых она, по его мнению, не могла существовать (Aristot. Poet. 
6, 1450a, 13–14):

...kaˆ g¦r Ôyij œcei p©n kaˆ Ãqoj kaˆ 
màqon kaˆ lšxin kaˆ mšloj kaˆ di£noi an 
æsaÚtwj.

...следовательно, всякое зрелище  об-
ладает характером [действующих 
лиц], мифом, словом и музыкой, и [так 
образуется художественный] замысел.

Перечисленные здесь категории можно дифференцировать на несколько 
групп. Одна из них — «зрелищность», которой должен обладать каждый 
спектакль15: яркость внешних аспектов представления, реализующихся 
как актерской игрой, так и «характерами» действующих лиц. Последнее 
же зависит от содержания «мифа», лежащего в основе трагедии. Отдельно 
упомянуты «слово и музыка» как категории, посредством которых перед 
зрителем предстает миф. А весь комплекс таких смысловых единиц форми-
рует «замысел» произведения.

Однако интересно отметить, что музыка упоминается среди всех кате-
горий как равная им по значению. Но буквально в следующем предложе-
нии Аристотель утверждает: «Среди остальных [особенностей трагедии] 
главное среди украшений — музыка16» (Tîn dќ loipîn ¹ melopoi…a mšgiston 
tîn ¹dusm£twn. — Ibid. 6, 1450b, 15–16). Таким образом, согласно этой фра-
зе музыка — всего лишь «украшение», хотя и «главное». Однако выделе-
ние этого «украшения» достаточно определенно говорит об отношении ав-
тора к музыке трагедии. Не будем забывать также, что процитированный 
текст был создан уже тогда, когда древнеэллинские театральные жанры, 
пройдя значительный путь трансформаций от песни к творениям Эсхила 
(525–456 годы до н. э.), Софокла (496/5–406 годы до н. э.) и Еврипида (480–
406 годы до н. э.), достигли кульминации своего развития. Следовательно, 
о музыке как «украшении» Аристотель говорит с позиций своей эпохи, 
отстоявшей от времени зарождения комедии и трагедии на большом исто-
рическом расстоянии. В одном из сохранившихся источников существует 
весьма знаменательная информация, связанная с этой проблемой. В нем 
речь идет о периоде жизни Фриниха (VI–V века) — старшего современника 
самого раннего из классиков (Ps.-Arist. XIX 31):

14 О иерархической организации любого союза искусств упоминалось в гл. I, § 4.
15 О латинском термине spectaculum см. далее § 2 данной главы.
16 Вряд ли следует сомневаться, что в данном случае ¹ melopoi…a подразумевает все 

музыкальное сопровождение трагедии.
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Di¦ t… oƒ perˆ FrÚnicon Ãsan m©llon 
melopoio…; — –H di¦ tÕ pollapl£sia eЌ-
nai tÒte t¦ mšlh ™n ta‹j tragJd…aij tîn 
mštrwn.

Отчего Фриних и его современники 
были скорее создателями мелосов? — 
Из-за того, что тогда мелосы в трагеди-
ях были многократно важнее стихов.

Это свидетельство находится в полном соответствии с логикой развития 
жанра трагедии, который рано или поздно должен был прийти к вполне 
предсказуемому результату, совершенно ясно и отчетливо выраженному 
в одном из поздних источников (De trag. 6):

De‹ dќ t¾n lšxin ™n tragùd…v m¾ 
Øpopeptwkšnai tù mšlei kaˆ tù ∙uqmù 
¢ll' ™pikrate‹n kaˆ ™pidšxion eЌnai. tÕ l… -
an dќ ™ndineÚesqai ¢n£r moston  tragùd…v 
kaˆ tù taÚthj ¢xièmati.

Необходимо, чтобы слово в траге-
дии не подчинялось мелосу и танцу, 
а [чтобы оно само могло] властвовать 
и быть ведущим. Излишество же [му-
зыки и танца] создает несуразность 
в трагедии и [вредит] ее достоинству.

Таким образом, при стремлении понять функции музыки в античной 
трагедии нужно постоянно учитывать особенности этого исторического про-
цесса. А он показывает, что активно или пассивно, но музыка должна была 
постоянно участвовать во всех театральных представлениях. Поэтому зада-
ча состоит в том, чтобы попытаться выяснить, что могло быть представлено 
музыкально, а что декламационно. Эта задача не из легких, поскольку до 
нас дошли только тексты трагедий и комедий без музыки. Но для освеще-
ния поставленной цели прежде всего необходимо ознакомиться со структу-
рой театральных жанров, существовавших в искусствознании древности. 
Здесь могут помочь античные источники, описывающие формы трагедий 
и комедий так, как они зафиксированы в «теории» античного театроведе-
ния. Но при этом всегда нужно учитывать постоянно действующий закон, 
согласно которому теория систематически отстает от практики художе-
ственного творчества, и согласовывать полученные результаты с временем 
создания того или иного произведения.

§ 2
Музыка в структуре театральных представлений

Для решения этой задачи целесообразно вспомнить античные представ-
ления о структуре трагедии. Вот как об этом сказано в одном из поздних 
источников (De trag. 1):

`H tragJd…a, perˆ Âj ºrèthsaj. Øpoke…-
mena mќn œcei, ¨ d¾ kaˆ mime‹tai, p£qhij, 
mštron, ∙uqmÒj, mšloj, ka„ œti prÕj 
toÚtoij aƒ Ôyeij, aƒ skhna…, oƒ tÒpoi. aƒ 
kin»seij toÚtwn dќ t¦ mќn Ð skhnopoiÒj,

Трагедия, о которой ты спрашивал17, 
обладает установлениями, которые 
несомненно подражают страстям 
и деяниям [людей]. Каковы те и дру-
гие [такова и трагедия. Средства] же,

17 Возможно, текст этого анонимного сочинения, созданного, очевидно, на закате 
Античности или даже во времена Византийской империи, претерпел многие измене-
ния. Не исключено, что начальное обращение к собеседнику, служившее свеобраз-
ным литературным приемом, является отрывком утраченного вступления, весьма 
характерного для подобных письменных памятников указанного времени. В таких 
«вступлениях» авторы обращаются к конкретному лицу и высказывают причины, 
побудившие их взяться за перо (подробнее об этой литературной тенденции см: Гер-
цман Е. Никомах из Герасы среди предков, современников и потомков. СПб., 2016. 
С. 198–208).
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t¦ dќ Ð corhgÒj, t¦ dќ (Ð) Øpokr…thj 
¢pod…dwsi, mšrh dќ tragJd…aj prÒlogoj, 
™peisÒdion. œxodoj, corikÕn ¢pÕ skh nÁj, 
corikoà dќ p£rodoj, st£simon, ™mmšleia, 
kommÒj, œxodoj.

которыми она подражает [следую-
щие]: миф, замысел, слово, [поэтиче-
ский] размер, танец18, музыка и еще 
к ним [относятся] зрелища, сцены, 
места [действий и танцевальные] 
движения. Среди них одни создает 
устроитель сцены, другие — хорег, 
а третьи — актер. Части трагедии 
[следующие]: пролог, эписодий, эк-
сод, хоровая песнь со сцены. [Разде-
лы] же хоровой песни [такие]: парод, 
стасим, эммелея, коммос, эксод.

В этом фрагменте, отражающем уже эпоху расцвета античного театрально-
го искусства, в конспективной форме представлены существовавшие основ-
ные воззрения на трагедию в такой последовательности:

а) основная ее задача;
б) средства ее воплощения;
в) функции организаторов представления;
г) составные части трагедии.
Каждый из перечисленных пунктов должен быть проанализирован ав-

тономно.
Как уже указывалось19, основой трагедии являлось «подражание» (¹ m…

mhsij), понимаемое как некое сценическое воспроизведение человеческих 
характеров. Осуществлялось это имитацией поступков, соответствующих 
«подобию» разных людей — благородных и низменных, сильных и слабых, 
искренних и лживых и т. д. Такая методология действовала не только в теа-
тральных представлениях, но и в любом виде искусств. Аристотель по этому 
поводу высказывается так20 (Aristot. Poet. 1, 1447а, 14–19):

'Epopoi…a d¾ kaˆ ¹ tÁj tragJd…aj po… -
hsij œti dќ kwmJd…a kaˆ ¹ diqu ram-
bopoihtik¾ kaˆ tÁj aÙlhtikÁj ¹ ple… sth 
kaˆ kiqaristikÁj p©sai tugc£ nou sin oâ-
sai mim»seij tÕ sÚnolon: dia fš rousi dќ 
¢ll»lwn tris…n, À g¦r tù ™n gšnei ̃ tšroij 
mime‹sqai, À tù ›terv, À tù ˜tš rwj kaˆ m¾ 
tÕn aÙtÕn trÒpon.

Эпическая поэзия, создание траге-
дии, а еще комедия и дифирамбичес-
кое творчество21, [а также] боль-
шинство [жанров] авлетики и все 
[разновидности] кифаристики — [все 
эти виды творчества] полностью ока-
зываются подражаниями. Отличают-
ся же они друг от друга трояко: либо 
подражают в разном жанре, либо дру-
гим [искусством22], либо по-раз ному 
и не одним и тем же способом.

18 Как и во многих произведениях античной литературы (см., например: Plat. Resp. 
III 395d — e; Idem. Leg. II 669 d–e, приведенные в гл. III, § 1), здесь Ð ∙uqmÒj обозна-
чает танец, поскольку при ином толковании «ритм» оказывается феноменом, суще-
ствующим отдельно от поэтического метра и музыки.

19 См. гл. VII, § 1.
20 При дальнейшем изложении материала, посвященного структуре трагедии, со-

общения анонимного автора будут систематически сопоставляться с информацией 
главного античного источника по трагедии — с сочинением Аристотеля «О поэтике».

21 В данном переводе все грамматические формы, происшедшие от глагола poišw 
(™popoi…a и ¹ diqu ram bopoihtik»), представлены в разных смысловых вариантах на 
основании полисемантики термина ¹ po…hsij (см. гл. III, § 1).

22 Scil. ¹ tšcnh.
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Далее философ передает свои взгляды более подробно и охватывает более 
широкий круг искусств (Ibid. 1, 1447a, 19–28):

“Wsper g¦r kaˆ crèmasi kaˆ sc»ma-
si poll¦ mimoàntai tinej ¢peik£zon tej, 
e„ mќn di¦ tšcnhj oƒ dќ di¦ sunh qe…aj, 
›teroi dќ di¦ tÁj fwnÁj, oÛtw kaˆ ta‹j 
e„rhmšnaij tšcnaij, ¤pasai mќn poioàn-
tai t¾n m…mhsin ™n ∙uqmù kaˆ lÒgJ kaˆ 
¡rmon…v, toÚtoij d' À cwrˆj À memigmšnoij, 
oŒon ¡rmon…v mќn kaˆ ∙uqmù crèmenaj 
mÒnon ¼ te aÙlh tik¾ kaˆ ¹ kiqaristik», 
k¨n e‡ tinej ›terai tug c£nwsin oâsai 
toiaàtai t¾n dÚnamin, oŒon ¹ tîn sur…g -
gwn. aÙtù dќ tù ∙uqmù mimoàntai cwrˆj 
¡rmon… aj oƒ tîn Ñrchstîn: kaˆ g¦r oâtoi 
di¦ tîn schmatizomšnwn ∙uqmîn mimoàn-
tai kaˆ ½qh kaˆ p£qh kaˆ pr£xij.

Как некоторые, воспроизводящие 
[жизнь], часто подражают [ей] кра-
сками и позами. Если же [говорить 
о том, как подражают] посредством 
искусства, то одни — говором, дру-
гие — [певческим] голосом. Так 
в указанных искусствах все они23 
осуществляются ритмом, словом 
и гармонией. Однако [они действу-
ют] либо порознь, либо в соедине-
ниях. Например, только гармони-
ей и ритмом пользуются авлетика 
и кифаристика и некоторые другие 
[искусства], если они приобретают 
[такую] способность, например [как 
искусство игры] на сирингах. Одним 
ритмом без гармонии подражают те, 
которые танцуют. Ведь они подража-
ют характерам, страстям и деяниям 
[людей] посредством имитирующих 
танцев24.

Из этого текста совершенно ясно, что под «умельцами», использующи-
ми для подражания краску и позы, подразумеваются живописцы и скуль-
пторы, средствами «говора» действуют рапсоды и актеры, а певческим го-
лосом — певцы. Далее автор переходит к музыкантам-инструменталистам, 
указывая на то, что авлетика и кифаристика пользуются гармонией и рит-
мом. Здесь возможны две трактовки такого сообщения. Согласно одной из 
них под термином «гармония» в данном случае могут пониматься звуковы-
сотные аспекты музыкального материала, а под «ритмом» — ритмические. 
Другое же толкование предполагает под термином «гармония» собственно 
музыку (с полным комплексом звуковысотных и ритмических ее параме-
тров), а в качестве «ритма», как уже неоднократно указывалось, — танец. 
Чтобы убедиться в этом, достаточно вновь вспомнить «танцующих авлетов» 
и «танцующих кифаристов». Когда же упоминается «ритм без гармонии», 
то это означает танец без музыки (Aristot. Polit. VIII 5, 6, 1340a, 18–23):

œsti dќ Ðmoièmata m£lista par¦ t¦j 
¢lhqin¦j fÚseij ™n to‹j ∙uqmo‹j kaˆ 
to‹j mšlesin ÑrgÁj kaˆ praÒthtoj œti d'

В танцах и мелосах существуют 
боль шие подобия подлинным реаль-
ным явлениям25 — гнева и кротости,

23 То есть подражания.
24 В основе оборота di¦ tîn schmatizomšnwn ∙uqmîn (буквально: «посредством подра-

жающих танцев»; поскольку здесь Ð ∙uqmÒj также выступает в значении «танец») 
лежат t¦ sc»mata — танцевальные «позы», появляющиеся в процессе ритмического 
движения. При так называемом описательном переводе это могут быть «позы, меня-
ющиеся согласно определенному ритмическому движению».

25 Буквально: «подлинным природным явлениям». Однако в таком варианте у на-
шего современника возникают параллели лишь с некими «природными стихиями», 
тогда как мысль Аристотеля (как следует из дальнейшего текста) подразумевает 
природные особенности человеческих характеров. Именно это обстоятельство по-
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¢ndre…aj kaˆ swfrosÚnhj kaˆ p£ntwn 
tîn ™nant…wn touto‹j kaˆ tîn ¥llwn 
ºqikîn (dÁlon dќ ™k tîn œrgwn: metab£l-
lomen g¦r t¾n yuc¾n ¢kroè menoi toio-
Útwn).

а также мужественности и мудрости 
и всех противоположных им [состо-
яний], да и других характеров (что 
очевидно из воздействий [музыкаль-
ных произведений], ибо слушая их, 
мы изменяем душу).

Именно такую трактовку аристотелевской терминологии можно под-
твердить и другим фрагментом из того же сочинения (Ibid. 6, 1449b, 27–36):

Lšgw dќ ¹dusmšnon mќn lÒgon tÕn œconta 
∙uqmÕn kaˆ ¡rmon…an [kaˆ mšloj], tÕ dќ 
cwrˆj to‹j e‡desi tÕ di¦ mštrwn œnia 
mÒnon para…nesqai kaˆ p£lin ›te ra di¦ 
mšlouj.

Художественной26 я называю речь, 
имеющую ритм и гармонию, но по- 
разному [применяемые], в соответ-
ствии с видами [искусств]27. Неко-
торые осуществляют [подражание] 
метрами, а другие, наоборот, — му-
зыкой.

Несмотря на то, что в приведенном тексте появляются термины «ритм и гар-
мония» (∙uqmÕn kaˆ ¡rmon…an), совершенно очевидно, что речь идет о «танце» 
и «музыке». В рукописных вариантах этого фрагмента присутствует еще 
kaˆ mšloj, некоторыми издателями заключенное в квадратные скобки28, тем 
самым указывая на него как на смысловой излишек. Действительно, здесь 
анализируются два метода воплощения слова (Ð lÒgoj) в трагедии: в сопрово-
ждении танца (Ð ∙uqmÒj) и средствами музыки (¹ ¡rmon…a), то есть распевом. 
В результате получается, что tÕ mšloj («напев», «мелодия») — некое повто-
рение ¹ ¡rmon…a.

Иначе говоря, в вышепроцитированных текстах Аристотель (Aristot. 
Po et. 1, 1447а, 14–28) выделил основные средства осуществления «под-
ражаний» в различных искусствах. Это означает, что музыка в трагедиях 

зволило перевести ¢lhqinaˆ fÚseij как «подлинные реальные явления», что допу-
скает более широкую смысловую амплитуду.

26 Причастие ¹dusmšnoj  (от глагола ¹dÚnw — «приправлять», «подслащивать», «де-
лать приятным») употреблено здесь не в «гастрономическом» контексте, а в науч-
но-эстетическом, указывая на отличие обычной речи от ее формы в трагедии, то есть 
в художественном произведении. Именно это обстоятельство требует соответствую-
щего перевода данного слова. В опубликованных русских версиях можно встретить 
«украшенную речь» (Аристотель. Поэтика. Пер. В. Аппельрота // Аристотель. 
Поэтика. Риторика. Вступительная статья и комментариии С. Ю. Трохачева. СПб., 
200. С. 30) или «услащенную речь» (Аристотель. Поэтика. Пер. М. Л. Гаспарова // 
Аристотель. Сочинения в четырех томах. Т. IV. М., 1983. С. 651).

27 В указанных выше русских переводах это фраза дается как «по-разному в разных 
частях» либо как «распределение их по отдельным частям трагедии». Иначе говоря, она 
трактуется как описание методов воплощения слова в различных частях трагедии: де-
кламирующегося и поющегося. Вместе с тем отсутствие в данном предложении самого 
слова ¹ tragJd…a дает основание думать, что здесь Аристотель имел в виду более широкое 
художественное поле, подразумевая не только трагедию, но и многочисленные распева-
ющиеся жанры поэзии, среди которых трагедия — лишь один из возможных. В связи 
с этим целесообразно обратить внимание на то, что в обсуждаемом фрагменте использо-
вано существительное tÕ eЌdoj («вид»), почти всегда появляющееся в сочинении Аристо-
теля, когда указывается на вид искусства, использующийся в каждой части трагедии. 
Слово же tÕ mšroj в большинстве случаев возникает при обычном перечислении частей.

28 Кроме «классического» издания трактата Аристотеля, использующегося в дан-
ной монографии, см., например: Aristotelis. Politica. Tertium edit Fr. Susemihl. Lip-
siae, 1894.
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наряду со словом и танцем самым активным образом участвовала во всех 
процессах подражания. Ведь Аристотель и его современники совершенно 
отчетливо понимали способсность музыки выполнять такую задачу (Aristot. 
Polit. VIII 5, 8, 1340a, 8–1340b, 5):

™n dќ to‹j mšlesin aÙto‹j œsti mim»  mata 
tîn ºqîn kaˆ tout' ™stˆ fanerÒn: eÙqÝj 
g¦r ¹ tîn ¡rmoniîn dišsthke fÚsij, éste 
¢koÚontaj ¥llwj diat… qesqai kaˆ m¾ tÕn 
aÙtÕn œcein trÒpon prÕj ˜k£sthn aÙtîn, 
¢ll¦ prÕj mќn ™n…aj Ñdurtikwtšrwj kaˆ 
sunesth kÒ twj m©llon, oŒon prÕj t¾n 
mixoludis tˆ kaloumšnhn, prÕj dќ t¦j 
malakw tšrwj t¾n di£noian, oŒon prÕj t¦j 
¢nei  mšnaj, mšswj dќ kaˆ kaqesthkÒtwj 
m£ lista prÕj ˜tšran, oŒon doke‹ poie‹n 
¹ dwristˆ mÒnh tîn ¡rmoniîn, ™nqousi-
astikoÝj d' ¹ frugist….

В самих мелосах содержатся подра-
жания характерам, и это очевидно, 
ибо сразу же природа [их] гармоний 
различается. Потому что при слуша-
нии они воспринимаются29 по-раз-
ному и каждая из них обладает не 
одним и тем же характером, а ино-
гда более жалобным и часто более 
суровым. Например, при [гармонии] 
именуемой «по-миксолидийски», 
по замыслу она более мягкая, как 
[проис ходит] при расслаблении. Од-
нако при другой [гармонии музыка 
воспринимается] весьма спокойно 
и уравновешенно. Считается, что та-
кую [музыку] среди гармоний создает 
только [именуемая] «по-дорийски», 
а восторженные [настро ения форми-
рует гармония] «по-фригий ски»30.

Оставив временно обсуждение особенностей влияния стилей музыки 
(«дорийского», «фригийского» и «миксолидийского»), звучавшей в тра-
гедиях, на сценическое воплощение различных образов31, вернемся к ано-
нимному источнику (De trag. 1; см. выше) и продолжим анализировать 
содержащуюся в нем информацию о средствах, использовавшихся для «под-
ражаний». Если в приведенном фрагменте речь шла пока об искусствах, 
в которых используются художественные имитации, то сейчас необходимо 
понять методы, применяющиеся для их реализации.

Как мы видели, автор анонимного источника сообщает, что творческая 
работа осуществляется создателем трагедии при ее письменной фиксации, 
способствуя воплощению в жизнь серии категорий, создающих театраль-
ное произведение (но еще не «спектакль»). По сформировавшимся в Антич-
ности представлениям в его основе должен лежать миф (Ð màqoj), который 
благодаря своему сюжету призван передать замысел (Ð di£noia) каждого 
произведения. Ведь любой миф содержит одну или несколько идей, выра-
женных посредством описания самых разных событий, а также поступков 
героев и как следствие — подлежащих соответствующим этическим харак-
теристикам. Общеизвестно, что сюжеты легенд настолько многообразны, 

29 Приходится согласиться с тем, что словари не зарегистрировали такого значения 
глагола diat… qhmi (см., например, LS. P. 415; Дворецкий И. Х. Древнегреческо-русский 
словарь. М., 1958. С. 391). Однако содержание данного фрагмента поддается логиче-
скому осмыслению только при такой его трактовке.

30 Принятый русский перевод этого фрагмента (Аристотель. Политика. С. 637) мо-
жет служить образцовым примером передачи источника «своими словами», уже не 
говоря о явно ошибочном использовании понятия «лад», не имеющего ни малейше-
го отношения к стилям музыки, о которых здесь идет речь. Подробнее об этом см.: 
Герцман Е. Тайны истории древней музыки. СПб., 2006. С. 281–295.

31 Об этом см. далее материал настоящей главы.
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что среди них нетрудно выбрать ту, которая соответствует замыслу автора 
трагедии. Подобный подход к данному вопросу говорит о явной зависимо-
сти творцов трагедий от бытующих сказаний. Вряд ли подобное положе-
ние следует трактовать как творческую «неполноценность» драматургов, 
поскольку оно лишь результат объективных особенностей художественно-
исто рического сознания, воплощенного в сложившейся традиции. Об этом 
свидетельствует весь свод трагедий Эсхила, Софокла и Еврипида. Скорее 
всего, это не некое подсознательное «табу», не допускавшее создание автор-
ских сюжетов для трагедий, а потребность эпохи. В более «низком жанре», 
то есть в комедии, как подтверждают доступные нам источники, указанная 
тенденция действовала не столь строго и авторы позволяли себе создавать 
даже собственные сюжетные интриги. Такова объективная специфика твор-
ческого мышления эпохи, обусловленная своеобразием сформировавшегося 
исторического уровня художественного мышления32.

Но все искусства, вовлеченные в театральные спектакли, осуществля-
ют подражания теми способами, которые находятся в распоряжении каж-
дого из них (Aristot. Poet. 1, 1447b 24–27):

E„sˆ dš tinej a‰ p©sai crîntai to‹j 
e„rhmšnoij, lšgw dќ oŒon ∙uqmù kaˆ mš-
lei kaˆ mštrJ, ésper ½ te tîn diqu ram-
bikîn po…hsij kaˆ ¹ tîn nÒmwn kaˆ ¼ te 
tragJd…a kaˆ ¹ kwmJd…a: diafš rou si dќ 
Óti aƒ mќn ¤ma p©sin aƒ dќ kat¦ mšroj.

Существуют некоторые [искусства, 
где] все пользуются указанными [ка-
тегориями], я подразумеваю ритмом, 
песней и метром. Например, при соз-
дании дифирамбов и номов либо тра-
гедии и комедии. Отличают [их тем], 
что одни [пользуются] одновременно 
всеми [категориями], а другие — в за-
висимости от части [трагедии или ко-
медии].

Таким образом, средства каждого из искусств, по представлениям Аристо-
теля, могут использоваться как одновременно, так и порознь, в зависимости 
от особенностей каждой части театрального произведения. Отсюда следует, 
что анонимный автор трактата «О трагедии» (см. выше, начало параграфа) 
изложил аналогичные данные, основываясь на воззрениях знаменитого фи-
лософа, высказанных как в только что процитированном фрагменте, так 
и в другом (Ibid. 6, 1450a7–10):

'An£gkh oân p£shj tÁj tragJd…aj mšrh 
eЌnai ›x, kaq' Ö poi£ tij ™stˆn ¹ tragJd…a: 
taàta d' ™stˆ màqoj kaˆ ½qh kaˆ lšxij 
kaˆ di£noia kaˆ Ôyij kaˆ melopoi…a.

Каждая трагедия обязательно долж-
на иметь шесть частей, благодаря 
чему [и] существует всякая любая 
трагедия: это миф, характеры и речь, 
замысел и зрелищность, а также му-
зыкальная часть.

Конечно, это не сменяющие друг друга «части» (t¦ mšrh) трагедии, а состав-
ные элементы ее смыслового наполнения. Разница между их перечислением 
у анонимного автора (De trag. I) и в тексте Аристотеля заключается только 

32 Такую интерпретацию нельзя сравнивать с распространенными ныне результата-
ми работы театральных деятелей рубежа XX–XXI столетий, когда, например, режис-
сер из некогда созданной конкретным композитором оперы оставляет лишь музыку 
(и не всегда полностью), а сюжет не только переносит в другую историческую реаль-
ность, но и зачастую трансформирует его по собственному усмотрению. Подобная сом-
нительная методика свидетельствует не о творческом «переосмыслении» первоисточ-
ника, как любят квалифицировать эту антихудожественную акцию, а о деградации.
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в том, что у первого не упомянуты «характеры» (t¦ ½qh). А это весьма важ-
ный аспект трагедии, поскольку именно индивидуальные характеры героев 
должны играть самую важную роль в передаче фабулы. Ведь они регулиру-
ют поступки героев, формирующие в сознании зрителей отношение к ним 
и представления о самой идее произведения.

Продолжая анализировать процитированный выше фрагмент того же 
анонимного источника33, мы видим, что автор обращает внимание читате-
ля на другие категории, уже непосредственно связанные с работой над кон-
кретным сюжетом. Здесь создателю трагедии предоставляется возможность 
иметь в творческом арсенале ряд практических художественных средств 
воплощения замысла. Одно из них — «слово» (¹ lš xij), то есть текст для 
действующих лиц и хора, который должен быть написан в каком-либо поэ-
тическом размере (tÕ mšt ron). Второе же средство упомянуто в двух катего-
риях — ритм (Ð ∙uqmÒj) и музыка (tÕ mšloj), хотя в действительности подра-
зумеваются танец и пение в сопровождении какого-либо инструмента. Иная 
трактовка ритма как обязательного субъекта музыки невозможна, посколь-
ку если из музыки «изъять» ритм, она перестает существовать.

Однако в обсуждаемом источнике перечисление средств, необходимых 
для создания трагедии, этим не завершается. Далее в тексте того же аноним-
ного автора упоминаются еще несколько: зрелища (aƒ Ôyeij), сцены (aƒ skh-
na…), места [действий] (oƒ tÒpoi) и танцевальные движения (aƒ kin»seij). 
Представляется, что эти категории находились в ведении тех, кто практи-
чески осуществлял замысел драматурга, работая с актерами и хором. В ре-
зультате возникала «зрелищность», без которой невозможно существова-
ние самого жанра трагедии, созданного для театра. Безусловно все это уже 
характерные черты античного театрального искусства развитой историче-
ской стадии, когда в создание каждого спектакля включались дидаскалы 
трагедии (tragikoˆ did£ska loi), помощники дидаскалов трагедии (tragikoˆ 
Øpodid£skaloi), дидаскалы трагедийных хоров (tragikˆ corodid£skalkaloˆ) 
и другие34. Ведь, как известно, понятие «зрелищности» вложено в саму 
идею, выраженную термином «театр»: tÕ qe£tron — «зрелище». Истоки это-
го слова восходят к существительному ¹ qša — «смотрение», «глядение», 
«вид», «зрелище» (очевидно от него же следует вести глагол qeatr…zw — 
«выставлять на всеобщее обозрение»35). Не исключено, что латинское spec-
taculum («зрелище», от глагола specto — «смотреть») было переводом грече-
ского tÕ qe£tron. Хотя латинская транслитерация этого термина, theatrum, 
также была достаточно популярна в Древнем Риме.

К этой же группе средств в анализируемом фрагменте относится 
и оформление «сцены» (¹ skhn» — первоначально «палатка» для актеров), 
которую нужно было подготовить в соответствии с замыслом произведения, 
а также обозначить «места», где совершалось театрально-мифологическое 

33 Напомню, что он начинается с предложения «Как некоторые, воспроизводя-
щие [жизнь], часто подражают [ей] красками и позами» (ésper g¦r kaˆ crèmasi kaˆ 
sc»ma si poll¦ mi moàntai tinej ¢peik£zon tej). См. выше.

34 По свидетельству словаря «Суда», это было особое направление в профессии 
дидаскалов: «Дидаскал — особо [так] называют дидаскалов творцов дифирамбов, 
либо комедий, либо трагедий» (Did£skalon: „d…wj didask£louj lš gousi toÝj poiht¦j tîn 
diqur£m bwn, À tîn kwmJdiîn, À tîn tragw diîn).

35 См.: Frisk H. Griechische etymologisches Wörterbuch. Bd. I. Heidelberg, 1960. 
S. 656–657.
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действо и соответствующие выступления актеров и хора. Не случайно здесь 
упоминаются «устроитель сцены» (Ð skh no   poiÒj), «хорег» (Ð corhgÒj) и «ак-
тер» (Ð Øpo kr… thj).

Следующая группа категорий, отмеченная у того же анонимного авто-
ра, представлена как описание структуры трагедии в виде ее смысловых ча-
стей:

общеизвестный «пролог» (Ð prÒlogoj, где pro — приставка, означающая 
«впереди», «перед» и Ð lÒgoj — «речь», «слово»), то есть буквально: «пред-
варяющее слово»;

раздел между двумя выступлениями хора — «эписодий» (tÕ ™peisÒdi-
on — «вставка», «эпизод», от глагола ™peisodiÒw — «делать вставки», «раз-
нообразить»; существовал и вариант того же термина — ¹ ™pe…sodoj — «при-
ход», «появление»);

заключительная часть, связанная с уходом хора со сцены, — «эксод» 
(¹ œxodoj — «уход», «исход», «развязка»; разновидность этого существи-
тельного — «эксодий» (tÕ ™xÒdion)36;

и, наконец, «хоровая песнь со сцены» (tÕ corikÕn ¢pÕ skhnÁj).
При такой теоретической дифференциации структуры трагедии к му-

зыкальной ее сфере относятся только последняя из перечисленных частей 
и, возможно, — «эксод», который также мог сопровождаться пением. Одна-
ко то, что подразумевается под «песней хора со сцены», не исключало ее по-
явления во многих разделах спектакля. Это подтверждается завершением 
анализируемого фрагмента анонимного источника:

первый выход хора и первое его выступление как персонажа траге-
дии — «парод» (¹ p£rodoj — буквально: «переход», «прохождение»);

звучащая после парода песня хора, находящегося на орхестре37, — 
«стасим» (tÕ st£ simon);

исполняемый хором танец, так называемая эммелея (¹ ™mmšleia);
скорбная песнь — «коммос» (Ð kom mÒj);
и уже упоминавшийся уход хора со сцены — «эксод» (¹ œxodoj).
Сравнивая эти положения, зарегистрированные в анонимном источни-

ке, с соответствующим разделом сочинения Аристотеля, нужно отметить, 
что в первом не только повторяется все, что сказано по этому поводу филосо-
фом, но и добавляется «эммелея», отсутствующая в сочинении «О поэтике» 
(Aristot. Poet. 12, 1452b,14–24):

”Estin dќ prÒlogoj mќn mšroj Ólon tra-
gJd…aj tÕ prÕ coroà parÒdou, ™pei sÒdion 
dќ mšroj Ólon tragJd…aj tÕ metaxÝ Ólwn 
corikîn melîn, œxodoj dќ mšroj Ólon 
tragJd…aj meq' Ö oÙk œsti coroà mšloj:

Пролог — целая часть трагедии, 
предшествующая хоровому пароду; 
эписодий — целая часть трагедии 
[исполняемая] после всех хоровых 
песен; а эксод — [такая же] цельная

36 Описывая действия хористов в трагедии, Поллукс упомянул «и некий мелос эк-
содий, который [хоревты] пели, уходя [с орхестры]» (kaˆ mšloj dš ti ™xÒdi on, Ó ™xi Òn tej 
Ïdon. — Polluc. IV 108). Об «орхестре» см. следующую сноску.

37 Как известно, «орхестра» (¹ Ñrc»stra, от Ñrcšomai — «танцевать») — круглая 
площадка, на которой танцевал и пел хор. Там же находились музыканты, сопро-
вождавшие танцы и пение. В представлении современников «орхестра» ассоцииро-
валась с постоянным движением артистов. Поэтому в словаре Гесихия «орхестра» 
характеризуется термином «дромос» (Ð drÒmoj — «бег», «движение»): «“дромос” — 
[это] орхестра дионисийского театра у тарентинцев» (drÒmoj: ¹ Ñrc»stra toà Dionusia-
koà qe£trou, par¦ Tarant…noij).
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corikoà dќ p£rodoj mќn ¹ prèth lšxij 
Ólh coroà, st£si mon dќ mšloj coroà tÕ 
¥neu ¢napa… s tou kaˆ troca…ou, kommÕj 
dќ qrÁboj koinÕj coroà kaˆ skhnÁj.

часть трагедии, после которой отсут-
ствуют песни хора; хоровой же па-
род — это первая полная декламация 
хора; стасим — песня хора без ана-
песта и трахея38; а коммос — общий 
плач хора со сцены.

Согласно присутствующей здесь информации «парод» представлял со-
бой часть трагедии, в которой участвовал не поющий хор, а декламирую-
щий. Такой же раздел, как «стасим» (tÕ st£simon — буквально: «выдерж-
ка», «стойкость», «устойчивость»), очевидно предполагал пение статичного 
хора без каких-либо особых движений. Вместе с тем комментаторы трак-
тата Аристотеля считают такой стихотворный размер, как анапест, вы-
ражением маршевого ритма, а это не соответствует неподвижно стоящему 
хору39. Следовательно, эта проблема требует дальнейшего изучения. Что же 
касается трохея (Ð troca‹oj), то он предполагал весьма активное движение 
(trÒcoj — «бегущий») и поэтому также не соответствовал «неподвижному 
хору». Но, по свидетельству современников, трохей зачастую использовал-
ся, когда требовалось поющийся текст соединить с танцем. Одним из таких 
танцев был знаменитый «кордакс»40 и, как утверждает Аристотель, он ча-
сто сопровождался трохеем: «Трохей более “кордаксный”, что доказывают 
тетраметры41, ибо тетраметры — это трохаический ритм» (Ð dќ troca‹oj kor-
dakikèteroj: dhlo‹ dќ t¦ tetr£metra: œsti g¦r ∙uqmÕj troca‹oj t¦ tetr£metra. – 
Aristot. Rhet. III 8, 1408b, 36–1409a, 1).

Однако нельзя забывать, что содержание каждого стасима зависело от 
места, которое он занимал в развитии сюжета произведения. Скорее всего, 
название «стасим» было вызвано первоначальными драматургическими 
ситуациями спектакля, которые в процессе эволюции жанра могли транс-
формироваться. Это обстоятельство допускает возможность самых разных 
музыкальных и, выражаясь современным языком, режиссерских решений, 
зависящих от функции данного фрагмента в концепции всей трагедии.

Таковы существовавшие в Античности основные «теоретические» 
представления о структуре трагедии.

Когда же возникает необходимость сделать аналогичный обзор сведе-
ний, касающихся сформировавшихся в Античности воззрений на структу-
ру комедии, то приходится констатировать, что античное искусствознание 
почти не уделяло ей внимания. Действительно, кроме самых общих поло-
жений в источниках невозможно найти ничего конкретного по этому вопро-

38 «Анапест» в античной теории поэзии представляет собой трехслоговую стопу, 
в которой два первых слога краткие, а третий — долгий. «Трохей» же — двухслого-
вая стопа с первым долгим слогом и вторым — кратким.

39 См. комментарии к русскому переводу «Поэтики» Аристотеля (Аристотель. Со-
чинения в четырех томах. Т. 4. М., 1983. С.782, комментарий 26).

40 Это был наиболее распространенный танец античной комедии, считавшийся са-
тирическим и вульгарным, поскольку зачастую в нем использовались непристой-
ные движения. В энциклопедии «Суда» он представлен так: «Пляшет кордакс [тот, 
кто] танцует, [изображая] постыдные [образы]. Ведь кордакс — жанр комического 
танца» (Kordak…zei. a„scr¦ Ñrce‹tai. kÒrdax g¦r eЌdoj Ñrcšsewj kwmikÁj. — Suid. Lex. 
s.v.).

41 Тетраметр — стих из четырех диподиев (oƒ dipod…ai), то есть из четырех двухстоп-
ных образований, в которых каждая стопа состоит из долгого и краткого слогов.
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су. Так, Аристотель представляет разницу между трагедией и комедией сле-
дующим образом (Aristot. Poet. 2 1448a, 16–18):

™n aÙtÍ dќ diafor´ kaˆ ¹ tragJd…a prÕj 
t¾n kwmJd…an dišsthken: ¹ mќn g¦r ce…-
rouj ¹ dќ belt…ouj mime‹sqai.

По этой разнице отличаются траге-
дия от комедии: одна имитирует худ-
ших, а другая — лучших.

К сожалению, философ в этом изложении не соблюдал установленную им 
последовательность: в начальном перечислении трагедия занимает первое 
место, а при последующем — второе. В результате нарушается логика из-
ложения идеи. Не исключено, что это результат поздней редакции текста. 
Во всяком случае, при его анализе это необходимо учитывать.

Изучая далее тот же трактат этого самого главного театроведа Антично-
сти в поисках описания структуры комедии, читатель сталкивается с весь-
ма обнадеживающей фразой: «О комедии мы скажем позже» (perˆ kwmJd…
aj Ûsteron ™ro àmen. — Ibid. 6 1449b, 21–22). Но в дошедшем до нас тексте 
сочинения Аристотеля «О поэтике» это обещание не реализуется.

Правда, в распоряжении науки есть так называемый Коаленовский 
трактат — до предела краткий опус, содержащийся в рукописи «коаленов-
ского фонда» Парижской Национальной библиотеки под шифром Codex 
Coislinianus 120. Эту рукопись палеографы датируют Х веком, хотя совер-
шенно очевидно, что интересующий нас текст написан намного раньше. 
Но более точной даты его создания невозможно определить. Даже самого 
общего знакомства с текстом этого источника достаточно для понимания 
того, что он сделан «под Аристотеля». Это проявляется в описании струк-
туры комедии42:

Mšrh tÁj kwmJd…aj prÒlogoj, co ri  kÒn, 
™peisÒdion, œxodoj. PrÒlogoj ™s tin mÒri-
on kwmJd…aj tÕ mšcri tÁj e„ sÒdou toà 
coroà. corikÕn ™sti tÕ ØpÕ toà coroà 
mšloj  dÒmenon, Ótan œcV mšgeqoj ƒkanÒn. 
™peisÒdiÒn ™sti tÕ me taxÝ dÚo corikîn 
melîn. œxodÒj ™sti tÕ ™pˆ tšlei legÒmenon 
toà coroà.

Части комедии: пролог, хоровая пес-
ня, эписодий, эксод. Пролог — это 
часть комедии, продолжающаяся 
до выхода хора. Хоровая песня — 
мелос, поющийся хором, когда он 
достаточно продолжителен. Эписо-
дий — [часть] между двумя хоровы-
ми песнями. Эксод — [это] то, что 
в конце поется хором.

В данном сообщении «музыкальные части» представлены достаточно не-
определенно. Например, здесь присутствует указание на хоровую песнь, 
звучащую после пролога, правда, со странной ремаркой: «когда [мелос] до-
статочно продолжителен». В связи с этим сразу же возникает мысль: а если 
песня краткая, то делает ли это возможным пение хора в данном разделе? 
Описываемый далее эписодий представлен как находящийся между двумя 
хоровыми песнями. Это означает, что следующая за ним заключительная 
часть также поется (ведь tÕ legÒmenon в последнем предложении подразуме-
вает «то, что поется»)43.

Вместе с тем по свидетельству другого источника, дата создания кото-
рого считается установленной (II век), в комедии была еще одна музыкаль-
ная часть, именовавшаяся «парабасой» (Polluc. IV 111–112):

42 Греческий текст приводится по изд. Tractatus Coislinianus // Comicorum Grae-
corum Fragmenta T. I. Ed. G. Kaibel. Berlin, 1899. P. 51.

43 О глаголе lšgw в значении «говорить» и «петь» см. гл. III, § 2; гл. VII, сноску 35.
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Tîn dќ corikîn   sm£twn tîn kw mi     kîn 
›n ti kaˆ ¹ par£basij, Ótan § Ð poiht¾j 
prÕj tÕ qšatron boÚletai lš gein, Ð corÕj 
parelqën lšgV. ™pei kîj d' aÙtÕ poioàsin 
oƒ kwmJdopoihta…, tragikÕn d' oÙk œstin...

Среди хоровых комических песен не-
кая одна — парабаса, когда автор хо-
чет обратиться к театру, то хор поет, 
обращаясь [к нему44]. Это, пожалуй, 
создают [только] комедиографы 
[поскольку] трагедийный [жанр45] 
не предполагает [парабасу]...

TÁj mšntoi parab£sewj tÁj kwmi kÁj 
˜pt¦ ¨n e‡h mšrh, komm£tion, pa r£basij 
makrÕn strof¾ ™p…rrhma ¢n t…strofoj 
¢ntep…rrhma.

Причем, было семь частей парабасы 
в комедии: комматий, [собственно] 
парабаса, макрон, строфа, эпиррэма, 
антистрофа [и] антепиррэма.

ïn tÕ mќn komm£tion katabol» t…j ™sti 
bracšoj mšlouj,

из них комматий — [это] некое со-
творение краткого мелоса;

¹ dќ par£basij æj tÕ polÝ mќn ™n  
¢napa…  stJ mštrJ, e„ d' oân kaˆ ™n ¥llJ...

парабаса же, как многие [счита-
ют, создавалась] в анапестическом 
метре46, если же [нужно было], 
то и в другом...;

tÕ d' ÑnomazÒmenon makrÕn ™pˆ tÍ 
parab£sei bracÝ melÚdriÒn ™stin, ¢p  -
neustˆ  dÒmenon.

то, что названо «макрон», является 
краткой песенкой в парабасе, пропе-
вающейся единым духом;

tÍ dќ strofÍ ™n kèloij provsqe…sV tÕ 
™p…r rhma ™n tetramštroij ™p£getai.

эпиррэма же, с пропевающейся стро-
фой в колонах47, проводится в тетра-
метрах;

kaˆ tÁj ¢ntistrÒfou tÍ strofÍ ¢n tasqe… -
shj,

И тогда антистрофа перекликается 
со строфой [эпиррэмы];

tÕ ¢ntep…rrhma teleuta‹on tÁj pa-
rab£sewj teleuta‹on ™sti tetr£met ra, 
oÙk ™l£ttw tÕn ¢riqmÕn ™pirr»matoj.

конечная антепиррэма является те-
траметровым завершением параба-
сы, [которая] протяжением не мень-
ше эпиррэмы.

Прежде всего, необходимо отметить явное противоречие, присутствую-
щее в процитированном фрагменте: при перечислении частей парабасы их 
указывается семь, а при объяснении особенностей каждой — всего шесть. 
Судя по всему эта несогласованность произошла из-за того, что первона-
чально «строфа» (strof») и «эпиррэма» (™p…rrhma) названы как автономные 
разделы, а при описании каждой части они представлены как единое це-
лое — «эпиррэма же, с пропевающейся строфой» (tÍ dќ strofÍ provsqe…sV 
tÕ ™p…r rhma). Как станет ясно в процессе анализа, это недоразумение имеет 
свою причину и очевидно парабаса состояла из шести частей.

Само же название «парабаса» (¹ par£basij — [здесь] «отступление») 
подразумевает временный отход от тематики всего произведения. Названия 
ее частей, зафиксированные в данном источнике, представляют собой фак-
тически единственные «указатели», дающие надежду по этимологии тер-
минов хотя бы приблизительно понять художественную функцию каждого 
раздела парабасы. К сожалению, пока иной путь не просматривается. Прав-

44 То есть к театру, а точнее — к зрителям.
45 Scil. tÕ gšnoj.
46 Он предполагает стихотворный размер, основу которого составляет трехслоговая 

стопа, где два первых слога краткие, а последний — долгий.
47 «Колон» (tÕ kîlon) в теории античной грамматики — часть предложения или 

раздел периода.
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да, хорошо известно, что в процессе развития любой жанр может настолько 
измениться, что теряет всякую связь со своими начальными особенностя-
ми. Но в данном случае есть основание считать, что эволюция «парабасы» 
занимала исторически ограниченное время и потому жанр не мог «успеть» 
радикально трансформироваться48.

Название первой части «парабасы» — tÕ komm£tion («комматий») про-
изошло от существительного tÕ kÒmma («комма»), обозначавшего в древней 
риторике небольшое «изречение». Возможно, «комматий» предполагал 
краткое поющееся высказывание, служившее вступлением ко всей параба-
се. Вместе с тем трудно однозначно ответить на вопрос: являлся ли «ком-
матий» вокально-инструментальным вступлением или исключительно 
инструментальным? Ведь метафорически «изречение» могло выражаться 
обоими способами.

Как следует из текста Поллукса, вторая часть, то есть собственно ¹ pa-
r£ basij («парабаса»), также способна трактоваться в двух разновидностях: 
как поющийся, так и декламирующийся фрагмент, созданный в анапести-
ческом размере. Такую организацию стиха парабасы определяет и другой 
источник: «анапесты — в основном песнопения хоров во время парабас, 
и [указывают] особенность ритмов» (¢n£paista: kur…wj t¦ ™n ta‹j parab£sesi 
tîn corîn °sma ta: kaˆ „d…wj t¦ tîn ∙uqmîn. — Hesych. s. v.). Вообще же двули-
кость парабасы как общего названия всего цикла разделов и, одновременно, 
какого-либо конкретного из них создает серьезные трудности в осмыслении 
ее особенностей, проявлявшихся в этих двух качествах.

Третья часть той же парабасы — makrÒn (буквально — «долго», «про-
должительно») характеризуется в обсуждаемом источнике как «краткая» 
(bracÚ). Поэтому для ее трактовки нельзя использовать такие общераспро-
страненные значения прилагательного makrÒj, как «длинный», «долгий», 
«продолжительный». Вряд ли сюда подходит и другая популярная семан-
тика того же слова — «громкий», поскольку в те древние времена динами-
ка звучания музыкального материала полностью зависела от исполнителя 
и поэтому у современников не было никаких оснований для ее теоретиче-
ской «канонизации». Однако для представленных в источнике особенно-
стей данного раздела весьма подходит третье вполне определенное значе-
ние makrÒj, зарегистрированное в античной литературе, как «высокий». 
Чтобы убедиться в этом, достаточно вспомнить, например, использование 
этого прилагательного для указания «на высокую колонну хранилища 
[для копий]» (prÕj k…ona makr¾n dourodÒ khj. — Homer. Od. I 127) или «вы-
сокую скалу» (mak r¾ f£ragx. — Herod. Hist. VIII 17). Поэтому возникает 
предположение о целесообразном здесь определении — «высоко» (makrÒn) 
и появляется мысль о высоком регистре звучания. Но общеизвестно, что 
в античных музыкально-теоретических памятниках слово makrÒn никог-
да не использовалось в таком значении. С этой целью применялись дру-
гие прилагательные: почти всегда — ÑxÚj и крайне редко — ØyhlÒj. Такое 
обстоятельство вынуждает с сомнением относиться к высказанной точке 
зрения о «высоте», и вопрос о семантике makrÒn в данном случае остается 
«открытым».

48 Здесь не указываются многочисленные исследования данной темы, проведенные 
филологами, поскольку в настоящей монографии «парабаса» рассматривается как 
объект, потенциально способный содержать музыкальный материал. С этой точки 
зрения она пока не привлекала внимания аналитиков.
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Четвертый раздел парабасы — tÕ ™p…rrhma («эпиррэма») обозначает 
«послесловие», так как сам термин представляет собой соединение суще-
ствительного tÕ ∙Áma («слово», «речь», «изречение»), и приставки ™pi, в дан-
ном случае — «следование», «последовательность». Важно, что Поллукс 
акцентирует внимание на конструкции эпиррэмы, выражающейся строфа-
ми. Как известно, под термином «строфа» (¹ strof» — «поворот», «изме-
нение») подразумевалась метрическая группа поэтического текста, состо-
ящая из ряда связанных между собой стихотворных строк. Подобная или 
иная серия построений, следующая за строфой, называлась антистрофой 
(¹ ¢ntistrof» — «противострофа»). Принято считать, что в архаические вре-
мена строфа и антистрофа распевались на одну и ту же музыку и якобы 
только впоследствии они стали отличаться музыкальным материалом. Кро-
ме того, в античной трагедии хор, исполняя строфу, перемещался (танце-
вал) слева направо, а когда наступал черед антистрофы, движение изменя-
лось в противоположную сторону. Во всяком случае строфа и антистрофа 
воспринимались как две конструкции, внешне противопоставляющиеся 
друг другу, но составляющие единую форму. Возможно, именно по этой 
причине следующая пятая часть парабасы именовалась антистрофой и этим 
«перекли калась» (см. вышепроцитированный фрагмент Поллукса) со стро-
фой эпиррэмы.

Таким образом, есть основание считать, что эпиррэма — некое новое 
название для традиционной строфы и поэтому указанное выше недоразуме-
ние (где говорится о семи частях парабасы, хотя фактически их шесть) было 
обусловлено упоминанием старого и нового названия для одного и того же 
раздела. К сожалению, пока невозможно сказать, произошли ли изменения 
в музыкальном воплощении строфы после того как она приобрела название 
эпиррэмы.

Судя по всему, аналогичную функцию выполняла шестая, заключи-
тельная часть парабасы — tÕ ¢ntep…rrhma («антепиррэма»), то есть «проти-
воэпиррэма»: подобно тому как антистрофа «противопоставлялась» строфе 
эпиррэмы, такая же задача могла стоять и перед антепиррэмой, констра-
стирующей с эпиррэмой. Во всяком случае к таким выводам приводит зна-
чение терминов. Но насколько они соответствуют античным образцам, зву-
чавшим в реальном театральном пространстве, во многом остается неясно49.

К этому следует добавить, что достаточно обширный комплекс при-
веденных сообщений не исчерпывает всех форм участия музыки в теа-
тральных представлениях. Ведь в процессе развития сценических жанров 
возникали новые модели привлечения музыки и к трагедии, и к комедии. 
Подтверждением этому может служить еще один параграф из уже цитиро-
вавшегося позднего анонимного источника (De trag. 9):

”Esti dќ kaˆ ›ter£ tina suntattÒ mena 
to‹j tragiko‹j mšlesi te kaˆ mšt  roij, 
oŒon mesaÚlion, ™p…fqegma, ¢nabÒlhma. 
¢n£paiston œrruqmon. œsti dќ t¦ me-
saÚlia kroum£tia bracša meta  xÝ tîn

В трагических мелосах и стихах 
встречаются и некоторые другие 
по строения, например месавлий, 
эпифтегма, анаболима, анапести-
ческий ритм. Редко применяются

49 В данном случае нецелесообразно обсуждать столь же гипотетические выводы фи-
лологов по данному вопросу, имеющие давнюю историю (см., например: Zielinski Th. 
Die Gliederung der altattischen Komödie». Leupzig, 1885. S. 83; и др.), поскольку они 
связаны лишь с наблюдениями над особенностями текста, а не музыки.
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melîn tattÒmena. tîn dќ ™pifqegm£twn 
ple…J mšn ™stin ¹ crÁ sij ™n to‹j satu-
riko‹j dr£masin œsti dќ kaˆ ™n to‹j 
tragiko‹j. tÕ dќ ¢nabÒ lhm£ ™sti mќn 
tîn  domšnwn scedÒn ti, metaxÝ dš ™stin 
ûdÁj kaˆ katalo gÁj.

и краткие инструментальные месав-
лии, располо женные между песнями. 
В сатировых драмах50 употребляют 
длинные эпифтегмы. Они бывают 
и в трагедиях. Анаболима же — это, 
пожалуй, какое-то из поющихся [по-
строений, занимающих срединное 
место] между пением и речитативом.

Здесь мы сталкиваемся с тремя новыми, скорее всего, более поздними фор-
мами внедрения музыки в спектакль. Конечно, это не означает, что они не 
использовались и во времена древнегреческой классики, однако зареги-
стрированными в искусствознании оказались значительно позже.

Первая из них представлена как «инструментальный месавлий» (t¦ me-
saÚlion kroumatikÒn). Сам термин «месавлий» (tÕ mesaÚlion) возник из со-
единения двух составляющих — mšsoj («средний») и aÙlÒj ( «авлос»), что 
ясно указывает на «среднеавлосовое» музицирование, вводившееся «между 
песнями» (meta  xÝ tîn melîn). Эту информацию можно трактовать по-разно-
му: либо речь идет о неких инструментальных интерлюдиях между различ-
ными песнопенями, либо между вокально-инструментальными раз делами 
одного произведения. Причастные к музыке знали:

ÐpÒtan ™n to‹j mšlesi metaxÝ pa ra-
b£llV mšloj ti Ð poiht¾j pa rasiw-
p»santoj toà coroà: par¦ dќ to‹j mou-
siko‹j t¦ toi aàta mesaÚlia.

Когда в песнях, в середине, компо-
зитор добавляет какую-либо музыку 
при молчащем хоре, то у музыкантов 
это [называется] месавлием

Что же касается следующего термина, упомянутого в анализируемом 
анонимном фрагменте, — эпифтегма (tÕ ™p…fqegma), то его основу состав-
ляет слово tÕ fqšgma («голос», «звук») и поэтому здесь также трудно дать 
однозначный ответ: подразумевается ли вокальное или инструментальное 
построение? Во всяком случае в контексте фрагмента автор представил эпи-
фтегму как разновидность месавлии, но только в сатировых драмах. Од-
нако Афиней упоминает эпифтегму в качестве части формы пеана (Athen. 
XV 696f, § 42). Конечно, пеан мог звучать не только в трагедиях, но и в са-
тировых драмах, и, следовательно, это известие никак не нарушает инфор-
мацию анонимного источника.

Последним в процитированном выше тексте, содержащим специаль-
ные термины, является анаболима (tÕ ¢nabÒlhm£), которая в других источ-
никах называется анаболой (¹ ¢nabo l», см. далее). Прежде всего необходи-
мо отметить, что обе разновидности этого термина произошли от глагола 
¢na b£llomai. Среди его возможных значений в рамках музыки — «присту-
пать», «начинать». Если следовать такой семантике, то анаболиму или ана-
болу нужно рассматривать как некий вступительный раздел музыкальной 
формы. Его характеристика в приведенном анонимном источнике весьма 

50 «Сатировская драма» — одна из разновидностей античных театральных жанров, 
о которой сохранилось крайне мало сведений. Из «Поэтики» Аристотеля можно 
только узнать, что комедия «развивалась из сатировской [драмы]» (di¦ tÕ ™k sat-
urikoà meta bo le‹n) и «первоначально пользовались тетраметром, поскольку поэзия 
была сатировской и более танцевальной» (tÕ mќn g¦r prîton tetramštrJ šcrînta di¦ tÕ 
saturik¾n kaˆ Ñrchstikwtšran eЌnai t¾n po…hsin. — Aristot. Poet. 4, 1449a, 20–23). Вряд 
ли по таким скудным данным можно понять особенности жанра и тем более — его 
музыкальное оформление.
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знаменательна и определяется как построение «между пением и речита-
тивом» (metaxÝ dš ™stin ûdÁj kaˆ katalogÁj). Последняя из этих двух форм 
озвучивания текста, переведенная здесь как «речитатив» — ¹ katalog» 
(«каталога»), является термином, производным от глагола katalšgw («рас-
сказывать», «декламировать»). Это вызывает некоторые аналогии с так 
называемой паракаталогой51, представляющей собой чередование деклама-
ции и пения в сопровождении музыкального инструмента. Поэтому вполне 
возможно, что «анабола» является той же формой исполнения, но неточно 
описанной в источнике в виде чего-то среднего «между пением и декламаци-
ей»52. Конечно, такое заключение основано только на этимологии терминов, 
содержащихся в источниках, но пока другого пути познания сути анаболы 
в распоряжении науки нет.

В связи с этим небезынтересно вспомнить, что знаменитый Аристофан, 
выразитель ретроградной части эллинского общества, не принимавшей 
музыкально-художественные новшества, насмехался над теми музыкан-
тами, которые вводили анаболу. В одной из его комедий они представле-
ны как «некоторые анаболы, проплывающие в воздушном пространстве» 
(¢na bol¦j... t¦j ™ndiaeriauerinhcštouj tin£j. — Aristoph. Pax. 830). Это «при-
глаженный» перевод, имеющий мало общего с подлинником. Дело в том, 
что присутствующий в тексте сарказм, очевидно, вызывался сложно-со-
ставным субстантивированным причастием ¹ ™ndiaeriauerinhcšsaj На-
чальную его часть образуют два следующих друг за другом префикса — ™n 
и dia, один из которых имеет значение «внутрь», а другой подразумевает 
некое «сквозное движение». В дальнейшее построение этого слова входят 
прилагательное ¢šrioj («воздушный») и два глагола — aÙerÚw («вывора-
чивать») и n»cJ («плыть»). При попытке воспроизвести хотя бы прибли-

51 В «Словаре» Гесихия этот жанр представлен под названием «каталога» (kata-
log»): «говорится, что каталога — песня не под музыку» (katalog»: tÕ t¦ ³smata 
m¾ ØpÕ mšlei lšgein). Такое представление свидетельствует о том, как трудно было 
описать жанр, в котором совмещались декламация и пение. Вполне возможно, что 
«песня не под музыку» подразумевает пение без инструментального сопровожде-
ния. Но и такое понимание термина также далеко от подлинного содержания той 
художественной формы, которую он обозначает. Подробнее об этом см.: Герцман Е. 
Parakataloge и три вида звучания // Acta antiqua Academiae Scientiarum Hungaricae. 
T. XXVI. Fasc. 3/4. Budapest 1978. P. 347–359.

52 Этому не следует удивляться, поскольку хорошо известно, что нечто подобное 
утвердилось даже в европейском музыкознании с конца XIX века и получило об-
щепринятое название sprechgesang — «разговорное пение» или «поющийся разговор» 
(см.: Griffi ths P. Sprechgesang // The New Grove Dictionary of Music and Musicians. New 
York, London, 2001). Со строго научной точки зрения такое понятие попросту лишено 
смысла. Ведь музыкальную и разговорную интонации объединяет только одно-един-
ственное общее для них качество — звучание. Во всем же остальном они в корне различ-
ны. Музыкальная интонация организована ладотонально и ритмически, а разговорная 
имеет совершенно иные признаки. Ясно, что одновременное их соединение в одно це-
лое невозможно, поскольку особенности одной интонации несовместимы с чертами 
другой. Их можно «объединить» только п р и  ч е р е д о в а н и и, когда на смену 
разговорной приходит музыкальная, или наоборот. Поэтому оценивая ошибочность 
определения, присутствующего в комментируемом древнем источнике, нужно пом-
нить: такой подход вполне оправдан для Античности — эпохи становления науки 
о музыке, но не для новоевропейского музыкознания, прошедшего многовековый 
путь развития.
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зительно это гибридное образование, сконструированное только ради на-
смешки над музыкантами-новаторами, можно получить нечто наподобие 
такого лексического монстра: «то, что плывет внутрисквозящевоздушно-
вывернутого».

Если же сейчас опустить проблему взаимодействия старого и ново-
го в античном музыкальном искусстве53, то такую реакцию комедиографа 
нужно рассматривать как ретроградный ответ на весьма распространенное 
новшество. Действительно, если бы анабола представляла собой редкое яв-
ление в художественной практике, то не было бы смысла обращать на нее 
особого внимания.

Итак, приведенные в данном параграфе свидетельства со всей очевид-
ностью говорят о том, что каждое произведение, исполнявшееся в античном 
театре, было буквально пронизано музыкой. Это еще раз подтверждает, что 
новоевропейская филологическая традиция видеть в памятниках древней 
драматургии исключительно литературные образцы не соответствует нор-
мам античной художественной жизни.

§ 3
Создатели и исполнители

Один из своих диалогов Платон построил в форме беседы знаменито-
го философа Сократа с рапсодом Ионом. Как известно, «рапсод» — древ-
неэллинский исполнитель эпических сказаний. Согласно сохранившимся 
свидетельствам и установившейся в историческом искусствознании точ-
ке зрения рапсод выступал как чтец-декламатор. Вместе с тем сам термин 
«рапсод» (Ð ∙ayJdÒj) этимологически связан не только с глаголом ∙£ptein 
(«сшивать», «составлять»), но и с существительным Ð òdÒj («певец»). Вряд 
ли такие истоки наименования данной профессии были случайностью. 
Не исключено, что рапсод как декламатор запечатлелся лишь в дошедших 
до нас источниках, тогда как в более ранних, утраченных, его творческое 
амплуа выглядело несколько иначе. Но этот вопрос требует автономного ис-
следования, непосредственно не связанного с тематикой данной монографи. 
Однако необходимо отметить, что рапсод, очевидно, был одним из ранних 
представителей актерской профессии (вне зависимости от того, выступал 
ли он в театре или вне его). В любом случае его речь содержала какой-либо 
сюжет, и с этой точки зрения такое творчество можно рассматривать как 
некое предвосхищение будущего театра. Поэтому неслучайно среди прочих 
вопросов в беседе Сократа с рапсодом Ионом затрагивается столь важная 
для понимания истории античного театра проблема, связанная с осмысле-
нием функциональной зависимости трех составляющих каждого образца 
театрального искусства: автора трагедий и комедий, исполнителей, а также 
зрителей (Plat. Ion. 535e–536b):

OЌsqa oân Óti oátÒj ™stin Ð qeat¾j tîn 
daktul…wn Ð œscatoj, ïn ™gë œle  gon ØpÕ 
tÁj `Hrakleièsidoj l…qou ¢p' ¢ll»lwn 
t¾n dÚnamin lamb£nein; Ð dќ mšsoj sÝ 
Ð ∙ayJdÕj kaˆ Øpokrit»j, Ð dќ prîtoj

Итак, ты полагаешь, что он, [то есть] 
зритель, [словно] окончание [цепи 
магнитных] камней, от которых, 
[как] я говорил, он получает притя-
жение, [словно] от гераклейского

53 Ее обсуждение см. в гл. Х (passim).
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aÙtÕj Ð poiht»j: Ð dќ qeÕj di¦ pantîn 
toÚtwn ›lkei t¾n yuc¾n Ópoi ¨n boÚlh-
tai tîn ¢nqrèpwn, ¢na  kremannÝj ™x 
¢ll»lwn t¾n dÚnamin. kaˆ ésper ™k tÁj 
l…qou ™ke…nhj Ðrma qÕj p£mpoluj ™x»rth-
tai coreutîn te kaˆ didask£lwn kaˆ 
Øpodidask£lwn, ™k plag…ou ™xhrthmš-
nwn tîn tÁj MoÚ shj ™kkremamšnwn 
daktul…wn. kaˆ Ð mќn tîn poihtîn ™x 
¥llhj MoÚshj, Ð dќ ™x ¥llhj ™x»rth-
tai: Ñnom£zomen dќ aÙtÕ katšcetai: tÕ 
dš ™sti parapl» sion: œcetai g¦r ™k dќ 
toÚtwn tîn prè twn daktul…wn, tîn poi-
htîn, ¥lloi ™x ¥llou aâ ºrthmšnoi e„sˆ 
kaˆ ™nqousi £zousin, oƒ mќn ™x 'Orfšwj, oƒ 
dќ ™k Mousa…ou.

камня54. Середина же [этой цепи] — 
ты, рапсод и актер, а [ее] начало — 
сам творец [произведения]. Божество 
через всех них притягивает душу 
людей куда [ему] вздумается, пере-
нося [свое] притяжение через других, 
[подобно тому] как от того [магнит-
ного] камня зависит цепь хоревтов55, 
дидаскалов и помощников дидаска-
лов, косвенно зависящих от кам ней, 
притягивающих к Музе. Кроме того, 
один из творцов [произведения] зави-
сит от одной Музы, а иной — от дру-
гой. Мы определяем это [глаголом] 
«удерживается», что является упо-
доблением56, ибо зависит от этих пер-
вых [магнитных] камней, [то есть] 
от творцов [произведений], иные же 
[участники цепи] исходят от другого 
и одухотворяются [иначе]: одни — 
от Орфея, другие — от Мусея57.

Таким образом, творческое взаимодействие создателя текста, исполни-
телей и зрителей Платон словами, вложенными в уста Сократа, сравнивает 
с притяжением магнита. Эта весьма удачная образная аналогия достаточно 
хорошо отражает контакты всех участников театрального действа.

Конечно, испульсом для создания театрального представления было 
творчество поэта, создававшего свой текст для общеизвестного мифа. Поэ-
тому в древности считалось, что первоначально театральное произведение 

54 Все говорит о том, что здесь подразумевается магнит, именовавшийся в древно-
сти «магнесийским камнем». Его название произошло от города Магнесии (Малая 
Азия), неподалеку от которого был также мидийский город Гераклея, богатый маг-
нитом. В словаре «Суда» можно прочесть: «Гераклейский камень — [это] магнит, 
притягивающий железо» (`Hrakle…a lÚqoj. ¹ magnÁtij ˜lkustik¾ toà sid»rou. — Suid. 
Lex. s. v.). Таким образом, в тексте подразумевается «притяжение», осуществляе-
мое исполнителями художественного произведения и самим сочинением. Приводя-
щийся перевод отрывка сделан с учетом указанной мысли Платона. Поэтому и тер-
мин ¹ dÚnamij представлен как «притяжение».

55 О хоревтах см. гл. VII, § 5.
56 Очевидно подразумевается «уподобление», возникающее тогда, когда исполни-

тель «подражает» (mimšotai) тому образу, в который он перевоплощается.
57 Поскольку процитированный фрагмент весьма сложен для перевода, показалось 

целесообразным привести другую опубликованную его русскую версию, чтобы мож-
но было сопоставить оба варианта для лучшего понимания изучаемого материала: 
«Теперь ты понимаешь, что такой зритель — последнее из звеньев, которые, как 
я говорил, получают одно от другого силу под воздействием гераклейского камня. 
Среднее звено — это ты, рапсод и актер, первое — сам поэт, а бог через вас всех вле-
чет душу человека куда захочет, сообщая одному силу через другого. И тянется, как 
от того камня, длинная цепь хоревтов и учителей с их помощниками: они держатся 
сбоку на звеньях, соединенных с Музой. И один поэт зависит от одной Музы, дру-
гой — от другой. Мы обозначаем это словом “одержим”, и это почти то же самое: 
ведь Муза держит его. А от этих первых звеньев — поэтов — зависят другие одержи-
мые: один — от Орфея, другой — от Мусея» (Платон. Ион. Перевод Я. М. Боровско-
го // Платон. Собрание сочинений в трех томах. Т. I. М., 1990. С. 378–379).
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зрителям представляли сами поэты. С логической точки зрения такой вы-
вод вполне закономерен, правда, он не стыкуется с другим распространен-
ным в античности мнением, согласно которому трагедия и комедия возник-
ли из дифирамбов и фаллических песен58. Ведь при таком подходе первыми 
исполнителями должны были быть певцы, по-актерски представлявшие 
содержание этих песен. Не был ли этот древнейший период, сведения о ко-
тором не сохранились, той эпохой, когда рапсоды могли осуществлять свое 
искусство двумя способами, запечатденными в самом названии «рапсод»: 
декламировать и петь?59 Конечно, даже при таком толковании остается без-
ответным вопрос: создавали ли сами рапсоды текст и музыку распевающе-
гося песнопения? Во всяком случае не исключено, что с помощью подобного 
допущения, требующего тщательной проверки, можно будет хотя бы гипо-
тетически реконструировать период, не оставивший о себе следов в источ-
никах.

Первенство же поэтов могло наступить лишь тогда, когда сюжеты ото-
шли от песенных истоков и приобрели вид, в котором они дошли до нас. 
Возможно, после таких изменений появились условия, чтобы сам поэт как 
актер представлял свое произведение. В этом смысловом ракурсе слова Ари-
стотеля вполне правдоподобно отражают сложившуюся ситуацию: «Пре-
жде всего начали впечатлять [слушателей своей декламацией] поэты, что 
и естественно» (½r xanto mќn oân kinÁsai tÕ prîton, ésper pšfuken, oƒ poihta…. — 
Aristot. Rhet. III 1, 1404a, 20–21).

Аристотель постоянно придерживался этой точки зрения и был убе-
жден, что формирование профессиональных актерских навыков (да и самой 
профессии театрального актера) началось с деятельности поэтов, выполняв-
ших одновременно и функцию актеров (Aristot. Rhet. III 1,1403b, 22–30):

kaˆ g¦r e„j t¾n tragik¾n kaˆ ∙a yJ d…an 
Ñyќ parÁlqen: Øpekr…nonto g¦r aÙtoˆ t¦j 
tragJd…aj oƒ poihtaˆ tÕ prîton. dÁlon 
oÙn Óti kaˆ perˆ t¾n ∙htorik»n ™sti tÕ 
toioàton ésper kaˆ perˆ t¾n poihtik»n...

В трагедию и рапсодию [актерское 
искусство]60 пришло поздно. Раньше 
поэты сами декламировали трагедии. 
Очевидно, что и для риторики необ-
ходим тот же [навык], что и для по-
этики...

œsti dќ aÙt¾ mќn ™n tÍ fwnÍ, pîj aÙ tÍ de‹ 
crÁsqai prÕj œkaston p£qoj, oŒon pÒte 
meg£lÍ kaˆ pÒte mikr´ kaˆ mšsÍ, kaˆ pîj 
to‹j tÒnoij, oŒon Ñxe…v kaˆ bare…v kaˆ 
mšsÍ, kaˆ ∙uqmo‹j t…si prÕj ›kasta. tr…a 
g£r ™sti perˆ § sko  poàsin.

Он заключается в голосе, [поэтому] 
нужно [знать] как пользоваться им 
в каждом состоянии61, например, 
когда громким [голосом], а когда — 
тихим и средним, как [пользоваться 
различными] высотностями62, на-
пример высоким [голосом], низким 
и средним, а также какими ритмами 
в каждом [отдельном случае]. Таковы 
три [стороны декламации], о которых 
заботятся [актеры].

58 См. § 1 настоящей главы.
59 См. предположение, высказанное в самом начале данного параграфа.
60 Эта вставка предвосхищает содержание следующего предложения.
61 В данном случае tÕ p£qoj подразумевает не «состояние» декламатора, а «состоя-

ние» художественного образа, запечатленного в произносимом тексте.
62 Буквально: «тонами», то есть звуками разной высоты.
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Следует обратить внимание на то, что философ говорит о поэтах, лишь 
декламирующих текст. Вряд ли Øpekr…nw здесь подразумевает весь комплекс 
навыков, которыми должен был обладать актер уже во времена Аристотеля 
(то есть — декламировать, петь и танцевать). Исследователи не обнаружи-
ли ни одного случая использования этого глагола в значении «петь»63. Оче-
видно, в процитированном фрагменте Аристотель ведет речь о главном ху-
дожественном средстве театрального действа — декламации. Ведь именно 
она в эпоху классики стала ведущей, тогда как пение и инструментальная 
музыка остались важными, но уже побочными методами. В таком аспекте 
и нужно рассматривать внимание философа и его современников к голосу 
актера и умению «настроить» его так, как того требует исполняемый образ 
(Aristot. Rhet. III 1,1404a, 15–22):

kaˆ œsti fÚsewj tÕ ØpokritikÕn eЌ-
nai, kaˆ ¢tecnÒteron, perˆ dќ t¾n lš xin 
œtecnon. diÕ kaˆ to‹j toàto duna mšnoij 
g…gnetai p£lin «qla, kaq£ per kaˆ to‹j 
kat¦ t¾n ØpÒkrisin ∙» tor sin...

Искусство актера дается от природы 
и [ему] невозможно научиться64, од-
нако для речи [необходимо] мастер-
ство. Поэтому награды достаются 
тем, кто силен [в этом деле] и тем, кто 
при декламации приобщен к оратор-
ским навыкам65.

½rxanto mќn oân kinÁsai tÕ prîton, 
ésper pšquken, oƒ poihta…: t¦ g¦r ÑnÒ-
mata mim»mat£ ™stin, ØpÁrxe dќ kaˆ 
¹ fwn¾ p£ntwn mimhtikètaton tîn mo r…
wn ¹m‹n: diÕ kaˆ aƒ tšcnai sunќsth-
san, ¼ te ∙ayJd…a kaˆ ¹ Øpokritik¾ kaˆ 
¥llai ge.

Первыми начали развивать [это 
искусство те], которые произвели 
его, — поэты. Речи — это подража-
ния, а из всех наших органов голос 
являлся66 наиболее способным к под-
ражанию. Поэтому и возникли вме-
сте рапсодия, декламация и другие 
[подобные виды искусства].

Анализ таких текстов вновь показывает противоречие в воззрениях их 
автора: утверждая, что театральные жанры произошли из песен, главным 
профессиональным навыком актера он признает не пение, а декламацию, 
и сразу переходит к ее анализу. Иными словами, его внимание привлекает 
только современный ему главный метод работы актера. Именно поэтому он 
основывается на этимологии слова Ð Øpo kri t»j («актер»), которое букваль-
но означает «ответчик». Значит и «актерство» обозначается как ¹ ØpÒkrisij 
(«ответ»), поскольку на ранних этапах развития функции актера внешне 
могли толковаться как ответы на реплики подразумеваемого другого дей-
ствующего лица. Ведь длительный период на сцене все изображал только 
один актер. Причем, такая трактовка не противоречит даже той эпохе, ког-
да сам поэт представлял трагедию и комедию. Ведь при передаче сюжета он 
вынужден был использовать не только повествования, но и диалоги.

63 См. LS. P. 1885–1886.
64 Пришлось именно так, «описательно», перевести прилагательное сравнительной 

степени ¢tecnÒteron, буквально означающее «весьма неискусное» и подразумеваю-
щее, что актерскому делу нельзя научиться без природных способностей, посколь-
ку обучение этому «искусству» (¹ tšcnh) в таком случае не приводит к желаемым 
результатам.

65 Как представляется, именно такое содержание подразумевают to‹j ∙» tor sin.
66 Все говорит о том, что прошедшее время глагола Øp£rcw здесь не случайность, 

поскольку автор стремится перенести мысль читателя в древнюю эпоху зарождения 
декламации, осуществлявшейся силами самих поэтов, а не актеров.
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Во всяком случае совершенно очевидно, что голос должного качества 
и умение регулировать его возможности рассматривались как главные 
достоинства, объединявшие актера не только с оратором, но и с певцом. 
Об этом вполне ясно высказался Плутарх (Plut. Quast. conv. I 1, 623 a–c, § 2):

DiÕ kaˆ toÝj ∙»toraj ™n to‹j ™pilÒ  goij 
kaˆ toÝj Øpokrit¦j ™n to‹j Ñdur mo‹j 
¢tršma tù melJde‹n pros£gon taj Ðrîmen 
kaˆ  pa  rente…nontaj t¾n fwn»n.

Поэтому мы видим, что ораторы в за-
ключительных частях [своих речей] 
и актеры в жалобных [монологах] 
неторопливо переходят к пению и на-
прягают голос.

Да и сам Аристотель не мог не признавать, что профессиональные голосо-
вые возможности актера должны быть приспособлены не только к обычной 
речи (Aristot. Rhet. III 2, 1404b, 5–8):

Tîn d' Ñnom£twn kaˆ ∙hm£twn safÁ mќn 
poie‹ t¦ kÚria, m¾ tapein¾n dќ ¢ll¦ 
kekosmhmšnhn t«lla ÑnÒmata Ósa 
e‡rhtai ™n to‹j perˆ poihtikÁj.

Господство [обыденной речи] создает 
ясность выражений и фраз, а другие 
выражения, которые упоминаются 
в [сочинении] «О поэтике», [описы-
вают речь] не обыденную, а разукра-
шенную67.

Вряд ли следует сомневаться, что под «разукрашенной» речью в этом фраг-
менте понимается как ее соответствие содержанию произносимого, так 
и распевы текста. И здесь перед любым исследователем античных памятни-
ков драматургии встает сложнейшая задача: установить, что в текстах со-
хранившихся трагедий и комедий «разукрашивалось» посредством декла-
мации стихов, а что — их распевом.

§ 4
Вокальные аспекты

Частичным источником информации по этому вопросу могут служить 
хоровые партии. Однако хор не всегда пел, а нередко и декламировал. Поэто-
му для верного понимания участия музыки в каждом произведении, создан-
ном для античного театра, важно установить, какой текст декламировался, 
а какой пелся. Безусловно, некоторым подспорьем в данном случае являют-
ся приведенные прежде сообщения древних авторов о сформировавшейся 
структуре трагедий и комедий, где упомянуты и музыкальные «части»68. 
Но это лишь положения «теории», возникшей в результате наблюдений над 
особенностями формы театральных представлений, которые оказались ка-
нонизированы античным искусствоведением. Вместе с тем хорошо извест-
но, что в художественной практике зачастую отходят от установившихся 
нормативов, и Античность не могла быть в этом отношении исключением. 
Поэтому важной задачей является соответствующий анализ каждого па-
мятника театрального искусства.

Наиболее сложная часть при решении такой задачи состоит в обнару-
жении способов, при помощи которых можно было бы отделить певшиеся 

67 Причастие kekosmhmšnh («разукрашенная») относится к подразумевающемуся 
существительному ¹ lšxij («речь»), упомянутому в предшествующем предложении 
аристотелевского текста.

68 См. § 2 настоящей главы.
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тексты от декламировавшихся. К сожалению, такой цели прежде никто не 
ставил, поэтому описываемый здесь способ является первым опытом по-
добного рода, и его результативность должна быть многократно проверена. 
Кроме того, рано или поздно музыкальное антиковедение сможет найти 
другие, более эффективные пути для исследования данной проблемы. Сей-
час же следует представить метод, который в настоящее время кажется наи-
более целесообразным.

Поскольку его описание должно систематически иллюстрироваться 
текстами античных трагедий и комедий, то, предваряя дальнейшее изложе-
ние материала, целесообразно напомнить о той проблеме, которая кратко 
затрагивалась в одном из начальных разделов монографии69.

Здесь даны переводы, цель которых не воплощение художественных 
особенностей подлинника на другом языке (что автор данной монографии 
считает недостижимым), а варианты, наиболее близкие по содержанию 
и структуре к источнику. Это может привести к результатам, которые на-
шему современнику покажутся по меньшей мере «несообразными», особен-
но при сравнении с традиционными русскоязычными версиями античных 
текстов, которые в действительности представляют собой лишь «свободные 
вариации» на темы, содержащиеся в первоисточниках. Чаще всего такая ре-
акция может возникать при буквальном переводе с дословным сохранением 
последовательности каждой строки поэтического текста древнего автора, 
без «вольного» перемещения слов, ради соответствия стилистическим нор-
мам современного языка. Ведь для выявления поющегося текста необхо-
димо сохранить порядок слов, поскольку любая их перестановка способна 
нарушить вероятную мелодическую линию. При этом нужно помнить, что 
приводящиеся фрагменты вычленены из окружающего их контекста сочи-
нения, что еще больше усложняет их восприятие, так как они теряют многие 
свои смысловые и эмоциональные детали, которые далеко не всегда можно 
объяснить в комментариях. Не нужно также забывать, сколько историче-
ского времени отделяет нас от Античности и о связанных с этим последстви-
ях. Иначе говоря, читателю в данном случае предлагается перевод, который 
условно можно назвать «механическим», использующимся ради основной 
задачи данного параграфа монографии: попытаться установить одну из воз-
можных методик, с помощью которой можно было бы дифференцировать 
певшиеся тексты и декламирующиеся. Следовательно, при знакомстве с ней 
необходимо сопоставление не с русским переводом, который здесь иногда 
приводится лишь ради «ориентации» в драматургической ситуации, а с гре-
ческим текстом, который декламировался и пелся античными актерами70.

Я хорошо понимаю, какие претензии могут быть предъявлены к излагае-
мой здесь идее как со стороны филологов, так и музыковедов. Однако, несмотря 
на это, считаю своим профессиональным долгом довести ее до сведения коллег.

Итак, тот, кто хотя бы поверхностно знаком с дошедшими до нас ан-
тичными трагедиями и комедиями (конечно, не в переводах, а в подлинни-

69 См. гл. II, § 6.
70 Поэтому при дальнейшем изложении материала некоторые греческие тексты 

приводятся без перевода или сопровождаются опубликованными переводами, ко-
торые, как уже указывалось, являются лишь «свободными вариациями» на темы, 
запечатленные в текстах античных драматургов. Это делается лишь для того, чтобы 
напомнить общий эмоциональный аспект конкретной сцены, из которой заимство-
ван распевающийся греческий текст.
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ке), не может не обратить внимания, что в абсолютном большинстве случаев 
предназначающиеся хору строки стихов явно короче, чем те, в которых из-
лагаются диалоги действующих лиц. Это заметно буквально в каждом про-
изведении древних драматургов. Более того, зачастую (но не всегда), когда 
актер ведет диалог с хором, можно наблюдать ту же тенденцию: нередко 
строки стихов как для актера, так и для хора значительно короче, чем в дру-
гих диалогах, в которых участвуют только актеры. Такая отличительная 
черта не может быть случайностью и, судя по всему, она отражает признак, 
характерный для поющихся текстов, предназначенных не только для ис-
полнения хором, но и актерами. Хорошо известно, — и это доказывает вся 
постантичная художественная практика самых различных эпох, — огра-
ниченные размеры поэтических строк значительно удобнее для их мело-
дизации, нежели длинные. В качестве самого распространенного примера 
можно указать на столь популярный вокальный жанр, как романс, сочиня-
ющийся на стихи. Конечно, в истории музыки изредка имели место самые 
различные творческие свершения и даже попытки распевать прозаический 
текст. Но не они отражают магистральное направление во взаимоотношени-
ях поэтического текста и музыки71. Поэтому, как представляется, отличие 
протяженности строк может служить одним из способов дифференциации 
текстов античных драматургов на декламирующиеся и поющиеся.

В качестве одного из примеров, иллюстрирующих описанную разницу, 
можно привести небольшой отрывок из трагедии Еврипида «Гераклиды». 
Ее основная тема — благородство афинского государства, вступившегося за де-
тей Геракла, когда им угрожала опасность. Далее приводится текст (и его пере-
вод) одной сцены, в которой участвует соратник Геракла фиванский герой Ио-
лай, а также хор. Действие происходит у храма Зевса (Eurip. Herac. 344–369):

Иолай

OÙk ¨n l…poimi bwmÒn, eÙcÒmesqa dќ
ƒkštai mšnontej ™nq£d' eâ pr©xai pÒlin:
Ótan d' ¢gînoj taàd' ¢pallacqÍ kalîj,
‡men prÕj o‡kouj. qeo‹si d' oÙ kak…osi
crèmesqa summ£coisin 'Arge…wn, ¥nax:
tîn mќn g¦r “Hra prostate‹ DiÕj d£mar, 
¹mîn d' Aq£na. fhmˆ d' e„j eÙprax…an
kaˆ touq' Øpo£rcein, qeîn ¢meinÒnwn tuce‹n:
nikwmšnh g¦r Pall¦j oÙk ¢nšxetai.

Хор

Strof»
E„ sÝ mšg' aÙce‹j, ›teroi
soà plšon oÙ mšlontai,
xe‹n' 'ArgÒqen ™pelqèn:

71 В качестве одного примера, иллюстрирующего упомянутую ситуацию, можно 
сопоставить блестящее использование стихов А. С. Пушкина из трагедии «Борис 
Годунов» в одноименной опере М. П. Мусоргского с «омузыкаливанием» прозы 
Н. В. Гоголя из «Женитьбы», осуществленным тем же композитором. С точки зре-
ния исторического эксперимента опыт «Женитьбы» М. П. Мусоргского был зна-
менательным явлением. Но теперь уже ясно, что несмотря на все его достоинства, 
не это направление оказалось ведущим в истории оперы XIX–XX веков, а то, кото-
рое нашло свое художествленное воплощение в гениальной опере «Борис Годунов».
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megalhgor…aisi d' ™m¦j
fršnaj oÙ fob»seij.
m»pw ta‹j meg£laisin oÛtw
kaˆ kallicÒroij 'Aq£naij
e‡h, sÝ d' ¥frwn Ó t' ”Argei
Sqenšlou tÚrannoj:

¢ntistrof»
•Oj pÒlin ™lqën ˜tšran
oÙdќn ™l£sson' ”Argouj,
qeîn ƒktÁraj ¢l£taj
kaˆ ™m©j cqonÕj ¢ntomšnouj
xšnoj ín bia…wj
›lkeij, oÙ basileàsin e‡xaj,
oÙk ¥llo d…kaion e„pèn.
poà taàta kalîj ¨n e†h72.

Нетрудно подсчитать, что строки декламирующего Иолая содержат по 
12–14 слогов, тогда как хора — от 6 до 8. Аналогичных примеров достаточ-
но много. Например, в «Геракле обезумевшем» (`HraklÁj mainÒmenoj) Еври-
пида на смену актерской декламации в 12–14 слогов на строке приходят 
хоровые строфы, содержащие всего по 6–8 слогов (см. Eurip. HF 107–139. 
Как представляется, это свидетельство того, что автор стремился создать 
«условия» для распева данного текста. Неслучайно во времена Античности 
существовали достаточно определенные воззрения на этот счет (Athen. XIV 
632c–d, § 32):

Óti dќ prÕj t¾n mousik¾n o„keiÒta-
ta diškeinto oƒ ¢rca‹oi dÁlon kaˆ ™x 
`Om»rou: Öj di¦ tÕ memelopoihkšnai p©-
san ˜autoà t¾n po…hsin ¢frontistˆ [toÝj] 
polloÝj ¢kef£louj poie‹ st… couj kaˆ 
lagarÚj, ›ti dќ meioÚrouj.

О том, что древние обстоятельно учи-
тывали особенности музыки, видно 
также из [поэм] Гомера, который всю 
свою поэзию незадумываясь создавал 
[в виде] многих безглавых, усечен-
ных и укороченных стихов.

Как известно, в античной теории поэзии «усеченным» (katalhk tikÒj) 
называлcя стих, строки которого сокращались по сравнению с их традици-
онными формами. Так, если строка содержавшая более двух слогов, была 
сокращена на один, то такой стих именовался «усеченным на слог» (kata-
lhktikÕj par¦ m…an sullab»n), если же на две аналогичные части — то «усе-
ченным на два слога» (katalhktikÕj par¦ dÚo sullab£j). Употребляемые 
Афинеем термины указывают самые различные формы «сжатия» строки. 

72 В «свободном» переводе И. Анненского (1855–1909) этот отрывок представлен 
так: «ИОЛАЙ: Нет, очага позволь не покидать ... – Молящие, от алтаря взывая – К отцу 
богов, испросят счастья Вам! – Когда ж исход борьбы благополучным – Окажется — 
твои мы гости, царь! – Да, не слабей аргосских наши боги: – Им помогает Гера, что 
с отцом – Бессмертных ложе делит; нам — Афина, – И право ж, это счастье, что она: – 
Паллада без победы не уходит. ХОР. СТРОФА: Если кичлив ты, аргосец, – Нам от того 
не больше, – О, чужеземец, горя ... – Грозной своею речью – Не ужаснешь ты серд-
ца... – Так да не будет великим – Хорами славным Афинам, – Как говорил ты... без-
умец – Ты и властитель аргосский. АНТИСТРОФА: В город пришел ты свободный, – 
Силой Микенам равный, – Чтоб увлекать насильем – От алтаря молящих; – Сам 
чужеземец, в чести – Ты отказал властелинам. – Правды путем пренебрег ты! – Мо-
жет ли быть у разумных – Слава деянью такому? (Еврипид. Трагедии. Том I. Москва, 
1969. С. 187–188).
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Так, «безглавым» (¢kšf£loj) именовался стих, в котором недоставало вре-
меннóй единицы длиной в один краткий слог, что по-гречески называлось 
«хронос протос» (Ð crÒnoj prîtoj — буквально: «первичное время» или «на-
чальная длительность»)73, а по-латински — mora. Прилагательное «усечен-
ный» (lagarÒj) ассоциировалось со стопой, суженной на один краткий слог, 
а обозначение «укороченная» (me…ouroj) соотносилось с таким стихотворным 
размером, как гекзаметр, в котором первый слог в одной из двух стоп крат-
кий, а не долгий. Иначе говоря, у Афинея собраны основные термины, озна-
чающие самые различные сокращения стихотворных строк. Это непосред-
ственно указывает на вполне очевидное понимание одной из важнейших 
особенностей поэзии, пригодной для распева: наличие более кратких строк, 
чем это необходимо для декламации.

Именно по этой причине в античных памятниках драматургии декла-
мирующиеся строки стихов хора намного длиннее, чем поющиеся, и кроме 
того их значительно меньше. Так, например, хор отвечает на монолог Алке-
сты, героини одноименной трагедии, лишь двумя строками по 12 слогов, то 
есть строками такой же продолжительности, как и декламационные в пре-
дыдущем примере74 (Eurip. Alc. 326–327):

Q£rsei: prÕ toÚtou g¦r lšgein oÙc ¤zomai:
dr£sei t£d', e‡per m¾ frenîn ¡mart£nei.
(«Он уверяет. Я боюсь говорить об этом,
он исполнит их75, если не утратит разум»).

Аналогичным образом хор отвечает двумя строками на монолог другого пер-
сонажа той же трагедии, и здесь вновь те же 12 слогов в каждой декламирую-
щейся строке (Ibid. 369–370):

Kaˆ m¾n ™gè soi pšnqoj æj f…loj f…lJ
luprÕn suno…sw tÁsde: kaˆ g¦r ¢x…a
(«И я, как друг с другом, печаль с тобой
сообща перенесу [и] скорбь, ибо она достойна [этого]»).

Ту же самую особенность текста можно обнаружить и в других случаях, 
когда он предназначается для исполнения актером, но содержит две группы 
строк — длинные и короткие. Так, в трагедии Еврипида «Елена» подобное 
положение можно наблюдать в одном из разделов партии главной героини, 
где первые три строки по 12–17 слогов сменяются следующим построением 
по 8–12 слогов в строке (Eurip. Hel. 164–213):

`O meg£lwn ¢cšwn kataballomšna mšgan oЌton,
po‹on ¡millaqî gÒon; À t…na moàsan ™pšlqw,
d£krusin À qr»noj À pšnqesin; Ÿ œ.

PterofÒroi ne£nidej,
parqšnoi CqonÕj kÒrai
SeirÁnej, eÜq' ™mo‹j gÒoij
mÒloit' œcousai tÕn L…bun

73 Подробнее о «хроносе протосе» см. том I, гл. IV, § 1 «в».
74 Для выяснения обсуждаемой проблемы не играет решающей роли функция ци-

тируемых фрагментов в драматургии произведения, поэтому здесь не упоминается 
о взаимоотношлениях содержания приводящихся отрывков с сюжетами трагедий.

75 Подразумевается исполнение Гераклом воли царя Адмета по возвращению из 
подземного царства мертвых живой Алкесты, дочери одного из правителей Фесса-
лии и невесты Адмета.



406

lwtÕn À sÚrriggaj: a‡linon, kako‹j
to‹j ™mo‹si sÚnoca d£krua,
p£qesi p£qea, mšlesi mšlea:
mouse‹£ te qrhn»masi xunJd¦
pšmyeie Fersšfassa
fÒnia, // c£ritaj †n' ™pˆ d£krusi
par' ™mšqen ØpÕ mšlaqra nÚcia pai©naj
nškusin Ñlomšnoij l£bV.

(«О, великим скорбящим складывается великая судьба,
каким воплем мне защищаться? Либо уподобиться некой Музе,
[когда] оплакивают либо треном76, либо плачем77. Ах. Увы.

Крылатые девы,
девственные дщери земли,
Сирены, о если бы к моим печалям
иметь ливийский
лотос или сиринги, [озвучив] "элинос"78 [и воспевая] бедствия
мои с сопутствующими слезами, [облегчить]
страдания страждущим, несчастья несчастным.
[Их] оплачут поющие хоры,
[ибо] Персефона79 посылает
мрачные [песни] для плача харит80,
и под звуки пеанов указала ночные жилища
погибшим мертвецам».

При такой текстовой ситуации становится ясно, что первые три строки де-
кламировались, а остальные распевались. Вполне возможно, что для пере-
хода от исполнения начальных строк к последующим использовались при-
сутствующие в источнике междометия Ÿ («ах») и œ («увы»), которые очень 
удобны для мелодического распева.

Почти то же самое, но с некоторыми очевидными отличиями можно на-
блюдать в партии главного героя другой трагедии Еврипида (Eurip. Ion. 82–
101). Здесь вначале идет декламационное вступление с несистематизиро-
ванным количеством слогов в каждой строке (от 4 до 12 слогов):

“Armata mќn t£de lampr¦ teqr…ppwn
¼lioj ½dh l£mpei kat¦ gÁn,
¥stra dќ feÚgei pàr tÒd' ¢p' a„qšroj
e„j nÚcq' ƒer£n,
Parnhsi£dej d' ¥batoi korufaˆ
katalampÒmenai t¾n ¹mer…an
¡y‹da broto‹si dšcontai.
smÚrnhj d' ¢nÚdrou kapnÕj e„j ÑrÒfouj
Fo…bou pštetai.

Те сияющие запряжки колесниц,
сразу солнце светит на землю,

76 Об этом жанре см. гл. II, § 4.
77 ¹ pšnqesij, от глагола penqšw — «оплакивать», «сокрушаться». Однако в источни-

ках жанр с таким названием не зафиксирован. Поэтому ¹ pšnqesij в данном случае 
должен рассматриваться только как синоним Ð qr»noj.

78 Об этом песнопении см. гл. II, § 4 и там же сноску 49.
79 О харитах см. гл. V, § 1.
80 О них см. гл. I, сноску 99.
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скользит огонь светил от эфира
до великой тьмы.
Парнасские заповедные высоты,
освещаемые днем,
дают смертным свод [света].
Запах безводной смирны до храма
Феба простирается.

А затем наступает черед явно более кратких строк, весьма удобных для рас-
певания:

Q£ssei dќ gÚnh tr…poda z£qeon
Delf…j, ¢e…douj “Ellhsi bo£j,
§j ¨n 'ApÒllwn kelad»sh.
¢ll' ð Fo…bou Delfoˆ qšrapej,
t¦j Kastal…aj ¢rguroeide‹j
ba…nete d…naj, kaqara‹j dќ drÒsoij
faidrun£menai ste…cete naoÚj:
stÒma t' eÜfhmon froure‹t' ¢gaqÒn,
f»maj t' ¢gaq¦j
to‹j ™qšlousin menteÚesqai
glèsshj „d…aj ¢pofa…nein.

Женщина восседает на божественном треножнике
дельфийском, эллинам она поет предсказания,
которые, быть может, возгласил Аполлон.
Восходите в храмы дельфийские жрецы81 Феба
[где] серебристых Касталий82

водоворот совершается прозрачными
омываемыми водами.

Форма рассмотренных фрагментов вызывает некоторую отдаленную ас-
социацию с вполне конкретным жанром новоевропейской оперы, где перед 
арией нередко звучит речитатив. Несмотря на всю условность этого сравне-
ния неоднородных жанров двух совершенно различных исторических эпох, 
нельзя полностью исключать, что весьма важная для театрального героя 
искренняя передача собственных чувств и мыслей могла предваряться не-
большим вступительным разделом. Конечно, если в новоевропейской опере 
такое вступление является все же пением, но «речитативным», то в древней 
трагедии оно исполнялось декламационно.

Не исключено, что предлагаемый способ анализа текста способен по-
мочь установить даже потенциальный дуэт поющих попеременно актера 
и хора.

В приводящемся далее фрагменте часто звучит возглас «Ио» („è), ко-
торый в различных ситуациях мог иметь неодинаковые смысловые оттен-
ки83. Нельзя не обратить внимания на то, что этот возглас в небольшом по-

81 Буквально: «слуги».
82 Касталия — источник на Парнасе.
83 При других обстоятельствах он превращался даже в некое скорбное восклица-

ние. Так, например, после убийства героини трагедии «Алкеста» хор восклицает 
(Eurip. Alc. 741): 'Ië „è, scetl…a tÒlmhj («Ио, ио, ужасы преступности»). В античной 
литературе можно встретить также и обращение к Аполлону, сопровождающееся 
подобным призывом «Ио, ио Пеан» ('Ië „è Pai£n), который в таких случаях означал 
мольбу о помощи. Вообще происхождение этого возгласа связано не только с куль-
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ющемся тексте повторяется несколько раз. Кроме того, он содержит в себе 
потенциальную возможность «фиоритурного распева»84. Вряд ли создатели 
музыки античных трагедий не использовали такой вариант. Ведь древней 
музыкальной культуре были хорошо известны подобные приемы музициро-
вания, именовавшиеся либо как «ломаные мелосы» (t¦ mšlh keklasmšna)85, 
либо как «теретисмы» (t¦ teret…s ma ta)86. Поэтому при желании представить 
реальное художественное воплощение далее цитирую щегося текста нужно 
учитывать весь комплекс этих данных (Eurip. Bac. 575–582):

Дионис:

'Iè
klÚet' ™m©j klÚet' aÙd©j,
„ë B£kcai, „ë B£kcai.

(«Ио
Услышьте нас, услышьте пение
Ио Вакханки, ио Вакханки»).

Хор

t…j Óde, t…j pÒqen Ð kšladoj ¢n£ m' ™k£lesen EÙ…ou;

(«Кто здесь, откуда это звучание надо мной, [которое] призвало 
Эвия»87).

Дионис

„ë „è, p£lin aÙdî,
Ð Semšlaj, Ð DiÕj pa‹j.

(«Ио, ио, но вновь звучание,
сын Семелы, [сын] Зевса»).

Хор

„ë „ë dšspota dšspota,
mÒle nun ¹mšteron e„j

том Диониса. Так, например, хотя филология отрицает связь „è с глаголом „£omai 
(«исцелять», «искупать»), по смыслу такая этимология не противоречит значе-
ниям этого восклицания. Действительно, приведенное обращение к «целителю» 
Аполлону или широко распространенный призыв Диониса «Ио-Вакх» ('IÒ-Bakcoj) 
находятся в том же смысловом русле, которое предполагает глагол „£omai. Здесь 
'Iè превратилось в 'IÒ, подобно тому, как в устной традиции начальное слогосочета-
ние указанного глагола „£o без особого труда могло превратиться в „è. Кроме того, 
в мифологии имя «Ио» ('Iè) носила дочь аргосского царя Инаха, пережившая драма-
тическую судьбу. Поэтому появление такого возгласа в трагических ситуациях мог-
ло косвено способствовать созданию определенного эмоционального напряжения.

84 См. сноску 91.
85 См. гл. V, § 1 и 5.
86 «Теретисма» (tÕ terštisma, от глагола teret…zein — «щебетать», как цикада или 

ласточка). Древние эллины верили, что цикады и ласточки издают однотипные 
звуки. В специальной литературе это слово чаще всего употребляется во множест-
венном числе: teret…smata — «теретисмата». Климент Александрийский пишет 
о тех, кто «блуждает вне [церкви] с безбожными бряцаниями и теретисмами, за-
раженные [пагубой] авлодии и рукоплесканий, пьянства и всякого сброда» — œxwqen 
dќ ¥ra met¦ tîn ¢qšwn ¢lÚousi kroum£twn kaˆ teretis m£ twn ™rwtikîn, aÙlJd…aj te kaˆ 
krÒtou, kaˆ mšqhj, kaˆ pantÕj ¢napimpl£menoi surfetoà: — Clem. Alex. Paedag. III 11 // 
PG 8, col. 660). См. также том I, гл. V, § 2.

87 «Эвий» (как и «Вакх») — одно из прозвищ Диониса, происшедшее от призывного 
возгласа eâa («эва») или  eÙo‹ («эвэ»).
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q…ason, ð BrÒmie BrÒmie.
Pšdou cqonÕj œnosi pÒtnia.

(«Ио, ио, — владыка, владыка,
прийди ныне в наше
сборище, о Бромий, Бромий,
владычица земля объединяет всех»).

В произведениях Эсхила обнаруживаются те же приемы, и в этом мож-
но убедиться по отрывкам партии Ксеркса в его дуэтах с хором из трагедии 
«Персы». В одном фрагменте звучат такие распевающиеся слоги (Aesch. 
Pers. 973–976):

„ë „è moi, Ио ио мне,

t¦j çgug…ouj katidÒntej Истребляющие древнейших [воинов]

stugn¦j Aq£naj p£ntej ˜nˆ pitÚlJ, Афины, уничтожающие всех одним 
ударом,

™¾ ™¾, tl£monej ¢spa…rousi cšrsJ еэ, еэ, они погибают в содрогающей-
ся земле.

В других разделах трагедии подобные слогообразования исполняются 
не только актером, но и хором. Вот один из примеров подобного рода (Ibid. 
1005–1006):

Ксеркс ™¾ ™¾, „ë „è Еэ, еэ, ио, ио

Хор „ë „ë, daimÒnwn Ио, ио, когда боги

qšntwn ¥elpton kakÒn. убивают нежданную беду.

Не менее интересен и другой аналогичный отрывок, расположенный почти 
в самом конце той же трагедии «Персы». В нем должен был использоваться 
распев не только на слогах «ио» („è) и «еэ» (™»), но и на других слогообра-
зованиях — «иоа» („w£)88, «а» (¨ ¤ или ª) и «э-ай» (a„a‹). (Ibid. 1066–1070):

Ксеркс BÒa nun ¢nt…doup£ moi. Ныне откликнись на мой вопль.

Хор o„o‹ o„o‹. Э-ой э-ой

Ксеркс a„aktÕj ™j dÒmouj k…e. Скорбяший уйди из отчизны.

Хор a„a‹ a„a‹. э-ай, э-ай

Ксеркс „ë Persˆj aЌa. Ио персидская земля,

Хор „ë dusb£ãktoj. Ио тот, кто очень скромен

Ксеркс „w¦ d¾ kat' ¥stu. Иоа [каждому] гражданину

Хор „w¦ dÁt' ¢n' aЌan. Иоа, конечно [каждому] на земле

Ксеркс Go©sq' ¡brob£tai. Рыдай [всякий] идущий

Хор ... ...89

Ксеркс „ë Persˆj aЌa. Ио персидская земля

Хор „ë dusb£ãktoj. Ио тот, кто очень скромен

Ксеркс ™¾ ™¾, trisk£lmoisi b£risi 
fqito….

Еэ, еэ, погибшие на судне трехрядном.

88 В древнегреческом языке это слово встречается не только как междометие, но 
и в качестве существительного — ¹ „w£ («дым», «туман»).

89 По сообщению издателя, в рукописях эта строка уничтожена. См.: Aeschyli Tra-
goediae. Edidit H. Weil. Lipsiae, 1889. Р. ХХХI.
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Хор ™¾ ™¾, pšmyw to… se
dusqrÒoij gÒoij.

Еэ, еэ, я провожаю тебя голосистыми 
рыданиями.

Возможно, распев тех же слогов присутствует и в другой трагедии Эсхила, 
где они появляются в дуэте Антигоны и Исмены (Aesch. Septem. 965–969):

Антигона ™» Еэ

Исмена ™» Еэ

Антигона ma…netai gÒoisi fr»n. Душа бушует в рыданиях,

Исмена ™n dќ kard…a stšnei. сердце в теснине.

Антигона „ë „ë p£ndurte sÚ. Ио ио, ты, вечно рыдающая,

Исмена „ë „ë p£ndurte sÚ. Ио ио, ты, вечно рыдающая,

Антигона sÝ d' aâth kaˆ pan£qlie Ты также глубоко несчастна.

В этом фрагменте, кроме буквального повторения одной строки, что также 
свидетельствует о допустимости певческого исполнения текста, есть еще 
одна особенность, способная подтвердить «музыкальный статус» данной 
части трагедии: вслед за процитированным отрывком, через некоторое ко-
личество строк вновь повторяется та же строка (Ibid. 986–988). Это вызыва-
ет смысловые параллели с той частью формы новоевропейских песнопений, 
которые называются «припевом», когда для систематизации музыкальной 
структуры требовалось либо буквальное повторение какого-нибудь фраг-
мента, либо его варианта.

После расширенной «коды», также построенной на «перекличке» Ан-
тигоны и Исмены, звучал финал, исполняемый совместно двумя героинями:

Антигона „ë „ë poà sfe q»somen cqonÒj; Ио ио, где приготовим могилу90?

Исмена „ë oápšr ge timiètaton. Ио, [там], где почетнее всего.

Совместно „ë pÁma patrˆ patrˆ p£reunon. Ио. Несчастье для лежащего ря-
дом с отцом.

Не менее активно этот же прием распева слогов должен был использо-
ваться и в комедиях. Так, хор птиц у Аристофана довольно часто должен 
«доказывать» зрителю, что он действительно представляет собой птиц 
и поэтому подражает «птичьему пению». Эти часто повторяющиеся сло-
ги — явные свидетельства распевов, представлявших собой нечто наподо-
бие новоевропейских оперных «фиоритур», но конечно образованных в со-
ответствии с особенностями древнего музыкального мышления91 (Aristoph. 
Av. 737–752):

Moàsa locma…a, Муза, скрывающаяся в роще,

tio-tio-tio-tio-tio-tio-tigx, тио-тио-тио-тио-тио-тио-тинкс,

poik…lh, meq' Âj ™gë многоликая, благодаря которой я

n£pais… te kaˆ korufa‹j ™n Ñre…aij, [живу] в гористых и лесистых уще-
льях,

tio-tio-tio-tio-tigx, тио-тио-тио-тио-тинкс,

90 Буквально: «землю [для погребения]».
91 Итал. fi oritura. Конечно, это обозначение использовано в качестве условной па-

раллели с оперой XVIII–XIX веков только ради того, чтобы наш современник мог 
хотя бы приблизительно представить себе распевы, звучавшие в античном театре. 
Конечно, при этом не следует отождествлять «фиоритуры», созданные в эпохи, от-
даленные друг от друга более чем двадцатью столетиями.
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ƒzÒmenoj mel…aj ™pˆ fullokÒmou, восседая на густолиственном ясене,

tio-tio-tio-tio-tigx, тио-тио-тио-тио-тинкс,

Di' ™mÁj gšnuoj xouqÁj melšwn распевая золотой своей мордочкой,

Panˆ nÒmouj ƒeroÝj ¢nafa…nw я провозглашаю священные номы 
Пану [и]

semn£ te mhtrˆ coreÚmat' Ñre…v, танцую для почитаемой горной Ма-
тери92

To-to-to-to-to-to-to-to-to-tigx, то-то-то-то-то-то-то-то-то-тинкс,

œnqen ésper ¹ mšlitta откуда подобно пчеле

FrÚnicoj ¢mbros…wn melšwn ¢pe bÒs keto 
karpÒu,

Фриних объел урожай амвросиевых 
мелосов93,

¢eˆ ferwn gluke‹an òd£n. вечно содержащих сладкую песнь,

tio-tio-tio-tio-tigx. тио-тио-тио-тио-тинкс.

По своему музыкальному «наполнению» распев рефрена «тио-тио-тио-ти-
о-тинкс» мог повторяться буквально или с вариационными изменениями. 
В этом случае все зависело от творческой фантазии создателя музыки и во-
кально-музыкальных возможностей хора.

Аналогичный прием использован в другом месте той же комедии, 
но здесь хор имитирует уже пение лебедей94 (Ibid. 769–784):

toi£nde kÚknoi, Так лебеди [поют]

tio-tio-tio-tio-tio-tio-tigx, тио-тио-тио-тио-тио-тио-тинкс

summigÁ bo¾n Ðmoà совместно дружное пение,

ptero‹si krškontej ‡akcon 'ApÒllw, издавая крыльями: «иакха Апол-
лон»95,

tio-tio-tio-tio-tigx, тио-тио-тио-тио-тинкс,

ÓcqJ ™fezÒmenoi par' “Ebran potamÒn, [и] сидя на холме у реки Емброн96

tio-tio-tio-tio-tigx, тио-тио-тио-тио-тинкс.

Di¦ d' a„qšrion nšfoj Ãlqe bo£: [Это] пение пришло через высокопа-
рящую тучу.

PtÁxe dќ poik…la ful£ te qhrîn, [Оно] устрашило разнообразное пле-
мя зверей,

kÚmat£ t' œsbese n»nemoj a‡qrh, [но] утихли волны [и наступило] без-
ветренное чистое небо

92 Фригийское божество — Великая Мать Кибела.
93 Амбросия (¹ ¢mbros…a) — напиток богов.
94 В другом фрагменте той же комедии звучит подражание пению жрицы-предска-

зательницы, пророчевствовавшей в храме Аполлона в Дельфах: «Ито-ито-ито — 
[это] Пифии пение» (‡tw ‡tw, ‡tw dќ Puqi¦j bo£. — Aristoph. Av. 857).

95 «Иакх» (”Iakcoj) — культовое имя Вакха-Диониса (см. том I, гл. II, § 2). Возглас 
и распев «иакх» использовался как выражение экстаза и восторга в обрядах, посвя-
щенных этому богу. Как мы видим, совмещение «иакхос» с именем Аполлона сви-
детельствует о проникновении одних и тех же ритуальных элементов в различные 
культы.

96 Река с таким названием не зарегистрирована в источниках. Не исключено, что 
это ономастическое образование плод творческой фантазии Аристофана, в основе 
которой лежит глагол ™mbront£omai — «быть пораженным молнией». Если это дей-
ствительно так, то данный текст нужно понимать следующим образом: река «Ем-
брон» отсутствует теперь, поскольку когда-то она была поражена молнией.
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To-to-to-to-to-to-to-to-to-tigx, то-то-то-то-то-то-то-то-то-тинкс.

P©j d' ™pektÚphj' ”Olumpoj: Откликнулся весь Олимп [и]

Eœle dќ q£mboj ¥naktaj: изумление потрясло властителей:

'Olumpi£dej dќ mšloj C£ritej олимпийские Музы-Хариты

Moàsai t' ™pwlÒluxan. [начали] мелос ликования:

tio-tio-tio-tigx. Тио-тио-тио-тио-тинкс.

Все приведенные материалы не должны создавать впечатления, что 
спектакли античного театра были подобны новоевропейской опере. Они 
только свидетельствуют о важном месте музыки в их драматургии. Это так-
же подтверждается и тем, что на древних сценах звучали вокальные жан-
ры, которые были популярны в музыкальной практике вне театров. Так, на-
пример, одна из комедий Аристофана завершается «гименеем» (Ð Ømšnaioj, 
от Ømšnaioj — «свадебный») — древнеэллинским свадебным песнопением. 
Оно связано с сюжетной канвой комедии, где в результате всяких перипе-
тий земледелец Тригей женится и радостно призывает свою жену (Aristoph. 
Pax. 1329–1336):

Deàr', ð gÚnai, e„j ¢grÒn, Сюда, о жена, [пойдем] в поместье,

cêpwj met' ™moà kal» прекрасная, чтобы вместе со мной,

kalîj katake…sei. красиво возлечь.

А хор поддерживает его призыв традиционным свадебным возгла-
сом:

`Um»n, `Umšnai' ð. Гимен, о Гименей!

Корифей же хора словно завидует Тригею:

Ð trism£kar, æj dika…wj Счастливец, по праву

t¢gaq¦ nàn œceij. Ныне ты обладаешь благами.

А хор продолжает свой обычный свадебный клич:

`Um»n, `Umšnai' ð. Гимен, о Гименей!

`Um»n, `Umšnai' ð. Гимен, о Гименей!

Гименей не единственный вокальный жанр, звучавший в античном те-
атре. Есть свидетельства, указывающие на использование инструменталь-
ных жанров. В Энциклопедии «Суда» в статье, посвященной эксодийным 
номам, то есть номам, звучавшим во время эксода, сказано: 

'ExÒdioi nÒmoi: aÙl»mata, di' ðn ™xÇesan 
oƒ coroˆ kaˆ aÙlhta.

Эксодийные номы — это авлемы97, 
в сопровождении которых хоры и ав-
леты покидали [орхестру]

Платон зарегистрировал этот факт (Plat. Leg. II 673b):

TÕ dќ tÁj mousikÁj, Ö nàn d¾ scedÕn 
¼misu dielhluqšnai tÁj core…aj e‡po men 
kaˆ diapeper£nqai.

Что же касается музыки, то мы уже 
говорили, что ныне она составляет 
и занимает почти половину хорового 
искусства.

Более того, существовала даже точка зрения, явно преувеличивающая зна-
чение музыки в трагедиях (Ps.-Arist. XIX 31):

Di¦ t… oƒ perˆ FrÚnicon Ãsan m©l lon 
melopoio…; — –H di¦ tÕ polla pl£  sia eЌ-

Отчего Фриних и его современники 
были скорее создателями мелосов? —

97 О сольных пьесах для авлосов, именовавшихся «авлемами», см. гл. II, § 5.
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nai tÒte t¦ mšlh ™n ta‹j tragJ  d…aij tîn 
mštrwn.

Из-за того ли, что тогда мелосы в тра-
гедиях были многократно важнее 
стихов?

Безусловно, это гиперболическое утверждение, но для его возникновения 
должны были существовать вполне реальные обстоятельства. И это весьма 
знаменательно.

Однако весь процесс развития античного театра подтверждает, что пе-
ние всегда было его неотъемлемой чертой. Например, уже в более позднюю 
эпоху, когда популярность приобрели новые комедийные жанры — atella-
na98, mimus99, togata100, palliata101, возникли также новые актерские амплуа. 
Действительно, буфонадные сюжеты и гротескные персонажи, вошедшие 
в театральный обиход, потребовали несколько иной направленности рабо-
ты артистов по сравнению с той, которая требовалась в классических ко-
медиях, например Аристофана. Появились такие персонажи, как «лиси-
од» и «магод». О них сохранилось слишком мало сведений, чтобы можно 
было делать детальные выводы о специфике их профессиональной работы. 
Но уже этимология этих терминов говорит сама за себя.

Так, слово lusiJdÒj («лисиод») возникло из соединения ¹ lÚsij (здесь: 
«разложение», «распад») и Ð òdÒj («певец»), то есть буквально: «распущен-
ный певец», «певец свободного нрава», исполнявший даже непристойные 
песенки. А название Ð magJdÒj («магод») — результат слияния Ð m£goj («маг», 
«чародей») и того же существительного Ð òdÒj («певец»). Иначе говоря, оба 
амплуа первоначально появились как разновидности действующих лиц, 
для которых пение было важной частью сценической работы. Имеющиеся 
немногочисленные свидетельства говорят о том, что и в дальнейшем оно 
продолжало оставаться их неотъемлемой чертой: «они поют одни и те же 
мелосы, и во многом другом они так же подобны» (t¦ aÙ t¦ dќ mšlh °dousin, 
kaˆ t¥lla p£nta d' ™stˆn Ómoia. — Athen. XIV 620f, § 13). В том же источнике 
можно прочесть: «тот, кто называется магод, обладает тимпанами и кимва-
лами» (Ð dќ magJdÕj kaloÚ menoj tÚmpana œcei kaˆ kÚmbala. — Ibid. XIV 621с, § 
14), то есть ударными инструментами. Трудно сказать, насколько справед-
ливо предположение, что они своим звучанием сопровождали пение акте-
ров, но в отношении их участия в танцах не приходится сомневаться.

Следовательно, лисиоды и магоды — еще один аргумент (но не послед-
ний), свидетельствующий о важном месте музыки в античном театре на про-
тяжении всей его истории.

Более того, многие сохранившиеся сведения об актерах и руководите-
лях театральных хоров говорят о том, что зачастую их функции выполняли 
профессиональные певцы. Так, например, уцелел остаток эпиграфического 
памятника, освещающий одно из языческих богослужений в Дельфах, кото-
рое в честь предсказательницы Пифии102, передававшей людям пророчества 
Аполлона, было названо «Пифаида» (¹ PuqaЏda). Как и многие аналогичные 
культовые ритуалы, Пифаиды совмещались с представлением трагедий 

98 По названию городка осков Atella, где зародился этот жанр. Oski — одна из групп 
умбрского (Umbri) племени, жившего в Италии, в местности, расположенной между 
Этрурией и Адриатическим морем.

99 О нем см. далее.
100 Название произошло от римской национальной одежды — toga.
101 От лат. pallium — «плащ», «верхняя одежда».
102 О ней см. гл. VI, § 1.
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и комедий, а нередко и музыкальных конкурсов. Та Пифаида, от которой 
сохранился указанный памятник, датированный 127 годом до н. э., прово-
дилась аналогичным образом. Там были отмечены четыре певца, каждый из 
которых характеризуется как сольно «поющий пеан» ( sÒ me noj tÕn pai©na) 
и одновременно как «трагедийный актер» (æj tragJdÒj) или «комедийный 
актер» (æj kwmJdÒj)103:

Дамон, сын Биона, афинянин (D£mwn B…wnoj, 'Aqhna‹oj);
Аполлодор, сын Никанора, афинянин ('ApollÒdwroj Nik£noroj 'Aqh na‹ oj);
Аполлодор, сын Хрисиппа, афинянин ('ApollÒdwroj Crus…ppou 'Aqh na‹  oj);
Сарапион, сын Агелая, скамбонидец104 (Sarap…wn 'Agel£ou, Skambwn… dhj).

Кроме них там же упоминается ряд имен музыкантов, выступавших 
в качестве певцов (oƒ òdo…) и дидаскалов трагедийного хора (coro di d£s ka loi 
t[ragiko…])105:

Клеон, сын Евмела, афинянин (Klšwn EÙm»lou 'Aqhna‹oj);
Тимокcен, сын Археника, афинянин (TimÒxenoj 'Arcen…kou, 'Aqhna‹oj);
Филот, сын Теоклея, афинянин (Filètaj Qeoklšouj, 'Aqhna‹oj);
Эвмед, сын Евгитона, афинянин (EÙm»dhj EÙge…tonoj 'Aqhna‹ oj).

Это вполне естественно, так как именно певец, имеющий вокальный опыт, 
мог начать работу с хором по подготовке конкретного певческого репертуа-
ра того или иного спектакля. Конечно, для этого нужны были также очень 
важные навыки иной музыкальной специальности, именующейся в новоев-
ропейском профессиональном обиходе «хормейстерством». Нужно думать, 
что такие практические знания приобретались в процессе работы с хоровым 
коллективом. Опыт же профессионального певца мог в данном случае по-
служить неким начальным «трамплином» для вхождения в профессию, ко-
торая в древности именовалась «дидаскал трагедийного хора».

Особо следует отметить зарегистрированного в указанном эпиграфиче-
ском документе Филиона, сына Филомела, афинянина (Fil…wn Filom» lou, 
'Aqhna‹oj), который в течение своей жизни работал не только певцом-со-
листом (òdÒj), «помощником дидаскала трагедийного хора» (tragikÕj Øpo-
did£ska loj) и даже самим «дидаскалом т[рагедийного] хора» (corodid£s ka-
loj t[ra gi kÒj])106.

Такова картина, запечатленная только в памятнике об одной Пифаиде. 
А их история сохранила достаточное количество, чтобы на основании содер-
жащихся в них данных составить общую картину участия профессиональ-
ных музыкантов в античном театральном искусстве. Так, некоторые имена 
запечатлелись в аналогичном эпиграфическом свидетельстве, посвящен-
ном описанию такой же Пифаиды, но проходившей уже в 97 году до н. э. 
Здесь можно обнаружить указание на певца и актера Филоника, сына Гер-
мона, афинянина (FilÒ ni koj “Ermwnoj, 'Aqhna‹oj)107, а также певца и дидаска-
ла трагедийного хора Никократа, сына Теопомпа, афинянина (Neikokr£ thj 
QeopÒmpou 'Aqhna‹oj)108. В том же источнике упомянут кифарод, работавший 

103 См. Stš fa nhj. № 583, 253, 254, 2219.
104 То есть уроженец дема Скамбонидов (Skambwn…dai); дем (Ð dÁmoj) — часть филы 

(см. гл. IV, сноску 63).
105 Stš fa nhj. № 965,1461, 2423, 2573.
106 Ibid. № 2511.
107 Ibid. № 2537.
108 Ibid. № 1843.
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дидаскалом трагедийного хора: Эвий, сын Эвия, афинянин (EÜbioj EÙb…ou 
'Aqhna‹ oj)109.

Таким образом, становится очевидно, что без профессиональных музы-
кантов античный театр не существовал.

Однако всеми собранными здесь наблюдениями его музыкальные 
аспекты не ограничиваются. Ведь до сих пор анализировались лишь во-
кальные стороны древних спектаклей. Но существует еще одна их грань, 
которая немыслимаа без инструментальной музыки.

§ 5
Инструментальные аспекты

Одна из комедий Аристофана фактически начинается с беседы двух ра-
бов. Один говорит другому (Aristoph. Equit. 8–10):

deàro d¾ prÒselq', †na подойди сюда, чтобы

xunaul…an klaÚswmen OÙlÚmpton nÒmon. мы [якобы] в сопровождении авлоса 
возрыдали ном Олимпа

После этого они своими голосами подражают звучанию авлоса, очевидно 
имитируя авлему, которая, по бытовавшим во времена Аристофана пред-
ставлениям, была создана Олимпом. Они распевали 12 раз один и тот же 
слог «ми», но с различными акцентами, именующимися в классической 
филологии accentus acutus («острое ударение») и accentus circumfl exus («об-
легченное ударение»)110: mÝ mà mÝ mà mÝ mà  mÝ mà mÝ mà mÝ mà. Конечно, эта 
сцена могла озвучиваться либо своеобразным ансамблем двух рабов в сопро-
вождении авлоса либо только актерами. Во всяком случае этот фрагмент — 
одно из многих свидетельств популярности инструментальной музыки в ан-
тичном театральном искусстве.

Действительно, все источники единогласны в том, что хор выступал 
в трагедиях и комедиях, как правило, в сопровождении авлоса или авлосов. 
Таково было общеизвестное положение, зафиксированное даже в позднем 
свидетельстве (De trag. 12):

Met¦ ple…sthj dќ spoudÁj t¦j pe riÒdouj 
prÕj aÙlÕn Ïdon oƒ tragikoƒ coro…, ka… 
proshÚloun aÙta‹j oƒ kr£ tistoi aÙlh-
ta…,

Трагедийные хоры с величайшей 
серьезностью пели периоды в сопро-
вождении авлосов и наилучшие ав-
леты сопровождали их [своей игрой].

Очевидно, в данном случае подразумевается «период» как единица структу-
ры текста, известная в античной теории метрики и риторики как небольшое 
словесное построение, но содержащее завершенную мысль111. Вот как пони-
мал такой «период» Аристотель (Aristot. Rhet. III 9,1409a. 37–1409b,7):

Lšgw dќ per…odon lšxin œcousan ¢r-
c¾n kaˆ teleut¾n aÙt¾n kaq' aØt¾n kaˆ

Я называю периодом оборот речи112, 
сам по себе имеющий начало и конец,

109 Ibid. № 926.
110 Как уже указывалось (см. гл. II, сноску 71), классическая филология вынуждена 

признать, что разница в реальном звучании этих акцентов современной науке неиз-
вестна.

111 См.: Денисов Я. Основания метрики у древних греков и римлян. М., 1888. С. 49–57.
112 Именно в таком смысле здесь использовано существительное ¹ lšxij (буквально: 

«слово», «речь»).
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mšgeqoj eÙsÚnopton. ¹de‹a d' ¹ toiaÚ thn 
kaˆ eÙmaq»j, ¹de‹a mќn di¦ tÕ ™nan t…wj 
œcein tù ¢per£ntJ, kaˆ Óti ¢e… ti o‡etai 
œcein Ð ¢kroat¾n kaˆ pepe r£nqai ti aØtù.

и величина [которого] легко усваи-
вается. Такая [речь] приятна и лег-
ко понимаема. [Она] приятна из-за 
того, что противоположна бесконеч-
ной и потому что всегда слушателю 
кажется, что какая-то [часть ее] для 
него завершилась.

Согласно теории риторики период состоял из «колонов» (tÕ kèlon — «часть», 

а в грамматике он рассматривался как часть периода). В том же источнике мож-

но прочесть (Ibid. III 9, 1409b, 13–17):

Per…odoj dќ ¹ mќn ™n <kèloij113>, ¹ d' 
¢fe l»j ... ¢felÁ dќ monÒkwlon.

Один период [может состоять] из 
[нес кольких] колонов, а другой — 
простой... Простой период — одноко-
лоновый.

Отсюда следует, что сложный период мог состоять из двух или трех коло-
нов114.

Соединив в единое целое информацию анонимного автора и Аристоте-
ля, можно вновь убедиться, что сложившиеся в древности представления 
о распевающемся тексте всегда подразумевали достаточно краткие словес-
ные построения (а это еще раз подтверждает результаты анализа, представ-
ленные в предыдущем параграфе при дифференциации декламирующихся 
и поющихся текстов).

Во всех этих случаях почти всегда звучал авлос, участие которого, есте-
ственно, не указано в сохранившихся текстах. Да и практически невозмож-
но представить столь продолжительное хоровое пение без сопровождения 
музыкального инструмента, что чревато самыми различными «отклоне-
ниями» от первоначального ладотонального строя. Естественно, что авлос 
сопровождал как пение актеров, так нередко и их декламацию. Ксенофонт 
рассказывает, «как актер Никострат декламировал тетраметры в сопро-
вождении авлоса» (ésper NikÒstratoj Ð Øpo krit¾j tetr£metra  prÕj tÕn aÙlÕn 
katšlegen. — Xenoph. Sympos. IV 3).

Более того, в процессе развития театрального искусства появлялись 
новые сценические жанры и возникали новые актерские амплуа, некото-
рые из которых были самым тесным образом связаны с умением владеть 
авлосом. Хорошо известно, что к IV–III векам до н. э. стал популярен та-
кой фольклорный жанр, как «мим» (Ð m‹moj, от mimšomai — «подражать», 
«воспроизводить»), отличавшийся вульгарностью сюжетов и текстов, в ко-
торых зачастую встречались жаргонные слова и скабрезные выражения. 
Особенно большое распространение он получил во времена Римской импе-
рии, где мимы рассматривались как «театр для плебеев». Плутарх, расска-
зывая о деятельности римского военного диктатора Луция Корнелия Суллы 

113 В классическом издании сочинений Аристотеля явная ошибка — ™n kèlon, поэ-
тому в цитируемом тексте дается вариант ™n kèloij.

114 Весьма условно такое структурное образование античной поэзии, как период, 
состоящий из колонов, можно условно сравнить с периодом, принятым в россий-
ской музыковедческой учебной дисциплине, именующейся «Анализ музыкальных 
форм». Здесь период также рассматривается как часть формы, выражающей закон-
ченную музыкальную мысль и состоящую из более мелких построений, названных 
«предложениями» (составные части периода), «фразами» (разделы «предложения») 
и «мотивами» (образующими «фразы»).
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(I век до н. э.), пишет, «что будучи молодым и [еще] неизвестным он [бурно] 
проводил время и распутничал с мимами и шутами115» (éste nšon mќn Ônta 
kai ¥doxon œti met¦ m…mwn kaˆ gelwtopoiîn diait©sqai kaˆ sunakolasta… nein. — 
Plut. Sull. 2). Среди этих мимов возникла новая профессия, получившая 
наименование «мимавл» (Ð m…mauloj). Этот термин произошел от соедине-
ния Ð m…moj («мим») и Ð aÙlÒj («авлос»). Данное амплуа подразумевало акте-
ра, сопровождавшего свое выступление игрой на авлосе. По свидетельству 
Афинея, в сочинении автора III века Клеарха (Klšarcoj) упоминаются име-
на двух мимавлов (Athen. X 452f, § 78):

...Klšwn Ð m…mauloj ™pikaloÚmenoj, 
Ósper kaˆ tîn 'Italikîn m…mwn ¥ris-
toj gšgonen aÙtoprÒswpoj Øpokrit»j: 
kaˆ g¦r Numfodèrou periÁn ™n tù mnh-
moneumšnJ m…mJ.

...прозванный «мимавлом» Клеон, 
как актер [выступавший] с собствен-
ным лицом116, [стал] наилучшим 
среди италийских мимов, ибо он 
превзошел [даже] Нимфодора [так-
же прославившегося] в упомянутом 
миме117.

Кроме того, на античных театральных подмостках танцы нередко так-
же сопровождались авлосами. Поэтому Аристотель сравнивает некоторых 
неудачных актеров с плохими авлетами (Aristot. Poet. 26, 1461b, 30–31):

...oŒon oƒ faàloi aÙlhtaˆ kuliÒ menoi, ¨n 
d…skon dšV mime‹sqai, kaˆ ›lkontej tÕn 
korufa‹on, ¨n SkÚllan aÙlî sin.

...[когда они118], словно кружащиеся 
плохие авлеты, как бы подражают 
[летящему] диску, вовлекая [в свои 
движения] корифея хора, будто авли-
руют «Скиллу».

Нашему современнику нелегко понять это сравнение плохих авлетов 
и танцующих авлетов. Скорее всего, перед нами реакция на бессмысленную 
и непонятную суету на сцене, сопровождаемую музыкой, характер которой 
также отличается качествами, не способствующими удовлетворению эсте-
тических запросов. Трудно сказать, о каком танце идет речь, что же касает-
ся музыки, возможно, здесь подразумевается программная инструменталь-
ная пьеса — своеобразный музыкальный «портрет» Скиллы (или Сциллы). 
Согласно мифу она представляла собой шестиглавое чудовище с тремя ряда-
ми острых зубов. О ней упоминает Гомер, описывая мрачные и опасные ме-
ста, встречающиеся на пути странствующего Одиссея: «Там в [глубокой пе-
щере]119 обитает исторгающая страх Скилла» (œnqa d' ™nˆ SkÚllh na…ei deinÕn 
lelaku‹a. — Homer. Od. XII 85). Она ассоциировалось не только с опасным 
и жутким существом, действия которого вызывали ужас, но в сознании эл-
линов, воспитанных на мифологических мотивах, внешность Скиллы яв-
ляла собой отвратительное зрелище. Такой образ мог быть успешно и ярко 
воплощен авлосом с его «кричащим» звуком, особенно неприятным в верх-
нем регистре. Если же к этому добавить и соответствующую мелодическую 
линию, созданную для музыкальной характеристики столь мерзкого су-
щества, то в соединении с бессмысленным круговращением авлетов такой 

115 Буквально: «с теми, кто создает смех».
116 То есть без маски.
117 Очевидно, подразумевается локальная разновидность этого жанра, получившая 

название «италийского мима».
118 То есть актеры, не оправдывающие ожиданий зрителей.
119 О ko‹lon spšoj ведется речь на предыдущей строке.
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«ансамбль» способен был вызвать только отрицательную реакцию у зрите-
лей. Очевидно, все эти сопоставления, по мысли Аристотеля, могли создать 
у читателей его трактата ассоциации с профессиональной беспомощностью 
актеров.

Не вызывает сомнений, что подобный метод описания выступлений не-
состоявшихся актеров мог быть вызван знакомыми Аристотелю ситуация-
ми в реальной театральной жизни, в которой самое активное участие при-
нимало инструментальное сопровождение спектаклей. Это лишь одно из 
многих свидетельств, убеждающих в том, что музыкальные инструменты 
были обязательными аксессуарами античных театров.

Апулей также упоминает о театральном представлении, на котором 
одна из девушек танцевала под «звучащие на тибии различные мелодии 
Ионии»120 (varios modulos Iastia concinente tibia. — Apul. Metamor. X 31). 
Там же можно прочесть, что «тибист играл в воинственном дорийском 
[стиле], смешивая звучность низких звуков с высокими, наподобие [звуча-
ния] тубы, что способствовало энергии подвижной пляски» (tibicen Dorium 
canebat bellicosum, et permiscens bombis gravibus tinnilus acutos in modum 
tubae saltationis agilis vigorem suscitabat. — Ibid.).

Здесь же следует вновь вспомнить об уже отмечавшейся авлосовой 
сольной интерлюдии, которая именовалась «месавлий» (tÕ mesaÚlion) и ис-
полнялась между песнями» (meta  xÝ tîn melîn)121. Значит, инструменталь-
ная музыка звучала на античных подмостках не только как аккомпанирую-
щая, но нередко и как солирующая.

Таким образом, большинство источников свидетельствует о том, что 
«главным» музыкальным инструментом античного театра был авлос.

Как же обстояло дело в отношениях между театральными жанрами 
и таким популярным инструментом, как «кифара»? Весьма скудные све-
дения говорят о том, что она использовалась крайне редко. Так, например, 
на пъедестале несохранившейся статуи из Дельф, датирующейся II веком 
до н. э., уцелели выгравированные сведения не только об авлете с острова 
Самос, который упомянут там как Сатир, сын Евмена (S£turoj EÙmš nouj). 
Среди прочего надпись сообщает об участии этого музыканта в исполнении 
«песни с хором [в честь] Диониса и кифарисмы из “Вакханок” Еврипида» 
(¶s ma met¦ coroà DiÒnuson kaˆ ki q£risma ™k Bakcîn EÙrip… dou)122. Редко встре-
чающийся в источниках термин «кифарисм» (tÕ kiq£risma, от kiqar…zw — 
буквально: «играть на кифаре») — название пьесы для струнного инстру-

120 В опубликованном русском переводе это дано так: «под звуки различных мело-
дий, исполнявшихся на флейте в ионийском ладу» (Апулей. Метаморфозы // Апу-
лей. Апология или речь в защиту самого себя от обвинения в магии. Метаморфозы 
в XI книгах. Флориды. Переводы М. А. Кузмина и С. П. Маркиша. М., 1993. С. 292). 
Как уже неоднократно отмечалось, таких ладов в античной музыке не было (как 
и инструмента, подобного флейте). В том же указанном издании присутствует такой 
комментарий к процитированному фрагменту: «Древние греки и римляне различа-
ли в музыке несколько тонов или ладов» (nÒmoi) (там же. С. 407). Во-первых, термин 
Ð tÒnoj, согласно авторитетным античным источникам, обозначал не лад, а три иные 
категории — «звук», «интервал тона» и «тональность». (см. том I, гл. IV, § 1 «в» 
и § 3 «г»). Во-вторых, термин nÒmoj никогда не обозначал «лад», поскольку для 
этой важнейшей категории музыкального мышления всегда использовался термин 
tÕ gšnoj, а Ð nÒmoj имел совершенно иное значение (см. гл. IV, § 1 и 2).

121 См. § 2 настоящей главы.
122 Stš fanhj. № 2240.
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мента. Сюда же следует добавить отрывок из весьма позднего анонимного 
сочинения (возможно, даже созданного в византийские времена) о том, что 
«Еврипид и Софокл использовали в трагедиях кифару, а Софокл в «Фами-
ре» — и лиру» (kaˆ kiq£rv dќ ™n ta‹j tragJd…aij ™cr»sato kaˆ EÙri p… dhj kaˆ 
SofoklÁj, Sofok lÁj dќ kaˆ lÝrv ™n tù Qamur´. — De trag. 12). Однако никаких 
других свидетельств, кроме этих двух сообщений о кифаре в театре, не уда-
лось обнаружить. Поэтому участие струнных инструментов в античных 
спектаклях можно считать крайне редким.

Это же подтверждается и сведениями о музыкантах, осуществлявших 
инструментальное сопровождение трагедий и комедий.

О них сохранилась информация, запечатленная на эпиграфическом 
документе, датирующемся приблизительно 260–252 годами до н. э. Здесь 
выписаны участники спектаклей, представленных на так называемых Ам-
фиктионовых сотериях123. Все они авлеты124:

Диофант Хиосский (DiÒfantoj C‹oj);
Ксантипп, сын Мерагена, беотиец (X£nqippoj Moiragšnou Boiètioj);
Левкипп, сын Филонида, беотиец (LeÚkippoj Filwn…dou, Boiètioj);
Лисандр, сын Декситея (LÚsandroj Dexiqšou);
Орсилай, сын Гермеона, беотиец ('Ors…laoj `Erma…wnoj Boiètioj;
Пантакл, сын Даалка, сикионец (PantaklÁj Da£lkou Sikuènioj);
Хариад, сын Хариада, афинянин (Cari£dhj Cari£dou, 'Aqhna‹oj);
Клитий, сын Мендая, навкратиец125 (KlÚtioj Menda…ou Naukrat…thj);
Мелон, сын Мелона, гераклеец126 (Mšlwn Mšlwnoj `Hrakleièthj);
Филоксен, сын Геллана, тегеец127 (FilÒxenoj “Ellanoj, Tege£thj);
Филиск, сын Филона, беотиец (Fil…skoj F…lwnoj Boiètioj).

В самых разнообразных источниках не удалось обнаружить ни одного упо-
минания о музыкантах, участниках театральных представлений, играю-
щих на струнных инструментах. Скорее всего, для этого было много причин, 
среди которых пока очевидными являются две. Во-первых, истоки театра 
были связаны с культом Диониса, неотъемлемым инструментом которо-
го был авлос. Во-вторых, античный театр не был закрытым помещением, 
а располагался на «открытом воздухе» и звучание струнного инструмента 
могло быть недостаточным для подобной акустической ситуации, тогда как 
более громкий авлос с успехом выполнял свои функции.

§ 6
Свидетельства профессионализма

Все материалы, приведенные в предыдущих параграфах этой главы, 
свидетельствуют не только о музыке как об обязательном художественном 
аспекте античного театра, но и об одной ее важной черте — профессиона-
лизме музыкантов. При анализе источников невозможно найти ни одного 
сообщения, указывающего на то, что в театре музыкой занимались любите-

123 Об «амфиктионах» см. гл. VIII, § 1, а о «сотериях» — там же, § 4.
124 См. Stš fanhj. № 785, 1897, 1541, 1574, 1961, 1994, 2507, 2600, 1471, 1637, 2544, 2507.
125 О Навкратиде (NaÚkratij) см. том I, гл. II, сноску 57.
126 Наименование «Гераклея» (`Hrakle…a) носили многие города, располагавши-

еся в Южной Фессалии, во Фракии, в Македонии, на южном побережье Сицилии 
и в Вифинии. Из какого города этот музыкант — неизвестно.

127 Тегея (Tegša) — город в Юго-Восточной Аркадии.
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ли, для которых она была побочным занятием, а не основной профессией. 
Нетрудно понять: если бы этого не требовал сам музыкальный контекст те-
атра, то контингент исполнителей мог быть самым разнообразным с точки 
зрения его профессионального оснащения. Действительно, звучание в теа-
тре различных музыкальных жанров создавало такие условия, при кото-
рых нужно было не только знать особенности каждого, но и уметь вопло-
щать их при музицировании. Кроме того, уже были отмечены непростые 
и весьма длительные распевы отдельных слогов, предполагающие сложные 
мелодические последовательности, активно использовавшиеся в музыкаль-
ном оформлении спектаклей. Преодоление трудностей их исполнения, как 
звуковысотных, так и ритмических, могло быть доступно только мастерам 
своего дела. Эти обстоятельства предполагают отличное владение не только 
актерским голосом, но и ансамблевым методом аккомпанемента, а также 
общие профессиональные навыки.

Все подобные наблюдения подтверждаются дошедшими до нас предель-
но краткими и отрывочными сведениями, например о ладотональных осо-
бенностях античной театральной музыки, зачастую характеризовавшейся 
достаточно сложными художественными средствами. Чтобы убедиться 
в этом, нужно ознакомиться хотя бы с некоторыми свидетельстами о свое-
образии музыкального материала, звучавшего в античном театре.

Так, например, при сообщении о трех «периодах» хорового пения, при-
нятых нередко в трагедиях128, в источнике можно прочесть, что «один пе-
риод [был] хроматическим, другой — энгармоническим, третий — напря-
женно [диатоническим]129» (Ð mќn t¾n crwmatik¾n per…odon, Ð dќ t¾n ™narmÒnion, 
Ð dќ t¾n sÝntonon. — De trag. 12). Таким образом, каждому поющему в хоре 
нужно было уметь «перестраиваться», чтобы «чисто» интонировать в лю-
бом из ладов, а дидаскалу хора подготовить хористов к столь не простому 
«модулированию».

Для познания уровня профессионализма театрального хорового искус-
ства большое значение имеет один из параграфов трактата Псевдо-Арис-

128 О термине «период» в контексте музыкально-хорового исполнения см. § 5 дан-
ной главы.

129 Судя по всему, компилятор этого текста заимствовал его из какого-то более ран-
него источника, а сам имел весьма смутные представления об упомянутых в нем 
важных категориях музыкального мышления. Поэтому в его пересказе многое ис-
кажено (хотя не исключено, что это искажение присутствовало уже в тексте, ока-
завшемся в распоряжении автора трактата «О трагедии»). Упоминая прилагатель-
ные «двух окончаний», crwmatikÒj и ™narmÒnioj, он подразумевал существительное 
¡rmon…a. Вместе с тем в античной музыкальной науке не существовало такого поня-
тия, как ¡rmon…a sÚn tonoj (здесь: «напряженная гармония»). Прилагательное sÚn-
tonoj в таких случаях выступало в качестве определения одной из разновидностей 
какого-либо лада (tÕ gš noj). Так, например, в одном из авторитетных музыкаль-
но-теоретических источников сказано: «Главная [особенность] лада существует 
словно в двух отличиях — по большей расслабленности и по большей напряженно-
сти» (Toà dќ gšnouj prèth mšn ™stin æj e„j dÚo diafor£, kat¦ tÕ malakèteron kaˆ kat¦ 
tÕ suntonèteron. — Ptolem. Harm. I 12). Объясняя, что в этом отношении хроматика 
занимает некое «срединное» место среди трех ладов (диатоники, хроматики и энгар-
монии), Птолемей пишет: «среди остальных [ладов] энгармония более расслаблен-
ная, чем она, а диатоника — более напряженная» (Tîn dќ loipîn ˜narmÒnion mќn tÕ 
malakèteron aÙtoà, diatonikÕn dќ tÕ sunto nète ron. — Ibid.; подробнее об этом см. том I, 
гл. IV, § 3 «г»). Именно поэтому в данном здесь переводе в квадратных скобках упо-
мянута диатоника.
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тотеля, дающий возможность хотя бы в общем понять эту проблему (Ps.-
Arist. XIX 48):
Di¦ t… oƒ ™n tragJd…v co roˆ oÜq' 
Øpodwristˆ oÜq' Øpofru gis tˆ °dou-
sin; — –H Óti mšloj ¼kis ta œcousin 
aátai aƒ ¡rmon…ai, oá de‹ m£lista tù 
corù; Ãqoj dќ œcei ¹ mќn Øpofrugistˆ 
prak  tikÒn, diÕ kaˆ ™n [te] tù GhruÒnV 
¹ œxo doj kaˆ ¹ ™xÒplisij ™n taÚtV pe po… 
htai, ¹ dќ Øpodwristˆ megalopre pќj kaˆ 
st£simon, diÕ kaˆ ki qarJdi kwt£th ™stˆ 
tîn ¡rmoniîn. taàta d' ¥mfw corù mќn 
¢n£rmosta, to‹j dќ ¢pÕ skhnÁj o„keiÒ te-
ra. ™ke‹noi mќn g¦r ¹rèwn mimh ta…: oƒ dќ 
¹gemÒnej tîn ¢rca…wn mÒnoi Ãsan ¼rwej, 
oƒ dќ laoˆ ¥n qrwpoi, ïn ™stˆn Ð corÒj. diÕ 
kaˆ ¡r mÒzei aÙtù tÕ goerÕn kaˆ ¹sÚ ci-
on Ãqoj kaˆ mšloj: ¢nqrwpik¦ g£r. taàta 
dќ œcousin aƒ ¥llai ¡r mon…ai, ¼kista dќ 
aÙtîn ¹ fru gist…: ™nqousi astik¾ g¦r kaˆ 
bakcik». ... kat¦ mќn oân taÚthn p£s co-
mšn ti: paqh ti koˆ dќ oƒ ¢sqene‹j m©llon 
tîn dunatîn e„s…, diÕ kaˆ aÛth ¡rmÒttei 
to‹j co ro‹j: kat¦ dќ t¾n Øpodwristˆ kaˆ 
Øpo frugistˆ pr£ttomen, Ö oÙk o„ke‹Òn 
™s  ti co rù. œsti g¦r Ð corÕj khdeut¾j ¥p-
rak toj: eÜnoian g¦r mÒnon parš ce tai oŒj 
p£restin.

Отчего в трагедии хоры не поют ни 
по-гиподорийски, ни по-гипофригий-
ски? — Потому ли, что эти гармонии 
имеют крайне мало мелодичности, 
ко торая очень необходима хору? 
Гипо фригийская [гармония] обла-
дает активным характером, поэтому 
в ней созданы эксод и [сцена] одева-
ния оружия в «Герионе»130. Гиподо-
рийская же [гармония имеет] вели-
чественный и спокойный [ха рактер], 
поэтому она является самой кифаро-
дической из гармоний. Значит, обе 
[гармонии]  не соответствуют хору, 
а больше подходят [исполнению] со 
сцены, ибо они подражают героям. 
А у древних только предводители 
были героями, а хор — это людские 
толпы131. Поэтому ему132 соответству-
ет печальный и спокойный характер, 
[что отличает] человеческие [харак-
теры]. Этими [качествами] облада-
ют и другие гармонии, но среди них, 
менее всего — фригийская, ибо она 
исступленная и вакхическая. ...133 
Следовательно, посредством ее [воз-
действия] мы некоторым образом 
страдаем. Пассивные же [гармонии] 
более слабые, чем сильные, поэтому 
такая [гармония] пригодна для хо-
ров. Но при гиподо рийской и гипоф-
ригийской мы дейст вуем134, что не 
подобает хору, ибо хор — бездеятель-
ный наблюдатель, так как он только 
внушает благорасположение к тем, 
которые выступают [на сцене].

Для верного понимания приведенного текста необходимо усвоить особенно-
сти двух упомянутых в нем важнейших смысловых параметров: один свя-
зан с музыкально-теоретическим аспектом, а второй — с эстетикой антич-
ной драматургии.

130 В качестве автора какого-то драматургического произведения, называвшегося 
«Герион», Афиней упомиает имя некоего Эфиппа (”Efippoj. — Athen. IХ 370с, § 10), 
не зафиксированное в других источниках.

131 Буквально: «Человеческие же толпы — где находится хор».
132 То есть хору.
133 Здесь очевидно в рукописях пропуск, однако издатель никак не комментирует 

это место. См.: Jan. K. Р. 110.
134 Не исключено, что автор этого текста, используя такую форму глагола, ассоци-

ировал себя и таких, как он, с героями трагедий, отделяя их от хора, в котором он 
видел «подражание» безликой толпе.
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При постижении первой из указанных сторон обсуждаемого фрагмента 
нужно обратить внимание на то, что термином ¹ ¡rmon…a («гармония») здесь 
обозначается категория, которая в раннем музыкознании определялась как 
Ð tÒnoj, а в позднем — Ð trÒpoj, то есть «тональность». Поскольку в антич-
ной науке о музыке феномен тональности был самым тесным образом свя-
зан с регистром135, то, следовательно, в процитированном параграфе Псев-
до-Аристотеля речь идет именно об этих аспектах музыкального материала. 
Причем нужно иметь в виду: если определение конкретной высотности 
в рамках тональной системы было уделом лишь гармоников, то регистро-
вым сферам уделялось максимум внимания как музыкантами-исполните-
лями, так и слушателями136. Для этого существовали вполне определенные 
причины.

Ка к известно, античная музыка была лишена таких средств художе-
ственного воздействия, как высокотехнические и акустически мощные 
инструменты, обладающие многими регистрами. Она не располагала гро-
мадными оркестрами, сложным гармоническим и полифоническим мно-
гоголосием, а также другими аналогичными особенностями, которые яв-
ляются приметами новоевропейской музыки последних столетий. Древняя 
культура обходилась несравненно более простыми возможностями художе-
ственной выразительности. Благодаря этому слушатели воспитывались на 
достаточно скромных средствах музыкального языка, а это накладывало 
отпечаток на особенности слухового восприятия. В результате современни-
ки соответствующим образом реагировали на тот небольшой (по сравнению 
с более поздними историческими эпохами) объем звуковых ресурсов. Из-за 
такой ограниченности каждый из них приобретал особое смысловое значе-
ние, не всегда доступное нам. Одни из первых по важности функций зани-
мали высота звучания и регистр.

Не будем также забывать, что дифференциация звукового простран-
ства на регистры была радикально отличной от той, которая используется 
в современной музыке. Так как в древности инструментальные и вокаль-
ные возможности в этом отношении были весьма ограниченными, каждый 
регистр оказывался достаточно узким (опять-таки, при сопоставлении с но-
воевропейскими музыкальными нормами). Это обстоятельство точно отра-
жено в античной теории тональностей137. Да и некоторые сохранившиеся 
сведения, описывающие явления музыкальной практики, не прошли мимо 
этого явления (Ps.-Plut. De mus. 1133, § 6):

OÙ g¦r ™xÁn tÕ palaiÕn oÛ tw poi e‹sqai 
t¦j kiqarJd…aj æj nàn, oÙdќ me tafšrein 
t¦j ¡rmon…aj kaˆ toÝj ¸uq moÚj: ™n g¦r 
to‹j nÒmoij ̃ k£s tJ die t» roun t¾n o„ke…an 
t£sin: diÕ kaˆ taÚ  thn ™pwnum…an eЌcon:

В древности не разрешалось создавать 
кифародии как ныне: не [допуска-
лось] изменять гармонии и ритмы, 
так как в каждом из номов собюда-
лась особая высотность138; поэтому

135 Подробнее об этом см. далее.
136 Этот вопрос уже частично затрагивался. См. гл. VII, § 3 и 4.
137 Данная проблема освещена в одном из предшествующих разделов монографии 

(том I, гл. IV, § 3 и 4). Но поскольку ее касается источник, связанный с историей 
театральной музыки, целесообразно хотя бы кратко напомнить основную суть этой 
темы.

138 В существующем русском переводе все искажено: «...[не разрешалось] менять 
лады и ритмы, напротив в номах выдерживался свойственный каждому из них звуко-
ряд» (Плутарх. О музыке. С. 38).
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nÒ moi g¦r pros hgoreÚqhsan, ™peid¾ oÙk 
™xÁn para bÁ nai kaq' ћkaston neno-
mismšnon eЌdoj tÁj t£sewj.

[эти произведения] носили такое наи-
менование: они были названы «нома-
ми»139, так как нельзя было нарушать 
каждый допускаемый140 [для кон-
кретного нома] вид высотности.

Среди самых различных причин, способствовавших формированию 
в Античности тональной системы и ее ономастики, стало также стремление 
разделить звуковое пространство на регистры. В результате получилось так, 
что наряду с основными пятью тональностями, занимавшими средний ре-
гистр, возникли две другие аналогичные группы: верхний регистр «оккупи-
ровали» те же тональности, к названиям которых был приставлен предлог 
«гипер» (Øper — «над», «сверху»), а в нижнем регистре они именовались 
с предлогом «гипо» (Øpo — «под», «снизу»). Итак, пятнадцать тональностей 
расположились в звуковом пространстве следующим образом141:

гиперлидийская

гиперэолийская

высокий регистр – гиперфригийская

гиперионийская

гипердорийская

лидийская

эолийская

средний регистр – фригийская

ионийская

дорийская

гиполидийская

гипоэолийская

низкий регистр – гипофригийская

гипоионийская

гиподорийская

Таков один аспект музыкально-теоретического материала, который необхо-
димо учитывать при анализе обсуждаемого фрагмента Псевдо-Аристотеля.

Второй связан с эстетическим освоением взаимоотношений участников 
сценического действия. Согласно сложившимся в древности представлени-
ям, истоки которых восходят к мифологическим традициям, действующие 
лица трагедии являлись активными героями, влиявшими на ход событий. 
Так как первоначально, при зарождении театра, это были боги (Дионис, 

139 «Номы» (oƒ nÒ moi) — буквально: «законы». О создании музыкального жанра, 
носившего то же название, см. гл. IV, § 1.

140 О таком значении глагола nošw см. LS. P. 1177.
141 Здесь дается тот порядок античных тональностей, который принят сейчас 

в музыкальном антиковедении. Однако представляется, что с точки зрения исто-
рической эволюции музыкального мышления, «следы» которой запечатлены в па-
мятниках музыкознания, такая последовательность требует серьезных уточнений 
(подробнее об этом см. том I, гл. V, § 7). Однако для понимания анализируемого сей-
час фрагмента Псевдо-Аристотеля это обстоятельство нисколько не мешает исполь-
зовать систему тональностей в таком виде.
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а затем и другие олимпийцы), то естественно, именно они совершали по-
ступки, служившие основой сюжетов трагедий. Потом, когда постепенно их 
место на подмостках начали занимать смертные, эти функции перемести-
лись к главным действующим лицам. Конечно, они были не столь свободны 
в своих деяниях, как боги, но все же во многом регулировали складываю-
щуюся сюжетную ситуацию (безусловно, если на то был сигнал «свыше»). 
Что же касается хора, то он являлся пассивным участником спектакля, 
поскольку его задача сводилась к нескольким драматургическим функци-
ям: либо к комментированию событий, либо к их оценке, либо к «беседе» 
с героями, когда и те, и другие имели возможность донести до зрителя свои 
чувства.

Учитывая эти два аспекта — музыкальный, касающийся системы то-
нальностей и регистров звучания, а также драматургический контраст по-
тенциальных возможностей действующих лиц трагедии и хора, — нужно 
сопоставить эти выводы с содержанием вышеприведенного фрагмента Псев-
до-Аристотеля. Высказанная в нем идея, явно широко распространенная 
в древности, сводится к следующему.

Тональности низкого регистра, представленные в тексте гипофригий-
ской и гиподорийской, могут использоваться только действующими лица-
ми, а не хором. По мысли автора приведенного текста, это связано с тем, 
что данные тональности присущи активным, а не пассивным персонажам. 
Такая позиция связана с общепринятыми в древности традициями воспри-
ятия различных регистров.

Все говорит о том, что низкий регистр воспринимался как олицетворе-
ние спокойного и величественного состояния духа, а высокий, наоборот, — 
как воплощение напряженности и динамики. Такой вывод следует из анали-
за источников. В том же трактате Псевдо-Аристотеля поставлено несколько 
вопросов, связанных с этой проблемой. Один из них гласит: «Отчего более 
гармонично [движение] сверху вниз, чем снизу вверх?» (Di¦ t… eÙarmos tÒteron 
¢pÕ toà Ñxšoj ™pˆ tÕ barÝ À ¢pÕ toà ba ršoj ™pˆ tÕ ÑxÚ; — Ps.-Arist. Probl. XIX 33). 
В другом содержится некая «подсказка» для ответа: «Потому ли что низи-
на более благородна и более благозвучна, чем высота?» (Óti tÕ barÝ ¢pÕ toà 
Ñxšoj gennaiÒteron kaˆ eÙfwnÒ teron; — Ibid.). Это отражало одну из важнейших 
особенностей музыкального мышления того времени. Боэций приводит ци-
тату из несохранившейся книги Цицерона «О своих советах» («De consiliis 
suis»)142, в которой рассказывается знаменитая легенда о том, как Пифагор 
успокоил разбушевавшихся юношей посредством смены регистров музыки, 
которую играл сопровождавший ватагу молодежи авлет, и поэтому «их бе-
шеная разнузданность успокоилась из-за медленности мелодии и низкого 
звучания» (tarditate modorum et gravitate canentis — Boet. De instit. mus. I 1).

Не исключено, что столь разное отношение к регистрам связано со спе-
цификой психофизиологии древнего человека, музыкальный слух которого 
еще не был знаком со звучанием широких по диапазону певцов и музыкаль-
ных инструментов. Как свидетельствуют специалисты, это был результат 
неодинаковой реакции клеток мозга на различные регистры звучания143. 

142 Полностью этот фрагмент процитирован в одной из предыдущих глав моногра-
фии. См. том I, гл. VI, § 2.

143 Павлов П. И. Двадцатилетний опыт объективного изучения высшей нервной дея-
тельности (поведения) животных. М., 1951. С. 387; Блинова М. П. Физиологические 
основы ладового чувства // Вопросы теории и эстетики музыки. Вып. 1. Л., 1962. С. 89.
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Он и стал фундаментом для рефлексов, повлиявших на эстетическое вос-
приятие звуковых регистров. Не случайно гимны в честь богов и воинские 
марши, а также вся торжественная музыка, согласно источникам, испол-
нялись в низком регистре. Такое «уважительное» отношение к нему было 
распространено во всех областях, связанных с дифференциацией звуко-
акустических явлений. Даже музыкальная космология, основы которой за-
ложили еще пифагорейцы144, не могла пройти мимо столь важного аспекта 
звукового восприятия мира. Поэтому низкий звук музыкальной системы 
«гипата» (Øp£th, hypate)145 нередко ассоциировался с одним из самых глав-
ных космологических объектов и косвенно — с наиболее «достойным» госу-
дарственным чиновником (Boet. De instit. mus. I 20):

Inque his quae gravissima quidem erat, 
vocata est hypate quasi maior atque ho-
norabilior, unde Iovem etiam hypaton 
vocant. Consulem quoque eodem nun-
cupant nomine propter excellentiam 
dignitatis. Eaque Saturno est adtribu-
ta propter tarditatem motus et gravita-
tem soni.

Та из них146, которая была самой низ-
кой, названа гипатой, словно большая 
и более почтенная, ведь и Юпитера на-
зывают «гипатос»147. Консула также 
называют тем же именем из-за пре-
восходства в достоинстве. И она же148 
приписана Сатурну из-за медленности 
[его] движения и низкого звучания.

Таким образом, в обсуждаемом фрагменте Псевдо-Аристотеля о звуко-
высотных особенностях музыкального языка, бывшего неотемлемой частью 
художественного воплощения образов в античной трагедии, засвидетель-
ствовано одно из важнейших средств музыкального оформления спектакля.

Все это еще раз подтверждает необходимость подлинного профессиона-
лизма для музыкантов, работавших в данной области. Это в полной мере от-
носится к актерам, совмещавшим декламацию с пением, к музыкантам-ин-
струменталистам, участвовавшим в театральных представлениях, и самое 
главное — к тем, кто сочинял музыку для театра.

Кто же были эти композиторы?

§ 7
Театральные композиторы

Чтобы осветить этот вопрос, необходимо сначала ознакомиться с тем, 
как отвечали на него современники149.

144 О знаменитой пифагорейской концепции «гармонии сфер» см.: Герцман Е. Пи-
фагорейское музыкознание. С. 171–175.

145 Очевидно, передаваемая Боэцием в этом отрывке традиция идет еще из тех 
времен, когда «гипата» была самым низким звуком музыкальной системы. Как 
известно, впоследствии ниже был добавлен еще один звук — «просламбеноменос» 
(proslam bo nÒmenoj — «добавочный»).

146 То есть из «струн» (nervi). Как уже указывалось, в античном музыкознании му-
зыкальная система по многим причинам ассоциировалась с лирой, а ее звуки систе-
мы — со струнами лиры. См. том I, гл. IV (passim).

147 Среди многих своих значений греческое прилагательное Øp£toj подразумевает также 
«главный», «верховный», «лучший».

148 Гипата.
149 Источники, причастные к этой проблеме, излагают касающийся ее материал 

не обособленно, а вместе с другими сведениями, прямо или косвенно связанными 
с вопросом об авторстве. Поэтому в процессе анализа античных текстов приходится 
попутно исследовать и несколько иные аспекты данной тематики.
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Приводящийся далее компилятивный документ, фрагменты которого 
заимствованы из разных источников150, затрагивает, среди прочего, и эту 
проблему. Здесь она освещается так, как ее понимали в античном обществе 
(De trag. 5)151:

`H dќ palai¦ tragik¾ melopoi…a gš nei 
mќn tù ™narmon…J ™cr»sato ¢mi ge‹ kaˆ 
miktù gšnei tÁj ¡rmon…aj kaˆ diatÒnwn, 
crèmati dќ oÙdeˆj faˆ netai kecrhmšnoj 
tîn tragikîn ¥crij EÙri p…dou malakÕn 
g¦r tÕ Ãqoj toà gš nouj toÚtou.

Древняя трагическая мелопея 
пользо валась чистым и смешанным 
энгармо ническим ладом гармонии, 
а также [различными видами] диа-
тоник. Никто из трагиков, вплоть до 
Еври пида, не пользовался хромати-
кой, ибо этос этого лада изнеженный.

Такое сообщение означает применение обоих ладов, энгармонического и ди-
атонического, в различных акустических формах: «изнеженной» (malakÒn) 
и «напряженной» (sÚntonon). Кроме того, диатоника была возможна также 
в двух других разновидностях — «ровной» (ÐmalÒn) и «тоновой (toni a‹ on)152. 
Согласно же тексту хроматика не использовалась из-за «расслабляющего» 
и «изнеженного» характера. Наконец, последняя информация процитиро-
ванного фрагмента сводится к тому, что хроматика не допускалась в траге-
дию «до Еврипида» (¥crij EÙri p…dou).

Как следует понимать комплекс всех этих сведений?
Раздел, посвященный различным акустическим формам одних и тех 

же ладов, находится в полном соответствии с теоретическими положени-
ями античного музыкознания и потому достаточно убедителен. Иное впе-
чатление производит сообщение о вполне сознательном отказе использовать 
в трагедии хроматический лад, поскольку он якобы вызывал ненужную ре-
акцию расслабленности и способствовал усилению «изнеженности». А это, 
по сложившимся в древности воззрениям, мешало формированию столь 
необходимой мужественнности. Отбросим последнее из перечисленных 
утверждений как очевидный результат умозрительных заблуждений и со-
средоточимся на фактах, которые на первый взгляд могут показаться впол-
не реалистическими.

Прежде всего, трудно представить музыкальную культуру, в которой 
осознанно не использовался бы определенный лад в конкретном жанре. Для 
нашего современника абсурдность такой ситуации станет очевидной, если 
он сопоставит аналогичное положение, установленное для тех же категорий 
музыкального мышления, но в новой реальности. Например, из двух ново-
европейских «классических» ладов (мажора и минора) по каким-то причи-
нам в определенном жанре «решено» не использовать один из них153. Здесь 

150 Это станет очевидно при дальнейшем знакомстве с текстом документа.
151 Для удобства анализа этот текст поделен на соответствующие фрагменты.
152 Подробнее об этом с указанием конкретных интервальных величин см. том I, 

гл. IV, § 3 «ж».
153 Подобный «эксперимент» мысленно можно проделать хотя бы с широко извест-

ным «похоронным маршем» из фортепианной сонаты № 2 (op. 35) b-moll Ф. Шо-
пена. Допустим, было решено в этом и подобных ему произведениях отказаться от 
мажорного лада как «светлого» и якобы не соответствующего тематической направ-
ленности данного жанра. Однако средняя часть этого произведения Ф. Шопена, на-
писанная в Des-dur, полностью аннулирует предполагаемую установку. Подобных 
примеров бесчисленное множество и они доказывают, что аналогичные «нравствен-
но-эстетические» концепции не имеют ничего общего с практикой искусства.
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дело не в отличиях музыкального мышления различных эпох, а в воздей-
ствии произведения на слушателя не обособленными ладовыми формами, 
а одновременно всем комплексом художественных средств. Так было во все 
времена. Но концепция, на которой основывался анонимный автор анали-
зируемого текста, не учитывает это важное обстоятельство, что демонстри-
рует и следующий фрагмент с аналогичными утверждениями (Ibid.):

Tîn dќ tÒnwn ple‹ston mќn ¹ palai¦ 
kšcrhtai tù te Dwr…J kaˆ tù Mixolu d…J, 
tù mќn æj sem nÒthtoj o„ke…J, tù dќ Mi-
xolud…J ñj sunergù prÕj toÝj o‡ktouj.

Среди тональностей в древности ча-
сто пользовались дорийской и миксо-
лидийской: одной — как пригод ной 
для торжественности, а другой, мик-
солидийской, — помощницей при 
жалобах.

Значит, такие сообщения нужно воспринимать как одно из заблуждений, 
получивших распространение в античной эстетике. Поэтому при желании 
понять особенности древнего музыкального творчества их не следует учи-
тывать.

Более того, история музыки доказала, что различный по эмоциональ-
ному воздействию на слушателя музыкальный материал может создаваться 
в одном и том же ладу, и наоборот — единые по характеру и образам произ-
ведения зачастую сочиняются в разных ладовых формах. Правда, обсужда-
емая теория, возникшая на заре музыкальной эстетики, даже в Античности 
подвергалась критике. И это еще один аргумент, что ее следует рассматри-
вать только как одну из неудавшихся попыток, осуществленную в далеком 
прошлом, чтобы понять причины сильного эмоционального воздействия 
музыки на человека. К тому же, анализируемое воззрение противоречит по-
всеместно принятой в древности теории «подражания» в искусстве154. Дей-
ствительно, если следовать концепции «мимесиса» («подражания») и даже 
ошибочному влиянию хроматического лада, то посредством их совместно-
го действия в театре можно было представлять какой-либо «изнеженный» 
образ, не способный по своей «слабости» противостоять натиску обстоя-
тельств. Таких образов в античной драматургии достаточно много.

Итак, совершенно очевидно, что на основе «теории этоса» не следует 
пытаться понять реальную музыкальную практику древней художествен-
ной цивилизации.

Теперь нужно обратить внимание на заключительную часть процитиро-
ванного фрагмента анонимного автора, в которой утверждается, что «до Ев-
рипида» (¥crij EÙri p… dou) никто в трагедиях не пользовался хроматическим 
ладом. С одной стороны, такое сообщение находится в уже рассмотренном 
смысловом ракурсе, все дефекты которого очевидны. Но, с другой стороны, 
оно дает явно расплывчатую информацию, поскольку ее можно трактовать 
двояко: либо хроматический лад был введен в трагедию во времена Еврипи-
да, либо он сам начал использовать его. Если подразумевался первый вари-
ант — то это предполагает одно решение вопроса об авторстве музыки, зву-
чавшей при исполнении трагедий Еврипида. Но если имеется в виду вторая 
версия, то это означает, что сам драматург сочинял музыку для своих траге-
дий. Отсутствие однозначности данного сообщения вынуждает обратиться 
к другим свидетельствам подобного рода.

154 См. гл. VII, § 1.
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Одно из них находится в том же источнике и расположено сразу же 
вслед за процитированным выше отрывком (Ibid.):

Toà dќ Frug…ou kaˆ Lud…ou SofoklÁj 
¼yato prîtoj. Kš crhtai dќ tù Frug…J 
diqurambikèteron. Ð dќ `UpofrÚgioj kaˆ 
Ð `Upodè rioj sp£nioi par' aÙtÍ eˆsin ... 
diqur£mbJ pros»kontej.

Первым прикоснулся к фригийской 
и лидийской [гармониям] Софокл. 
Однако фригийской он пользовался 
[только как] более дифирамбической. 
Редки [в применении] по сравнению 
с ней гипофригийская и гиподорий-
ская…155

Прежде чем пытаться по этой информации понять роль Софокла в ука-
занных музыкальных новшествах, нужно обратить внимание на особенно-
сти применения здесь терминов «фригийская» и «лидийская». Если рассма-
тривать их как названия тональностей156, то содержание текста предстает 
весьма парадоксальным, поскольку невозможно допустить, что до Софокла 
в музыкальном материале трагедий не использовались какие-то конкрет-
ные тональности. Ведь такое сообщение равносильно утверждению, напри-
мер, что до Бетховена не применяли тональность fi s-moll или какую-либо 
другую. В результате первая мысль, возникающая по этому поводу, осно-
вана на предположении, что речь идет не о тональностях, а о фригийском 
и лидийском стилях (oƒ trÒ poi), сформировавшихся в музыкальном искус-
стве этих племен и широко распространенных в античную эпоху. Однако 
надежда на справедливость такого толкования моментально улетучивается 
после знакомства с окончанием данного отрывка, где упоминаются назва-
ния «гипофригийская» и «гиподорийская», являющиеся продолжением 
описания той же проблемы. Но ведь Древняя Эллада не знала гипофригий-
ской и гиподорийской народностей. Поэтому становится ясно, что перед 
нами еще одно заблуждение анонимного автора, плохо ориентировавшегося 
в категорях музыкального мышления.

Чтобы лучше это осознать, целесообразно напомнить: существование 
тональной системы в любой музыкальной цивилизации предполагает уча-
стие всех ее составных единиц. Поэтому практически невозможна ситуа-
ция, когда одна группа тональностй используется, а другая «бездействует». 
Кроме того, каждая из тональностей в Античности являлась формой му-
зыкального осмысления определенного сегмента звукового пространства. 
К тому же, все тональности, самым активным образом взаимодействуя меж-
ду собой, «проникают» в звуковое пространство друг друга. Поэтому исклю-
чение одной тональности из столь сложной системы, составные элементы 
которой взаимно «перекрещиваются», просто невозможно. То же самое не-
обходимо сказать и о ладовой системе, функционирующей в какой-либо му-

155 В данном месте лакуна, и она не дает возможности понять взаимоотношение 
предыдущего текста с тем, который изложен далее: diqur£mbJ pros»kontej («относя-
щиеся к дифирамбу»). Поэтому окончание цитаты опущено, но это никак не влияет на 
результаты проводящегося анализа.

156 Здесь не учитывается распространившееся (не только в филологии, но и в истори-
ческом музыкознании) ошибочное мнение, согласно которому данные термины явля-
ются названиями ладов. Такое утверждение — результат профессионального невеже-
ства. Но, к сожалению, оно настолько популярно, что, очевидно, еще не скоро выйдет 
из научного обихода. Чтобы по возможности ускорить этот процес, здесь не первый 
раз указывается на ошибочность подобной точки зрения (см. также гл. IV, сноску 91, 
а также том I, гл. II, сноску 83).
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зыкальной цивилизации. Она представляет собой результат определенного 
исторического этапа объективной эволюции музыкального мышления, и 
все ее ладовые разновидности «работают» одновременно. Фантазия же, что 
один из ладов можно не допускать в практику или в какой-то художествен-
ный жанр, — не наивность, а свидетельство полного непонимания главных 
особенностей важнейших средств музыкального языка. Разумеется, то-
нальности и лады не создаются композиторами или музыкантами-исполни-
телями (пусть даже гениальными), являясь лишь следствием объективного 
развития музыкального мышления. Но чтобы это понять, необходимо обла-
дать хотя бы элементарными знаниями, пусть даже в пределах античной на-
уки о музыке, достаточно определенно описывавшей тональную и ладовую 
системы. Поэтому все говорит о том, что автор обсуждаемого анонимного 
текста или того источника, из которого он был заимствован, не владел соот-
ветствующим комплексом таких сведений157.

Вот в таком контексте процитированного фрагмента и появляется 
утверждение, что «Софокл первый прикоснулся» (SofoklÁj ¼yato prîtoj) 
к фригийской и лидийской тональностям. Здесь так же, как и в предыду-
щем случае, семантика глагола ¤ptw («прикоснуться», «находиться в свя-
зи») мешает определенному пониманию отношения Софокла к музыкально-
му материалу, представленному в этих тональностях.

Фактически в том же ракурсе в обсуждаемом источнике читается 
имя Агафона, младшего современника Еврипида (вторая половина V — 
начало IV века до н. э.): «Агафон первый ввел в трагедию гиподорийскую 
и гипофригий скую тональности» (Prî toj dќ 'Ag£  qwn tÕn `Upodèrion tÒ non e„j 
tragJ d…an e„s»negkei kaˆ tÕn `Upo frÚ gion. — De trag. 5). Даже отбросив фанта-
стическое предположение об «изобретении» Агафоном этих тональностей, 
читателю данного и предыдущего фрагментов трудно понять: какое отно-
шение Софокл и Агафон имеют к музыке в их трагедиях и являются ли они 
ее создателями?

Вообще при полном доверии ко всем античным источникам и к со-
держащимся в них сообщениям без соответствующего анализа создается 
удивительное представление о древнегреческих драматургах: чуть ли не 
каждый из них считал своим долгом ввести в свои трагедии по паре тональ-
ностей.

Более того, оказывается, Агафон отличился не только на поприще но-
вых тональностей, но и тем, что внедрил в музыку трагедии конкретный 
лад. Во всяком случае такова была существовавшая в древности точка зре-
ния, высказанная одним из участников интеллектуальной беседы, изло-
женной в сочинении Плутарха (Plut. Quast. conv. III 1, 645 e, § 1):

Qaum£zw dќ kaˆ 'Er£twna toutonˆ 
t¦j mќn ™n to‹j mšlesi paracrèseij

Я удивляюсь этому самому Эрато-
ну158, питающему отвращение к хро-

157 К сожалению, он не единственный, обладающий такими качествами, и сооб-
щения, присутствующие в тексте ряда авторов, крайне затрудняют проникновение 
в особенности важных аспектов античной музыки. Этот недостаток, в свою очередь, 
усиливается, когда сообщения древних дилетантов попадают в исследование ново-
европейских историков и филологов, которые считают возможным без профессио-
нальной музыковедческой оценки полученной информации делать далеко идущие 
выводы, касающиеся музыкальной культуры.

158 Эратон — другой участник беседы.
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bdeluttÒmenon kaˆ kathgoroànta toà 
kaloà 'Ag£qwnoj, Ön prîton e„j tragJ-
d… an fasˆn ™mbale‹n kaˆ Øpom‹xai tÕ 
crwmatikÕn, Óte toÝj MusoÝj ™d…das ken.

матизированным мелосам и обвиня-
ющего в этом прекрасного Агафона, 
который первый, [как] говорят, ввел 
в трагедию хроматику и использовал 
[ее], когда ставил «Мисийцев»159.

Но в рассмотренном выше источнике (De trag. 15) приоритет по введе-
нию хроматики приписывается Еврипиду. Кому же верить и как выяснить 
истину?

Прежде всего, нужно понять: если даже условно (!), временно отступая 
от логических норм истории музыки, согласиться с возможностью «внедре-
ния» в музыкальную практику или в какой-либо жанр «новой» тонально-
сти или лада, то практически это может осуществить только композитор. 
Следовательно, необходимо установить, в какой функции участвовали 
в «имплантации» тональностей и ладов упомянутые в источниках Еврипид, 
Софокл и Агафон. Если они сами сочиняли музыку для своих трагедий, 
то тогда их деятельность приобретает одну направленность, а если они ру-
ководили постановками при участии какого-то композитора, — то другую.

В связи с этим необходимо отметить, что античные источники перепол-
нены сообщениями о «музыке Еврипида». Укажу только на некоторые из 
них.

Так, Плутарх в одном из своих сочинений повествует как после разгро-
ма афинского войска в 415 году до н. э., во время войны с Сицилией, многие 
афиняне попали в плен. Те из них, которым впоследствии удалось вернуть-
ся в Афины, рассказывали интересную историю (Plut. Nic. 29):

TÒte goàn fasi tîn swqšntwn o‡ka -
de sucnoÝj ¢sp£sasqai tÕn EÙrip… dhn 
filofrÒnwj, kaˆ dihge‹sqai toÝj mšn, 
Óti douleÚontej ¢fe…qhsan ™kdi d£xantej 
Ôsa tîn ™ke…nou poihm£twn ™memnhnto, 
toÝj d', Óti planèmenoi me t¦ t¾n m£chn 
trofÁj kaˆ Ûdatoj metš labon tîn melîn 
¯santej.

Говорят, что тогда многие среди спас-
шихся [и вернувшихся] домой дру-
желюбно приветствовали Еврипида 
и развлекали [всех рассказами о том 
как], будучи рабами, освобождались, 
обучая [хозяев] тому, что запомни-
лось из его160 сочинений, [и] о том как 
[некоторые], блуждая после сраже-
ния, получали пищу и воду за распе-
ваемые песни [из трагедий Еврипида].

Афиней приводит фрагмент из несохранившейся комедии Аксионика 
('AxiÒnikoj), комедиографа IV века до н. э., в которой автор упоминает двух 
персонажей, влюбленных в музыку Еврипида (Athen. IV 174b, § 76):

OÛtw g¦r ™pˆ to‹j mšlesi to‹j EÙrip…dou Таким образом, на музыке Еврипида,

¥mfw nosoàsin, éste t¥ll' aÙto‹j doke‹n они оба [настолько] помешались, что 
другие им кажутся

eЌnai mšlh giggrant¦ kaˆ kakÕn mšga. гинграсовыми161 мелосами и большим 
оскорблением [своего вкуса].

159 «Мисийцы» — трагедия Агафона.
160 То есть Еврипида.
161 «Гинграс» (Ð aÙlÕj g…ggraj — слово неизвестного происхождения) — авлос не-

большого размера, имевший, очевидно, пронзительный звук и использовавшийся 
при исполнении пьес траурного характера. Поллукс пишет, что «гинграс — малень-
кий авлосик, издававший жалобное звучание» (g…ggraj dќ mikrÒj tij aÙl…skoj go èdh 
kaˆ qrhnhtik¾n gwn¾n ¢fie…j — Polluc. IV 76). Упоминание гинграса в негативном
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Завершить этот ряд свидетельств можно фрагментом из уже неодно-
кратно цитировавшегося анонимного сочинения (De trag. 15):

EÙrip…dhj prùtoj polu cor d…a ™c r»sato 
™ka le‹to ØpÕ tîn mousikîn (tîn) pa-
laiîn ¢n£trhtoj Ð trÒpoj oátoj tÁj me-
lopoi…aj.

Еврипид первый использовал по-
лихордию [и этот] стиль был назван 
древними музыкантами «насквозь 
просверленной мелопеей».

Для понимания данного сообщения необходимо уяснить, что «поли-
хордия» (¹ polu cor d…a — буквально: «многострунность») — термин, иногда 
употребляемый в античных источниках для описания новаторских тенден-
ций музыкального языка. Как правило, это происходило в тех случаях, 
когда традиционные формы ладов при своем развитии изменялись и им на 
смену приходили новые образования с увеличенным количеством звуков, 
но в прежнем ладовом объеме. «Полихордию» условно можно сравнить 
либо с новоевропейскими хроматическими образованиями, по числу звуков 
превосходящими диатонические формы, либо с теми звукорядными после-
довательностями, которые нередко ныне именуются «полиладовыми» или 
«политональными»162. Это обстоятельство способствовало тому, что в древ-
них дилетантских представлениях «полихордия» ассоциировалась с увели-
чением струн в струнных инструментах и отверстий — в трубках духовых. 
Отсюда и возникло выражение «насквозь просверленная мелопея».

В античных источниках «полихордии» противопоставляется «олиго-
хордия» (¹ Ñligo cord…a — буквально: «малострунность»), рассматривавшая-
ся как свидетельство сохранности древних традиций (Ps.-Plut. 1135d, § 12): 

t¾n g¦r Ñli gocord…an te kaˆ t¾n ¡p  lÒ-
thta kaˆ semnÒthta tÁj mousikÁj pan -
telîj ¢r caЋ k¾n eЌnai sum bšbhken.

Оказалось, что олигохордия, простота 
и скромность музыки — полностью 
архаичные [явления].

Поэтому поклонники старины, хорошо зная новые тенденции, категориче-
ски от них отказывались  (Ibid. 1137a, § 18):

OÙdќ di' ¥g noian oƒ perˆ ”Olumpon kaˆ 
Tšrpandron kaˆ oƒ ¢kolouq» san tej tÍ 
toÚtwn pro  airšsei peri e‹lon t¾n po lu-
cord…an te kaˆ poikil…an.

Не из-за незнания приверженцы 
Олим па и Терпандра, а также после-
дователи их направления отказыва-
лись от полихордии и разнообразия.

Если прежнюю информацию о связи деятельности Еврипида с музыкой 
можно трактовать по-разному, то упоминание «полихордии» как будто совер-
шенно очевидно говорит о музыкально-профессиональной направленности 
творческой работы драматурга. Вместе с тем и это сообщение также двулико: 
ведь в таком случае может идти речь лишь о «полихордии» музыкального ма-

ракурсе, очевидно, связано с тем, что эта разновидность авлоса обладала примитив-
ными возможностями по сравнению с развитыми его видами. Согласно источникам 
«гинграс» финикийского происхождения: «Финикийцы, как говорит Ксенофонт, 
пользовались авлосами величиной в пядь [и] подобными гинграсам, с высоким и пе-
чальным звучанием» (giggra…noisi g¦r oƒ Fo…nikej, éj fhsin Ð Xenofîn, ™crînto aÙlo‹j 
spi qa mia…oij tÕ mšgeqoj, ÑxÝ kaˆ goerÕn fqeggomšnoij. — Athen. IV 174f, § 76).

162 Одна из разновидностей «полихордии» — звукорядные образования, именовав-
шиеся в Античности «смешанным мелосом» (mšloj miktÒn). Их мелодическая линия 
представляла собой соединение диатонического, хроматического и энгармониче-
ского ладов. См. том I, гл. IV, § 1 «в». Кроме того весьма условно древнюю «поли-
хордию» можно сопоставить с увеличением количества звуков в новоевропейском 
хроматическом образовании по сравнению с его диатонической формой.
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териала в трагедиях Еврипида, создателем которого мог быть как драматург, 
так и некий композитор. То же самое можно сказать и об упоминавшихся 
выше популярных песнях, звучавших на представлениях его трагедий.

Поэтому, когда в одной из комедий Аристофана Эсхил упрекает Еври-
пида в «плагиате», поскольку тот якобы прославился, «собирая критские 
монодии» (Krhtik¦j mќn sullšgwn monJd…aj. — Aristoph. Ran. 849–850), то это 
критика, опять-таки, в адрес музыки, созданной для трагедий Еврипида, 
но отсутствует указание на ее автора163. Иначе говоря, здесь мы сталкиваем-
ся с тем же феноменом, который уже много раз обсуждался в предыдущих 
главах данной монографии, когда слава и известность поэтов приводила 
к тому, что их авторству приписывали также музыку, на которую распева-
лись поэтические тексты164.

Существует много сторонников однозначного понимания этого вопро-
са, для которых совершенно очевидно, что сами драматурги были и созда-
телями музыки для свих трагедий. Это все филологическое сообщество, 
у которого существует, очевидно, решающий аргумент для защиты своей 
позиции: сохранившиеся сведения о том, что Софокл и Еврипид приобща-
лись к музыке (ta melh. — Vita Eur. 15), а также, что они учились играть 
на лире или кифаре165. Но нельзя забывать: умение играть на каком-либо 
музыкальном инструменте не является обязательным условием способно-
сти к композиторскому творчеству. Хотя в эпоху Античности весьма часто 
исполнители были одновременно и композиторами. Однако речь идет о про-
фессиональных музыкантах, к которым невозможно отнести ни одного из 
перечисленных драматургов. Кроме того, даже тогда далеко не все музы-
канты-инструменталисты являлись авторами исполняемых ими произведе-
ний. Поэтому нет оснований утверждать, что великие драматурги являлись 
и авторами музыки, звучавшей в их трагедиях.

Конечно, если бы сохранились конкретные и убедительные доказатель-
ства по этой проблеме, то они бы внесли в нее ясность. Сейчас же мы можем 
располагать только более поздними свидетельствами. Но они совершенно 
однозначны и, как представляется, отражают не только типичное, но и ре-
альное положение, касающееся непосредственно авторства музыки в ан-
тичном театре.

Речь идет о временах Римской империи и о «дидаскалиях» к некото-
рым постановкам комедий Теренция (195/185–159 годы до н. э.). Греческий 
термин ¹ didaskal…a,  происшедший от глагола did£skw («обучать», «на-
ставлять»), имел бесконечно много значений и использовался в различных 
областях жизни. Поэтому его семантика «приспосабливалась» к каждой 

163 Аналогичным образом следует воспринимать насмешки Аристофана над зву-
чавшим в той же еврипидовой трагедии распевом «флаттотрат» (flat tÒqrat), состо-
ящим из бессмысленного набора слогов (Ibid. 1286–1305). Автор музыки этих «фио-
ритур» фактически остается неизвестным. Подробнее об аристофановской критике 
Еврипида см. § 5 данной главы.

164 См. гл. I (passim), гл. IV (passim).
165 Одно из таких «косвенных» сообщений было приведено в § 4 текущей главы, 

согласно которому «Еврипид и Софокл использовали в трагедиях кифару, а Софокл 
в «Фамире» — и лиру» (kaˆ kiq£rv dќ ™n ta‹j tragJd…aij ™cr»sato kaˆ EÙri p… dhj kaˆ So-
foklÁj, Sofok lÁj dќ kaˆ lÝrv ™n tù Qamur´. — De trag. 12). А глагол «использовали» 
(™cr»sato), подразумевавший участие инструмента в постановке трагедий, давал по-
вод считать, что их авторы умели играть. Все это находится вне научно обоснован-
ных доказательств.
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конкретной ситуации166. В данном случае «дидаскалия» — это запись о по-
становке конкретной пьесы, в которой перечисляются все, кто имел отно-
шение к этому творческому акту, начиная от государственных чиновников 
и кончая композитором. Сохранились несколько таких дидаскалий, посвя-
щенных комедиям Теренция167.

Одна из них представляет создателей комедии «Свекровь» («Hecyra») 
(Teren. Com. P. 237):

GRAECA. MENANDRU. ACTA. LYDIS. 
MEGALENSIBUS. S. IULIO. CAESARE. 
CN. CORNAL. DOLABELLA. AED. CUR. 
MODOS. FECIT. FLACCUS. CLAUDI. 
TIBIIS. PARIB. TOTA ACTA. PRIMO. SINE. 
PROLOGO. CN. OCTAVIO. T. MANLIO. 
COS. RELATA. EST. ITERUM. LUCIO. 
EMILIO. PAULO. LUDIS. FUNERALIBUS. 
NON. EST. PLACITA. TERTIO. RELATA. 
EST. Q. FULVIO. L. MARCIO. AED. CUR. 
EGIT. LUCIUS. SERGIUS. FACTA. EST. 
QUINTA.

[Комедия] греческая, [в традиции] 
Менандра168. Дана на Мегалийских 
играх169 при кур[ульных] э[дилах]170 
Сексте Юлии Цезаре [и] Гн[ее] Корне-
лии Долабелле. Мелодии для равных 
тибий сочинил Флакк, [раб] Клав-
дия. Целиком [комедия] представлена 
в первый раз без пролога, при Гн[ее] 
Октавии [и] Т[ите] Манлии. Исполне-
на вторично [в честь] Луция Эмилия 
Павла, на погребальных играх. Не по-
нравилась. Третий раз повторена при 
кур[ульных] эд[илах] Квинте Фульвии 
[и] Луции Марции. Пятый раз поста-
вил [комедию] Луций Сергий.

Дидаскалия к комедии Теренция «Братья» (Adelphi) следующего со-
держания (Ibid. P. 285):

GRAECA. MENANDRU. ACTA. LUDIS. 
FUNERALIBUS. LUCIO. AEMILIO. PAU-
LO. QUOS. FECERE. Q FABIUS. MAX-
UMUS. P. CORNELIUS. AFRICANUS. 
EGERE. L. ATILIUS. PRAEN. L. AMBIHI-
US. TURPIO. MODOS. FECIT. FLACCUS. 
CLAHDI. TIB. SERRANIS. TOTA FAC-
TA. SEXTA. M. KORNELIO. CETHEGO. 
L. GALLO. COS.

[Комедия] греческая, [по традиции] 
Менандра. Дана на погребальных 
играх [в честь] Луция Эмилия Пав-
ла, которые провели К[винт] Фабий 
Максим [и] П[ублий] Корнелий Аф-
риканский. Играли [актеры] Л[уций] 
Атилий Праен [и] Л[уций] Амбивий 
Турпион. Мелодии сочинил Флакк 
[раб] Клавдия, [для] серранских ти-
бий171. Целиком [комедия] создана
шестой [в консульство] М[арка] Кор-
нелия Цетега [и ] Л[уция] Галла Кос...

166 К сожалению, в сохранившихся текстах древних лексикографов этот термин 
представлен почти моносемантическим: «Дидаскалия — совет, наставление» (Di-
daskal…a: para…nesij, nouqe s…a. — Hesych. s. v.) или «Дидаскалий — обучение, 
а дидаскалион — это знание» (Didas ka le‹on: tÕ scole‹on. Didask£ lion dš, aÙtÕ tÕ 
m£qhma. — Suid. s. v.). В античных же источниках didaskal…a представлена и как 
«разъяснение», и как «официальная информация». См. LS. P. 421.

167 Их латинские тексты даны прописными буквами по аналогии с формой письма 
эпиграфических памятников, в которых сохранились рассматриваемые дидаскалии.

168 Менандр — древнегреческий комедиограф рубежа IV–III веков до н. э., оказав-
ший большое влияние на последующее развитие этого жанра.

169 «Мегалия» — островок близ Неаполя.
170 «Курульные эдилы» — одна из разновидностей местных властей (магистратов).
171 Serranus — видоизмененное прилагательное (Sarranus) от Sarra — древнего на-

звания Финикии. Очевидно, в цитируемом источнике речь идет о разновидностях 
тибий, сделанных в Финикии. Вполне возможно, что это уже упоминавшийся попу-
лярный в Финикии «гинграс». См. сноску 161.
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Остальные дидаскалии аналогичного содержания. А поскольку нас 
сейчас интересует главным образом информация, касающаяся авторства 
музыки, то далее приводятся только соответствующие фрагменты осталь-
ных сохранившихся дидаскалий.

Так, в дидаскалии о постановке «Андроски» (Andria)172 сказано: «Ме-
лодии сочинил Флакк, [раб] Клавдия, для равных тибий» (MODOS. FECIT. 
FLACCUS. CLAUDI. TIBIIS. PARIB. — Teren. Com. P. 7). Отсюда следует, 
что несколько тибий, сопровождавших спектакль, были одинаковой длины, 
а это свидетельство того, что у них был общий объем звукового диапазона.

Почти то же самое повторено в дидаскалии, сообщающей о комедии Те-
ренция «Евнух» (Eunuchus): «Мелодии сочинил Флакк, [раб] Клавдия, для 
двух правых тибий» (MODOS. FECIT. FLACCUS. CLAUDI. TIBIIS. DUABUS. 
DEXTRIS. — Ibid. P. 63).

Вполне возможно, что оборот «две правые тибии» — отражение как ин-
струментальной терминологии, использовавшейся в музыкантском обихо-
де, так и особенностей самих инструментов. Хорошо известно, что в древно-
сти был весьма популярен «двойной авлос» (Ð d…auloj, Ð d…dumoj aÙlÒj, или 
Ð dik£lamoj), то есть инструмент, состоящий из двух трубок, соединявшихся 
в одном мундштуке. Но поскольку воздух в них вводился одним музыкан-
том через амбушюр173, то совершенно ясно, что у этих трубок были разные 
возможности: посредством одной правой исполнялась мелодическая ли-
ния, а левой — «аккомпанемент» в виде протяженных звуков. А так как 
в музыкальной практике существовали многочисленные и различные авло-
сы-тибии (лишь по названиям их насчитывается более 30) с неодинаковыми 
техническими и художественными возможностями, то не исключено, что 
терминология, использовавшаяся по отношению к двойному авлосу, рас-
пространилась и на «одинарные» инструменты. В результате те из них, на 
которых можно было исполнять «ведущий» музыкальный материал, стали 
именоваться «правыми тибиями», а способные только для более скромного 
аккомпанемента — «левыми».

Конечно, теоретически возможно допустить, что более приспособлен-
ной для исполнения мелодической линии была левая трубка, а правая — 
для аккомпанемента. Тогда вариант с двумя правыми трубками, упомяну-
тый в дидаскалии, посвященной комедии «Евнух», бессмысленен с точки 
зрения музыкальной практики, поскольку вряд ли могла появиться надоб-
ность в двух «аккомпанирующих» инструментах с ограниченными возмож-
ностями. Поэтому именно свидетельство об указанной дидаскалии способ-
ствовало изложенному здесь предположению.

Если оно верно, то дуэт тибистов, сопровождавших комедию «Евнух», 
представлял собой не «солиста» и «аккомпаниатора», а двух совершенно 
равных по своим художественным возможностям ансамблистов, которые 
могли играть как вместе, так и порознь.

Попутно следует отметить, что в грекоязычных источниках подобная 
терминология отсутствует. Поэтому можно допустить, что она использова-
лась только в обиходе римского театра.

172 Прозвище жительницы самого северного из Кикладских островов — «Андроса» 
(Andros).

173 Как известно, «амбушюр» (франц. embouchure) — способ сложения губ испол-
нителя на некоторых духовых инструментах.
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О комедии, названной «Сам себя карающий» (Heauton timorumenos)174, 
можно прочесть (Ibid. P. 125): 

MODOS. FECIT. FLACCUS. CLAUDI. 
TIBIIS. ACTA. PRIMUM. TIBIIS. INPA-
RIBUS. DEINDE. DUABUS. DEXTRIS.

Мелодии сочинил Флакк, [раб] Клав-
дия. Первый раз представленные для 
двух равных тибий, затем для двух 
правых.

И, наконец, дидаскалия о комедии, озаглавленной по имени ее героя 
«Формион» (Phormio), сообщает (Ibid. P. 181): 

MODOS. FECIT. FLACCUS. CLAUDI. 
TIBIIS. ACTA. PRIMUM. TIBIIS. INPA-
RIBUS.

Мелодии сочинил Флакк, [раб] Клав-
дия. Первый раз представленные для 
двух равных тибий.

Итак, перед нами совершенно очевидные и задокументированные 
свидетельства о том, кто являлся автором музыки для комедий Теренция. 
История не сохранила сведений о рабовладельце Клавдии, но имя его раба 
Флакка как композитора осталось на ее скрижалях. Кроме того, в приве-
денных источниках не указано, кто во время спектакля исполнял музыку, 
сочиненную Флакком. Ведь это мог быть либо сам композитор, либо другой 
музыкант. Но составителей дидаскалий, как мы видим, это не интересова-
ло. Более того, несмотря на то, что в некоторых случаях исполнение музыки 
осуществлялось несколькими тибистами, это также не привлекало внима-
ния авторов дидаскалий. Таково было типичное отношение не только к му-
зыкантам-рабам, но и к самой профессии музыканта, которая рассматрива-
лась как нечто побочное и не столь важное.

Приведенные сообщения дидаскалий целесообразно сопоставить с дру-
гой, но аналогичной и уже обсуждавшейся информацией о рабах поэтов Ал-
кмана и Гиппонакта, воплощавших в песнях стихи своих хозяев (Athen. XIV 
624b)175. Следовательно, такова была общая тенденция. Конечно, не нуж-
но думать, что все музыкальное оформление античного театра всегда вы-
полнялось исключительно рабами. Ничто не мешало свободнорожденным 
гражданам работать в этой области. Однако есть основания считать, что 
по сложившемуся мнению, все они занимались делом столь незначитель-
ным, что о них можно было не сообщать. Ведь их работа оценивалась лишь 
как некий «придаток» или сопутствующее, вспомогательное «украшение» 
к творчеству поэта-комедиографа или трагедиографа. Вспомним уже упо-
минавшуюся аристотелевскую квалификацию музыки в трагедиях только 
как «главной среди украшений» (mšgiston tîn ¹dus  m£ twn)176. Теперь можно 
смело утверждать, что такова была общепринятая точка зрения.

Иначе говоря, здесь мы сталкиваемся с ранее отмеченной тенденцией, 
когда авторы музыки оказывались в тени славы знаменитых поэтов, чьи 
стихи распевались как в песнях177, так и в театре. Таким образом, сумма 
всех рассмотренных материалов позволяет сделать один главный вывод: 
имена композиторов, создававших музыку для спектаклей античных те-
атров, по многим причинам были «потеряны» историей, и их уже никогда 
нельзя будет извлечь из небытия.

174 В опубликованном русском переводе — «Самоистязатель». См.: Теренций. Ко-
медии. Перевод с латинского А. В. Артюшкова. М., 1985. С. 109–190.

175 См. гл. III, § 5.
176 См. § 1 настоящей главы.
177 См. гл. III (passim).
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ГЛАВА X
МУЗЫКАЛЬНЫЙ ОБИХОД

§ 1
Внешняя панорама

Рассмотренные в отдельных главах особенности использования музы-
ки в религиозной и воинской областях, а также в образовании и в театре 
не являются автономными сферами, а лишь отличаются явно выраженным 
своеобразием. Однако во все исторические периоды существует весьма ши-
рокое по размерам пространство, в котором не только «перекрещивают-
ся» указанные автономные участки, но и активно функционируют единые 
музыкальные проявления. Это очень точно подметил Плутарх, описывая 
уклад жизни эллинов времен законодателя Ликурга (Plut. Licurg. 24):

Coroˆ dќ kaˆ qal…ai kaˆ eÙwc…ai kaˆ di-
atribaˆ per… te q»raj kaˆ gumn£sia kaˆ 
lšscaj tÕn ¤panta crÒnon ™pecw r…azon, 
Óte m¾ strateuÒmenoi tÚcoien.

Когда же получалось состоять на 
военной службе, то все [это] время 
проводилось в общении: хоры, празд-
нества, пиры, развлечения на охоте, 
тусовки1 и компании.

Музыка в таких мероприятиях занимала не последнее место. Например, 
столь распространенный музыкальной жанр, как «гименей», постоянно зву-
чал на свадьбах во всех слоях общества. Такой же «общедоступной» была ко-
лыбельная песня, сопровождавшая жизнь младенцев и их родителей. О ней 
упоминает Афиней: «А песни тех, кто кормит грудью, называются колыбель-
ными»2 (aƒ dќ tîn titqeuousîn òdaˆ katabaukal»seij Ñnom£xontai. — Athen. XIV 
618e, § 10). Столь же общими были жанры, под звуки которых провожали 
людей, завершивших свой земной путь. Отражая быт эллинов, Платон писал, 
что каждый из них «при несчастных случаях и печалях пользуется трена-
ми» (™n xumfora‹j te kaˆ pšnqesi kaˆ qrhno‹j ™comšnhn. — Plat. Resp. III 395e)3. 

1 Несмотря на всю непривычность этого современного жаргонного слова при пе-
реводе античного источника, оно как нельзя лучше передает значение t¦ gumn£ sia 
в данном контексте. Ведь самое распространенное из зарегистрированных значений 
этого существительного — различного рода «упражнения», начиная от физических 
и кончая самыми разными соревнованиями и дискуссиями. Скорее всего, автор ци-
тируемого фрагмента подразумевал здесь нечто иное. Об этом свидетельствует се-
мантика всего лексического окружения t¦ gumn£ sia. Но если в данном случае трак-
товать его все же как «упражнение», то следовало бы дать понять читателю, что 
речь идет об «упражнениях», совершаемых в форме самых различных контактов 
в период свободного времяпрепровождения.

2 Буквально, «убаюкивающая».
3 Напомню, что название «трен» (Ð qrÁnoj) произошло от глагола qrhnšw («стенать», 

«скорбеть», «оплакивать»).
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Цицерон почти то же самое только другими словами пишет о римлянах, 
упоминая о необходимости пропеть песнь, именовавшуюся «нения» и яв-
лявшуюся латинским вариантом греческого трена (Cic. De leg. II 62):

...honoratorum virorum laudes in con-
tione memorentur, easque etiam <et> 
cantus ad tibicinem prosequatur, cui 
nomen neniae, quo vocabulo etiam 
<apud> Graecos cantus lugubres nom-
inantur.

...[нужно], чтобы прославления по-
чтенных мужей вспоминались на [по-
хоронных] собраниях и чтобы [на них 
также звучала] песня в сопровожде-
нии тибистов, которой [дано] назва-
ние «нения», — словом, которым <у> 
греков называются скорбные песни.

Конечно, знаменитый оратор ввел в заблуждение своих соотечественников, 
поскольку траурная песня у греков именовалась «треном» (см. только что 
процитированный отрывок из Plat. Resp. III 395e), тогда как Nenia — имя 
древнеримской богини погребальных песен-плачей. Более того, в Древней 
Элладе, очевидно, существовали разновидности песен этого траурного жан-
ра. Поэтому и появился собирательный термин «тренодия» (¹ qrhnJd…a)4, 
подразумевавший все песнопения подобного рода. Плутарх даже пытался 
анализировать особенности воздействия произведений этого жанра (Plut. 
Quast. conv. III 8, 657a, § 2):

¹ qrhnJd…a kaˆ Ð ™pik»deioj aÙlÕj ™n 
¢rcÍ p£qoj kine‹ kaˆ d£kruon ™k b£llei, 
pro£gwn dќ t¾n yuc¾n e„j oЌk ton oÛtw 
kat¦ mikrÕn œxaire‹ kaˆ ¢na l…skei tÕ 
luphtikÒn.

Тренодия и погребальный авлос в на-
чале вызывают страдание и изверга-
ют слезы, но постепенно, вводя душу 
в скорбь, изгоняют и устраняют пе-
чаль.

Все это черты того музыкального обихода, мимо которого не мог пройти 
ни один человек вне зависимости от области его деятельности: армейской 
или религиозной, образовательной или театральной и других. Причем, 
нужно учитывать, что все общемузыкальные «акции» проводились на об-
ширном географическом пространстве, где жили самые различные народ-
ности, обладавшие собственной культурой. В результате именно эта сфера 
представляла собой некий смысловой центр, а потому является важнейшей 
при реконструкции общей картины античной музыкальной цивилизации. 
Некоторые источники донесли до нас разрозненные сведения, помогающие 
лишь частично понять всю художественно-звуковую палитру эпохи.

Начать обозрение этой сложной перспективы целесообразно с того, что 
в сознании современников существовало мнение о музыкальных и немузы-
кальных народах, живших рядом друг с другом. Например, Геродот сооб-
щает: «Аргосцы слыли в музыке первыми среди эллинов» ('Arge‹oi ½kouon 
mousik¾n eЌ nai `El l»nwn prîtoi. — Herod. III 131). Нужно думать, что такая 
оценка была связана с общим культурным уровнем развития народа. Таким 
же образом много столетий спустя Полибий, передавая бытовавшее уже 
в его время иное мнение, основывался на тех же критериях. С этой точки 
зрения весьма показателен целый раздел его исторического исследования 
(Polyb. IV 20):

Mousik¾n g£r, t»n ge ¢lhqîj mou sik»n, 
p©si mќn ¢nqrèpoij Ôfeloj ¢s  ke‹n,

Музыка, [а] я действительно [имею 
в виду] музыку, поскольку занимать-

4 Термин «тренодия» (¹ qrÁnèd…a) произошел от соединения двух существитель-
ных: Ð qrÁnoj («трен») и Ð òd» («песнь»).
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'Ark£si dќ kaˆ ¢nagka‹on. OÙ g¦r 
¹ghtšon, mousik»n, æj ”EforÒj fhsin 
™n tù prooim…J tÁj Ólhj pragmate…aj, 
oÙdamîj ¡rmÒzonta lÒgon aÙ tù ∙…yaj, 
™p' ¢p£tV kaˆ gohte…v parei sÁcqai to‹j 
¢nqrèpoij: oÙdќ toÝj pa laioÝj Krhtîn 
kaˆ Lakodaimon…wn aÙlÕn kaˆ ∙uqmÕn 
e„j tÕn pÒlemon ¢n  tˆ s£lpiggoj e„kÍ no-
mistšon e„saga ge‹n: oÙdќ toÝj prètouj 
'Ark£dwn e„j t¾n Ólhn polite…an t¾n 
mousik¾n pa ralabe‹n ™pˆ tosoàton, éste 
m¾ mÒnon paisˆn oâsin, ¢ll¦ kaˆ nea-
n…skoij ge nomšnoij ›wj tri£kont' ™tîn, 
kat' ¢n£g khn sÚntrofon poie‹n aÙt»n, 
t¥lla to‹j b…oij Ôntaj aÙsthrot£touj...

ся [ею] полезно всем людям, а аркад-
цам — обязательно. Не нужно счи-
тать, что музыка, как говорит Эфор5 во 
вступлении ко всему [своему] учению 
(что никак не нарушает согласован-
ности его речи6), была введена в чело-
веческий обиход7 для обмана и шар-
таланства. Не [нужно также думать, 
что] древние критяне и лакедемоня-
не необдуманно постановили ввести 
в сражение вместо сальпинги авлос 
и танец8. [Следовательно, народ] ар-
кадцев не первый столь активно9 при-
влекал музыку ко всей государствен-
ной жизни, а поэтому не только для 
всех [взрослых], но и [недавно] родив-
шихся молодых, [которым] еще до 30 
лет, делают обязательным совместное 
с ней10 воспитание...11

`Omo…wj ge m¾n kaˆ par' Ólon tÕn b…-
on t¦j ¢gwg¦j t¦j ™n ta‹j sunou s… aij, 
oÙc oÛtw poioàntai di¦ tîn špei s£ktwn 
¢kroam£twn, æj di' aÙtîn, ¢n¦ mšroj 
°dein ¢ll»loij prost£ttontej. Kaˆ tîn 
mќn ¥llwn maqhm£twn ¢rnh qÁna… ti m¾ 
ginèskein, oÙdќn a„scrÕn ¹goàntai: t»n 
ge m¾n òd¾n oÜt' £rnh qÁnai dÚnantai, 
di¦ tÕ kat' ¢n£gkhn p£ntaj manq£nein: 
oÜq' Ðmologoàntej ¢potr…besqai, di¦ 
tÕ tîn a„scrîn par' aÙto‹j nom…zesqai 
toàto. Kaˆ m¾n ™m bat»ria met' aÙloà 
kaˆ t£xewj ¢skoàn tej, œti d' Ñrc»seij 
™kponoàntej, met¦ koinÁj špistrofÁj kaˆ 
dap£nhj kat' ™niautÕn ™n to‹j qe£troij

При посещении в течение всей жиз-
ни [самых разных] художественных 
акций12 [стало очевидным, что у ар-
кадцев] признается не столько [ис-
кусство] иностранных исполнителей, 
сколько самих [соплемиенников], 
предпочитающих петь, чередуясь 
друг с другом. Отказаться от других 
умений не считается чем-то [позор-
ным и] не пристойным, однако не-
возможно отказаться от пения, из-за 
того, что все обязательно учатся [му-
зыке]. Не соглашающиеся [же с этим] 
отталкивают [от себя окружающих], 
поскольку это считается у них13 [дей-

5 О нем см. гл. VI, сноску 36.
6 В опубликованном русском переводе, выполненном еще в XIX веке, эта фраза 

представлена почему-то так: «...обмолвившийся недостойным его суждением» (см.: 
Полибий. Всеобщая история. Перевод Ф. Г. Мищенко. Т. I, М., 1890. С. 428).

7 Буквально: «людям».
8 В упомянутом русском переводе XIX века (см. сноску 6) это сообщение искажено: 

«заменили для войны трубу флейтою и ритмом». Это еще раз доказывает, что для 
переводчиков-филологов подмена инструментов, зафиксированных в источниках, 
обычное явление. Кроме того, такой перевод вынуждает читателя задуматься над 
абсурдной проблемой: как можно один инструмент заменить другим при участии 
ритма? Жаль, что во втором издании трактата Полибия, осуществленном спустя 
столетие, это недоразумение сохранилось (см.: Полибий. Всеобщая история. Изда-
ние второе. Отв. ред. А. Я. Тыжов. Т. I. СПб., 1994. С. 362).

9 В данном случае получился именно такой перевод ™pˆ tosoàton.
10 То есть с музыкой.
11 Пропущенный здесь фрагмент процитирован в гл. VII, § 1.
12 Именно такой перевод ¹ ¢gwg» предполагает дальнейший текст этого фрагмента.
13 То есть у аркадцев.
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™pide… knun tai to‹j aÙtîn pol…taij oƒ 
nšoi.

ствиями] непристойных [людей]. Они 
также тренируются в эмбатериях 
под [звуки] авлоса и [с соблюдением] 
строя14. А еще юноши обучаются тан-
цам [и] ежегодно при общем внима-
нии и затратах показывают их граж-
данам в театрах.

Представляется, что этот текст не требует никаких комментариев, посколь-
ку в нем ясно и подробно изложено описание постоянного внимания обще-
ства к музыке, являвшейся неотъемлемой частью общей культуры.

Именно это обстоятельство способствовало тому, что на общеантичном 
информационном поле были хорошо известны музыкальные стили различ-
ных народностей, которые могли сосуществовать в репертуаре музыкантов. 
Подобная тенденция нашла отражение в источниках, как например у Апу-
лея (Apul. Flor. 4):

Tibicen quidam fuit Antigenidas, om-
nis voculae melleus modulator, et idem 
omnibus modis peritus modifi catur; 
seu tu lydium querulum, seu phrygium 
religi osum, seu dorium bellicosum.

Жил некий тибист Антигенид, тон-
кий15 исполнитель каждого звука, 
опытный мастер, [владевший] все-
ми стилями16. Если ты [пожелаешь, 
то услышишь] жалобный лидийский, 
либо священный фригийский, либо 
воинственный дорийский.

Среди многих разнообразных стилей наибольшую популярность 
получили только некоторые, и очевидно для этого были свои причины. 
Естественно, что существовали преграды для распространения тех, ко-
торые отличались особым своеобразием. Это обстоятельство могло пре-
пятствовать восприятию музыки данного стиля в среде другого народа, 
воспитанного на радикально отличавшихся музыкальных традициях. 
В таких случаях слуховая перцепция, формировавшаяся в иной «инто-
национной среде», могла не принимать своеобразия чуждого ей стиля. 
Скорее всего, именно на это хотел обратить внимание Аристотель, ког-
да рассматривал такое «отторжение». Конечно, он анализировал его не 
в интонационном ракурсе, о существовании которого он не мог знать, 
а в связи с индивидуальностью каждого человека (Aristot. Polit. VIII 7, 
7, 1342a, 23–28):

14 Явно подразумевается не музыкальный строй (¹ ¡rmon…a), а воинский (¹ t£xij), 
поскольку, как уже указывалось (см. гл. V, § 2), «эмбатерий» — жанр, который 
услов но можно сравнить с новоевропейским маршем.

15 Буквально: «сладкий».
16 В связи с текстом этого фрагмента приходится очередной раз напомнить, что сре-

ди европейских переводчиков уже несколько столетий распространена «повальная 
болезнь»: когда они видят термины «дорийский», «фригийский», «лидийский» 
и им подобные, то везде после перевода возникает термин «лад» (англ. mode, франц. 
mode, итал. modo). Хотя все свидетельства говорят о том, что древние ладовые фор-
мы именовались «диатоникой», «хроматикой» и «энгармонией». В русском пере-
воде процитированного фрагмента Апулея то же самое: «...все лады были знакомы 
ему» (Апулей. Флориды. Перевод С. П. Маркиша // Апулей. Аполология. Метамор-
фозы. Флориды. М., 1993. С. 322). Приходится только удивляться, что это «инфек-
ционное заболевание» коснулось не только филологов, но и музыковедов (см. том I, 
гл. II, сноску 83).
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e„sˆ dќ ésper aÙtîn aƒ yucaˆ pa-
re strammšnai tÁj kat¦ fÚsin ™xewj, 
oÛtw kaˆ tîn ¡rmoniîn parekb£seij 
e„sˆ kaˆ tîn melîn t¦ sÚntona kaˆ 
parakecrwsmšna, poie‹ dќ t¾n ¹don¾n 
˜k£stoij tÕ kat¦ fÚsin o„ke‹on, diÒ per 
¢podotšon ™xous…an to‹j ¢gwni zo mšnoij 
prÕj t¾n qeat¾n tÕn toioàton toioÚtJ tinˆ 
crÁsqai tù gšnei tÁj mou sikÁj.

Подобно тому как их17 души отклоня-
ются от естественного состояния, так 
существуют и отклонения стилей, 
а также особенности18 и окрашен-
ность мелосов. А поскольку у каждо-
го удовольствие получается в зависи-
мости от [его] собственной природы, 
то профессионалам необходимо пред-
ставлять возможность использовать 
для [каждого] слушателя некий соот-
ветствующий ему род музыки19.

Таким образом, Аристотель несколько перестраивает проблему и сводит ее 
к одной простой причине: для каждого человека должна звучать музыка, 
отвеча ющая его характеру. По мнению философа, именно по этой причине 
одни стили были распространены в древней Элладе, а другие лишены такой 
популярности. В конечном же счете он фиксирует самые востребованные из 
них (Aristot. Polit. IV 3, 4, 1290a, 21–22):

™ke‹ t… qen tai e‡dh dÚo, t¾n dwristˆ kaˆ 
frugis t…, t¦ d' ¥lla sunt£gmata t¦ mќn 
Dè ria t¦ dќ Fru g…a kaloàsin.

Там20 устанавливаются [лишь] два 
вида: по-дорийски и по-фригийски; 
дру гие же [эти] разновидности [сти-
ля] на зывают дорийскими и фригий-
скими.

Это высказывание весьма знаменательно для аристотелевского понимания 
одного из аспектов эволюции слушательского восприятия.

Как известно, и об этом не раз упоминалось на страницах данной мо-
нографии, в архаичные времена фригийская музыка, радикально отличав-
шаяся от дорийской, с трудом воспринималась «истинными эллинами»21. 
Но по прошествии определенного исторического времени постепенно состо-
ялось «примирение» и, как мы видим, согласно свидетельству Аристотеля 
фригийский стиль оказался столь же популярным, как и дорийский. Прав-
да, есть основания считать, что фригийские музыканты не пошли по пути 
«сворачивания» национальных традиций ради популярности, а наоборот 
— продолжали и развивали их. В результате во фригийском стиле сохрани-
лись черты, рассматривавшиеся как «оргиастические» (Ñr giastiko…), способ-
ствующие «исступленности» слушателей. Но во времена Аристотеля уже 
далеко не всеми именно так воспринималась музыка фригийского стиля. 

17 То есть слушателей музыки, а также зрителей театральных представлений и со-
стязаний.

18 К сожалению, все зарегистрированные значения прилагательного sÚntonoj («на-
пряженный», «стремительный», «мощный» и др.) никак не согласуются с весьма 
неопределенным контекстом данного предложения. Именно это обстоятельство за-
ставило дать при переводе столь неконкретный термин.

19 Следует признать, что окончание этого фрагмента достаточно сложно передать 
близко к тексту. Это, очевидно испытали и другие переводчики. Например, заклю-
чительные слова процитированного отрывка в одной из английских версий даны 
так: «Each man is given pleasure by what fi ts his nature, and this is why contestants 
should be given licence to use this category of music when dealing with that sort of spec-
tator» (Barker GMW. Vol. I. P. 180).

20 То есть в музыкальной жизни, выражающейся различными стилистическими 
направлениями.

21 См. гл, I, § 3; гл. II, § 5; гл. VII, § 2.
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Как можно понять по сообщениям, многие стали признавать его своеобра-
зие и оценивали по соответствующим критериям. Это была образованная 
и культурная часть общества. Однако на остальных фригийский стиль про-
должал производить такое же впечатление, как и в предшествующие эпохи, 
и вводил людей в экстаз. Интересно, что эта особенность дифференциации 
слушателей запечатлена в источниках и сопровождается объяснением при-
чин различного восприятия (Luc. Nigr. 37):

...g¦r oƒ toà Frug…ou aÙloà ¢koÚontej oÙ 
p£ntej ma…nontai, ¢ll' ÐpÒsoi aÙtîn tÍ 
`Ršv lamb£nontai.

...ибо не все слушающие [музы-
ку] фригийского авлоса беснуются, 
а [только] те из них, [которые] охва-
тываются Реей.

Согласно мифологии Рея — жена могущественного Крона и мать всех его 
детей. На каком-то историческом этапе развития этот культ сливается с по-
клонением малоазийской богине Кибеле, обряды которой нередко носили 
оргиастический характер.

Как представляется, за таким объяснением скрывается разделение слу-
шателей на две группы — музыкально развитую и совершенно иную, оста-
ющуюся на исторически более раннем уровне интонационного восприятия. 
Это вполне естественно, так как подобные контрастные явления существо-
вали во все времена. Если в приведенном только что свидетельстве отражена 
эпоха времен Римской империи, то Платон регистрирует фактически те же 
самые противоположные тенденции в эпоху классической Эллады. Философ 
вкладывает свои наблюдения в уста одного из участников диалога, произно-
сящего речь о «пиршествах ничтожных и базарных людей» (to‹j sumpos…oij 
to‹j tîn faÚlwn kaˆ ¢gora…wn ¢nqrèpwn). Следовательно, здесь речь идет не 
только о слушателях музыки, а об обществе в целом (Plat. Protag. 327 с–d):

kaˆ g¦r oátoi, di¦ tÕ m¾ dÚnasqai 
¢ll»loij di' ˜autîn sune‹nai ™n tù pÒtJ 
mhdќ di¦ tÁj ̃ autîn fwnÁj kaˆ tîn lÒgwn 
tîn ˜autîn ØpÕ ¢paideus… aj, tim…aj 
poioàsi t¦ aÙlhtr…daj, pol loà misqoÚ-
menoi ¢llotr…an fwn¾n t¾n tî aÙlîn, 
kaˆ di¦ tÁj ™ke…nwn fwnÁj ¢ll»loij sÚ-
neisin: Ópou dќ kaloˆ k¢ gaqoˆ sumpÒtai 
kaˆ pepaideumšnoi e„ s…n, oÙk ¨n ‡doij 
oÜt' aÙlhtr…daj oÜ te Ñrchstr…daj oÜte 
yaltr…aj, ¢ll' aÙtoÝj aÙto‹j „kanoÝj 
Ôntaj sune‹ nai ¥neu tîn l»rwn te kaˆ 
paidiîn toÚtwn di¦ tÁj aØtîn fwnÁj,

Все они22 в результате собственной 
невоспитанности [и] неспособности 
общаться между собой во время по-
пойки ни своей речью, ни сужде-
ниями, они ценят авлетисток, хоро-
шо оплачивая чужой голос авлосов, 
и [словно] общаются между собой их 
звучанием. Но там, где сотрапезники 
достойные, благородные и воспитан-
ные [люди, там] ты не увидишь ни 
авлетисток, ни танцов щиц, ни псал-
трий23. Достойные сами общаются 
без этих побрякушек и забав, [без]

22 То есть упомянутые «ничтожные и базарные люди».
23 В русском переводе вместо псалтрий упомянуты арфистки (Платон. Протагор. 

Перевод Вл. С. Соловьева // Платон. Сочинения а трех томах. Т. I. М., 1990. С. 435), 
хотя этого термина Античность не знала. А между псалтирием и арфой столько же 
общего, сколько между авлосом и флейтой. Если последних объединяет только то, 
что они духовые, то первых — их принадлежность к группе струнных инструмен-
тов. Вообще же отождествлять такие инструменты, отражающие совершенно раз-
личные исторические этапы музыкальной культуры, — свидетельство полной не-
компетентности. Это все равно что сопоставлять знаменитый «греческий огонь», 
а точнее — «жидкий огонь» (ØgrÒj pàr), времен византийской империи с современ-
ными артиллерийскими установками.
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lšgon t£j te kaˆ ¢koÚontaj ™n mšrei 
˜autîn kos m…wj, k¨n p£nu polÝn oЌnon 
p…wsin.

звучания их [инструментов], благо-
пристойно поочередно высказываясь 
и слушая друг друга24, даже если вы-
пили весьма много вина.

То же самое разделение отметил, но уже в свое время, Лукиан. Однако 
в отличие от Платона он говорит о двух группах зрителей, одна из которых 
по сещает представления «низких» жанров римского театра, получивших 
названия atellana, mimus, togata, palliata25. В таких спектаклях звучала 
самая разнообразная музыка, характеризовавшая героев этих пьес: обжор, 
болтунов, дураков, шарлатанов, развратников и развратниц, участвующих 
в непристойных сюжетах, включавших в себя скабрезные тексты. Интерес-
но обратить внимание, что в далее цитирующимся фрагменте Лукиана это 
«порочное» искусство влияет даже на людей, получивших достойное воспи-
тание и образование. Другая группа слушателей предпочитала более серьез-
ные жанры — инструментальную музыку в исполнении ансамбля авлетов 
и традиционные песнопения под кифару (Luc. De salt. 2):

'An¾r dš tij ên, ... kaˆ taà ta pai-
de…v sÚntrofoj kaˆ filosof…v t¦ mšt -
ria æmilhkèj, ¢fšmenoj, ... toà perˆ t¦ 
belt…w spoud£zein kaˆ to‹j palaio‹j 
sune‹nai, k£qhtai katauloÚmenoj, qh -
ludr… an ¥nqrwpon Ðrîn ™sqÁsi mala-
ka‹j kaˆ °smasin ¢kol£stoij ™na bru -
nÒmenon kaˆ mi moÚ   menon ™rwtik¦ gÚ naia, 
tîn p£lai t¦j maclot£taj...

...всякий муж, и получивший [соот-
ветствующее] воспитание и в опре-
деленной степени даже причастный 
философии, усердно работающий над 
лучшим [в себе], понимающий [му-
дрые] древности, становится тем, кто 
услаждает [свой] слух авлированием 
[и] смотрит на женоподобного чело-
века26 в мягкошерстных одеждах, 
кичащегося распутными песнями, 
а также изобража ющего влюбленных 
бабенок, [которые] согласно древним 
[воззрениям], самые похотливые27...

...kaˆ taàta mur…wn ¥llwn Ôntwn ¢kous-
m£ twn kaˆ qeam£twn spouda… wn, e„ toÚ-
twn tij dšoito tîn kuklikîn aÙlhtîn 
kaˆ tîn kiq£rv t¦ œnnoma prosvdÒn twn.

...для слушающих же и наблюдаю-
щих добродетельные зрелища суще-
ствует тысяча других [занятий], если 
кто-то в них нуждается: кругообраз-
ный [ансамбль] авлетов, а также тра-
диционные28 песнопения под кифару.

Как мы видим, источники достаточно полно характеризуют неоднород-
ный уровень общей и музыкальной культуры.

Нетрудно обратить внимание, что многие авторы при обсуждении это-
го вопроса упоминают пиры (см. процитированные отрывки из Plat. Protag. 
327с; Plut. Licurg. 24). Здесь нет ничего странного, так как застолье было 
важной частью жизни античного общества и многие его тенденции можно 
обнаружить, анализируя источники, описывающие такое времяпрепрово-
ждение. Не случайно во многих знаменитых диалогах Платона постоянно 
заходит речь о событиях, происходящих за пиршественным столом. А Плу-

24 Стилистика русского языка вынудила местоимение ˜autîn перевести оборотом 
«друг друга».

25 См. гл. IX, § 4.
26 Это реакция на то, что в античном театре женские роли исполняли мужчины.
27 Речь идет о римских скабрезных комедиях.
28 Буквально: «установленные».
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тарх даже назвал одно из важнейших своих сочинений «Девять книг за-
стольных проблем» (Sum posia kîn prob l»matwn biblˆa Q). Во вступительном 
разделе трактата он, перечислив имена Платона, Ксенофонта, Аристотеля, 
Эпикура и других философов, сказал (Plut. Quast. conv. 612e, Intr.): 

`Wj ¥xiÒn tinoj spoudÁj pepoih mš nouj 
œrgon ¢nagr£yasqai lÒgouj par¦ pÒton 
genomšnouj.

Они признали в качестве достойного 
дела некое стремление записать речи, 
поизносившиеся во время попойки.

В уцелевшем фрагменте (epitoma)29 первой книги трактата Афинея «Пиру-
ющие мудрецы» (Deipnosofista…), сохранившемся в византийских рукопи-
сях, также признается важность подобных бесед (Athen. I 1):

`UpÒkeitai dќ tù lÒgJ Lar»nsioj `Rw-
ma‹oj, ¢n¾r tÍ tÚcV perifan»j, toÝj 
kat¦ p©san paide…an ™mpeirot£touj ™n 
[to‹j] aØtoà daitumÒnaj poioÚmenoj.

В [этой] книге известный [своей] 
судьбой римлянин Лауренсий собрал 
[речи] самых знающих во всякой об-
разованности участников трапезы.

Их серьезная беседа ведется за пиршественным столом, а ее участни-
ки характеризуются как «присутствующие на пиру застольные мудрецы» 
(oƒ d' ™n tù de…p nJ dÁqen ™pidhm»santej deipnosofiata…. — Ibid. I 2)30. Для автора 
сочинения весь его текст представлялся неким «отчетом» о содержании за-
стольных дискуссий. С этой же точки зрения «эпитомщик» оценивает и ра-
боту самого Афинея (Ibid. I 1):

Toioàton Ð qaumastÕj oátoj toà lÒgou 
o„konÒmoj 'Aq»naioj ¼diston logÒdeipnon 
e„shge‹tai.

Сам удивительный распорядитель 
слова Афиней представляет именно 
такое замечательное словесное пир-
шество.

Таким образом, во всех приведенных фрагментах проявляется отношение 
современников к застолью как важному времяпрепровождению, а таких 
сочинений достаточно много в античном наследии и все они отражают важ-
ную тенденцию эпохи. Ведь за пиршественным столом не только дискути-
ровались актуальные вопросы, когда участники таких собраний вели себя 
«раскрепощенно», искренне проявляя многие привычки и наклонности, 
которые при других обстоятельствах либо скрывались, или были не столь 
очевидны. Поэтому трапезные беседы, связанные с музыкой и музыканта-
ми, также небесполезны для исследования музыкальной культуры эпохи.

Прежде всего, на пирах звучали песнопения, исполняемые главным об-
разом пирующими. Плутарх, описывая начальную часть такого собрания, 
дает следующую информацию (Plut. Quast. conv. IX 1, 736e , § 2):

DiÕ prîton ™kšleusen ¶sai tÕn 'Era twna 
prÕj t¾n lÚran: °santoj dќ t¦ prîta tîn 
”Ergwn.

Поэтому [хозяин пира] прежде всего 
предложил [одному из его участни-
ков], Эратону, спеть в сопровожде-
нии лиры, [и] тогда [тот] начал пение 
из «Работ [и дней» Гесиода].

Не будем забывать, что именно на пирах родился такой певческий жанр, 
как «сколий» (tÕ skÒ li on, от прилагательного sko li Òj — «извилистый», 

29 «Эпитома» (epitome, греч. ™pitom» — «извлечение», «отрывок» «краткое изло-
жение»). Благодаря таким «эпитомам» для последующих поколений сохранились 
фрагменты или отрывки утраченных сочинений.

30 В данном отрывке осталась непереведенной частица dÁqen («а именно»), посколь-
ку она относится к последующему перечислению участников трапезы.
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«изогнутый») — застольная песня, часто упоминаемая в античной литера-
туре. Согласно источникам название жанра произошло от пиршественной 
традиции: когда один, спевший какую-то песнь или ее часть под звуки лиры 
или кифары, передавал инструмент следующему участнику вокального му-
зицирования, но не соседу, а возлежащему «через одного». Поэтому путь 
инструмента от одного к другому исполнителю был «извилистым» и «изо-
гнутым». В некоторых описаниях в этих случаях фигурирует не музыкаль-
ный инструмент, а миртовая ветвь, предназначавшаяся очередному певцу 
в качестве награды за участие в музыкальном украшении пиршества (Plut. 
Quast. conv. I 1 615b, § 5):

”Alloi dš fa si t¾n murs…nhn oÙ kaqexÁj 
bad…zein, ¢l l¦ kaq' ›kaston ¢pÕ kl…nhj 
™pˆ kl… nhn diafšre sqai. tÕn g¦r prîton 
°don ta tù prè tJ tÁj deu  tš raj kl…nhj 
¢pos tšl lein. ̃ ke‹non dќ tù prè tJ tÁj tr… -
thj, eЌta tÕn deÚte ron Ðmo…wj tJ deu  tš rJ, 
kaˆ tÕ poik…lon kaˆ polukampќj æj œoike 
tÁj periÒdou skoliÕn çnom£  sqh.

Другие же говорят, что миртовая ветвь 
обходила [пирующих] не по порядку, 
а переносилась каждому от застольно-
го ложа к ложу, ибо каждый поющий 
посылал [ее] первому вто рого ложа, 
а тот первому третьего [ложа], затем 
таким же образом второй — второму. 
И [это] разнообразие и извилистость 
движения [миртовой ветви], как пред-
ставляется, были названы «сколием» 
[то есть «извилистым»].

Почти такая же информация сохранилась не полностью в одном из ви-
зантийских источников и связывается с именем философа IV века до н. э., 
ученика Аристотеля, Дикеарха Мессинского31 (Fragm. hist. gr. S. 248, № 43):

SkoliÒn, ¹ paro…nioj òd». `Wj mќn Dika… -
arcoj ™n tù Perˆ mousikîn ¢gè nwn, Óti 
tr…a gšnh Ãn òdîn, tÕ mќn ØpÕ  p£ntwn 
 dÒmenon, kaq' ›na ˜xÁj, tÕ dќ ØpÕ tîn 
sunetwt£twn, æj œtucen tÍ t£xei, Ó d¾ 
kale‹sqai di¦ t¾n t£xin skoliÒn...

Сколий — застольная песня. Как го-
ворит Дикеарх в [трактате] «О музы-
кальных агонах», существовало три 
рода [этих] песен: один — поющийся 
всеми по единой последовательно-
сти, другой — [исполняемый только] 
самыми благоразумными, по обыч-
ной [извилистой] последовательно-
сти, потому что из-за [этого] порядка 
[жанр] называется «сколием»...

На этом текст обрывается, и поэтому мы лишены сведений о третьей раз-
новидности жанра сколия. Согласно этому фрагменту очевидно, первая по-
следовательность исполнения песни предполагала обычную очередность, 
тогда как вторая — «через» одного. Таким образом, допускалось, что после 
пиршественных возлияний «каждый второй» не был уже «благоразумным» 
(sunetÒj) и не был в состоянии петь. Остается только догадываться, како-
ва была третья последовательность, осуществлявшаяся после дальнейшего 
этапа застолья.

Что же касается содержания этого песнопения, то оно могло быть са-
мым различным — от прославления возлюбленной до восхваления плот-
ских радостей жизни. По свидетельству Прокла (Procl. Chrest. Р. 350):

tÕ dќ skÒlion mšloj Édeto par¦ toÝj pÒ-
touj: diÕ kaˆ paro…nion ™s q' Óte kaloà-
sin.

сколический мелос пелся во время 
попоек, поэтому иногда [его] называ-
ют разгульным.

31 Мессина — город в Сицилии.
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Небольшой штрих, дополняющий обстановку, в которой звучал ско-
лий, можно найти у Гесихия. Характеризуя такое понятие, как streptÒn 
(«извилистое», «крученое»), непосредственно связанное с пиршественным 
исполнением этого песнопения, он дополняет: «поцелуй чего-то конкретно-
го либо сколий» (f…lhm£ ti poiÒn. À skoliÒn). Можно только мысленно пред-
ставить, как происходило целование во время «песенного экстаза» и после 
обильных возлияний. Чтобы глубже почувствовать эту разгульную атмос-
феру, в качестве контраста целесообразно вспомнить, как позже в среде ран-
них христиан поцелуй стал символом братской любви: «приветствуйте друг 
друга святым целованием» (¢sp£sasqe ¢llšlouj ™n™ fil»mati ¡g…J. — Episto-
la prima ad Corinthienes 16, 20).

Все это подтверждает высказанную мысль о пиршестве как активно 
действующей области музыкальной жизни Античности. Поэтому Плутарх 
изложил даже развернутую эстетическую концепцию, отражающую пред-
ставления современников о музыкальных аспектах застолья. Она настоль-
ко важна, что ее необходимо процитировать полностью, несмотря на мас-
штабные размеры.

В главе упомянутого выше сочинения «Девять книг застольных про-
блем», называющейся «Что воспринимаемое слухом нужно использовать 
во время обеда32» (T…si m£lista crhstšon ¢kro£masi par¦ de‹pnon), историк 
пишет (Plut. Quast. conv. VII 8, 712f–d, § 4):

¢ll' ¼ ge kiq£ra p£lai pou kaˆ kaq' 
“Omhron œti to‹j crÒnoij gnwr…mh tÁj 
daitÒj ™sti, kaˆ makr¦n oÛtw fil…an 
kaˆ sun»qeian oÙ pršpei dialÚein, ¢l-
l¦ de‹sqai tîn kiqarJdîn mÒnon, Ópwj 
tÕn polÝn qrÁnon kaˆ gÒon ™xairîsi tîn 
òdîn, eÜfhma kaˆ pršponta qali  £ zousin 
¢nqrèpoij °dontej. tÕn d' aÙ lÕn oÙdќ 
boulomšnoij ¢pèsasqai tÁj trapšzhj 
œstin: aƒ g¦r spondaˆ poqoà  sin aÙtÕn 
¤ma tù stef£nJ kaˆ sunepifqšggetai 
tù pai©ni tÕ qe‹on, eЌt' ¢pel…gane 
kaˆ diexÁlqe tîn êtwn ka taceÒmenoj 
fwn¾n ¹de‹an ¥cri tÁj yu cÁj poioàsan 
gal»nhn: ést', e‡ ti tîn ¢shrîn kaˆ 
pefrontismšnwn Ð ¥kra toj oÙk ™xšseien 
oÙdќ dišluse, toàto tÍ c£riti kaˆ 
praÒthti toà mšlouj Øpo kataklinÒmenon 
¹suc£zein, ¥n ge d¾ kaˆ aÙtÕj tÕ mštrion 
diaful£ttV m¾ paqainÒmenoj mhd' 
¢nasobîn kaˆ pa rexist¦j bÒmbÚxi kaˆ 
polucord…aj t¾n di£noian Øgr¦n ØpÕ 
tÁj mšqhj kaˆ ¢k rosfalÁ gegenhmšnhn.

Согласно Гомеру кифара еще с дав-
них времен известна на пиру и столь 
великую [их] дружбу и союз не сле-
дует расторгать. [Нужно] только ука-
зать кифародам, чтобы они удалили 
из песен погребальное и плачевное, 
распевая пирующим людям [лишь] 
то, что отличается благопристойно-
стью. Но участвующим в трапезе не 
нужно [также] отказываться от ав-
лоса. Ведь его требуют [и] возлияния 
с венком [и] одновременно он озвучи-
вает священнодействие с [пением] пе-
ана, а еще он достигает слуха и зани-
мает [его], распространяя сладостное 
звучание, создающее спокойствие 
души. Если неразбавленное вино не 
разгоняет и не освобождает [ее] от 
тяжелых и мучающих [забот], то [все 
это] замолкает, уступая первенство 
кра сивому и спокойному мелосу, 
если сам [авлос] сохраняет надлежа-
щую меру, не усиливая волнение,

32 Буквально: «Какие воспринимаемые слухом [звучащие категории] нужно ис-
пользовать за обедом». В опубликованном русском переводе подразумевается толь-
ко музыка: «Какая музыка предпочтительная за обедом» (Плутарх. Застольные 
беседы. Перевод Я. М. Боровского. М., 1990. С. 129). Но Плутарх в данном случае 
понимал t¦ ¢kro£mata намного шире. Это и беседы, отдельные речи, длительные 
споры и т. д.
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не раздражая и не нарушая гудением 
и полихордией33 наступившее благо-
даря опьянению податливое и неу-
стойчивое сознание.

Æj g¦r t¦ qršmmata lÒgou mќn oÙ sun…hsi 
di£noian œcontoj, sigmo‹j dќ kaˆ pop-
pusmo‹j ¢melšsin À sÚrigxi kaˆ strÒm-
boij ™ge…rousi kaˆ kateu n£  zousi p£lin 
oƒ nšmontej, oÛtwj, Óson œnesti tÍ yucÍ 
forbadikÕn kaˆ ¢ge la‹ on kaˆ ¢xÚneton 
lÒgou kaˆ ¢n»koun, mšlesi kaˆ ∙uqmo‹j 
™piy£llontej kaˆ katauloàtej eâ t…qen-
tai kaˆ kata pra änousin.

Подобно тому как животные не вос-
принимают указания34 [посредством] 
имеющейся речи, а подгоняются не-
музыкальным свистом и завывани-
ем сиринги или [какой-нибудь иной] 
трубки35 (как успокаивают [стада] 
пастухи). Таким же образом то, что 
существует в [человеческой] душе 
стадного и инстинктивного, непо-
стижимого посредством слова и не-
доступного осмыслению36, хорошо 
успокаивается и умиротворяется зву-
чащими37 мелосами и ритмами.

oÙ m¾n ¢ll' e„ de‹ tÒ g' ™moˆ fainÒ menon 
e„pe‹n, oÜt' ¨n aÙloà pote kaq' aØtÕn 
oÜte lÚraj mšlei cwrˆj lÒgou kaˆ òdÁj 
™pitršyaimi tÕ sumpÒsion, ésper ∙eÚma-
ti fšrein Øpolamb£nonti: de‹ g¦r oÛtwj 
™q…zein kaˆ spoud£zon taj kaˆ pa…zontaj, 
éste kaˆ t¦j ¹dÒ  naj ™k lÒgou lamb£nein 
kaˆ t¦j diatrib¦j ™n lÒgJ poie‹sqai: tÕ 
dќ mšloj kaˆ tÕn ∙uqmÕn ésper Ôyon ™pˆ 
tù lÒ  gJ kaˆ m¾ kaq' aØt¦ prosfšresqai 
mhdќ licneÚein.

Тем не менее, если мне нужно ясно 
выразиться, то я не допускал бы, 
чтобы пир [пользовался] отдельно 
звучанием авлоса и лиры без слова 
и пения. Ведь необходимо, чтобы те, 
кто старательно занимается [чем-
то] и участвует [в чем-то], получали 
удовольствие от слова и проводили 
время [получая сведения] из слова. 
Мелос же и ритм — словно приправа 
к слову, и не следует стремиться, что-
бы [их] применяли самостоятельно.

æj g¦r  ¹don¾n ™n o‡nJ kaˆ ÔyJ tÍ 
cre…v tÁj trofÁj suneisioàsan oÙdeˆj 
¢pwqe‹tai, t¾n d' ™pˆ to‹j mÚroij oÙk 
¢nagka…an kaˆ per…ergon oâsan Ð Swk -
r£thj ™pˆ kÒrrhj ∙ap…zwn ™xšbal len: 
oÛtw yalthr…ou fwnÁj kaˆ aÙloà, kaq' 
˜aut¾n t¦ ðta koptoÚshj, m¾ ØpakoÚ-
wmen: ¨n d' ›phtai met¦ lÒgou kaˆ òdÁj

Ведь никто не отвергает удовольст вия 
от вина и еды, составляющих пользу 
от питания. Однако [удовольствие] от 
благовоний, существующее не [как] 
необходимое и излишнее, Сократ из-
гнал из сознания38. Так, когда в уши 
ударяет самостоятельное звучание 
псалтири и авлоса [без слова], мы не

33 Значение этого термина уже обсуждалось. См. гл. IX, § 6.
34 Буквально: «мысль».
35 Ð strÒmboij как название инструмента не зафиксировано ни в одном источнике. 

Согласно сложившемуся мнению так именовались некие раковины, звучавшие при 
вдувании в них воздуха (LS. P. 1655).

36 Контекст цитируемого фрагмента убеждает в том, что именно такое значение не-
сет в себе ¢n»koun.

37 Буквально: «бряцающими». Это обозначение, возникшее в сфере работы со 
струнными инструментами, но здесь оно использовано в более широком значении, 
распространяясь и на область духовых. Поэтому невозможно было перевести это 
слово буквально.

38 К сожалению, оборот Ð Swkr£thj ™pˆ kÒrrhj ∙ap…zwn (буквально: «Сократ, уда-
ряющий по голове») может быть в переводе представлен только метафорически. 
Это подтверждает и такое авторитетное издание, как Оксфордский словарь (см. LS. 
Р. 1565).
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˜stiîsa kaˆ tšrpousa tÕn ™n ¹m‹n lÒ  gon, 
e„s£gwmen.

прислушиваемся [к нему]. Но если 
оно добавляется к сло ву и песне, [со-
общая] радость и услаждение нашему 
разуму, мы принимаем [его].

Если все процитированное многословие фрагмента свести в краткий пе-
речень главных положений, отмеченных в тексте, то это и будет античная 
«пиршественная доктрина музыки».

1. Союз пения в сопровождении кифары и трапезы освящен традицией 
и его не следует нарушать. Но для плодотворного функционирования этого 
союза кифароды (как профессиональные, так и любители), выступающие 
перед гостями, должны убрать из своего репертуара все мрачное и трагиче-
ское, оставив только то, что соответствует пиршественной обстановке.

2. Союз авлоса с пением и трапезой столь же важен, поскольку в сопро-
вождении этого инструмента можно не только совершать возлияния богам 
во время застолья, но и способствовать умиротворению души, возбужден-
ной выпитым вином. И здесь весьма показательно сравнение пирующих со 
стадом животных, поскольку, по мнению автора, насыщенные вином теря-
ют человеческий облик и ими легче управлять посредством звуков духовых 
инструментов (как это делают пастухи), нежели словами.

3. Вначале складывается впечатление, что на таких пирах не долж-
на звучать исключительно инструментальная музыка, а только вокаль-
ная в сопровождении кифары или авлоса. Хотя это положение совершен-
но отчетливо прописано в процитированном фрагменте, оно противоречит 
предшествующему утверждению, гласящему, что пьяными людьми легче 
управлять звуками инструментов. Очевидно, с такой же целью в другом 
разделе своего сочинения Плутарх упоминает в качестве инструментов для 
пира барбитон и вновь авлос, но уже без пения (Plut. Quast. conv. II 1, 629 
d, § 1)39. То есть в данном случае указывается только инструментальная 
пара. Таким образом, можно предполагать, что, несмотря на предыдущие 
утверждения, в связи с особенностями конкретной ситуации на пирах мог-
ли звучать как вокально-инструментальные жанры, так и исключительно 
инструментальные.

Очевидно, подобные представления были почти всеобщими. Правда, 
как и во все времена, в античном мире встречались те, кто считал, что ис-
кусство не должно быть спутником попоек: «Прав Еврипид, обвиняющий 
тех, кто использует лиру “под вино”» ('Orqîj Ð EÙrip…dhj a„ti©tai toÝj tÍ lÚrv 
crwmšnouj par' oЌnon. — Plut. Con. praec. 140c, § 17). Более того, «под вино» 
использовали не только инструменты, но и музыкантов-инструмен талистов. 
Одну из глав своего сочинения «Девять книг застольных проблем» Плутарх 
назвал весьма откровенно: «Следует ли пользоваться на попойке авлетист-
ками»40 (E„ de‹ par¦ pÒ ton aÙlhtr…si crÁsqai). Поэтому столь же искренне он 

39 Хотя в опубликованном русском переводе они названы как «флейта и лира» 
(Плутарх. Застольные беседы. Перевод Я. М. Боровского. М., 1990. С. 26). Это еще 
один из многих примеров, доказывающих, что переводчикам-филологам невозмож-
но доверять, когда речь заходит о музыкальных аспектах античных памятников.

40 В опубликованном русском переводе это заглавие более смягчено и «пригла-
жено»: «Надо ли приглашать на симпосий флейтисток» (см. издание, указанное 
в предыдущей сноске: С. 128). Надеюсь, что нравственность читателей данной мо-
нографии не пострадает, если это заглавие будет переведено так, как оно изложено 
в источнике.
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объясняет свое отношение к традиции, издавна сохранявшейся в обществе 
(Plut. Quast. conv. VII 7, 710b, § 1):

Perˆ ¢kroam£twn ™n Cairwne…v lÒ -
goi par¦ pÒton ™gšnonto Diogenianoà 
toà Pergamhnoà parÒntoj, kaˆ pr£gmat' 
e‡comen ¢munÒmenoi baqupègwna so-
fist¾n ¢pÕ tÁj Sto©j, Öj ™p»gage tÕn 
Pl£twna kathgoroànta tîn aÙlht r… si 
crwmšnwn par' oЌnon, ¢ll»loij dќ sug-
g…gnesqai di¦ lÒgou m¾ dunamš nwn.

В разговоре о слушании музыки, 
осуществлявшемся на попойке в Хе-
ронее, когда [там] присутствовал 
пергамец Диогениан41, мы имели 
проблемы, давая отпор длиннобо-
родому софисту из Стои42, который 
придерживался [мнения] Платона, 
осуждавшего тех, кто использовал 
авлетисток «под вино»43, но не спо-
собных сближаться с другими для 
беседы.

Очевидно, указанное здесь мнение Платона было как fwn¾ boîntej ™n tÍ ™r»mJ 
(«глас вопиющего в пустыне»), поскольку в большом количестве источни-
ков постоянно упоминается об авлетистках, которые становятся чуть ли не 
обязательным аксессуаром пиров. Например, Ксенофонт рассказывает об 
одном таком эпизоде (Xenoph. Sympos. II 1–2):

`Wj d' ¢fVršqhsan aƒ tr£pezai, kaˆ ™spe… -
santo kaˆ ™pai£nisan, œrceta… tij aÙto‹j 
™pˆ kîmon SurakÒsioj ¥nq  rwpoj, œcwn 
te aÙlhtr…da ¢gaq»n, kaˆ Ñrcestr…da 
tîn t¦ qaÚmata dunamš nwn poie‹n, kaˆ 
pa‹da p£nu ge æra‹ on, kaˆ p£nu kalîj 
kiqar…zont£ te kaˆ ÑrcoÚmenon. Taàta dќ 
kaˆ ™pideiknÝj æj ™n qaÚmati, ¢rgÚrion 
™l£mbanen.

Когда столы были унесены, [а все] со-
вершили возлияния и пропеанили, 
к ним на шумную пирушку44 прихо-
дит какой-то человек, сиракузянин, 
который привел [с собой] отличную 
авлетистку, а также танцовщицу, 
из тех, которые способны на чуде-
са ловкости, а также миловидного 
мальчика, очень хорошо кифарящего 
и танцующего. Их искусство он де-
монстрировал как некое диво.

Еще более интересный случай, точнее отражающий функции авлетисток 
в «пиршественной эпопее» времен Александра Македонского, приводит 
Плутарх (Plut. Reg. et imp. 180f., § 19):

'Antipatr…dou dќ kal¾n y£ltrian ™pˆ tÕ 
de‹pnon ¢gagÒntoj, kinhqeˆj tÍ Ôyei prÕj

Когда Антипатрид45 привел на обед 
красивую псалтрию46, очарованный

41 Диогениан — один из персонажей цитируемого сочинения Плутарха.
42 Как известно, Стоя (Sto£) — крытая галерея в Афинах, располагавшаяся в так 

называемом гончарном квартале (KerameikÒj) в северо-западной части города. Эта 
Стоя вошла в историю интеллектуальной жизни Античности, поскольку в ней вел 
беседы со своими учениками философ Зенон Киттийский (IV–III века до н. э.), поло-
живший начало так называемой стоической школе.

43 Буквальный перевод par' oЌnon, который в русской версии пришлось обрамлять 
кавычками.

44 В тексте — ™pˆ kîmon. Как уже указывалось (см. гл. V, § 1), комос (Ð kîmoj) — за-
родившееся в дионисийском культе веселое и шумное шествие, участники которо-
го (чаще всего пьяные) распевали непристойные песенки. Однако в цитирующемся 
фрагменте речь идет несколько о другой обстановке. Поэтому при переводе оборот 
™pˆ kîmon представлен как «на шумную пирушку».

45 Антипатрид — приближенный или друг Александра Македонского.
46 Судя по всему, у переводчиков этого сочинения Плутарха проблемы с инстру-

ментом псалтирием (tÕ yalt»rion) и исполнителями псалтом (Ð y£lthj или yalt»r)
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aÙt¾n Ð 'Alšxandroj ºrè th se tÕn 'An-
tipatr…dhn, m» ti tugc£noi tÁj gunaikÕj 
™rîn: ™ke…nou dќ Ðmolo g»santoj, “ð mi-
arš” eЌpen “oÙk ¢p£ xeij eÙqÝj ™k toà 
sumpos…ou t¾n gu na‹ka;”

ее внешностью, Александр спросил 
Антипатрида, не любовь ли возникла 
[у него] к [этой] женщине. А когда тот 
признался [в этом, Александр] ска-
зал: «Развратник, не уведешь ли ты 
немедленно женщину с пира?»

Вряд ли следует объяснять смысл этого фрагмента, поскольку он очевиден 
и не сообщает ничего нового о нравственных аспектах жизни всего общества 
и в частности — музыкантов. Так как нередко пиршество было связано с по-
добными явлениями, то, естественно, появились те, кто предпочитал обхо-
диться на таких мероприятиях без тех музыкантов, с которыми были связаны 
столь неприглядные ситуации. Отголосок такой точки зрения можно увидеть 
в эпиграмме поэта I века Марка Валерия Марциала (Mart. Epigr. IX 78)47:

Quod optimum sit, quaeritis, convi-
vium?

Какое пиршество лучшее, которое вы 
разыскиваете?

In quod choraules non venit. На которое не пришел хоровой авлет.

Вряд ли следует рассматривать эту эпиграмму как вообще отрицание музы-
ки во время застолья. Слишком долго существовала эта традиция, чтобы ее 
можно было вычеркнуть из жизни общества. Скорее всего, в желании осво-
бодиться от авлета (мужчины или женщины, хорового или любого другого) 
выражено стремление оградить пиршество от эксцессов, неприятных для 
тех людей, которых они шокировали. Поэтому пирующие могли ограничи-
ваться лишь собственным пением под кифару во время застолья. Во всяком 
случае оно всегда оставалось частью музыкальной жизни античного обще-
ства.

§ 2
Отношение к музыкантам

Совершенно очевидно, что систематическая связь профессиональной 
работы музыкантов с застольем не способствовала воспитанию в их среде 
нравственной строгости поведения. Как раз наоборот, пиршества, сопро-
вождавшиеся безграничными винными возлияниями, приводили к «осво-
бождению» от многих установленных границ взаимоотношений между 
участниками попоек. Поэтому музыканты почти постоянно находились 
в атмосфере, чреватой самыми порочными наклонностями. Это не могло не 
повлиять на отношение общества к музыкантам. Такая ситуация часто при-
водила к тому, что правдой или неправдой они всегда оказывались причаст-
ными к самым непристойным событиям.

Существуют свидетельства, что подобная «слава» сопровождала жизнь 
музыкантов чуть ли не с мифологических времен. Так, например, популяр-

и псалтрией (¹ y£ltria). Если в опубликованной русской версии «Изречений спар-
танцев» псалт именуется «музыкантом» (см. сноску 39), то переводчик «Изрече-
ний царей и полководцев» представляет псалтрию как «кифаристку» (Плутарх. 
Изречений царей и полководцев. Перевод М. Л. Гаспарова // Плутарх. Застольные 
беседы. М., 1990. С. 351). Хотя кифара и псалтирий различные инструменты, объе-
диненные только тем, что относятся к семейству струнных.

47 Латинский текст приводится по изд.: Martialis. Epigrammata. Ed. W. Heraeus, 
J. Borovslij. Leipzig, 1976.
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но было предание, что властитель Тенедоса48 по имени Кикн, будучи уже 
женатым, женился на некой Филономе. Новая жена влюбилась в сына Кик-
на Тенеса. Однако он не поддался соблазну и она, решив отомстить ему, об-
винила юношу в том, что он якобы совратил ее, и для правдоподобия этой 
клеветы нужно было найти убедительного очевидца. Для таких дел самым 
«надежным» свидетелем мог быть только музыкант, который, по бытовав-
шим представлениям, всегда оказывался замешанным во всякие недостой-
ные дела. Закончилась эта история трагически (Apollod. Bibl. Epit. I 7, 9–10):

...kaˆ toÚtou m£rtura pare‹cen aÙlht¾n 
EÙmolpon Ônoma.

...свидетелем этого она представила 
авлета по имени Эвмолп.

KÚknoj dќ Ûsteron ™pignoÝj t¾n ¢l»qeian 
tÕn mќn aÙlht¾n katšleuse, t¾n dќ gu-
naЋka zîsan e„j gÁn katšcwse.

Позже Кикн, узнав правду, лишил 
жизни авлета, а женщину живой за-
копал в землю.

Если даже мифология запечатлела подобный облик музыкантов, то нет 
ничего удивительного в том, что свидетельства реальной истории подтвер-
ждают аналогичную характеристику (см., например эпизод, запечатленный 
Платоном, в центре которого уже упоминавшийся эллинский политиче-
ский деятель Алкивиад49 и авлетистка. — Plat. Symp. 212c–d). Доступность 
авлетисток для всяких сексуальных домогательств была общеизвестна во 
всем эллинизированном мире. Даже в Египте, во времена Птолемея II Фи-
ладельфа (II век до н. э.), ни для кого не было секретом, что «Мнесида, как 
и Пофина, была авлетисткой, а Миртия — одна из известных и общедоступ-
ных мимических актрис (Ka…toi MnÁsij mќn Ãn aÙlhtr…j, kaˆ Poqein»: MÚrtion 
dќ m…a tîn ¢podedeigmšnwn kaˆ koinîn deikthri£dwn. — Polyb.  XIV 11)50.

По свидетельству Тацита, когда Нерон понял, что в римском обществе 
сложилась такая ситуация, при которой властитель может не ограничивать 
себя в поступках, он решил изгнать свою жену Октавию и сочетаться бра-
ком с Поппеей, длительное время бывшей его наложницей. Для этого он 
придумал повод: Октавия якобы была уличена в сексуальной связи с рабом. 
Но, как и в мифологическом предании (см. выше), для осуществления при-
думанной версии нужно было представить такого раба, который не вызвал 
бы сомнений у современников. Естественно, самой убедительной фигурой 
для этого был тибист. Ведь имено музыканты (как мужчины, так и женщи-
ны) были хорошо известны подобным поведением (Tac. Ann. XIV 60):

Quendam ex ministris Octaviae impu lit 
servilem ei amorem obicere. Destina-
turque reus cognomento Eucaerus, 
natio ne Alexandrinus, canere per 
tibias doctus.

Кто-то из слуг Октавии растлил ее 
тем, что вверг в рабскую страсть51. 
С умыслом утверждается, что вино-
вник — [раб] по имени Эвкер, по про-
исхождению александриец, мастер 
играть на тибиях.

Причем, дело дошло до того, что в представлении многих само музици-
рование стало обычным спутником порока. Лукиан Самосатский в одном из 

48 Tšnedoj — остров у западного побережья Малой Азии.
49 См. гл. VII, § 2.
50 В обоих изданиях русского перевода (см. сноски 6 и 8) последняя фраза проци-

тированного отрывка представлена так: «а Миртия взята из общеизвестного дома 
разврата» (Полибий. Всеобщая история. Перевод Ф. Г. Мищенко. Т. II. М., 1895. 
С. 442. Второе издание. Т. II. С. 230).

51 То есть позорную для свободнорожденной римлянки страсть к рабу.



451

своих сочинений упоминает некую Хариклею (Ca rik le…a), которая «привела 
к гибели уже многих юношей» (¹ dќ polloÝj ½dh nšouj ™ktrachl…ssa. — Luc. 
Tox. 14). Автор даже не говорит, была ли она музыкантом, и только ука-
зывает на то, что «она могла весьма располагать [к себе], где-то спеть или 
прокифарить» (æj ¨n m£lista ¢ršseie, ka… pou kaˆ ¶sai kaˆ kiqar…sai. — Ibid. 
15). А этого для сознания современников было достаточно, чтобы поверить 
в подлинность описываемого события.

Поэтому нет ничего удивительного в том, что на протяжении всей Ан-
тичности существовало вполне определенное мнение о нравственном обли-
ке музыкантов, которое сводилось к конкретным выводам. Согласно им на-
ряду с активным занятием своей профессией они вместе с тем неудачники 
([Aristot.] Probl. XIX 10):

Di¦ t… oƒ Dionusiakoˆ tecn‹tai æj ™pˆ tÕ 
polÝ ponhro… e„sin; À Óti ¼kis ta lÒgou 
sof…aj koinwnoàsi di¦ tÕ pe rˆ t¦j 
¢nagka…aj tšcnaj tÕ polÝ mš roj toà b… -
ou eŒnai, kaˆ Óti ™n ¢kras… aij tÕ polÝ 
toà b…ou e„s…n.

Почему дионисийские артисты52 по 
большей части плуты? Потому ли, 
что крайне мало приобщаются к уче-
нию мудрости, поскольку проводят 
боль шую часть жизни в обязатель-
ных занятиях [своим] ремеслом, 
и потому что большую часть жизни 
предаются излишествам.

Такова была одна из причин, благодаря которой в античном обществе 
сформировалось мнение о том, что порядочному и уважаемому человеку 
не следует заниматься музыкой как профессией53 (Aristot. Polit. VIII 4, 7, 
1339b, 7–11):

Skope‹n d' œxesti t¾n ØpÒlhyin ¿n œcomen 
perˆ tîn qeîn: oÙ g¦r Ð ZeÝj aÙtÕj °dei 
kaˆ kiqar…zei to‹j poih ta‹j. ¢ll¦ kaˆ 
banaÚsouj kaloàmen toÝj toioÚtouj kaˆ 
tÕ pr£ttein oÙk ¢ndrÕj m¾ meqÚontoj 
À pa…zontoj.

Если будет позволено [рассматри-
вать] представление, которое мы име-
ем о богах, то у поэтов сам Зевс [ни-
когда] не поет и не кифарит. А тех, 
кто занимается теми же самыми [ви-
дами музицирования], мы называем 
ремесленниками, что не подобает се-
рьезному и трезвому мужу54.

Интересно отметить, что в приведенном обращении к мифологии из нее 
изъята связанная с музыкой деятельность таких почитаемых божеств, как 
Аполлон и музы. Автора интересует только главный олимпиец, с которого 
в данном случае нужно брать пример. Это свидетельство того, что при необ-
ходимости из мифологии приводились только те персонажи, которые соот-
ветствуют требуемой аргументации. Более того, по этому тексту ясно вид-
но, с каким пренебрежением упоминаются oƒ b£nausoi («ремесленники»)55, 

52 Приблизительно в III веке до н. э. с активизацией многочисленных празднеств и 
агонов в различных областях возникли организации, известные под названием «Со-
юзы артистов Диониса» (SÚnodoi tîn perˆ tÕn DiÒnuson tecnitîn), члены которых цен-
трализованно осуществляли обслуживание этих мероприятий. Подробнее об этом 
см.: Алмазова Н. А. Античная музыкальная эпиграфика. Диссертация на соискание 
ученой степени кандидата искусствоведения. СПб.: Российский институт истории 
искусств, 1997. С. 14–52.

53 Другие причины приведены в гл. VII.
54 Буквально: «не пьяному или [не] забавляющемуся».
55 В источниках нередко термин ¹ banaus…a дается еще в более «низком» значе-

нии — «пошлость». Например, в одном из писем, приписываемых Платону, сказано:
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в группу которых входят и музыканты. Ведь при других обстоятельствах не 
могла бы сформироваться традиция, при которой люди сравнивают «авлета 
с обезьяной» (oŒon piq»kJ aÙlht»n. — Aristot. Rhet. III 11,1413a, 1), а Аристо-
фан никогда не позволил бы себе обращаться к музыкантам в уничижитель-
ном стиле (Aristoph. Acharn. 13–14):

Ømќj d', Ósoi Qe…baqen aÙlhtaˆ p£ra, А вы, которые авлеты из Фив,

to‹j Ñst…noij fusÁte tÕn prwktÕn kunÒj. дуйте своими костяшками56 в задни-
цу собаке.

Такая ситуация с нормами нравственности не могла не привести к тому, 
что в среде музыкантов возникали всякие интриги, отражающие уровень их 
интересов и не способствующие развитию профессии. Например, существо-
вало предание о том, что уже упоминавшегося знаменитого тибиста Антиге-
нида, профессионала высокого уровня, волновали мелкие дрязги, проявля-
ющие его примитивные заботы (Apul. Flor. 3):

Is igitur quum esset in tibicinio apprime 
nobilis, nihil aeque se laborare, et 
animo angi et mente, dicebat, quam 
quod monumentatii ceraulae tibicines 
dicerentur.

Так вот, его, весьма знаменитого сре-
ди тибистов, ничто так не беспоко-
ило и не тревожило душу, как мысль 
о том, что рожкисты57, играющие на 
похоронах58, назывались тибистами.

Рожки были примитивным инструментом, намного уступавшим тибии, 
имевшей много разновидностей и обладавшей самыми разнообразными 
техническими и художественными возможностями. Поэтому, по глубоко-
му убеждению Антигенида, исполнители на рожке никак не могли сравни-
ваться с тибистами. Такие случаи он, очевидно, воспринимал как личное 
унижение. Подобная мелочность в представлении современников явля-
лась следствием духовной атмосферы, в которой жили и работали музы-
канты.

Не удивительно, что в этой обстановке зачастую пренебрегали не 
только нравственными принципами, но и профессиональными. Ведь 
подобные условия создавали благоприятную почву для шарлатанства 
и в этой сфере. Лукиан Самосатский приводит рассказ о попытках неуча 
достигнуть успехов в музыкально-исполнительской деятельности. Конеч-
но, в результате порок был наказан и «добродетель» восторжествовала, 
поскольку такого завершения требовали художественно-эстетические 
запросы читателей Лукиана. Вместе с тем не исключено, что в реальной 
жизни все могло привести к противоположным результатам. Даже если 
этот рассказ является плодом литературного творчества, он достаточно 

«Ведь не благодаря пошлости возник идеал любви, а благодаря общему подобаю-
щему воспитанию» (OÙ g¦r di¦ banaÚsou filÒthtoj ™gegÒnei f…loj, di¦ dќ ™leuqšraj 
paide‹aj koinwn…an. — Platonis Epistulae 334b // Platonis Opera. Ed. J. Burnet Oxford 
University Press, 1903). Ведь приблизительно в таком значении, «пошлость», «низ-
менность», «грубость», выступает здесь термин Ð b£nausoj («ремесленник»).

56 Подразумеваются, очевидно, разновидности авлосов, изготовлявшиеся из костей 
некоторых животных. Достаточно вспомнить, что само латинское название авлоса 
tibia буквально означает «берцовая кость».

57 Речь идет об исполнителях на инструментах, которые по-гречески именовались 
«керас» (tÕ kšraj — «рог»). Сами же музыканты назывались «керавлами» (keraÚ-
lej. — Polluc. IV 71), что при латинской транслитерации превратилось в ceraulae.

58 Буквально: «похоронные рожкисты».
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точно отражает ситуацию в античном музыкальном сообществе (Luc. Adv. 
indoct. 8–10)59:

qšlw goàn soi dihg»sasqa… ti Puqo‹ 
genÒmenon: Tarant…noj EÙ£ggeloj toÜ-
noma tîn oÙk ¢fanîn ™n tù T£ranti 
™peqÚmhse nikÁsai PÚqia: t¦ mќn oân 
tÁj gumnÁj ¢gwn…aj aÙt…ka ™dÒkei aÙ-
tù ¢dÚnatoi eЌnai m»te prÕj „scÝn m»-
te prÕj çkÚthta eâ pefukÒti, kiq£rv dќ 
kaˆ òdÍ ∙vd…wj krat»sein ™pe…sqh ØpÕ 
tîn katar£twn ¢nqrèpwn, oÞj eЌ ce perˆ 
aØtÒn, ™painoÚntwn kaˆ bo èntwn, ÐpÒte 
kaˆ tÕ smikrÒtaton ™ke‹ noj ¢nakroÚ-
saito.

Я хочу поведать тебе нечто, проис-
шедшее в Пифо60. Тарентинец61 по 
имени Евангел, [будучи] среди из-
вестных в Таренте [людей], возже-
лал победить на Пифийских агонах. 
Он сразу же понял, что ни по силе, ни 
по скорости не сможет [добиться это-
го] на спортивном состязании62. Но на 
кифаре63 и в пении он легко сможет 
победить по [мнению неких] нехоро-
ших людей64, обитавших вокруг него, 
восхвалявших и прославлявших 
[Евангела], когда он лишь начинал 
бряцать [по струнам].

'Hken oân e„j toÝj DelfoÝj to‹j te 
¥lloij lamprÕj kaˆ d¾ kaˆ ™sqÁta cru-
sÒpaston poih s£ menoj kaˆ stšfanon 
d£fnhj crusÁj k£lliston, æj ¢ntˆ kar-
poà tÁj d£f nhj smar£gdouj eЌnai „so-
megšqeij tù karpù: t¾n mšn ge kiq£ ran 
aÙt»n, Øper fušj ti crÁma ™j k£l loj kaˆ 
polu tš leian, crusoà mќn toà ¢khr£tou 
p© san, sfrag‹si dќ kaˆ l… qoij poik…loij 
katakekosmhmšnhn, Mou sîn metaxÝ kaˆ 
'ApÒllwnoj kaˆ 'Orfš  wj ™nteto reumšnwn, 
qaàma mšga to‹j Ðrîsin.

Итак, он прибыл в Дельфы, сияющий 
всеми [своими одеяниями]: он пошил 
одежды, расшитые золотом, и [имел] 
прекрасный венок золотого лавра, 
поскольку вместо [самого] плода 
лавра [на венке] были равные по ве-
личине плоды смарагды65. Сама же 
кифара, [смотревшаяся как] некая 
необыкновенная по красоте и совер-
шенству вещь, вся [была] из чистого 
золота, украшенная разнообразными 
самоцветными и драгоценными кам-
нями. А между Музами выгравирова-
ны [изображения] Аполлона и Орфея. 
[Инструмент вызывал] великое изум-
ление у тех, кто смотрел [на него].

™pˆ d' oân pote kaˆ Âken ¹ toà ¢gî noj 
¹mšra, tre‹j mќn Ãsan, œlace dќ mšsoj 
aÙtîn Ð EÙ£ggeloj °dein kaˆ met¦ Qšspin

Когда же пришел день соревнова-
ния, было три [участника]. Евангелу 
выпал жребий петь среди них, после

59 Следует отметить, что принятый латинский вариант названия этого рассказа Лу-
киана весьма неполный — «Adversus indoctum» («Против неуча»), тогда как в дей-
ствительности он более конкретный: PrÕj tÕn ¢pa…deuton kaˆ poll¦ bibl…a çnoÚ menon 
(«Неучу, покупавшему много книг»).

60 То есть в Дельфах.
61 Тарент — город в южной Италии, расположенный на берегу Тарентинского зали-

ва, родина выдающегося античного теоретика музыки — Аристоксена.
62 ¹ gumn¾ ¢gwn…a — буквально «нагое соревнование». Как известно, участники 

гимнастических соревноаний в Древней Элладе выступали без одежды.
63 В русском переводе на протяжении всего повествования почему-то кифара за-

менена на лиру, хотя это различные инструменты (Лукиан. Неучу, который поку-
пал много книг. Перевод Н. Баранова // Лукиан из Самосаты. Избранная проза. 
М., 1991. С. 209–211).

64 Дословно: «проклятых людей».
65 Этот драгоценный камень в древности доставался из окрестностей горы Цабар 

в Египте.
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tÕn Qhba‹on oÙ faÚlwj ¢gwnis£menon: 
™sšrcetai Óloj peri lampÒmenoj tù 
crus…J kaˆ to‹j sma r£gdoij kaˆ bhrÚl-
loij kaˆ Øak…nqoij, kaˆ ¹ porfÚra dќ 
™nšprepe tÁj ™s qÁ toj, ¿ metaxÝ toà cru-
soà diefa…neto. toÚtoij ¤pasi proek-
pl»xaj tÕ qe£t ron kaˆ qaumastÁj ™lp… -
doj ™mpl»saj toÝj qeat£j, ™peid» pote 
kaˆ ¶sai kaˆ kiqa r…sai p£ntwj œdei, 
¢nakroÚetai mќn ¢n£rmostÒn ti kaˆ 
¢sÚntakton, ¢por r»gnusi dќ tre‹j ¤ma 
cord¦j sfodrÒ teron toà dšontoj ™mpesën 
tÍ kiq£rv, °dein dќ ¥rcetai ¢pÒmousÒn 
ti kaˆ lep tÒn, éste gšlwta mќn par¦ 
p£ntwn ge nšsqai tîn qeatîn, toÝj 
¢qloqštaj dќ ¢ganakt»santaj ™pˆ tÍ 
tÒlmV masti gè santaj aÙtÕn ™kbale‹n 
toà qe£trou.

успешно соревновавшегося Теспия 
Фиванского. [Евангел] вышел, весь 
сияя золотом, в смарагдах, бериллах 
и гиацинтах66, пурпур [его] одежды 
выделялся, так как он ярко пылал 
среди золота. Всем этим он волно-
вал [возникшее] зрелище и увеличи-
вал ожидание чуда [всеми] зрителя-
ми. Когда же нужно было уже петь 
и играть, он начал бряцать нечто не-
гармоничное и неритмичное, а [затем 
у него] одновременно обрываются три 
струны, [поскольку] он сильнее, чем 
нужно напал на кифару67. Когда же 
он начал петь нечто чуждое Музам 
и беспомощное, так что у всех зри-
телей на чался смех, негодующие су-
дьи, стегая его за [такую] дерзость, 
выгнали из театра.

...mikrÕn dќ ™piscën met' aÙtÕn EÜmh -
lÒj tij 'Hle‹oj ™sšrcetai, kiq£ran mќn 
palai¦n œcwn, xul…nouj dќ kÒllopaj 
™pikeimšnhn, ™sqÁta dќ mÒgij sÝn tù 
stef£nJ dška dracmîn ¢x…an: ¢ll' oá tÒj 
ge °saj dexiîj kaˆ kiqar…saj ka t¦ tÕn 
nÒmon tÁj tšcnhj ™kr£tei kaˆ ¢nekhrÚt-
teto kaˆ toà EÙaggšlou ka tegšla m£thn 
™mpompeÚsantoj tÍ ki q£rv kaˆ ta‹j 
sfrag‹sin ™ke…naij, kaˆ e„pe‹n ge lšgetai 
prÕj aÙtÒn: 'W EÙ £ggele, sÝ mќn crusÁn 
d£fnhn per… keisai, ploute‹j g£r, ™gë dќ 
Ð pšnhj t¾n Delfik»n:

...а немного спустя после него, пре-
рвав [его выступление], выходит 
некий Евмел из Элеи68, имеющий 
ста рую кифару, с деревянными кол-
ками, а стоимость одежды с венком 
едва ли [составляла] десять драхм69. 
Однако, искусно спев и сыграв, сооб-
разно с законом искусства, он одолел 
[соперников] и был объявлен [победи-
телем], посмеявшись над Евангелом, 
на прасно выступившим с кифарой 
с теми изображениями [на ней]. Го-
ворят, что он сказал ему: «О Евангел, 
ты возложил [на себя] золотой лавр, 
ибо ты богатый, я же бедняк [имею 
теперь] дельфийский [лавр]».

Таким образом, несмотря на все нравственные пороки музыкального 
сообщества, было хорошо известно, что специалистов среди них нужно вы-
бирать не по богатству и достоинству происхождения, а по качеству профес-
сионализма.

§ 3
Позор государства

Сформировавшееся в обществе мнение о музыкантах, как уже указы-
валось, сыграло не последнюю роль в том, что лишь немногие обучались 

66 Бериллы и гиацинты — драгоценные камни.
67 Очевидно, так автор описывает чересчур активный метод «бряцания», который 

не выдержали струны инструмента.
68 'Hle…a — вариант более распространенной записи 'Hlij («Элида») — главного го-

рода и области Элиды, расположенной на востоке Пелопоннеса.
69 Драхма — денежная единица и мера веса, составлявшая 4,366 гр.
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музыке, а к самой профессии относились с явным пренебрежением. Весьма 
показателен в качестве еще одной иллюстрации подобного положения опи-
санный Плутархом эпизод с участием спартанского царя Архидама (469–
427 годы до н. э.), увидевшего, как кто-то из его приближенных восторгался 
искусством кифарода (Plut. Apopth. XIX 2, 218c, § 2):

PrÕj dќ tÕn ™painoànta kiqarJdÕn kaˆ 
qaum£zonta t¾n dÚnamin aÙtoà “Ð lùste” 
œfh “po‹on gšraj par¦ soà to‹j ¢gaqo‹j 
¢ndr£sin œstai, Ôtan kiqarJdÕn oÛtwj 
™painÍj;”

Восхваляющему кифарода и восхи-
щающемуся его талантом, он сказал: 
«Бесценный [мой], какие же поче-
сти70 будут от тебя благородным му-
жам, если ты так восхваляешь кифа-

рода?»

В обществе на много столетий за музыкантами закрепился «негатив-
ный шлейф», постоянно сопровождавший их.

В связи с этим можно представить потрясение, испытанное обществом, 
когда во главе государства оказался человек, который открыто отдавал-
ся этому неприглядному занятию. Речь идет об императоре Нероне (37–
68 годы). Ведь еще его предки удостоились многих государственных долж-
ностей, в результате чего его род был причислен к патрициям. Дед Нерона 
показал себя выдающимся военачальником во времена императора Августа 
(63 год до н. э. — 14 год), а его отец стал даже консулом. Более того, род-
ной брат матери Нерона, Калигула (12–41 годы), занял императорский трон 
в Риме. Спустя же некоторое время, в течение которого происходили смены 
императоров, сопровождаемые многочисленными интригами самого разно-
го содержания, в 37 году преторианцы признали императором самого Не-
рона. По мнению римских историков, он буквально с детства был заражен 
«проказой», выражавшейся не только в большом интересе к различным ис-
кусствам, но и в страстном желании постоянно ими заниматься. Но самое 
ужасное состояло в том, что среди них было музицирование, которое по об-
щепризнанному мнению недостойно даже патриция, не говоря уже о тех, 
кто оказывался во главе государства (Tac. Ann. XIII 3):

Nero puerilibus statim annis vividum 
animum in alia detorsit: caelare 
pingere, cantus aut regimen equorum 
exercere; et aliquando carminibus 
pangendis inesse sibi elementa 
doctrinae ostendebat.

Нерон с детских лет постоянно извра-
щал [свою] живую душу другими [за-
нятиями]: гравировал и расписывал, 
занимался пением или управлени-
ем лошадьми и иногда обнаруживал 
в себе основы образованности.

Казалось бы, став императором согласно традиции он должен был навсегда 
отказаться от столь недостойных пристрастий. Однако историки фиксиру-
ют, что его стремления не только не изменились, но даже усилились и акти-
визировались (Ibid. XIV 14):

Vetus illi cupido erat curriculo 
quadrigarum insistere, nec minus 
foedum studium cithara ludicrum in 
modum canere.

Давно он предавался этому [свое му] 
желанию [управлять] квадригами71, 
[а также] не менее отвратительному 
занятию, [выражавшемуся] в [такой] 
форме [как] петь под кифару.

70 Выбранное для перевода значение слова tÕ gšraj дало основание для замены sin-
gularis на pluralis.

71 Квадрига — колесница, запряженная четырьмя лошадьми.
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В результате он дошел до того, чего не мог бы сделать ни один уважающий 
себя римлянин: стал искренне верить, что может стать профессиональным 
кифародом, и, судя по всему, обучался этому. Историки свидетельствуют, 
во-первых, о его занятиях с педагогами-вокалистами (fonasces — трансли-
терация греческого oƒ fwnasko…)72, а во-вторых — рассказывают о его высту-
плениях в качестве кифарода (Ibid. XIV 15):

Postremus ipse scaenam incedit, 
multa cura temptans citharam et 
praemeditans adsistentibus ph[on]
ascis.

Многократно с заботой дотронувшись 
к кифаре и предварительно подгото-
вившись с помогающими [ему] фона-
сками, сам [Нерон] вышел на сцену.

Затем он даже возжелал принять участие в конкурсе кифародов. Можно 
только представить себе ужас властей и особенно сената, когда почти обо-
жествленному императору предстояло состязаться как с равными не просто 
со смертными, а с теми, кого общество считает чуть ли не отверженными 
или, во всяком случае, находящимися в самом низу социальной лестницы. 
Для сохранения чести государства нужно было найти какой-то выход из 
создавшейся ситуации. Поскольку отговорить Нерона от этой затеи было 
невозможно, сенат принял решение хотя бы «смягчить» позор, надвигаю-
щийся на всю Римскую империю. Тацит описывает эти события так (Ibid. 
XVI 4):

Interea senatus propinquo iam lustrali 
certamine, ut dedecus averteret, offert 
imperatori victoriam cantus adicitque 
facundiae coronam qua ludicra 
deformitas velaretur.

Когда73 уже приближалось устраи-
ваемое раз в пять лет соревнование, 
[то] сенат, чтобы скрыть позор, пред-
лагает императору завоевать победу 
в пении, но прибавить [к ней] венок 
за красноречие, что скроет позор ак-
терства.

Sed Nero nihil ambitu nec potestate se-
natus opus esse. dictitans, se aequum 
adversum aemulos et religione indicum 
meritam laudem adsecuturum, primo 
carmen in scaena recitat; mox fl agi-
tante vulgo ut omnia studia sua publi-
caret (haec enim verba dixere) ingredi-
tur theatrum, cunctis citharae legibus 
obtemperans.

Однако Нерон [говорит], что он не 
принимает ни хлопот, ни заботы се-
ната. [Поэтому] он сначала читает на 
сцене стихи, [а] потом, по бурному 
[желанию] народной массы, [требо-
вавшей], чтобы он показал все свои 
умения (ведь именно эти слова они 
произносили): он начинает выступле-
ние в театре, подчиняясь всем прави-
лам кифары74.

Таким образом, план сената состоял в том, чтобы «сгладить» удар по ре-
путации императора и вообще властей. Ведь в состязании по красноречию 
могли участвовать весьма уважаемые ораторы, некоторые из которых про-
исходили даже из известныых патрицианских семей. Однако Нерон на то 
и император, чтобы самостоятельно решать все проблемы, а особенно свя-
занные с его личными желаниями. Поэтому из замысла сенаторов ничего не 
получилось.

72 См. вступительный раздел гл. VII.
73 Для сохранения стилистики единой с предыдущим изложением пришлось не-

сколько «перестраивать» семантику interea.
74 Очевидно подразумевалось cunctis citharоediae legibus («всем правилам кифаро-

дии»). Но для далекого от музыки Тацита это было не столь важно.
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Тогда в среде элиты возникла другая идея: если Нерон не согласился 
на конкурс по ораторскому искусству, может нужно попытаться соблаз-
нить его на участие в состязании возниц. Конечно, этот вид соревнования не 
столь уважаем, как красноречие, но все же не такой позорный для свободо-
рожденного (а тем более — для императора), как состязания в кифародии. 
«Конструкторы» этого плана надеялись на успех задуманного дела, так как 
знали, что управление квадригой было страстью Нерона еще с самого дет-
ства (Ibid. XIV 14):

nec iam sisti poterat, cum Senecae ac 
Burro visum, ne utraque pervinceret, 
alterum concedere.

Когда Сенека и Бурр75 больше уже не 
могли [противостоять порокам Неро-
на, поскольку он] не одолевал ни ту, 
ни другую [свои страсти], они реши-
ли [поддерживать хотя бы] одну из 
них, [не столь позорную]76.

Нерон согласился, и в Риме специально была огорожена обширная площадь 
для конных состязаний, на которых присутствовал простой народ. Он пре-
возносил Нерона похвалами, так как увидел, что императору свойствены 
те же увлечения, которыми интернесуется и толпа (vulgus). Однако элита 
была убеждена, что этим он унизил не только себя, но и всех патрициев.

Не исключено, что заговор против Нерона был следствием не только 
результатов его правления, но и обусловлен тем, что высшие слои обще-
ства так и не смогли перенести позора от действия императора-кифарода. 
Как сообщают историки, в планах заговорщиков, возглавлявшихся трибу-
ном преторианской когорты Субрием Флавом (Subrius Flavus), важное ме-
сто некоторое время отводилось сенатору Гаю Кальпурнию Пизону (Gaius 
Calpurnius Piso). Согласно отдельным косвенным свидетельствам возмож-
но именно он должен был занять после убийства Нерона императорский 
трон. Но оказалось, что Пизон, как и Нерон, небезупречен. Говорят, что 
он был непревзойденным рассказчиком и очень любил сам процесс декла-
мации «в трагическом одеянии» (tragico ornatu)77. Конечно, это не столь 
страшная беда, как император-кифарод, но страсть этого потенциального 
претендента на трон могла вызвать аналогии с театральными представле-
ниями. А это также не добавляет авторитета власти, и наоборот ставит ее 
в один ряд с теми, кто занимается весьма сомнительными профессиями: ак-
терами, мимами и им подобными. В связи с этим по Риму даже распростра-
нились самые разнообразные высказывания. Одно из них зафиксировано 
историей (Ibid. XV 65):

Quin et verba Flavi vulgabantur, 
non referre dedecori, si citharoedus 
demove retur et tragoedus succederet

И даже распространились слова Фла-
ва78, что не избавиться от позора, 
если кифарод удалится от власти,

75 Луций Анний Сенека Младший (Lucius Annaeus S˘n˘ca minor) (I век до н. э.) — 
знаменитый римский философ, представитель «стоической школы», поэт и государ-
ственный деятель. Секст Афраний Бурр (Sextus Afranius Burrus) (умер в 63 году) — 
римский политический деятель того же исторического периода. Оба они оказывали 
большое влияние на государственные дела в первые годы правления Нерона.

76 Заключительный комментарий естественно следует из общего контекста приво-
дящихся фрагментов.

77 См. далее приводящийся фрагмент Тацита.
78 Имеется в виду упомянутый выше трибун Субрий Флав.

e e
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(quia ut Nero cithara, ita Piso tragico 
ornatu canebat).

но [к ней] вознесется трагический 
актер (потому что как Нерон пел под 
кифару, так Пизон [выступал] в тра-
гическом одеянии).

Нужно думать, что это была одна из причин, по которой кандидатура Пизо-
на на императорский трон отпала.

Что же касается народной памяти о Нероне, то он остался в ней, среди 
прочего, и как кифарод. Для этого существует вполне убедительное свиде-
тельство. Когда после убийства Нерона появился его двойник, то многие по-
верили, что император остался живым, так как самозванец умел петь под 
кифару (Tac. Hist. II 8):

...servus e Ponto sive, ut alii tradidere, 
libertinus ex Italia, citharae et cantus 
peritus,

...[это был] раб из Понта79, или, как 
сообщают другие, вольноотпущен-
ник из Италии, умелый [в игре] на 
кифаре и пении.

Но Нерон был не единственным, нарушившим неписаный запрет для 
тех, кого история вознесла на вершину власти. В эллинизированном Егип-
те зарегистрирован еще один владыка, «опустившийся» еще ниже Нерона. 
Ведь римский император имел «слабость» к кифародии — искусству, все 
же освященному непорочной традицией еще с гомеровских времен. Доста-
точно вспомнить таких всеми почитаемых мифологических кифародов, как 
Амфион (Homer. Il. XIII 692) и Фамир (Ibid. II 595). Сюда же можно доба-
вить и сложившийся образ Аполлона с кифарой. Египетский же царь Пто-
лемей XII (80–51 годы до н. э.) испытывал страсть к «низменному», по об-
щепринятому мнению, и «вакхическому» инструменту, репертуар которого 
приводил многих в исступленный экстаз, — к авлосу, главенствовавшему 
в культе Диониса. Возможно не случайно Птолемей XII носил весьма знаме-
нательное прозвище «Юный Дионис» (Nšoj DiÒnu soj).

Естественно, что это порочное увлечение не могло привести ни к чему 
хорошему (Strabo. XVII 1, 11):

...œbdomoj kaˆ Ð Ûstatoj, Ð AÙlh t»j: Öj 
cwrˆj tÁj ¥llhj ¢selge…aj co  raule‹n 
Àskhse, kaˆ ™p' aÙtù ge ™sem  nÚneto 
tosoàton, ést' oÙk êknei suntele‹n 
¢gînaj ™n to‹j basile…oij, e„j oÞj parÇei 
diamillhsÒmenoj to‹j ¢n tagwnista‹j. 
toàton mќn oân oƒ 'Alexandre‹j ™xšbalon.

...седьмым и последним [из властву-
ющих Птолемеев был] авлет, кото-
рый кроме [своего] беспутного образа 
жизни занимался тем, что авлировал 
хору и настолько гордился этим, что 
не боялся проводить агоны в царских 
дворцах, где он выступал как сорев-
нующийся со своими соперниками. 
Александрийцы изгнали [его].

Страбон описывает его «по образу и подобию» (kat' e„kÒna ... kaˆ kaq' Ðmo… w-
sin) Нерона, только не с кифарой, а с авлосом. Поэтому он и вошел в историю 
как «Птолемей-Авлет». Афиней же добавляет, что все богатство, некогда 
собранное одним из предшественников этого владыки на египетском тро-
не, царем Птолемеем Филадельфом (285–247 годы до н. э.), «было растра-
чено последним Птолемеем… бывшим не мужем, а авлетом и магодом80» 
(katelÚqh ØpÕ toà teleuta…ou Ptolema…ou... oÙk ¢ndrÕj genomšnou ¢ll' aÙlhtoà 

79 В данном случае Pontus — страна в Малой Азии (располагавшаяся между Арме-
нией и Вифинией), ставшая римской провинцией.

80 Об актерском амплуа «магод» см. гл. 7, § 4.
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kaˆ ma g<J> doà. — Athen. V 206d, § 39). Важно отметить, что для римского 
историка не имеет никакого значения, что между правлениями этих двух 
монархов прошло более полутора столетий, в течение которых богатство 
казны могло также уменьшаться. Для автора, воспитанного в традициях эл-
линизма, было совершенно очевидным, что склонность к игре на авлосе не 
только вредна сама по себе, но и влечет за собой целый ряд других пороков. 
Поэтому Страбон не сомневался, что именно Птолемей-Авлет бессмысленно 
растратил богатства, собранные за 150 лет до него.

Не исключено, что такая же «объективность» присутствует и в описа-
нии деятельности Нерона в сочинениях Тацита и Светония81. Отношение 
к ним — это позиция общества к труду музыкантов.

§ 4
Владыки в музыкальном интерьере

Знакомство с материалом предыдущего параграфа не должно сформи-
ровать мнение, что все остальные владыки древнего мира, кроме назван-
ных, игнорировали музыкальное искусство. Их отрицательная реакция, 
как и всего античного общества, всегда была направлена против наруше-
ния юридически не установленного уже упоминавшегося канона: занятие 
искусствами не подобает тому, кто оказался на вершине государственной 
вертикали. Никто не мешал «сильным мира сего» знакомиться с образцами 
художественного творчества в качестве зрителя и слушателя. «Табу» каса-
лось только их участия в создании и исполнении образцов музыкального 
и других искусств. Поэтому своеобразие контактов каждого из властителей 
с тем или иным искусством может служить некоторым индексом, характе-
ризующим его как личность. Однако анализ комплекса свидетельств, отра-
жающих отношение к этому аспекту жизни большинства монархов, спосо-
бен продемонстрировать степень культуры государственной системы.

Для истории музыки такие данные необходимы, так как прямо или 
косвенно государственная машина зачастую влияет не только на музыкаль-
ное образование, но и на художественное творчество. Не случайно было за-
мечено еще в глубокой древности (Plut. Con. praec. 140c, § 17):

Oƒ filÒmousoi tîn basilšwn polloÝj 
mou si koÝj poioàsin.

Любящие музыку среди царей спо-
собствуют появлению82 многих сведу-
щих в музыке.

В данном случае безразлично, кого подразумевал автор этого утверждения 
под термином oƒ mousiko… («сведущие в музыке»): композиторов, исполните-
лей или теоретиков. Его наблюдение с полным основанием можно отнести 
к каждой из указанных групп и всех в целом, включая как профессиональ-
но связанных с музыкой, так и самых разных ее любителей. Если эта зави-
симость между состоянием любого творчества и государством была замечен-
ной еще в Античности, то в последующие исторические периоды она была 
неоднократно подтверждена. Поэтому после знакомства с владыками, нару-

81 В одной из своих популярных книг я описал музыкальную «деятельность» Не-
рона по свидетельствам Светония (Герцман Е. Музыка древней Греции и Рима. 
С. 255–263). Она ничем существенным не отличается от рассмотренной здесь на ос-
новании показаний Тацита.

82 Буквально: «создают».
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шившими традицию в их взаимоотношениях с музыкальным творчеством, 
небезынтересно обратить внимание на тех из них, кто в разных формах 
соблюдал сложившиеся нормативы. Ведь общеизвестно, что в абсолютном 
большинстве случаев глава государственной машины является отражением 
ее механизма.

Предваряя анализ соответствующих источников, необходимо отме-
тить, что никто из античных авторов, затрагивавших эту проблему, не стре-
мился собрать максимум свидетельств, отражающих ее. Поэтому при ис-
следовании материала приходится ограничиваться чаще всего буквально 
мимоходом брошенными замечаниями и на их основе реконструировать 
общее положение.

Сразу же нужно отметить, что процитированные прежде на страни-
цах монографии уцелевшие документы представляют адекватное отноше-
ние к музыке только двух властителей: спартанского царя Агесилая (Plut. 
Ages. 21)83 и знаменитого Александра Македонского (Plut. De Al. fort. 
II 335a)84. Все остальные властители, отмеченные письменными памятни-
ками в каких-либо взаимоотношениях с музыкой или музыкантами, харак-
теризуются весьма негативно. Например, Плутарх, основываясь на неиз-
вестных нам источниках, очевидно, пересказывает заимствованные из них 
три весьма знаменательных эпизода эпохи IV века до н. э. Сюжет одного из 
них связан с варваром — скифским царем Антеем, а содержание второго — 
с эллином, сиракузским тираном Дионисием Младшим, который переписы-
вался с Аристотелем и принимал у себя во дворце Платона. Героем третьего 
эпизода также был эллин, отец Александра Македонского, царь Филипп 
(Plut. De Al. fort. II 334b–d):

Ð dќ Skuqîn basileÝj 'Atšaj 'Ismh   n…an 
tÕn aÙlht¾n labën a„cm£lwton ™kšle-
use par¦ pÒton aÙlÁsai. Qau ma  zÒntwn 
dќ tîn ¥llwn kaˆ krotoÚntwn, aÙ tÕj 
êmo sen ¢kro©sqai toà †ppou cremet… -
zontoj ¼dion. oÛtw makr¦n ¢pes khnèkei 
t¦ ðta tîn Mousîn, kaˆ t¾n yuc¾n ™n 
ta‹j f£tnaij eЌcen, oÙc Ûp pwn ¢ll' Ônwn 
™pithdeiotšran ¢koÚein.

Царь скифов Антей, захватив пле-
ненного авлета Исмения85, приказал 
[ему] авлировать во время попойки. 
Но когда другие восторгались [му-
зыкой] и аплодировали, он86 заверил 
[всех], что [ему] приятнее слушать 
ржащего коня87. Так весьма далеко 
находились [его] уши от Муз, а душа 
его, способная слушать [только] ло-
шадей и ослов, располагалась в ко-
нюшнях.

t…j ¨n oân par¦ toioÚtoij basile à-
sin aÜxhsij À tim¾ tšcnhj gšnoito kaˆ 
MoÚsaj toiaÚthj; ¢ll' oÙdќ par¦ to‹j

Какого развития или почитания ис-
кусств можно ожидать при таких 
царях и от какой Музы? Более того,

83 См. гл. VIII, § 4.
84 См. гл. VII, § 4. Этот фрагмент уже цитировался при анализе другого аспекта 

античной музыкальной культуры (см. том I, гл. V, § 5).
85 О нем уже упоминалось на страницах данной монографии. См. гл. V, § 3.
86 То есть Антей.
87 Этот же эпиод только несколько иными словами Плутарх излагает в другом со-

вем сочинении: «Захватив плененного выдающегося авлета Исмения, он приказал 
ему авлировать. Но когда другие восторгались [музыкой, Антей] заверил [всех], что 
ему приятнее слушать ржущего коня» ('Ismhn…an dќ tÕn ¥riston aÙlht¾n labën a„cm£-
lw ton ™kšleusen aÙlÁsai: qaumazÒntwn dќ tîn ¥llwn, aÙtÕj êmo sen ¼dion ¢koÚein toà 
†ppou cremet… zontoj. — Plut. Reg. et imp. 174f).
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¢ntitšcnoij ™qšlousin eЌnai, kaˆ di¦ toà-
to baskan…v kaˆ dusmene…v toÝj ¢lhqîj 
tecn…taj kaqairoàsin.

[при них] нет никаких соперничаю-
щих желаний, а из-за этого они зави-
стью и враждой низлагают истинные 
искусства.

oŒoj Ãn p£lin aâ DionÚsioj Ð tÕn poiht¾n 
FilÒxenon e„j t¦j latom…aj ™m balèn, Óti 
tragJd…an aÙtoà diorqî sai keleusqe…j, 
eÙqÝj ¢pÕ tÁj ¢rcÁj Ólhn mšcri tÁj 
korwn…doj perišgra yen.

Потом еще таким был Дионисий, 
ввергнувший дифирамбиста88 Фи-
локсена в каменоломни, потому что 
принужденный исправить его89 тра-
гедию, он сразу же перечеркнул весь 
[текст] от начала до конца.

'Hn dќ kaˆ F…lippoj ™n toÚtoij Øp' Ñyi -
maq…aj ˜autoà mikrÒteroj kaˆ neo -
pre pšsteroj: Óqen kaˆ fasi prÒj tina 
y£lthn perˆ kroum£twn aÙtoà diafe-
romšnou kaˆ dokoàntoj ™xelšgcein, ¢t-
ršma meidi£santa tÕn ¥nqrwpon e„pe‹n 
“m¾ gšnoitÒ soi, basileà, ¢ql…wj oÛtwj, 
†na taàta ™moà bšltion e„dÍj”.

Таким был также и Филипп, остав-
шийся из-за своего позднего обуче-
ния малопонимающим90 и незрелым 
[в искусствах]. Поэтому рассказыва-
ют, [что однажды] он проверял неко-
его псалта относительно его отличаю-
щихся и кажущихся [ему верными] 
представлениями о принципах бря-
цания91, [на что этот] человек92 не 
спеша и улыбаясь сказал: «Да не слу-
чится с тобой, царь, такое несчастье, 
чтобы ты знал это лучше меня».

Интересно, что все три правителя представлены здесь в различных ра-
курсах. Антей запечатлен как грубый варвар, бесконечно далекий вообще от 
культуры и искусства. Портрет тирана Дионисия изображает мстительное 
существо, готовое на любую подлость всякому сомневающемуся в его худо-
жественно-литературных возможностях. А Филипп Македонский выведен 
как владыка, стремящийся всех поучать в самых разных областях знаний 
и даже в тех, в которых он несведущ. Этот «обобщенный образ» монархов, 
отличающихся лишь незначительными деталями, говорит о многом. Источ-
ники показывают, что подобные типажи встречаются в древней истории до-
статочно часто.

Невежественные повелители, подобные варвару Антею, не редкость 
и среди эллинов. Например, спартанский царь Клеомен I (рубеж VI–V ве-
ков до н. э.), по свидетельству Плутарха, совершенно искренне считал, что 
творчество хорошего музыканта ничем не отличается от работы хорошего 
повара (Plut. Apopth. 224a, § 15):

Y£lthn dš tij aÙtù boulÒmenoj sus-
tÁsai t£ te ¥lla tÕn ¥ndra ™pÇnei kaˆ 
y£lthn aÙtÕn œfh kr£tiston eЌnai tîn 

Кто-то, желая доставить ему93 псал-
та, расхваливал всякие [достоин-
ства] этого мужа и утверждал, что он

88 В греческом тексте Ð poiht»j. Но так как этот термин весьма многозначен и может 
подразумевать не только поэта, но и композитора, то я посчитал возможным пред-
ставить здесь Филоксена как автора дифирамбов, что ни у кого не вызовет сомне-
ний, поскольку это подтверждается многими источниками (cм., например, статью 
из энциклопедии «Суда», приведенную в гл. III, § 1).

89 То есть самого Дионисия, пробовавшего свои силы в драматургии.
90 Буквально: «более мелким».
91 Pluralis оборота perˆ kroum£twn позволяет так трактовать его.
92 То есть псалт.
93 То есть Клеомену.
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`Ell»nwn: Ð dќ de…xaj tin¦ tîn plhs… on 
“n¾ toÝj qeoÚj” œfh “oátoj par' ™moˆ zw-
mopoiÒj”.

лучший [музыкант] среди эллинов. 
А [Клеомен] сказал, указывая на ко-
го-то из близко [стоявших к нему]: 
«А он, клянусь богами, [лучший] по-
вар у меня».

Интересно отметить, что тот же автор в другом своем сочинении пересказы-
вает этот эпизод иными словами, и «героем» здесь является не Клеомен I, 
а спартанский царь Архидам (469–427 годы до н. э.). В этом случае Плутарх 
уже дает свой комментарий (Plut. Apopth. XIX 2, 218c, § 3):

'Epeˆ dš tij aÙtù sunist¦j y£lthn eЌpen 
“oátoj ¢gaqÕj y£lthj ™st…n” “par' ¹m‹n 
dš ge oátoj” œfh “¢gaqÕj zwmopoiÒj”, 
æj oÙdќn diafšron di' Ñr g£nwn fwnÁj 
¹don¾n ™mpoie‹n tÁj di' Ôywn kaˆ zwmoà 
skeuas…aj.

Когда кто-то, представив ему псалта, 
сказал, [что] «он отличный псалт»94, 
то он ответил: «А у нас он отлич-
ный создатель похлебки». Значит, 
[по мнению Архидама], никакое удо-
вольствие от звучания инструментов 
не [сравнится с тем, какое получает-
ся от того, что] приготовлено из мяса 
для похлебки95.

Не следует удивляться, что одно и то же предание представлено с раз-
ными историческими персонажами. Нам неизвестно, какими источника-
ми пользовался Плутарх, но совершенно очевидно, что такой эпизод имел 
место, и он действительно произошел с каким-то из спартанских царей. 
Ну а фольклорная традиция по своим собственным представлениям «при-
крепляла» его к различным властителям. Трудно сказать, усложняет ли 
это обстоятельство объективный анализ, осуществляемый иссследователя-
ми общей истории, но для музыкального антиковедения такие разногласия 
в именах не имеют принципиального значения, поскольку в любом случае 
отражают взаимоотношение музыкального искусства и власти. Сюда же 
нужно добавить, что речь идет об одной стране, Спарте, и ограничивается 
периодом меньшим, чем одно столетие: от начала царствования Клеомена I 
(517 год до н. э.) до завершения правления Архидама (427 год до н. э.).

Но самое интересное заключается в том, что та же самая фольклорная 
традиция не прошла мимо еще одного спартанского царя этого же перио-
да — Демарата (515–491 годы до н. э.), неудачливого соперника Клеоме-
на I. Он запечатлен историческим преданием96 как полный профан в музы-
кальном искусстве, сравнивающий процесс музицирования с «болтовней»: 

94 То есть исполнитель на псалтири (tÕ yalt»rion). В русской версии этого сочи-
нения Плутарха упоминается не «псалт», а «музыкант» (Плутарх. Изречения 
спартанцев. Перевод М. Н. Ботвинника // Плутарх. Застольные беседы. М., 1990. 
С. 301). Конечно, такая замена не противоречит тексту источника, но когда термин 
«музыкант» применяется к исполнителям на разных музыкальных инструментах, 
это «оскопляет» многоликость античной музыкальной жизни.

95 Буквально: «из мяса и похлебки». Автор опубликованного русского перевода 
(см. предыдущую сноску) дал здесь собственный комментарий, включив его в текст 
Плутарха и никак не отделив свои слова от авторских: «Этим Архидам хотел ска-
зать, что не делает различия между теми, кто доставляет удовольствие звуками 
инструментов, и теми, кто делает это, изготовляя похлебку или жаркое». Вряд ли 
допустима такая «методика» перевода.

96 Здесь под термином «историческое предание» понимается сообщение, дошедшее 
до нас через целую информационную цепь, известную науке только по последнему 
ее звену, которым в данном случае является сочинение Плутарха Херонейского.
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«Слушая псалта [царь] сказал: “Он неплохо показывает мне [как] болтать 
вздор”97» (Y£ltou dќ ¢kroèmenoj “oÙ kakîj” eЌpe “fa…neta… moi fluare‹n”. — 
Plut. Apopth. 220a, § 3).

В источниках появляются и «последователи» Филиппа Македонско-
го, который согласно вышеприведенному сообщению (Plut. De Al. fort. 
II 334b–d) считал себя компетентным во всех областях знаний, и в том чис-
ле — в музыке. Так, сын уже упоминавшегося спартанского царя Архи-
дама Евдамид I (ок. 331–305 годов до н. э.) выведен в таком эпизоде (Plut. 
Apopth. 220f, § 6):

Y£ltou dš tinoj eÙhmer»santoj, ºrè-
thsan aÙtÕn podapÒj tij aÙtù doke‹ 
eЌnai, “mšgaj” œfh “khlhkt¦j ™n mik rù 
pr£gmati”.

Когда какой-то псалт, пользующийся 
успехом, спросил его, каким он ему 
представляется98, он ответил: «Вели-
кий соблазнитель в малом деле».

Иначе говоря, для него музыкальное искусство весьма незначительное 
и «малое дело».

К той же группе «последователей» Филиппа Македонского традиция 
относит и могущественного царя Эпира99 — Пирра (319–272 годы до н. э.). 
Он запечатлен в таком анекдотическом предании (Plut. Reg. et imp. 184с, 
§ 2): 

'Erwthqeˆj dќ pÒteron PÚqwn À Ka   fis… -
aj aÙlht¾j ¢me…nwn “Polus pšr cwn” œfh 
“strath gÒj”.

Спрошенный, [кто] лучший авлет, 
Пифон или Кафисий, он ответил: 

«Полководец Полисперхон».

Нашему современнику трудно понять весь сарказм описанной в этом фрагмен-
те ситуации и поэтому даже комментаторы проходят мимо его содержания.

Во-первых, всем эллинам было ясно, что Пифон не авлет, а известное 
даже детям мифическое существо, уничтоженное Аполлоном, в результа-
те чего знаменитые соревнования эллинов получили название «Пифий-
ских»100. Имя же авлета Кафисия также было весьма популярно как одного 
из участников празднества по случаю свадьбы Александра Македонского 
в Сузах (Athen. XII 538e, § 42). А это событие, которое принято датировать 
324 годом до н. э., произошло всего за пять лет до того, как Пирр взошел 
на эпирский трон. Кроме того, Кафисий слыл выдающимся и знаменитым 
педагогом (см. Athen. XIV 629a–b, § 26)101. Следовательно Пирр представлен 
здесь предельно невежественным.

Во-вторых, имя полководца, названного Пирром, «Полисперхон» (Po-
lus pšrcwn) не зафиксировано в источниках. Да и само слово образовано из 
соединения прилагательного «полис» (polÚj — «многочисленный», «дол-
гий») и причастия «сперхон» (spšrcwn — «напирающий», «свирепствую-

97 В опубликованном русском переводе слова Демарата даны так: «Мне кажется, 
он неплохо делает свое пустейшее дело» (Плутарх. Изречения спартанцев. Перевод 
М. Н. Ботвинника // Плутарх. Застольные беседы. М., 1990. С. 304). Совершенно 
очевидно, что в греческом тексте зафиксировано нечто иное.

98 В опубликованной русской версии (см. издание, указанное в предыдущей сно-
ске, с. 305) псалт спрашивает не о себе, а о каком-то другом музыканте: «Евдамида 
спросили, как он оценивает музыканта, имевшего очень большой успех». Вряд ли 
можно признать, что такой перевод соответствует греческому тексту.

99 Эпир (”Hpeiroj) — регион между Фессалией и Македонией, где в V веке до н. э. 
возникло царство, которое в 168 году до н. э. стало провинцией Римской империи.

100 Подробнее об этом см. гл. VIII, § 1.
101 Это свидетельство приведено в гл. VII, § 8.
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щий»). Следовательно, в приведенном рассказе Пирр произносит не имя ре-
ального военачальника, а некоего абстрактного полководца с «говорящим» 
именем типа «Многонаступающий» и «Долгобуйствующий». Не исключе-
но, что в представлении Пирра именно таким должен быть подлинный пол-
ководец.

Таким образом, в этом анекдоте царь Пирр выведен во всем своем «ве-
личии» неуча не только в музыке, но и вообще находящимся вне событий, 
происходящих вокруг него.

Не лучше представлены в источниках взаимоотношения правителей 
с музыкантами. В связи с этим в свидетельствах вновь возникает имя ти-
рана Сиракуза Дионисия старшего, о котором распространялся следующий 
рассказ (Plut. De Al. fort. II 333f–334a):

DionÚsioj goàn Ð tÚrannoj, éj fasi, 
kiqarJdoà tinoj eÙdokimoàntoj ¢koÚ-
wn ™phgge…lato dwre¦n aÙtù t£lan-
ton: tÍ d' Østera…v toà ¢nqrèpou t¾n 
ØpÒscesin ¢paitoàntoj, “cqšj” eЌpen “eÙ-
frainÒmenoj ØpÕ soà par' Ön Ïdej crÒnon 
eÜfrana k¢gè se ta‹j ™lp… sin: éste tÕn 
misqÕn ïn œterpej ¢pe l£mbanej eÙqÝj 
¢ntiterpÒmeoj”.

Как говорят, тиран Дионисий, слу-
шая [и] высоко оценивая [какого-то] 
кифарода, обещал ему дар [размером] 
в талант102 [серебра]. Когда на следу-
ющий день [этот] человек потребо-
вал обещанного, [Дионисий] сказал: 
«Вчера, удовлетворенный тобою, бла-
годаря доставленному [мне] приятно-
му времяпрепровождению, я порадо-
вал тебя надеждой. Поэтому, я сразу 
возвратил тебе награду за удоволь-

ствие»103.

Конечно, среди эллинов не распространялись повествования о более 
ужасных событиях, в которые попадали музыканты, ставшие рабами в среде 
варваров104. Но никто не знает, в каких житейских обстоятельствах оказыва-
лись рабы-музыканты в античном обществе. Во всяком случае все приведен-
ные материалы достаточно определенно говорят об особенностях контактов 
между членами музыкантского сообщества и правителями. Это, безусловно, 
являлось следствием взаимоотношений государства и музыкального искус-
ства, что требует еще более детального изучения, поскольку данная пробле-
ма не ограничивается уровнем развития владык и правителей.

§ 5
Взаимоотношения музыкального искусства

с государством и обществом
Действительно, многочисленные соприкосновения музыкального ис-

кусства с государством носили на себе явно негативный отпечаток. Для того 

102 Талант — денежно-расчетная единица.
103 Необходимо признать, что некоторые детали заключительной части этого пред-

ложения трудно представить в русском варианте.
104 Например, Ксенофонт перечисляет серию подарков, предназначавшихся дяде 

персидского владыки Кира (559–530 годы до н. э.): «Кто-то [дарит ему] прекрасного 
виночерпия, [кто-то] искусного повара, [кто-то] пекаря, [кто-то] музыканта, [кто-
то] ку бок, [а кто-то] красивое одеяние» (Ð mšn tij o„nocÒon kalÒn, Ð d' Ñyo poiÕn ¢gaqÒn, 
Ð d' ¢r topoiÒn, Ð dќ mou sourgÒn, Ð d' œkpwma, Ð d' ™sqÁta ka l»n. — Xenoph. Inst. Cyr. 
V 5, 39).
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чтобы понять всю разнообразную гамму этих отношений, необходимо, пре-
жде всего, установить существовавшие представления, для чего государ-
ству нужна была музыка. На основании этого можно будет делать выводы, 
касающиеся столь сложной проблемы. Свидетельства, способные продемон-
стрировать ее суть, весьма неоднородны.

Так, согласно преданию римский царь Нума Помпилий (Numa Ponpili-
us), правивший на рубеже VIII–VII веков до н. э., «приказал, чтобы [салии] 
шествовали по городу, распевая в торжественной пляске песни “посред-
ством трехстопных” [ритмов]» (per urbem ire canentes carmina cum tripudiis 
sollemnique saltatu iussit. — Tit. Liv. I 20, 4). Упомянутые здесь «салии» 
(Salii) — члены жреческой коллегии, обслуживавшей в древнем Риме культ 
бога войны Марса.

Знакомство с таким сообщением вызывает два вопроса совершенно раз-
личного содержания.

Во-первых: что заставило царскую власть требовать, чтобы 12 жрецов 
бога войны Марса не просто шествовали по улицам и площадям Рима, а тан-
цевали?

Размышления над этим вопросом вызывают вполне определенное пред-
положение: не является ли эта информация, появившаяся в древних преда-
ниях и дошедшая до нас в сочинении Тита Ливия, просто скрытым описа-
нием этимологии термина salii, происшедшего от глагола salio («прыгать», 
«плясать»)? Это подтверждается свидетельством Плутарха (Plut. Numa. 13):

S£lioi dќ ™kl»qhsan, oÙc æj œnioi 
muqologoàsi, SamÒqrvkoj ¢ndrÕj À Man-
tinšwj, Ônoma Sal…ou, prètou t¾n 
™nÒplion ™kdid£xantoj Ôrchsin, ¢ll¦ 
m©llon ¢po tÁj Ñrc»sewj aÙtÁj, ¡l ti-
kÁj oÜshj, ¿n Øporcoàntai diapo reu  Ò-
menoi t¾n pÒlin, Ótan t¦j ƒer¦j pšl taj 
¢nal£bwsin ™n tù Mart…J mhn…, foini -
koàj mќn ™ndedumšnoi citwn…s kouj, m…t -
raij dќ calka‹j ™pezwsmšnoi pla te… aij 
kaˆ kr£nh calk© foroàntej, ™g cei rid…oij 
dќ mikro‹j t¦ Ópla kroÚ on tej.

Салиями они были названы не как 
некоторые выдумывают по имени 
[какого-то] Салия, самофракийского 
человека105 или жителя Мантинеи106, 
[якобы] первого, научившего [людей] 
танцу с оружием, а скорее от [назва-
ния] самого прыгающего танца107, ко-
торый они исполняют108, шествуя по 
городу, когда в месяце марте они берут 
священные «пельты»109 [и] одевшись 
в пурпуные хитоны, подпоясанные 
широкими медными поясами и с на-
детыми медными шлемами, ударяют 
по оружию малыми кинжалами.

¹ dќ ¥llh tÁj Ñrc»sewj podîn œr gon ™st…: 
kinoàntai g¦r ™piterpîj, ˜lig moÚj tinaj 
kaˆ metabol¦j ™n ∙uqmù t£coj œconti kaˆ 
puknÒthta met¦ ∙è mhj kaˆ koufÒthtoj 
¢podidÒntej.

Все [движение110] танца — [это] тво-
рение ног, ибо они двигаются изящ-
но, совершая некие повороты, быстро 
меняющиеся в соответствии с ритмом 
и [осуществляющиеся] иногда с си-
лой, а [нередко] с легкостью.

105 Самофракия (Samoqr®kh) — остров у фракийского побережья Эгейского моря. 
«Фракия» (Qr®kh) — самая северная область Эллады, располагавшаяся к северу от 
Эгейского моря.

106 О Мантинее см. гл. VI, сноску 19.
107 Буквально: «танца, являющегося прыгающим».
108 Дословно: «танцуют».
109 «Пельта» (¹ pšlth) — легкий кожаный полукруглый щит.
110 Scil. ¹ k…nhsij.
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Этот отрывок показывает, что этимология названия salii была хорошо из-
вестна и поэтому вполне возможно, что в процитированном выше фрагмен-
те Тита Ливия изложен не исторический факт, а некое повествование. Его 
цель — объяснить причину, по которой жрецы столь серьезного и сурового 
божества, как Марс, шествуют танцуя.

Однако поводы для решения Нумы Помпилия могли быть и иными. 
Но для осмысленного выяснения этой проблемы нужно знать, прежде всего, 
как долго коллегия салиев существовала до указанного приказа и в какой 
форме тогда проходили их шествия (если таковые были). Не исключено так-
же, что целью постановления царя Древнего Рима был какой-то конфликт 
между религиозными и государственными структурами, и тогда обсуждае-
мый приказ был лишь одной из акций. Возможно, он выражал стремление 
усилить яркость и привлекательность деятельности жрецов бога войны для 
простого народа, чтобы укреплять воинский дух Спарты, о котором было 
хорошо известно всем эллинам.

Во-вторых, следует признать, что используемый в процитированном 
фрагменте Тита Ливия термин tripudium, подразумевающий «трехстоп-
ный» ритм, остается загадочным, поскольку античная ритмика знала целую 
серию трехстопных метрических размеров: анапест, дактиль, хорей, ямб 
и другие. Однако само указание на конкретный вид в источнике отсутству-
ет. Это обстоятельство представляется результатом утраты части информа-
ции в процессе длительной ее передачи в дотацитовские времена. Поэтому  
по данному поводу невозможно пока сказать ничего определенного111.

Во всяком случае единственный обоснованный вывод, который можно 
сделать из общей смысловой направленности процитированного фрагмента, 
заключается в том, что он может служить свидетельством внимания госу-
дарства даже к внешним аспектам религиозной традиции. Поэтому нет ни-
чего удивительного в том, что оно внимательно следило за иными гранями 
жизни общества.

Так, государство приветствовало «музыкальное прославление» тех, 
кто являлся с его точки зрения достойным политическим или военным де-
ятелем. Ведь в таком случае опосредованно совершалось и чествование са-
мого государства. Например, когда римский военачальник и политический 
деятель рубежа старой и новой эры Юлий Цезарь Клавдиан (Iulius Caesar 
Claudianus) осуществил успешный поход в Германию, за что и получил свое 
прозвище «Германик» (Germanicus), то римский сенат постановил, «чтобы 
его имя распевалось в песнопении салиев» (ut nomen eius Saliari carmine 
caneretur. — Tac. Ann. II 83).

В таких случаях с Римской империи брали пример те государства, по-
литический режим которых был сделан «по римскому образцу». Ведь точно 
так же прославлялся Тлеполем, регент Египта рубежа III–II веков до н. э. 
(Polyb. XVI 21):

111 Однако в любом случае невозможно согласиться с вариантом опубликованного 
русского перевода, в котором фигурирует фраза «на три счета» (см.: Тит Ливий. 
История от основания Рима. Перевод В. Смирина // Историки Рима. М., 1969. 
С. 159). В самом популярном латинском словаре термин tripudium представлен 
как «трехтактовая пляска» (Дворецкий И. Х. Латинско-русский словарь. М., 1976, 
С. 1032), что вообще неприемлемо, поскольку в античных специальных источниках 
не зарегистрирована такая новоевропейская метрическая единица, как «такт».
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`O dš, punqanÒmenoj tÕn gignÒ me non ™k 
p£ntwn œpainon Øpќr aÙtoà, kaˆ t¦j ™n 
to‹j pÒtoij ™picÚseij, œti dќ t¦j ™pi-
graf£j, kaˆ t¦ di¦ tîn ¢k roam£twn e„j 
aÙtÕn  dÒmena pa…gnia kat¦ t¾n pÒlin.

Он, всасывая [как вино] совершаемое 
всеми свое восхваление112 и здрави-
цы на попойках, а также [прослав-
ляющие его] надписи и распеваемые 
в городе певцами прославления в его 
честь.

Вместе с тем, если кто-то пытался создать и спеть песню, содержащую 
критику в адрес государственного чиновника, то это заканчивалось весьма 
трагически для автора. Об этом свидетельствует одно из положений самого 
раннего древнеримского юридического памятника — знаменитых «Законов 
двенадцати таблиц» (Leges duodecim tabularum), датирующихся исследова-
телями серединой V века до н. э. Эти законы регулировали не только сферу 
семейных и наследственных отношений, но и стояли на страже охраны госу-
дарства и его чиновников. Правда, ради мнимой «объективности» в тексте 
не было разделений на граждан и чиновников (August. De civ. dei. II, 9)113:

Nostrae, inquit, contra duodecim 
tabulae cum perpaucas res capite 
sanxissent, in his hanc quoque 
sanciendam putaverunt, si quis 
occentavisset sive carmen condidisset, 
quod infamiam faceret fl agitiumue 
alteri…

[Цицерон] говорит наоборот, что 
наши «Двенадцать таблиц», ли-
шающие жизни за очень немногие 
дела, посчитали необходимым уза-
конить ее114 также за то, если кто-ни-
будь распевал или сочинил песню, 
которая приносит позор бесчестия 
другому [человеку]...

Завершается изложение этого «гуманистического» закона следующими 
словами: «мы не должны доверять дарованиям творцов песнопений» (non 
poetarum ingeniis habere debemus)115.

Законодательные установки здесь ясно выражены и не могут по-разно-
му трактоваться, поскольку за создание песенной сатиры следовала казнь 
автора и исполнителя. Отсюда можно сделать вполне определенный вывод: 
если появился такой закон, то это означает, что в музыкальной жизни Древ-
него Рима довольно активно функционировал жанр сатирической песни. 
Очевидно, это обстоятельство явно затрудняло руководство государством, 
в связи с чем и был принят столь жестокий закон. Можно только догады-
ваться, какие проходили судебные процессы по обвинению композиторов 
и исполнителей, и сколько человек было приговорено к смертной казни.

Анализируя это сообщение о «Законах двенадцати таблиц», необходи-
мо отметить, что изложение обсуждаемого отрывка у Аврелия Августина 
завершается так: «Древние римляне не соглашались на то, чтобы кого бы 
то ни было при его жизни на сцене восхваляли или порицали» (veteribus 
displicuisse Romanis vel laudari quemquam in scaena vivum hominem vel 
vituperari. — Ibid.). Это явно уже исторически позднее толкование, в кото-
ром присутствует столь популярное в Античности преклонение перед древ-

112 Буквально: «похвалу о себе».
113 Аврелий Августин представляет этот фрагмент так: «Это из четвертой книги 

[трактата] Цицерона “О государстве”» (Haec ex Ciceronis quarto De re publica libro). 
В дошедшем до нас тексте указанного сочинения Цицерона этого отрывка нет.

114 То есть смертную казнь.
115 Здесь poetae представлены как «творцы песнопения», так как речь идет о «пес-

нях» (carmina).
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ностью. Ведь ни одно произведение не может существовать без положитель-
ных и отрицательных героев. Значит, когда театральная тематика отошла 
от мифологии, такого противопоставления невозможно было избежать.

Еще одним из отголосков непростых взаимоотношений между государ-
ством и музыкальным сообществом может служить также процитирован-
ное прежде на страницах монографии предание о конфликте, приведшем 
к своеобразной «забастовке» авлетов, покинувших Рим (Plut. Aet. Rom. 
277e–278a, § 55)116. А так как без них невозможно было проводить никакие 
религиозные обряды, поскольку в абсолютном большинстве случаев именно 
авлос был «ритуальным инструментом», то исход авлетов из Рима в пред-
ставлении язычников мог завершиться гневом богов, и поэтому возникший 
конфликт необходимо было аннулировать. Повествующийся в процити-
рованном отрывке процесс возвращения авлетов наполнен явно театрали-
зованными событиями, способными стать сюжетом комедии. Однако если 
отбросить эти «литературные наслоения», то из сути факта можно сделать 
вполне определенный вывод, говорящий о том, что уже в те древние времена 
музыканты умели объединяться и противостоять государственным притес-
нениям. Возможно, этот опыт помог им в более поздние эллинистические 
времена организовать союз «артистов Диониса»117.

Вообще во взаимоотношениях государства и музыкантов явно прояв-
ляются два направления: с одной стороны, государство использовало их, 
а с другой — притесняло.

Так, многие государственные мероприятия проходили под звуки му-
зыкальных инструментов. Причем, среди них были и такого рода акции, 
от которых последующие европейские цивилизации отказались. Например, 
некоторые казни совершались с музыкой. Историография зафиксировала 
подобные случаи (Tac. Ann. II 32):

Facta et de mathematicis magisque Ita-
lia pellendis senatus consulta; quorum 
e numero L. Pituanius saxo deiectus 
est, in P. Marcium consules extra por-
tam Esquilinam, cum classicum canere 
iussissent, more prisco advertere.

Приняты [были] и постановления се-
ната [об] изгнании из Италии астро-
логов и магов. Среди многих [таких 
оказался] и Л[уцилий] Питуний, [ко-
торый] был сброшен со скалы; а П[у-
блия] Марция118 консулы приказали 
под звуки классикума119 [вывести] за 
Эсквилинские ворота120 [и там] пре-
дать смерти по древнему обычаю.

Поэтому не следует удивляться, что более «мелкие» наказания также сопро-
вождались музыкой: «Как рассказывает Аристотель, в Тиррении121, в его 
время [наказанных] жителей бичевали под [звуки] авлоса» (`Wj 'Aristotšlhj 
ƒstore‹ kat' aÙtÕn ™n Turrhn…v mastigoàsqai toÝj o„kštaj prÕj aÙlÒn. — Plut. 
De suppress. Irae 10, 460с).

В подобных мероприятиях нередко участвовали не только музыкан-
ты-инструменталисты, но и певцы. Сохранился рассказ об одном ново-

116 См. гл. V, § 3.
117 См. гл. VIII, § 4.
118 Буквально: «относительно П[ублия] Марция».
119 Об этом инструменте см. гл. VI, сноску 9.
120 Эсквилинское поле (Esquilinus campus), находишееся за Эсквилинскими воро-

тами, было местом погребения преимущественно беднейшего римского населения.
121 Так именовали греки Этрурию.
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введении знаменитого спартанского законодателя Ликурга122 (Plut. Li-
curg. 15):

...¢tim…an tin¦ prosšqhke to‹j ¢g£ moij. 
E†rgonto g¦r ™n taŠj gumnopai d…aij tÁj 
qšaj: toà dќ ceimînoj oƒ mќn ¥rcontej 
aÙtoÝj ™kšleuon ™n kÚklJ gumnoÝj 
periЋšnai t¾n ¢gor£n, oƒ dќ periЋontej 
Ïdon e„j aØtoÝj òd»n tina pepoihmšnhn, 
æj d…kaia p£scoien, Óti to‹j nÒmoij 
¢peiqoàsi.

...он установил некое наказание123 
для холостяков: [им] было запреще-
но [ходить] на гимнопедии богини124. 
А архонты125 принуждали их зимой 
голыми обходить по кругу городскую 
площадь, а окружающие [люди] пели 
о них некую [специально] созданную 
песнь [о том] как они справедливо 
страдают за то, что не повинуются за-
конам.

Во всех подобных случаях музыканты оказывались помощниками 
и служащими государства. Однако, несмотря на это, чиновники зачастую 
притесняли их. Так, например, уже упоминавшийся «Закон двенадцати 
таблиц» был также известен «ограничением затраты [на погребение] тре-
мя саванами, пурпурной туникой и десятью тибистами» (Extenuato igitur 
sumptu tribus reciniis et tunicula purpurea et decem tibicinibus. — Cic. De leg. 
II 23, 59). Трудно сказать, чем было вызвано такое ограничение в отношении 
савана и туники. «Музыкальный» же аспект этого закона, как представля-
ется, обусловлен вполне определенной причиной. Очевидно, если речь шла 
об общегосударственном мероприятии, то громкое звучание столь многочис-
ленного «оркестра», состоявшего исключительно из духовых инструментов 
и привлекавшего всеобщее внимание, воспринималось как естественное. 
Но если подобный похоронный ритуал был связан только с заботами отдель-
ной семьи или небольшой группы людей, то аналогичное громкое звучание 
могло быть неприемлемо, так как придавало частному событию «неправо-
мерное» для него звуковое сопровождение. Тогда оно многих просто шоки-
ровало. Однако сам этот закон, с одной стороны, свидетельствует о том, что 
столь большие ансамбли, превышающие десять музыкантов, были не ред-
костью. С другой стороны, он явно ограничивал возможности заработков 
музыкантов и должен был негативно влиять на уровень жизни тех из них, 
кто был связан с этой ритуальной областью. К сожалению, в источниках не 
сохранилось никаких сведений об ответной реакции музыкального сообще-
ства на этот закон.

Он являлся не единственной преградой, ограничивавшей работу музы-
кантов. Речь идет не только о законах, но и о существовавших в обществе 
взглядах, также негативно влиявших на жизнь музыкантов. Например, 

122 О нем см. гл. IV, § 2.
123 Буквально: «бесчестие».
124 О «гимнопедиях» см. гл. IV, сноску 4. По общепринятому мнению гимнопедии 

первоначально были причастны к культу Аполлона, поскольку во время их проведе-
ния демонстрировались красота и изящность человеческого тела. Поэтому несколь-
ко странным представляется присутствующий в тексте оборот gumnopai d…ae tÁj qšaj 
(«гимнопедии богини»). Не исключено, что впоследствии этот праздник расширил 
свою культово-тематическую орбиту. Однако подтверждения этому в источниках 
пока не обнаружено. Очевидно, из-за загадочности этого места в опубликованном 
русском переводе упоминание богини опущено. См.: Плутарх. Ликург. Перевод 
С. П. Маркиша // Плутарх. Сравнительные жизнеописания в трех томах. Т. I. 
М., 1961. С. 64.

125 Архонты — государственные чиновники.
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Аристотель высказывает мнение, которого придерживалось большинство. 
Беспокоясь о нравственном воспитании подрастающего поколения, фило-
соф и, очевидно, вся культурная часть его современников были убежде-
ны в идее, согласно которой «необходимо, чтобы законодатель [запретил] 
юношам [как] зрителям [слушать] ямбы и комедии» (toÝj dќ newtšrouj oÜt' 
„£mbwn oÜte kJmJd…aj qeat¦j nomoqethtšon. — Aristot. Polit. VII 15, 9, 1333b, 
20–21). Можно понять педагогов и родителей, стремившихся оградить сво-
их воспитанников от преждевременного знакомства с пороками общества, 
выставлявшимися на сцене в карикатурной форме. Ведь Античность еще 
не знала, что вся последующая история развития цивилизаций продемон-
стрирует бессмысленность подобных опасений, когда они касаются художе-
ственного воплощения отрицательных сторон жизни общества. Однако су-
ществование такой точки зрения не способствовало популярности комедий, 
в результате чего их востребованность значительно сокращалась. Это вновь 
косвенно затрагивало и участвующих в постановках комедий музыкантов.

К такому же роду преград относится еще одно весьма распространенное 
в древности мнение, сводившееся к тому, что законодатель (Ð nomoqšthj) «не 
должен допускать, чтобы один и тот же человек авлировал и сапожничал» 
(kaˆ m¾ prost£t tein tÕn aÙtÕn aÙle‹n kaˆ skutotome‹n. — Aristot. Polit. II 8, 8, 
1273b, 12–13). Такая точка зрения явно отделяла профессионалов от лю-
бителей. Если первый из них всецело посвящал свою жизнь профессии му-
зыканта, то для второго занятие музыкой могло быть не только удовлетво-
рением собственных желаний, но и дополнительным заработком. Вряд ли 
причиной возникновения подобного воззрения было стремление не допу-
скать в музыку любителей из-за того, что уровень их мастерства был весь-
ма низким. Такой вывод основывается на комплексе самых разнообразных 
свидетельств, показывающих, что государство почти никогда не интере-
совалось художественным качеством музыкального искусства, а нередко 
даже противостояло новаторским устремлениям мастеров126. Это еще один 
штрих к общей картине жизни античного общества.

Вообще, судя по источникам, некоторые эллинские государства стре-
мились каким-то образом ввести музыкантов в созданную систему управ-
ления. На первом месте среди них вновь находилась Спарта и ее царь Нума 
(Plut. Numa 17):

Tîn dќ ¥llwn aÙtoà politeum£twn 
¹ kat¦ tšcnaj dianom¾ toà pl»qouj 
m£lista qaum£zetai.

Среди остальных его127 государствен-
ных дел больше всего восхищает 
распределение многих [работников] 
по ремесленным специальностям.

'Hn dќ ¹ dianom¾ kat¦ t¦j tšcnaj, aÙ-
lhtîn, crusocÒwn, tektÒnwn, bafš wn, 
skutotÒmwn, skutodeyîn, calkš wn, ke-
ramšwn...

Было [установлено] разделение по 
специальностям авлетов, ювелиров, 
плотников, красильщиков, кожевни-
ков, дубильщиков, кузнецов, гонча-
ров...

Скорее всего, такая дифференциация стала необходима для более целена-
правленного руководства этими группами «ремесленников» (oƒ tecn‹tai).

При знакомстве со всем комплексом источников, рассмотренных в этом 
параграфе, возникает один и тот же вопрос: почему постоянно речь ведется 

126 См. § 7 настощей главы.
127 То есть Нумы.
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только об авлетах и ни слова не упоминается о кифаристах, лиристах и дру-
гих исполнителях на струнных инструментах? Ведь кифара и лира были не 
менее распространенными чем авлос, а в некоторых случаях даже превос-
ходили его по популярности. Скорее всего, данное обстоятельство является 
следствием нескольких характерных штрихов музыкального облика эпохи.

Первый из них связан с тем, что авлеты в своей массе являлись про-
фессиональными музыкантами, для которых их специальность была если 
не единственной, то главной. Как показал анализ источников, связанных 
с музыкальным образованием, большинство любителей обучалось игре на 
струнных инструментах (кифаре и лире). Поэтому умение «бряцать» было 
достаточно распространено среди населения (сейчас не идет речь о качестве 
этих «бряцаний»), и это обстоятельство в какой-то степени «размывало» 
границу между струнниками-профессионалами и любителями. Обучение 
же любительской игре на авлосе среди жителей различных слоев общества, 
как указывалось, по вполне определенным причинам дискредитировалось 
на протяжении длительных исторических периодов128. Следовательно, упо-
миная все время авлетов, в приводившихся источниках всегда подразумева-
лись музыканты-профессионалы.

Кроме того, деятельность профессиональных авлетов была во многом 
весьма своеобразной. Прежде всего, не следует забывать продолжавшееся 
длительный исторический период трудное вхождение авлоса в древнеэл-
линскую музыкальную культуру. С этой точки зрения он также привлекал 
значительно больше внимания, чем струнные инструменты. Сюда же нужно 
добавить, что динамико-акустические возможности авлосов создавали все 
условия для их участия в многочисленных общегосударственных меропри-
ятиях, проводившихся на «открытом воздухе». А это также способствовало 
вниманию к деятельности авлетов. Поэтому в источниках больше запечат-
лено их деяний, чем тех, кто играл на струнных инструментах.

Но все исполнители, как на духовых, так и на струнных инструментах, 
оказывались на одной общей художественной и общественной арене, ког-
да начиналось противостояние между старым и новым в искусстве, между 
приверженцами традиций и теми, кто искал новые средства музыкальной 
выразительности. Этот конфликт переживали все музыкальные культуры, 
в том числе и Античность. Однако своеобразие и характерные особенности 
этого столкновения нового со старым всегда крайне важны для выявления 
своеобразия каждой музыкальной цивилизации.

§ 6
Эстетика ретроградности

Прежде чем систематизировать важнейшие свидетельства, отражаю-
щие конфликтную картину музыкальной практики, необходимо выяснить 
эстетико-теоретическую платформу, по критериям которой оценивались 
художественные события, квалифицирующиеся как «старые» и «новые».

Ни для кого не является секретом, что во все эпохи абсолютному боль-
шинству зрителей и слушателей всегда нравилось то, что было традицион-
ным во всех искусствах и освящено временем. Аналогичным образом, всегда 
появлялись весьма немногочисленные люди, которых привлекало в каждом 

128 См. гл. VII, § 2.
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из искусств нечто необычное, возникшее недавно и отличающееся от обще-
принятых норм. Так всегда начинался доступный для научного познания 
процесс эволюции художественного мышления, отражающийся не только 
в творчестве, но и в его восприятии. Поэтому в не прекращающейся никог-
да художественной эстафете участвуют не только мастера искусств, но и те, 
для кого оно создается. Первые стремятся доказать собственную правоту 
своим творчеством, а вторые — реакцией и в некоторых случаях различ-
ными методами обоснований. Для истории искусствознания эти аргументы 
и доводы являются путеводной звездой, помогающей далеким потомкам 
хотя бы в общих чертах понять, как проходил процесс эволюции. Ведь это 
единственное доступное для науки средство попытаться проникнуть в собы-
тия тех исторических периодов, от которых не уцелели произведения ис-
кусства, подвергшиеся оценке в сохранившихся письменных источниках 
древности. Это с полным основанием относится и к конфликтной ситуации, 
происходившей в музыке. Ее анализ, а также его результаты во многом за-
висят от исследуемых источников, а их контакты с музыкальной практикой 
весьма своеобразны и требуют осмысления.

Дело в том, что до сих пор в этой области действует закон, который 
можно назвать — «отставание теории от практики». Он устанавливает оче-
видный факт: когда в музыкальном творчестве возникают новые явления, 
наука о музыке длительный период не в состоянии дать им объективного 
объяснения. Это следствие того, что применяемые к появившимся приме-
там новых средств музыкальной выразительности старые критерии и тра-
диционные аналитические методы в таких случаях не действуют или вво-
дят в заблуждение научную мысль129.

Такой вывод с полным основанием можно распространить и на анало-
гичный процесс, происходивший в Античности. Только там все было ус-
ложнено тем, что наука о музыке делала свои первые шаги и была лишена 
опыта, появившегося лишь в последующие времена. Поэтому музыкозна-
ние, как правило, хранило молчание и не высказывалось по всем вопросам 
о «новой музыке» (за редчайшими исключениями). Эту заботу взяли на себя 
интеллектуалы, не знакомые даже со многими уже установленными в древ-
ности категориями музыкального мышления, но считавшие себя в праве не 
только высказываться по этим сложным проблемам, но и выносить своео-
бразные «вердикты».

Таким образом, в распоряжении музыкального антиковедения отсут-
ствует сам музыкальный материал и его теоретическое описание, а есть 
только свидетельства о сложных явлениях, написанные не профессионала-
ми, а любителями музыки. И по этим источникам нужно хотя бы в общих 
чертах понять смысл постоянно происходивших изменений, учитывая, что 
только в определенные исторические периоды они вызывали шумную реак-

129 Музыкознание ХХ столетия дает много подобных примеров тому. Для этого 
достаточно вспомнить хотя бы такие псевдонаучные определения (уже упоминав-
шиеся в самом начале монографии), распространившиеся в музыкальной теории, 
как «политональность», «полиладовость», «полигармония». Но вершиной кризиса 
музыкознания, конечно, нужно признать провозглашение новой, «внетональной» 
эпохи, когда наука оказалась не в состоянии опознать новую историческую форму 
тональной организации музыкального материала. Все это лишь убедительные сви-
детельства беспомощности науки о музыке перед задачами, которые перед ней по-
ставила сама история музыкального искусства.
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цию, а в другие — более спокойную и потому не отмеченную в дошедших до 
нас документах.

Так, например, уже в поэме Гомера, которая по всеобщему мнению яв-
ляется одним из самых ранних памятников античной цивилизации, при-
сутствует такой фрагмент (Homer. Od. I 347–350):

OÜ nÚ t' ¢oidoˆ Не аэды ныне

a‡tioi, ¢ll¦ poqˆ ZeÝj a‡tioj, Ój te d… -
dwsin

виновны, а, видимо, виновен Зевс, 
который позволяет

¢dr£sin ¢lfhtÍsin, Ópwj ™qšlVsin, 
˜k£stJ.

мужам трудолюбивым, [слушать то], 
что они желают [и что по вкусу] ка-
ждому.

По этим поэтическим строкам130 очевидно, что даже тогда сосуществовали 
различные точки зрения на музыку, и это весьма знаменательно.

От классической эпохи по данному вопросу до нас дошли в основном 
только воззрения Платона, по которым фактически и приходится изучать 
все аспекты этой сложной проблемы.

В основе отношения философа к новому в искусстве лежал следующий 
тезис (Plat. Leg. II 660b):

Kain¦ dќ ¥tta ¢eˆ gignÒmena per… te t¦j 
Ñrc»seij kaˆ perˆ t¾n ¥llhn mou sik¾n 
xÚmpasan, oÙc ØpÕ nÒmwn meta  ballÒmena 
¢ll' ØpÒ tinwn ¢t£ktwn ¹donîn.

Новшества, которые всегда возника-
ют в танцах и в другом музыкальном 
цикле131 [искусств], переделывают 
[их] не по традициям132, а по каким-то 
беспорядочным вкусам133.

Такая точка зрения существовала не только во времена Платона, но и значи-
тельно позже. Более того, в некоторых случаях даже процесс исторического 
развития искусств рассматривался как движение от хорошего к плохому. 
Вот лишь одно из изложений данной «концепции» (Athen. XIV 632b–c, § 33):

Sunšbaine dќ tÕ mќn palaiÕn filomouse‹n 
toÝj “Ellhnaj: met¦ dќ taàta genomš-
nhj ¢tax…aj kataghras£ntwn scedÕn 
¡p£ntwn tîn ¢rca…wn nom… mwn ¼ te 
proa…  resij aÛth katelÚqh kaˆ trÒpoi

Получилось так, что в древности 
эллины были [истинными] лю-
бителями музыки. Однако после 
того как все древние обычаи оста-
лись в прошлом134, музыки стали

130 В существующих русских версиях этого гомеровского текста нет ничего общего 
с греческим подлинником. Это относится не только к знаменитому «художественно-
му переводу» В. Жуковского, но и к тем, которые очевидно претендуют на точную 
передачу. Так, в первом из них процитированные строки даны в таком виде (Гомер. 
Одиссея. Пер. В. Жуковского. М., 1982. С.11):

Виновен
в том не певец, а виновен Зевс, посылающий свыше

людям высокого духа по воле своей вдохновенье.
В выполненном Я. М. Боровским переводе одного из фрагментов трактата Марка 

Теренция Варрона (I век до н. э.) De linqua latina, в котором цитируется тот же от-
рывок из Гомера, он опубликован таким: «Ведь люди прославляют особенно такую 
песнь, которая, когда они ее слушают, представляется им новейшей» (Античные те-
ории языка и стиля. СПб., 1996. С. 93).

131 Очевидно, подразумеваются различные виды музицирования: кифародия, ки-
фаристика, авлодия, авлетика и т. д.

132 Буквально: «по закону».
133 Дословно: «удовольствиям».
134 Буквально: «состарилось».
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mousikÁj faàloi katede…cqh san, oŒj 
›kastoj tîn crîmšnwn ¢ntˆ mќn praÒth-
toj periepoie‹to malak…an, ¢nt… dќ 
swfrosÚnhj ¢kolas…an kaˆ ¥nesin. œstai 
d' ‡swj toàto <œti> m©l lon kaˆ ™pˆ plšon 
proacq»setai, ™¦n m» tij ¢g£gV p£lin 
e„j toÙmfanќj t¾n p£trion mousik»n.

негодными, поскольку каждый из 
используемых [в практике], вместо 
сдержанной [музыки она] преврати-
лась в изнеженную, а вместо умерен-
ной — в распущенную и разнуздан-
ную. Вероятно [в будущем] это еще 
больше ухудшится, если кто-нибудь 
не приведет отечественную музыку 
вновь к ясности.

Таким образом, вне зависимости от того, что собой представляет новое, за-
ранее была известна его отрицательная оценка, поскольку согласно изло-
женному мнению: все приходящее и отличающееся от традиционного ни-
когда не бывает хорошим.

Поэтому не следует удивляться, что даже такой выдающийся ученик 
Платона, как Аристотель, несколько иначе, но все же твердо следовал за 
убеждениями своего наставника в данном вопросе. Как известно, новые те-
чения всегда возникают в профессиональном искусстве, а для Античности 
таким художественным форумом, на котором появлялись исключительно 
профессионалы высокого класса, были агоны. Следовательно, появление 
на этих художественных состязаниях новых средств музыкальной выра-
зительности — естественное явление. Поэтому нет ничего удивительного 
в том, что Аристотель обратил на них внимание и с сожалением констатиро-
вал «причудливости и излишества агонов, которые ныне пришли на агоны» 
(t¦ qaum£sia kaˆ peritt¦ tîn ¢gîn, § nàn ™l»luqen e„j toÝj ¢gînaj. — Aristot. 
Polit. 1341 a 11–12).

Очевидно, этого мнения придерживалось большинство на всем протя-
жении античной эпохи, поскольку даже в поздних источниках провозгла-
шается та же самая мысль: «Итак, если кто-то хочет заниматься музыкой 
хорошо и тщательно, пусть подражает древнему стилю» (E„ oân tij boÚletai 
mousikÍ kalîj kaˆ kekrimšnwj cr»sqai, tÕn ¢r ca‹on ¢pomime…sqw trÒpon. — 
Ps.-Plut. De mus. 1142, § 32). По свидетельству Афинея, даже такой выдаю-
щийся теоретик музыки, как Аристоксен, также придерживался подобной 
точки зрения (Athen. XIV 632b, § 31):

'Epei d¾ kaˆ t¦ qšatra ™kbebar b£ rw tai 
kaˆ e„j meg£lhn diafqor¦n pro  el» luqen 
¹ p£ndhmoj aÛth mousik», kaq' aØtoÝj 
genÒmenoi Ñl…goi ¢namim nhskÒmeqa o†a 
¹n ¹ mousik»”. taàta mќn Ð 'AristÒxenoj.

«Поскольку и зрелища [наши] овар-
варились и сама всенародная музыка 
впала в великую деградацию135, мы, 
немногие, оставаясь со своими [еди-
номышленниками], вспоминаем, ка-
кая была музыка». Это [пишет] Ари-
стоксен.

Несмотря на то, что в сохранившихся сочинениях Аристоксена такого 
утверждения нет, вряд ли следует сомневаться в его достоверности. Хорошо 
известно, что нередко даже самые основательные теоретики музыки нега-
тивно оценивали многие явления современного им искусства136.

135 Безусловно, «деградация» — современный термин. Но в контексте данного 
фрагмента он как нельзя лучше передает значение ¹ diafqor£.

136 Блестящим подтверждением этого может служить серия критических высту-
плений против творчества М. П. Мусоргского (1839–1881 годы). Так, профессор 
Санкт Петербургской консерватории Н. Ф. Соловьев (1846–1916 годы) писал: «Му-
зыка его изобилует самыми странными, постоянными диссонансами и довольно
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Таким образом, как и во все последующие эпохи, абсолютное боль-
шинство сохранившихся высказываний, дошедших до нас из Античности, 
на стороне приверженцев традиций. А «теоретики» этого направления для 
обоснования своих воззрений искали примеры, подтверждающие их «пра-
вильность». Конечно, пальму первенства среди них по праву следует отдать 
Платону. Формируя свою концепцию «идеального государства», он макси-
мум внимания уделял этому вопросу и образец его достойного решения ви-
дел в древнем Египте, а точнее — в собственных представлениях о нем (Plat. 
Leg. II 656d–e):

...nàn lšgomen ¹me‹j, Óti kal¦ mќn 
sc»mata, kal¦ dќ mšlh de‹ metacei-
r… zesqai ta‹j sunhqe…aij toÝj ™n ta‹j 
pÒlesi nšouj: tax£menoi dќ taà ta ... 
¢pšfhnan ™n to‹j ƒero‹j, kaˆ par¦ taàt' 
oÙk ™xÁn oÜte zwgr£foij oÜt' ¥lloij, Ósoi 
sc»  mata kaˆ Ðpo… ¥tta ¢perg£zontai, 
kainotome‹n oÙd' ™pi no e‹n ¥ll' ¥tta À t¦ 
p£tria, oÙdќ nàn ™xestin oÜt' ™n toÚtoij 
oÜt' ™n mousi kÍ xump£sV.

...ныне мы говорим, что прекрасные 
[танцевальные] фигуры [и] прекрас-
ные мелосы должны войти в обы-
чай молодежи во всех государствах. 
Установив такие [правила] ... они137 
объявили [их] на культовых обрядах. 
На основании этого не разрешалось 
ни художникам, ни другим [масте-
рам], которые создают [танцеваль-
ные] фигуры и кое-что другое138, вы-
думывать и изобретать [нечто] иное, 
не отечественное. И ныне не позво-
ляется [это делать] ни в этих [искус-
ствах], ни в музыке.

Высказанные здесь очевидные мысли являются фиксацией не только 
приверженности к раз и навсегда установленным художественным нормам, 
но и к самым худшим проявлением того, что в ретроградных кругах многих 
эпох понимается как проявленяе «патриотизма»139. Аналогичные тенден-
ции были найдены не только в далеком Египте, но и в эллинских государ-
ствах. Самыми яркими среди них были те, которых постоянно придержива-
лись в тоталитарно-монархической Спарте (Athen. XIV 632f, § 33):

Diet»rhsan dќ m£lista tîn `Ell» nwn 
LakedaimÒnioi t¾n mousik»n, ple… s-
tV aÙtÍ crèmenoi, kaˆ sucnoˆ par' 
aÙto‹j ™gšnonto melîn poihta…. th roà-
sin dќ kaˆ nàn t¦j ¢rca…aj òd¦j ™pi-
melîj polumaqe‹j te e„j taÚtaj e„sˆ kaˆ 
¢kribe‹j.

Лучше [всех] эллинов [старую] му-
зыку оберегали лакедемоняне, они 
занимались ею очень много и посто-
янно у них появлялись творцы мело-
сов. Да и ныне они сохраняют старин-
ные песни, усердно много занимаясь 
[ими] и тщательно исследуя их.

Но, несмотря на всеобщее признание важности художественных традиций, 
очевидно не все эллины придерживались такого направления или не столь 
строго следовали им, как этого требовали сформировавшиеся ретроградные 
эстетические принципы. Такая мысль скрытно присутствует в одном из ди-

неуклюжими переходами» (Соловьев Н. Ф.  Музыкальное обозрение // Биржевые 
ведомости № 38, 1873). Ту же самую мысль высказывает музыкальный критик 
А. С. Фаминцын (1841–1896), утверждавший, что характерной чертой музыки 
Мусоргского является «нагромождение впопад и невпопад диссонансов, последо-
вательностей квинт, гармонических и ритмических причуд всякого рода» (Фамин-
цын А. С. Новые русские романсы // Музыкальный сезон № 13, 5 февраля 1869 г.).

137 То есть египтяне.
138 Очевидно Ðpo… ¥tta невозможно перевести буквально.
139 Напомню, что retrogradus — буквально: «шагающий назад».
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алогов Платона, в котором Афинянин, обращаясь к критянину Клинию, 
констатирует, что «у вас и у таких [как вы]140 те же самые [традиции стари-
ны] сохраняются лучше, чем у других эллинов» (par' Øm‹n kaˆ to‹sde m©llon 
À par¦ to‹j ¥lloij “Ellhsi g…gnesqai t¦ toiaàta. — Plat. Leg. II 660d).

Каким же образом защитники старины считали возможным отделять 
подлинное, по их представлениям, искусство (то есть следующее традици-
ям) от противоположного.

Главный эксперт в данном вопросе считал (Plat. Leg. II 669a–b):

...perˆ ˜k£sthn e„kÒna kaˆ ™n gra fi-
kÍ kaˆ ™n mousikÍ kaˆ p£nth tÕn mšl-
lonta œmfrona krit¾n œsesqai de‹ taà ta 
tr…a œcein, Ó t… ™sti prîton gignès kein, 
œpeita æj Ñrqîj, œpeiq' æj eâ tÕ tr…ton 
e‡rgastai tîn e„kÒnwn ¹tisoàn ∙»mas… te 
kaˆ mšlesi kaˆ to‹j ∙uqmoÚj;

...о каждом воплощении141 в живопи-
си и в музыке всякий здравомысля-
щий истолкователь должен обладать 
тремя [сведениями]: прежде всего, 
чтó познается, далее — насколько 
правильно [оно], а затем в третьих — 
подтверждается ли [каждое] из во-
площений в словах, мелосе и танце142.

Из предлагаемых здесь трех критериев достаточно определенно Платон вы-
сказывается только о первом и третьем, второе же выражено весьма расплы-
вчато и на примерах, практически никак не связанных непосредственно 
с искусством. В основе платоновской позиции лежит вполне определенное 
«эстетическое кредо», развитое впоследствии Аристотелем, согласно кото-
рому главным в восприятии любого произведения искусства должно быть 
не удовольствие, а качество подражания (Plat. Leg. II 666a–b):

“Hkist' ¥ra, Ótan tij mousik¾n ¹do nÍ fÍ 
kr…nesqai, toàton ¢podektšon tÕ lÒgon, 
kaˆ zhthtšon ¼kista taÚthn æj spouda… -
an, ... ¢ll' ™ke…nhn t¾n œcousan t¾n 
ÐmoiÒthta tù toà kaloà mi m» mati.

Значит меньше всего [следует ве-
рить], когда кто-то говорит, что [нуж-
но] судить о музыке по удовольствию 
[от нее]. Необходимо благосклонно 
выслушать это мнение и нисколько 
не искать его [подтверждения] как 
чего-то важного ... но [целесообразно 
искать] то, что имеет подобие с вос-
произведением прекрасного.

Иначе говоря, смысл знакомства с каждым результатом художественно-
го творчества должен быть направлен на поиски соответствия каждого из 
воплощенных образов и ситуаций с аналогичными явлениями в реальной 
жизни. Безусловно, основой такого подхода служит плодотворная идея, 
предполагающая сознательное проведение аналогий между воспринимае-
мыми образами и житейской практикой. Ведь по глубокому убеждению фи-
лософа (Plat. Leg. X 889d):

aƒ dš te kaˆ spouda‹on ¥ra gennîsi tîn 
tecnîn, ... ÐpÒsai tÍ fÚsei ™ko…nwsan t¾n 
aØtîn d…namin.

достойное в искусствах создают 
[толь ко] те ... насколько много их та-
лант дей ствует совместно с природой.

140 В опубликованном русском переводе сочинения Платона — «и у лакедемонян» 
(Платон. Законы. С. 126). Хотя в тексте Платона этого нет, вполне возможно, что 
философ подразумевал именно спартанцев.

141 Поскольку в данном случае ¹ e„kèn подразумевает не только «изображение» 
(ведь речь идет также и о музыке), это существительное переведено как «воплоще-
ние».

142 О слове Ð ∙uqmÒj в значении «танец» см. гл. III, § 1.
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Конечно, под ¹ fÚsij («природа») здесь подразумевается реальная действи-
тельность, откуда искусство заимствует создаваемые им образы. Однако та-
кому процессу подражания природе мешают, как ни странно, те же самые 
создатели художественных произведений (Plat. Leg. II 669d):

Poihtaˆ d' ¢n qrèpinoi sfÒdra t¦ toiaà-
ta ™mplškontej kaˆ sugkukîn tej ¢lÒgwj 
gšlwt' ̈ n paraskeu £zoien tîn ¢nqrèpwn.

Ведь творческие люди сильно запу-
тывают такие [вещи] и неразумно 
смешивают [их], вызывая смех лю-
дей.

Значит, сами художники, поэты и музыканты как авторы художествен-
ных произведений представляют собой преграду, мешающую достойному 
воплощению природы в искусстве. Совершенно очевидно, что под «творче-
скими людьми» здесь понимаются художники, не идущие по традиционно-
му пути.

Однако вне поля платоновской аналитики осталась важная и своеобраз-
ная в каждом из искусств методика оценки подражания. Она, в свою оче-
редь, зависит от целой гаммы особенностей восприятия любого из читате-
лей, зрителей и слушателей. Например, в «словесных» искусствах (то есть 
в поэзии и в различных жанрах литературы) или в живописи достоинства 
или недостатки подражания выявляются посредством сравнений реальных 
типажей с описанными или изображенными. В музыке же определение 
достоверности или несхожести с житейскими прототипами осуществляет-
ся серией совершенно иных способов. Даже если речь идет о песнопении, 
где основные образы представлены также и словами, они воспринимаются 
вместе с музыкальным материалом. А мнение о том, насколько они соот-
ветствуют образам, заявленным в тексте, зависит от многих составляющих. 
Прежде всего это уровень общего музыкального развития, поскольку подсо-
знательно осуществляется сопоставление данной музыки со всем комплек-
сом сохраняющихся в музыкальной памяти других звуковых образцов. 
Кроме того, не последнюю роль играет в этом сложном процессе художе-
ственное качество музыки, к которой прежде приобщался слушатель. Ведь 
от этой стороны слухового воспитания зависит оценка, возникающая при 
знакомстве с новым «подражанием». Если же сюда добавить важность уров-
ня профессионального исполнения слушаемой музыки, то станет ясно, что 
перечисленные трудности — лишь часть сложнейших задач, решение кото-
рых необходимо при восприятии новых музыкальных произведений. Есте-
ственно, все еще больше усложняется при слушании инструментального 
произведения, лишенного словесно представленных образов. В этом случае 
отсутствует даже выраженный словом ориентир, являвшийся исходным 
пунктом анализа вокально-инструментального произведения. Именно из-за 
многогранности и сложности подсознательно проходящего аналитического 
процесса зависит конечный результат восприятия образцов музыкального 
искусства.

Платон же, высказав справедливую кардинальную идею о «подра-
жании», не подозревал, сколько трудностей каждому музыкальному вос-
приятию предстоит пройти, чтобы ее реализовать. Очевидно догадываясь 
об этом, он пришел к выводу, сформулированному в следующих словах: 
«Та Муза прекрасная, которая услаждает самых лучших и достаточно об-
разованных» (™ke…nhn eЌnai Moàsan kall…sthn, ¼tij toÝj belt…stouj kaˆ ƒkanwj 
pe pai de u mšnouj tšrpei. — Plat. Leg. II 658e–659a). Обращая внимание на «об-
разованных» слушателей, он подразумевал прошедших соответствующий 
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путь музыкального воспитания (не профессионального, а «любительского») 
на художественно полноценных образцах. Поэтому он возмущался, когда 
во время агонов «ныне сицилийский и италийский закон дают большинству 
зрителей [право] голосованием определить победителя» (Ð SikelikÒj te kaˆ 
'ItalikÕj nÒmoj nàn, tù pl»qei tîn qeatîn ™pitršpwn kaˆ tÕn nikînta diakr…nwn 
ceiroton… aij. — Plat. Leg. II 659b). По его глубокому убеждению, это должна 
была делать не масса слушателей, а те, кто благодаря своей подготовке мог 
безошибочно указать на хорошее и плохое. Конечно, сам Платон под «хо-
рошим» понимал традиционное, а под «плохим» — новое. Как показывает 
текст многих его сочинений, аналогичные вкусы должны были быть у тех, 
кого он называл «образованными».

Платон был не единственным приверженцем столь строгого «сбере-
жения» традиционной музыки и столь же яростной критики в адрес всего 
нового. Но наиболее последовательно и достаточно широко изложенная 
«концепция ретроградности» дошла до нас именно в его наследии. Абсо-
лютное большинство авторов грекоязычных источников, затрагивающих 
эту проблему, меньше обращаются к ней, но не противоречат воззрениям 
Платона (некоторые из них были приведены выше). Есть также все основа-
ния считать, что и в Древнем Риме в данном вопросе принципиально ничего 
не изменилось. Чтобы убедиться в этом, достаточно обратиться к наследию 
другого интеллектуального мыслителя Античности — римлянина Марка 
Туллия Цицерона, являющегося последователем Платона в методах воздей-
ствия музыки на молодежь (Cic. De leg. II 38):

Adsentior enim Platoni nihil tam facile 
in animos teneros atque mollis infl uere 
quam varios canendi sonos, quorum 
dici vix potest quanta sit vis in utram-
que partem.

Ведь я согласен с Платоном в том, 
что ничто не действует столь легко на 
молодые и нежные души, как разно-
образные звуки музыки143, и едва ли 
можно сказать насколько [велика их] 
сила в ту и другую сторону144.

Последняя фраза этого фрагмента указывает на трудности, стоявшие перед 
Цицероном при определении положительного или отрицательного влияния 
музыки на молодых людей, а отсюда и оборот речи: in utramque partem — 
«в ту и другую сторону». Как мы уже видели145, Платон также затруднялся 
однозначно оценить воздействие музыки.

Кроме того, Цицерон, подобно Платону, откровенный поклонник тра-
диционного искусства, восхищался теми эллинами, которые его придер-
живались: «сохранять древний вокальный стиль146 — это отличало многих 
граждан в Греции» (civitatumque hoc multarum in Graecia interfuit, antiquom 
vocum conservari modum. — Ibid.). Конечно в сочинениях Цицерона нет 
длительных платоновских экскурсий в область музыкальной эстетики, так 
как он плохо разбирался в этой теме, но ретроградная направленность его 
мышления не вызывает сомнений. Что же касается других граждан Рим-
ской империи, то нет никаких серьезных свидетельств, что кто-то из них 

143 Как известно, глагол cano обладает достаточно широкой семантической ампли-
дой — от «петь» и «звучать» до «играть» и «музицировать».

144 Подразумевается положительное и отрицательное влияние музыки.
145 См. гл. VII, § 1.
146 В опубликованном русском переводе — «древний размер напевов» См.: Цице-

рон. О законах. Перевод В. О Горенштейна // Цицерон. Диалоги. О государстве. 
О законах. М., 1966. С. 102.
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занимал противоположную позицию147. Все говорит о том, что платоновские 
воззрения были здесь самыми популярными на протяжении всей античной 
эпохи148.

Следует также отметить, что Платон относился к тем философам, кото-
рые стремились воплощать свои идеи в жизнь. Это подтверждают не толь-
ко известные его контакты с тираном Сиракуз Дионисием Младшим (347–
344 годы до н. э.), с помощью которого он намеревался реализовать свои 
воззрения. В его сочинении «Законы» в помощь владыкам Древнего Мира 
представлены важнейшие особенности того государства, которое, по мне-
нию автора, должно воплотить в себе наилучшее политическое устройство. 
Среди прочего здесь рассматриваются взаимоотношения государства и му-
зыкального искусства. Представленные в тексте соображения крайне важ-
ны не только для музыкального антиковедения, но и вообще для истории 
музыки, поскольку часть из них нередко реализовывалась много столетий 
спустя в новоевропейской жизни. А для текущего раздела данной моногра-
фии подобные материалы интересны тем, что в них более подробно освеща-
ется платоновское понимание проблемы старого и нового в художественном 
творчестве.

Основополагающая позиция Платона по этому поводу высказана им со-
вершенно ясно (Plat. Leg. VII 800a):

tÕ d' oân dÒgma perˆ aÙtoà toàt' œs tw: 
par¦ t¦ dhmÒsia mšlh te kaˆ ƒe r¦ kaˆ 
t¾n tîn nšwn xÚmpasan core… an mhdeˆj 
m©llon À par' Ðntinoàn ¥l lon tîn nÒmwn 
fqeggšsqw mhd' ™n Ñr c»sei kine…sqa.

Да будет об этом такое правило: пусть 
больше никто не изменяет [ничего] 
в отношении народных и священ-
ных  мелосов, и [то же самое нужно 
сказать] относительно другого [жан-
ра] — номов, [которые] должны рас-
певаться и [воплощаться] в танце.

Чтобы эта идея была введена в практику, предлагается весьма странный для 
философа метод (Plat. Leg. VII 801d):

TÕn poiht¾n par¦ t¦ tÁj pÒlewj nÒmima 
kaˆ d…kaia À kal¦ À ¢gaq¦ mhdќn poie‹n 
¥llo, t¦ dќ poihqšnta m¾ ™xe‹nai tîn „di-
wtîn mhdenˆ prÒ teron deiknÚnai, prˆn ¨n 
aÙto‹j to‹j perˆ taàta ¢podedeigmšnoij 
krita‹j kaˆ to‹j nomofÚlaxi deicqÍ kaˆ 
¢rš sV: scedÕn ¢podedeigmšnoi e„sˆn ¹m‹n 
oÞj e„lÒmeqa nomoqštaj perˆ t¦ mou sik¦ 
kaˆ tÕn tÁj paide…aj ™pimelht»n.

Автор не должен создавать [ничего] 
другого, [то есть] вопреки законным 
и установленным требованиям госу-
дарства, а также [наперекор узако-
ненным представлениям] о прекрас-
ном или благородном. Созданное [им] 
не разрешается показывать простым 
людям прежде, чем он представит 
[сочиненное] и удовлетворит самих 
принимающих, которых мы назна-
чим из законодателей и руководите-
лей образования.

Иначе говоря, творчество любого автора должно быть под постоянным кон-
тролем государственных чиновников. Далее Платон дает совет чиновникам, 
что следует выбирать из представленного поэтом, композитором или хорео-
графом (Plat. Leg. VII 802a):

147 В следующем параграфе этот вывод будет подтвержден сравнительным сопостав-
лением событий, отражающих преследование «авангардистов» в Элладе и Риме.

148 Многие доказательства этого приводятся при дальнейшем изложении материа-
ла данной главы.
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t¦j dќ òd£j te kaˆ Ñrc»seij oØtw sˆ 
cr¾ kaq…stasqai: poll¦ œsti palai-
în palai¦ perˆ mousik¾ kaˆ kal¦ poi-
»mata, kaˆ d¾ kaˆ to‹j sèmasin Ñrc»  seij 
æsaÚtwj, ðn oÙdeˆj fqÒnoj ™klš xasqai 
tÍ kaqistamšnV polite…v tÕ pršpon kaˆ 
¡rmÒtton.

Песнопения и танцы следует устанав-
ливать так: существует много арха-
ичных [даже] среди древних149 [сочи-
нений], связанных с музыкой (и [это] 
прекрасные сочинения) и таким же 
образом [обстоит дело] с танцем150. 
Ничто не мешает выбрать из них [не-
что] подобающее и соответствующее 
организующемуся государству.

Однако, хорошо понимая, что он не всегда сможет снабдить советами и ре-
комендациями таких чиновников, Платон формирует у них представление 
о том, по каким критериям можно назначить специальных экспертов (Plat. 
Leg. VII 802a–b):

dokimast¦j dќ toÚtwn ˜lomšnouj t¾n 
™klog¾n poie‹sqai m¾ newtšrouj pent»-
konta ™tîn, kaˆ Ó ti mќn ¨n ƒkanÕn eЌ-
nai dÒxV tîn palaiîn poihm£twn, ™g-
kr…nein, Ó ti d' ¨n ™ndeќj À tÕ par£ pan 
¢ntepit»deion, tÕ mќn ¢pob£llesqai 
pant£pasi. tÕ d' ™panairÒmenon ™pir-
ruqm…zein, poihtikoÝj ¤ma kaˆ mousi koÝj 
¥ndraj paralabÒntaj, crwmš nouj aÙtîn 
ta‹j dun£mesi tÁj poi»sewj, ta‹j dќ 
¹dona‹j kaˆ ™piqum…aij m¾ ™pitrš pontaj 
¢ll' ½ tisin Ñl…gaij.

Для этого будут выбраны эксперты 
не моложе 50 лет. [Их задача] — до-
пустить [к использованию только] то, 
что по [их мнению] пригодно из древ-
них сочинений, и отбросить прочь не-
достойные либо вовсе неприглядные, 
а несовершенные151 [сочинения] — 
исправить. [Для этого] привлекают 
специалистов одновременно поэтиче-
ского и музыкального [направлений 
и] используют возможности их [по-
знания] творчества, но не доверяют 
их чувст вам и влечениям, [исключая 
лишь] не которые немногие [случаи]).

Знакомство с этим отрывком показывает, что предлагается даже из древних 
сочинений уничтожать все «недостойное», а требующее улучшения — ис-
правлять. Известно, что во все эпохи первая из подобных акций приводила 
к полному уничтожению памятников культуры, а вторая способствовала 
искаженному представлению о прошлом. Но самое интересное изложено 
в конце фрагмента: оказывается, даже экспертам, назначенным для на-
блюдения за деятелями искусства, также нельзя полностью доверять. Они 
должны быть под постоянным присмотром, поскольку их «чувства и влече-
ния» не ограждены от влияния искусства, признанного государством вред-
ным. Если бы создатели всех «вертикалей власти», от Средневековья до на-
ших дней, знали, что среди их предшественников был знаменитый Платон, 
то они гордились бы историей своей деятельности.

149 В опубликованном русском переводе — «древних сочинений старых поэтов» 
(Платон. Законы. С. 281). Совершенно очевидно, что здесь речь идет не только о поэ-
тах, сочинителях стихов, но также и о композиторах, «положивших на музыку» эти 
стихи. Кроме того, palai în palai£ подразумевает «самые древние среди древних». 
А это несколько меняет направленность содержания, так как предполагает, что ав-
тор текста имел в виду самые ранние среди сохранившихся древних песнопений.

150 Буквально: «с танцем для тела».
151 Конечно, такая семантика глагола ™panairšw («уничтожать», «разрушать») не 

зарегистрирована. Однако, как представляется, в данном фрагменте причастие от 
данного глагола использовано именно в таком смысле, поскольку в противном слу-
чае оно не могло бы появиться в связи с ™pir ruqm…zw («исправлять», «улучшать»).
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Однако «вершиной» платоновской государственной концепции музы-
кального искусства по всем показателям должна считаться следующая идея 
философа (Plat. Ion. 536b–c):

kaˆ ™peid¦n mšn tij ¥llou toà poi htoà 
°dV, kaqeÚdeij te kaˆ ¢po re‹j Ó ti lšgVj, 
™peid¦n dќ toÚtou toà poih toà fqšgxhta… 
tij mšloj, eÙ  qÝj ™gr» goraj kaˆ Ñrce‹ta… 
sou ¹ yuc¾ kaˆ eÙ pore‹j Ó ti lšgVj.

Когда кто-то поет [сочинение] друго-
го автора, ты находишься в неведе-
нии152 и недоумеваешь, что сказал бы 
ты [о нем]. А когда зазвучит какой-то 
мелос [самого] этого автора [в его ис-
полнении], ты сразу начинаешь реа-
гировать153, душа твоя трепещет154, 
и проясняется то, что ты мог бы ска-
зать [об этом сочинителе].

Вряд ли нужен здесь комментарий, поскольку цель, выраженная в тексте, 
абсолютно ясна: идеи и образы, озвученные в произведении, механически 
переносятся на нравственные идеалы автора, и тогда становится ясно, что 
он собой представляет как гражданин государства. Если же это произве-
дение исполняется другим музыкантом, то можно ошибиться и перенести 
сформировавшееся представление на любого интерпретатора. Поэтому Пла-
тон склонен признать более целесообразным авторское исполнение, что так-
же полностью соответствует традициям древнего синкретического искус-
ства, приверженцем которого он был. Конечно, процитированный фрагмент 
можно толковать несколько иначе и рассматривать его как неточное опи-
сание ситуации, при которой исполнитель своей трактовкой видоизменяет 
авторский замысел. Такое понимание данного отрывка было бы допустимо 
при отсутствии материалов о всех взглядах Платона на искусство. Однако 
приведенный фрагмент только добавляет к ним еще одну черту, вряд ли ха-
рактерную для мышления философа, а скорее — для следователя.

Можно привести еще много подобных свидетельств «государственного 
подхода» Платона к искусству. Но здесь целесообразно ограничиться лишь 
итогами, к которым, по его мнению, должно прийти общество при реали-
зации платоновского плана огосударствления художественного творчества. 
Ведь, по замыслу философа, «наблюдению» должны подвергаться все ис-
кусства, и в том числе музыка и танец (Plat. Leg. VII 816 c–d):

...de‹ tÕn mќn nomoqšthn ™xhge‹sqai 
tÚpoij, tÕn dќ nomofÚlaka zhte‹n te kaˆ 
¢nereunhs£menon, met¦ tÁj ¥llhj mousi-
kÁj t¾n Ôrchsin sunqšnta kaˆ ne…manta 
™pˆ p£saj ˜ort¦j tîn qusi în ˜k£stV 
tÕ prÒsforon, oÛtw kaqi erè santa aÙt¦ 
p£nta ™n t£xei toà loi poà m¾ kine‹n mh-
dќn m»th Ñrc»se wj ™cÒmenon m»th òdÁj,

Законодатель должен направить 
[на создание определенных танце-
вальных] форм, а страж законов 
найти и сделать проверяемым [все 
связанное с этим]. Затем, соединив 
танец со всей [подходящей] музыкой, 
[он обязан] с пользой распределить 
[то, что получилось] по всем празд-

152 Глагол kaqeÚdw (буквально: «спать», «бездействовать») употреблен здесь мета-
форически (об этом см. LS. P.852) и обозначает некую пассивность при восприятии 
художественного произведения, обусловленную не столько безразличием, сколько 
трудностью соотнесения данного сочинения, принадлежащего другому автору, с ис-
полнителем, который в сознании зрителя-слушателя не ассоциируется с данным 
опусом.

153 Буквально: «бодрствовать».
154 Дословно: «танцует».
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™n ta‹j d' aÙ ta‹j ¹dona‹j æsaÚtwj t¾n 
aÙt¾n pÒ lin kaˆ pol…taj di£gontaj, Ðmo… -
ouj e„j dÚna min Ôntaj, zÍn te kaˆ eÙda-
mÒ nwj.

никам для жертвоприношений. Так, 
объявив все это155 незыблемым, чтобы 
никогда ничего не менять ни в танце, 
ни в песнопении, чтобы то же самое 
государство и его граждане придер-
живались одних и тех же развлече-
ний156, по возможности оставляя [их] 
неизменными, [и] проводили жизнь 
хорошо и счастливо.

Представляется, что после таких слов наш современник должен был бы 
встать и спеть гимн во славу государства. Но, к счастью, несмотря на все 
преграды (в том числе и государственные), искусство развивается по своим 
законам, обусловленным исторической эволюцией музыкального мышле-
ния. Поэтому изучение взаимодействия «старого» и «нового» на всех этапах 
развития — одна из важнейших задач искусствознания. Особенно она важ-
на для установления параметров художественного языка, зарождающегося 
в «старых» формах искусства и служащих импульсом для возникновения 
новых средств выразительности.

К сожалению, столь глубокое проникновение в специфику античной му-
зыки по многим известным причинам пока затруднено. Поэтому зачастую 
приходится ограничиваться регистрацией и анализом лишь внешних про-
явлений подобных тенденций, которые сами по себе весьма сложны. Во вся-
ком случае, становится ясно, что ретроградная концепция Платона не что-то 
необычное для Античности, а наоборот — комплекс общераспространенных 
представлений о «старом» и «новом», зафиксированных историей. Чтобы 
в этом убедиться, остается только познакомиться с тем, как осуществлялись 
эти контакты традиционного и новаторского не теорически, а на практике.

§ 7
Первые европейские авангардисты

Источники сохранили достаточно много свидетельств, отражающих 
положение новаторов музыкального искусства в античном обществе и их 
отношения с государством. Благодаря Плутарху (Plut. Inst. Lac. 238c, § 17) 
до нас дошло сообщение из истории Спарты, касающееся выступлений вы-
дающихся древнеэллинских кифародов Терпандра Лесбосского (VII век 
до н. э.)157 и Тимофея Милетского (V век, до н. э.)158:

E„ dš tij paraba…noi ti tÁj ¢rca…aj 
mousikÁj, oÙk ™pštrepon: ¢ll¦ kaˆ tÕn 
Tšrpandron ¢rcaЋkètaton Ônta kaˆ 
¥riston tîn kaq' ˜autÕn kiqarJdîn kaˆ 
tîn ¹rwikîn pr£xewn ™painšthn, Ómwj oƒ 
œforoi ™zhm…wsan kaˆ t¾n kiq£ran

Если некто нарушал что-то в древ-
ней музыке, [то это] не допускалось. 
Даже древнейшего Терпандра и само-
го по себе наилучшего из кифародов, 
прославителя героических деяний, 
тем не менее эфоры159 наказали,

155 Буквально: «их всех по порядку».
156 Дословно: «удовольствиями».
157 О нем см. гл. II, § 3; гл. III (passim); гл. IV, § 1–3.
158 О нем см. гл. III, § 1.
159 «Эфор» (Ð œforoj — «хранитель», «правитель») — должность государственного 

чиновника, функции которого менялись в различные исторические периоды. Не пу-
тать с историком IV века до н. э. Эфором (см. гл. III, сноску 20).
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aÙtoà prosepatt£leusan fš rontej, Óti 
m…an mÒnhn cord¾n ™nš tei ne perissotšran 
toà poik…lou tÁj fw nÁj c£rin: mÒna g¦r 
t¦ ¡ploÚstera tîn melîn ™dok…mazon. 
Timoqšou dќ ¢gw nizomšnou t¦ K£rneia, 
eŒj tîn ™fÒrwn m£cairan labën ºrèthsen 
aÙtÒn, ™k potšrou tîn merîn ¢potšmV 
t¦j ple… ouj tîn ˜pt¦ cordîn.

пригвоздив его кифару [к позорно-
му столбу]160, потому что он натянул 
[на нее] для разнообразия звучания 
только одну лишнюю стру ну. Они же 
считали достойными лишь простые 
из мелосов. Но когда Тимофей сорев-
новался на Карнеях161, один из эфо-
ров, взяв жертвенный нож, спросил 
его: с какой из сторон [инструмен-
та] отрезать те, которые превышают 
семь струн.

Каждого, знакомящегося с изложенной здесь информацией, не может 
не удивить поведение государственных чиновников, которые посчитали 
необходимым удалить «лишние» струны с кифары Терпандра и Тимофея. 
При желании осмыслить этот, на первый взгляд кажущийся странным, 
факт, необходимо учитывать многие обстоятельства. Прежде всего, нам не-
известно, через сколько «рук» прошло это сообщение, прежде чем оно до-
стигло сочинения Плутарха. Совершенно очевидно, что это был не простой 
длительный путь, на котором могли произойти самые разные перипетии. 
Скорее всего, оно дошло до нас достаточно искаженным (дальнейшее изло-
жение аналогичных фактов подтвердит такое предположение). Кроме того, 
нужно учитывать, что увеличение количества струн инструмента, в созна-
нии тех, кто не знаком даже с «азбукой» инструментоведения, создает более 
широкие технические и художественные возможности. В действительности 
же такое допущение возможно только для того периода развития, когда не 
инструменты Терпандра и Тимофея делали первые шаги, а их далекие пред-
ки. Тогда еще не был известен феномен «деления струны», и музыканты 
использовали только один «основной» звук каждой из струн. В результате 
трехструнный инструмент способен был издавать лишь три звука, четырех-
струнный — четыре и т. д. Условно этот этап можно назвать «доисториче-
ской эпохой», являвшейся неким прологом к развитию инструмента.

Если эти сведения сопоставить с процитированным сообщением из со-
чинения Плутарха и допустить невозможное, что два выдающихся кифа-
рода Древней Эллады сопровождали свое пение столь примитивными ин-
струментами, то получается невероятно удивительная ситуация: Терпандр 
расширил возможности своего семиструнного инструмента добавлением 
одной струны162, то есть одним «лишним» звуком, а Тимофей добавил де-
сятую и одиннадцатую163. Это и вызвало столь радикальную реакцию чи-
новников.

Ни для кого не является секретом, что источники, описывающие де-
яния пифагорейцев в период с VI по IV век до н. э., совершенно очевидно 

160 К сожалению, глагол prospattaleÚw («пригвождать», «приколачивать», «ве-
шать на гвозь») без уточнения ничего не говорит нашему современнику. Поэтому 
каждый переводчик трактует текст в этом месте по-своему. Так, например, в опубли-
кованном русском переводе сказано: «...его кифару пробили гвоздями» (Плутарх. 
Древние обычаи спартанцев. Перевод М. Н. Ботвинника // Плутарх. Застольные 
беседы. М., 1990. С. 333).

161 О празднествах, известных как «Карнеи» (t¦ K£rneia), см. гл. VIII, § 2, а также 
том. I, гл. V, сноску 169.

162 См. разделы, указанные в сноске 157.
163 См. разделы, указанные в сноске 158.
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свидетельствуют о том, что метод «деления струны» (katatom¾ tÁj cordÁj) им 
был не только хорошо известен, но и лежал в основе созданного ими знаме-
нитого учения об интервалах, которое стало фундаментом новоевропейской 
теории музыкальной акустики164. Кроме того, в истории музыкознания хо-
рошо известно: прежде чем какой-то артефакт попадает в музыкознание, 
он длительный период бытует в художественной практике. Значит, все 
говорит о том, что «деление струны» было хорошо известно уже в VII веке 
до н. э., и, естественно, выдающееся искусство Терпандра (не говоря уже 
о более позднем Тимофее) не могло ограничиться инструментом с семью од-
нозвучными струнами.

Эти данные подтверждают два упомянутых важных вывода. Во-пер-
вых, у истоков обсуждаемого сообщения стояли люди, весьма далекие от 
музыкальной практики. Во-вторых, в процессе его многовековой передачи 
«из рук в руки» многие важные детали информации исчезли. Однако мол-
ва об отрезанных струнах распространялась не только на Спарту. В другом 
источнике об этом событии сообщается так (Ps.-Plut. De mus. 1144, § 37):

'Arge…ouj mќn g¦r kaˆ kÒlasin ™pi qe‹na… 
potš fasi tÍ e„j t¾n mou si k¾n paranom…v, 
zhmiîsa… te tÕn ™picei r» santa prîton 
to‹j ple…osi tîn ˜pt¦ cr»sasqai par' 
aÙto‹j cor  dîn kaˆ paramixoludi£zein 
™pi ceir»santa.

Говорят, что аргосцы некогда устано-
вили обрезание [струн] за беззаконие 
в музыке и покарали того, кто первый 
среди них стремился ис пользовать 
более семи струн [на инструментах], 
и того, кто пытался плохо музициро-
вать по-смешаннолидийски.

Прежде всего, необходимо обратить внимание на терминологию данно-
го сообщения, которая поможет лучше понять его содержание. Сам факт 
экзекуции в источнике так и называется «обрезание» (¹ kÒlasij)165. Тер-
мин же переведенный как «плохо музицировать по-смешаннолидийски» 
представляет собой достаточно сложное образование, выраженное гла-
голом paramixoludi£zein. В его основе лежит соединение глагола lud…zw 
(«подражать лидийцам») и mixo —производного от глагола m…gnumi («сме-
шивать»). К этим основным составляющим добавлена приставка para, 
указывающая в данном случае на «отклонение» от того, что получилось 
в результате комбинации двух предыдущих слов166: «плохо музицировать 

164 Подробнее об этом см. том I, гл. VI, § 2–4.
165 Автор опубликованного русского перевода этого источника, очевидно, обеспо-

коенный тем, что буквальный перевод «обрезание» может вызвать нежелательные 
ассоциации с известной операцией религиозных иудеев и мусульман, представил 
этот фрагмент иначе. Согласно его переводу, аргосцы «наложили взыскание и по-
карали» (Плутарх. О музыке. С. 77). Приблизительно так же поступил и Э. Баркер 
в английском переводе: once lais down a penalty (Barker GMW. O. P. 244). В действи-
тельности же по-древнегречески термин, подразумевающий указанную операцию, 
происходит не от глагола kol£zw (как у Псевдо-Плутарха в процитированном фраг-
менте), а от pe ritšmnw («обрезать»). Поэтому в Cептуагинте (лат. Septuaginta [inter-
pretes], греч. ̀Ebdo m»konta) упоминаются ('Ierem…aj. 9, 25) peri tetmšnoi («обрезанные»), 
а в византийском церковном обиходе 1 января отмечается ¹ Pe ri to m¾ toà Ku-
r…ou ¹ mîn 'Ihsoà Cristoà («Обрезание Господа нашего Иисуса Христа»).

166 На этом основании Э. Баркер перевел этот термин как «modulate into Mixoly-
dian» (Barker GMW. O. P. 244). Однако такое толкование неприемлемо по двум 
причинам. Во-первых, проанализированный составной греческий термин paramixo-
ludi£ zein предполагает не ввод в смешаннолидийский, а наоборот — отклонение от 
него. Во-вторых, в античных источниках модуляция в какое-либо иное образование
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по-смешаннолидийски»167. Итак, Аргос также принял на вооружение ме-
тод «обрезания» струн как важное средство борьбы с «музыкальным ина-
комыслием».

Это легко подтвердить и другими свидетельствами подобного рода. Сре-
ди инструментов, подлежавших «обрезанию», оказался и тот, который при-
надлежал знаменитому кифароду V века Фриниду (Suid. Lex. s. v.):

Frànij, kiqarJdÒj, Mitulhna‹oj: Ój 
™dÒkei prîtoj kiqar…sai par' 'Aqh na… oij, 
kaˆ nikÁsai Panaq»naia ™pˆ Kall…ou 
¥rcontoj. Ãn dќ 'Aristok le… dou maqht»j. 
Ð dќ 'Aristokle…dhj tÕ gšnoj Ãn ¢pÕ 
Terp£ndrou: ½kmase dќ ™n tÍ `Ell£di 
kat¦ t¦ Mhdik£, eÙdÒ kimoj kiqarist»j.

Фринид, кифарод, митиленец, кото-
рый считался первым кифаристом 
у афинян и победителем на 
Панафинеях при архонте Каллии. 
Он был учеником Аристоклида168, 
а Аристоклид — родом от Терпандра. 
А процветал он, [как] знаменитый 
кифарист, в Элладе во время 
мидийских [войн]169.

Из этого сообщения следует, что Фринид, будучи кифародом, считался 
также выдающимся кифаристом, то есть был известен не столько как пе-
вец, аккомпанирующий себе на кифаре, а как выдающийся кифарист, чем 
и прославился, став победителем на одном из самых знаменитых художе-
ственных конкурсов. Более того, в источнике он характеризуется как про-
должатель традиций Терпандра, что не должно было вызывать восторга 
у государственных чиновников, подвергнувших музыканта наказанию. 
Не из-за следования ли творческим традициям Терпандра с Фринидом 
произошло фактически то же самое? «Эфор Экпреп, отрезав теслом170 у му-
зыканта Фринида две [струны] из девяти, сказал: “Не извращай музыку”» 
('Ek pršphj œforoj FrÚnidoj toà mou sikoà skep£rnJ t¦j dÚo tîn ™nnša ™xštemen, 
e„pèn “m¾ kakoÚrgei t¾n mousik»n”. — Plut. Apopth. 220c). Таким образом, 
репрессии со временем усиливаются, что обусловлено, очевидно, более ра-
дикальными действями музыкантов-авангардистов. Действительно, если 
в представлении государственных чиновников новаторство проявлялось 
в увеличении струн инструментов, то по их логике композиторы-модерни-
сты должны были постоянно добавлять струны. Несмотря на всю наивность 
такого взгляда на проблему новаторства, он был широко распространен 
и поэтому источники «поддерживают» его новыми доказательствами, и, 
как мы видим, у Фринида отрезают уже не одну, а две струны.

Но в сознании тех, кто был далек от непосредственной музыкаль-
ной практики, все эти преследования не остановили новаторов. Они были 
убеждены, что, несмотря на «антиструнные репрессии» и вопреки давно 
описанному пифагорейцами методу «деления струн» (о котором музыкан-
ты-исполнители знали задолго до пифагорейцев), авангардисты игнориру-
ют все и постоянно стремятся во что бы то ни стало увеличивать количество 
струн. А самым радикальным в этом отношении оказался Тимофей Милет-

обозначается хорошо известным и вполне определенным термином ¹ metabol» («мо-
дуляция»), который отсутствует в данном тексте.

167 О смешаннолидийском стиле см. гл. VII, § 4.
168 Об этом музыканте других сообщений не сохранилось.
169 Имеются в виду греко-персидские войны, которые с перерывами продолжались 

с 499 по 449 год до н. э.
170 «Тесло» — древний плотницкий ручной инструмент, напоминающий по внеш-

нему виду топор.
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ский (TimÒqeoj Ð Mil»sioj)171, — выдающийся древнеэллинский кифарод 
V века до н. э., который в энциклопедии «Суда» представлен так (Suid. Lex. 
S. v.)172:

TimÒqeoj, Qers£ndrou, ½ NeomoÚ sou, 
½ FilopÒlidoj, Mil»sioj, luri kÒj: Öj t¾n 
dek£thn kaˆ ˜ndek£thn cor  d¾n pro  sšqh- 
 ke, kaˆ t¾n ¢rca…an mousik¾n ™pˆ tÕ ma-
lakîteron met» gagen.

Тимофей Милетский, сын Терсан-
дра, или Неомуса, или Филополида, 
лирник, который добавил десятую 
и одиннадца тую струны [к лире] и на-
правил древнюю музыку к бóльшей 
изнеженности.

Хотя здесь упоминается не кифара, а лира, принципиально ничего не меня-
ется. Поэтому по сообщению древних историков добавление столь большого 
количества струн, естественно, не могло привести ни к чему другому, как 
только к ухудшению музыки. А поскольку, по сложившимся представле-
ниям, главный результат музыкального воспитания — укрепление муже-
ственности и героизма, то естественно, что плохая музыка должна была 
способствовать «расслабленности» и  «изнеженности»173. Поэтому нужно 
было ожидать, что государство не оставит такого «безобразия» без внима-
ния и безжалостно расправится с авторами подобных нововведений. Дей-
ствительно, так и случилось.

Боэций в своем знаменитом трактате «De institutione musica» приводит 
не сообщения историков, а подлинный эпиграфический памятник, содер-
жащий текст правительственного постановления на дорийском диалекте. 
Исследователи датируют его II веком до н. э.174, хотя события, описываемые 
в нем, по принятой ныне хронологии, должны датироваться V или началом 
IV века до н. э. Более того, в рукописях «De institutione musica» текст поста-
новления дается прописными буквами175, а это свидетельствует, что в про-
тограф трактата Боэция он был скопирован непосредственно из памятника 
(Boet. De instit. mus. I 1)176:

171 Милет (M…lhtoj) — город на северном побережье Крита. Об этом музыканте уже 
упоминалось: см. гл. I, § 4; гл. III, § 1.

172 Одна фраза из этой статьи «Суда» уже приводилась (см. гл. III, § 1).
173 Эта ирония не должна восприниматься как нечто порочащее древние представ-

ления об эволюции музыки. Она лишь регистрирует, насколько изменились за двад-
цать пять столетий воззрения не только на данную проблему, но и на многие другие.

174 Timotheos. Die Perser. Aus einem Papyrus von Abusir im Auftrage der deutschen 
Orientgesellschaft. Herausgegeben von Ulrich von Wilamowitz-Mollendorf. Leipzig, 
1903. S. 70.

175 Согласно свидетельству издателя трактата Боэция — Г. Фриедляйну, это, в ос-
новном две рукописи Х века из Парижской Национальной библиотеки (Codex Pa-
risinus 7181 и Codex Parisinus 7200) и три рукописи XI столетия из Мюнхенской 
городской библиотеки (Codex Monacensis 6361, Codex Monacensis 18478, Codex Mo-
nacensis 18480). См.: Boetii A. M. T. S. De institutione arithmetica libri duo. De in-
stitutione musica libri quinque accedit geometria quae fertur Boetii, ed. G. Friedlein. 
Leipzig, 1867. Р. 175–177).

176 Как установлено исследователями, текст этого памятника либо первоначально 
содержал ошибки, либо они появились впоследствии, в рукописной жизни тракта-
та Боэция. Здесь он цитируется со всеми исправлениями, сделанными в свое время 
выдающимся немецким филологом У. Виламовицем-Мёллендорфом (1848–1931) 
Cм.: Wilamowitz-Möllendorff U. Timotheos. Die Perser, aus einem Papyrus von Abu-
sir. Leipzig, 1903. S. 70–71.
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...TimÒqeor Ð Mil»sior paragh nÒ me nor 
¢tt¦n ¡metšran pÒlin t¦m pa     lai¦n mîan 
¢tim£sdh kaˆ t¦n di¦ t©n ˜pt¦ cord©n 
kiq£risin ¢postre fÒ me noj po lufwn…an 
e„s£gwn luma…netai t¦r ¢ko ¦r tîn nšwn, 
di£ te t¦r polu cor  d…ar kaˆ t¦r kai-
nÒtator tî mšlior.

...177 Тимофей Милетский, прибыв 
в наше государство [и] пренебрегая 
древ ней Музой, отверг игру на кифа-
ре по средством семи струн и, вводя 
много звучие, портит слух юношей 
многострунностью и новейшими ме-
лосами.

¢gennÁ kaˆ poik…  lian ¢ntˆ ¡plÒar kaˆ 
tetagmšnar ¢m fišnnutai t¦n mîan, ™pˆ 
crèmator sun  ist£menor t¦n tî mš li-
or diaskeu¦n ¢ntˆ t©r ™narmo n…w [¢po-
lelumšna te poiîn ¢ntˆ t©r] pot' ¢nt… st-
ro fon ¢moib©r.

[В результате] Муза становится178 не-
благородной и сложной вместо про-
стой и стройной. Создавая украше-
ние мелоса посредством уплотненной 
хроматики, вместо того, чтобы она 
была гармоничной, он получил разъ-
единенные [части], вместо того, что-
бы иногда сменять [строфу] антистро-
фой.

paraklhqeˆj dќ kaˆ ™n tÕn ¢gîna t©r 
'Eleusiniar D£matror ¢p repÁ die  s -
keukër t©i tî mÚqw diaskeu©it¦n t©r 
Semšlar çd‹na oÙk œn di ka tër nš wr 
did£skh dedÒcqai:

Вызванный же на агон в честь элев-
синской Деметры179, он сочинил 
нечто неподобающее мифу о родах 
Семелы и неправильно обучал моло-
дежь. [В связи с этим] было решено 
[следующее].

t[Úcai] ¢[gaqo‹]: В добрый час [принятому решению]:

perˆ toÚtwn tër basilšar kaˆ tër ™fÒ-
rwn mšmyattai TimÒqeon, ™panag k£sai 
dќ kaˆ t©n œndeka cord©n ™kta  mќn t¦r 
peritt¦r ØpoleipÒmenon t¦r ˜pt£, Ópwr 
›kastor tÕ t©r pÒlior b£ ror Ðrîn 
eÙlabÁtai ™tt¦n Sp£rtan ™pifšren ti 
tîn m¾ kalîn ™Òntwn, m» pote tar£tthtai 
klšor ¢gènwn.

Царю и эфорам порицать за эти [дела] 
Тимофея, заставив его из 11 струн 
отре зать лишние, оставив [лишь] 
семь, чтобы каждый остерегался со-
чинять [подобное и] вводить в Спарту 
что-либо из того, что является некра-
сивым, чтобы никогда не нарушалась 
слава агонов.

В отличие от авторов литературных памятников по этому тексту мож-
но понять подлинные причины преследования авангардистов. Знакомство 
с текстом этого постановления показывает, что в его составлении участвова-
ли не только чиновники, но и «консультанты», сведущие в музыке.

В начальном разделе речь идет об уже рассматривавшейся на страницах 
монографии «полихордии» (¹ polu cor d…a)180, то есть о расширении традицион-
ной ладовой сферы музыкального материала. Это подтверждается упоминае-
мой в источнике «уплотнененной хроматике» (crèma sun  ist£menon), в ладовой 
форме которой интервальное расстояние между некоторыми ступенями стано-

177 Так как этот эпиграфический памятник написан в форме одного предложе-
ния, то при переводе для лучшего восприятия содержания он был соответству-
ющим образом разделен на ряд предложений. Поэтому пришлось отказаться от 
начального союза  ™peid» («поскольку»), связывающего весь текст с заключитель-
ным вердиктом.

178 Следует отметить, что в данном источнике упоминается ряд глаголов, основная 
семантика которых «одевать»: ¢mfišnnumi, diaskeu£zw,  ›nnumi. Однако в данном кон-
тексте они используются в значении «создавать», «сочинять».

179 О городе Элевсине как культовом центре см. том I, гл. II, § 2.
180 См. гл. IX, § 6.
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вится меньше, что квалифицировалось как «уплотнение» (tÕ puknÒn). А совме-
щение такой последовательности например с традиционной диатонической 
увеличивает количество звуков в тетрахордном ладовом объеме, благодаря 
чему, по античным оценкам, возникала «полихордия». В некоторых случаях 
античные теоретики называли такую форму «смешанным мелосом» (tÕ mšloj 
miktÒn), либо «общим мелосом» (tÕ mšloj koinÒn)181. Интересно отметить, что 
в обсуждаемом тексте у «полихордии» (¹ polu cor d…a) появился синоним — 
«многозвучие» (¹ polufwn…a — «полифония»). Это свидетельство того, что по-
добное явление было достаточно распространено, поскольку для его определе-
ния возникали различные обозначения. Во всяком случае, перед нами явные 
свидетельства изменений, происходивших в музыкальном языке182.

Очевидно, в чем-то Тимофей Милетский также отошел от традицион-
ной формы песнопений. К сожалению, эта часть текста изложена весьма не-
ясно и поэтому трудно точно определить суть внесенных изменений. Можно 
лишь предполагать, что это новшество было связано с взаимоотношениями 
обычных частей вокального произведения — строфы и антистрофы183.

Но, конечно, самое главное преступление, инкриминированное Тимофею 
Милетскому, — «идеологическая диверсия» и, как это было бы сформулмро-
вано в современной России, — «оскорбление чувств верующих». В античные 
времена это называлось «нечто неподобающее мифу о родах Семелы». Исто-
рия не сохранила текста данного песнопения, и поэтому невозможно понять, 
что конкретно возмутило государственных чиновников. Но поскольку речь 
идет о Семеле, то совершенно очевидно, что в произведении Тимофея Милет-
ского обнаружилось отступление от традиционного толкования рождения 
Диониса. А это уже «религиозно-идеологическая диверсия». Кроме того, 
в распоряжении современных исследователей нет серьезных доказательств, 
что текст действительно был написан кифародом Тимофеем. Но коль скоро 
это «святотатство» прозвучало в его исполнении, то вне зависимости от того, 
кто был создателем текста, наказание получал он.

Завершает серию обвинений еще один важнейший пункт: «неправиль-
но обучал молодежь». А это уже, по чиновничьим представлениям, поку-
шение на будущее государства. Осталось также неизвестно, что подразуме-
валось под утверждением, согласно которому кифарод мог «неправильно 
обучать молодежь»: фальшиво петь, плохо играть на кифаре или лире? 
А может быть, он с юношами разучивал тот певческий репертуар, который 
чиновниками был признан порочным? Скорее всего, на эти вопросы уже ни-
когда не будет найден ответ.

Что же касается самого постановления, то здесь просматривается даже 
некая «гуманистическая нотка». Решение чиновников ограничивается 
лишь «порицанием», а это уже значительно мягче, чем могло быть. Более 
того, согласно решению не эфор должен был отрезать «лишние» струны, 
как это было в предыдущих подобных случаях, а указывается на необхо-
димость заставить совершить этот акт самого Тимофея Милетского. «Само-
обрезание» же свидетельствовало о том, что провинившийся признает соб-
ственную ошибку и раскаивается в своем заблуждении. Ну и, конечно, само 

181 Aristox. Elem. harm. Р. 55.
182 Попутно следует отметить, что используемое в греческом тексте определение 

™narmÒnioj («энгармонический») указывает не на ладовую форму, а употребляется 
здесь в обычном «обиходном» значении — «стройный», «созвучный».

183 См. гл. IX, § 2.
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постановление обнародовано в назидание всем остальным авангардистам, 
«чтобы каждый остерегался» идти по тому же пути.

Таковы основные сведения о взаимоотношениях музыкантов-новаторов 
с государством184. Однако музыкальному антиковедению важно установить, 
как относилось к новым тенденциям в музыкальном искусстве общество.

Сразу же следует отметить, что все источники, прямо или косвенно 
затрагивающие эту проблему, также негативно реагируют на любые нетра-
диционные явления. Причем сама постановка вопроса квалифицируется 
не только как противопоставление «старого и нового», но и как конфликт 
«хорошего и плохого». В обобщенном виде именно такое толкование можно 
найти в наследии Плутарха, которое уже приводилось на страницах данной 
монографии185. Но поскольку оно весьма показательно как выражение не-
кой суммарной и общепринятой точки зрения на традиционную и новатор-
скую музыку, то целесообразно его вновь напомнить. Речь идет о противо-
поставлении, выраженном мифологическими персонажами и изложенном 
в одном из важнейших сочинений Плутарха, раздел которого озаглавлен 
весьма многозначительно: «[О том], что следует остерегаться удовольствий 
от вредной музыки, и каким образом нужно защищаться [от нее]» (`Oti de‹ 
m£lista t¦j di¦ kakomou s…aj ¹don¦j ful£ttesqai, kaˆ pîj fulaktšon. — Plut. 
Quast. conv. VII 5, 704c, § 1). Под «вредной музыкой» здесь подразумева-
ется любое произведение, не соответствующее традиционным критериям, 
поэтому оно и рассматривается как результат творчества хищных сирен — 
полуптиц и полуженщин, несущих людям только несчастья и пороки. Освя-
щенные же временем формы музыкального искусства представлены как 
продукт плодотворной деятельности муз. Поэтому совет по «спасению» от 
плохой музыки звучал у Плутарха так: «Но всякий раз, как мы встречаем 
Сирен, необходимо призвать Муз» (¢ll' Ðs£kij ̈ n  e„j  t¦j SeirÁnaj ™mpšswmen, 
™pi kale‹sqai de‹ t¦j MoÚsaj. — Ibid. VII 5, 706d, § 4). Иначе говоря, спасение 
нужно искать в обращении к «классическим» образцам музыки, к которым 
в данном случае относятся только те, которые издавна приняты в обиходе, 
вне зависимости от их художественных достоинств. Ну а если такое проти-
востояние выражается посредством мифологических персонажей, то это 
значит, что оно освящено временем.

Таково было общепринятое мнение, поскольку его подтверждает так-
же критика новаторства, представленная в художественной форме. Так как 
в эпоху Античности наиболее популярным и общедоступным форумом для 
художественного воплощения самых разных идей был театр, то, естествен-
но, что в его памятниках было запечатлено отношение к новым течениям 
в музыке. Конечно, главным обвинителем авангардистов здесь выступает 
Аристофан, которого по праву можно было бы назвать «художественным 
рупором» ретроградства.

184 Они во многом напоминают аналогичные события в фашистской Германии, 
когда творчество композиторов-новаторов признавали «дегенеративным», как 
и фольлорные образцы тех народов, которых власть считала «неполноценными» 
(см.: Буттинг М. История музыки, пережитая мной. М., 1959). Нечто подобное на-
шло отражение и в знаменитых преследованиях выдающихся отечественных ком-
позиторов в Советском Союзе после Второй мировой войны. См. сборник документов 
под названием «Совещание деятелей советской музыки в ЦК ВКП(б)». М.: Изда-
тельство «Правда», 1948.

185 См. гл. I, § 4.



490

Так, в одной из своих комедий, которую по-русски принято называть 
«Женщины на празднике Тесмофорий»186, он подвергает критике музыку, 
сопровождавшую на сцене трагедии Агафона187. Согласно античной тра-
диции, причины которой неоднократно обсуждались на страницах данной 
книги, Аристофан, не называя автора этой музыки, считает ее неотъемле-
мой частью сочинения Агафона. В сцене, о которой идет речь, в качестве 
действующих лиц участвуют знаменитый драматург Еврипид, также неод-
нократно критиковавшийся Аристофаном188, и его зять Мнесилох. Персо-
наж же, представляющий Еврипида, убежден в том, что он хорошо знает 
повадки «театрализованного» Агафона и, предвосхищая его действия, го-
ворит Мнесилоху: «Молчи, он петь настраивается» (s…ga: melJde‹n g¦r para-
skeu£ zetai). Мнесилох же, неоднократно слышавший музыку из трагедий 
Агафона, понимает, что ему не нужно ожидать ничего хорошего от предсто-
ящего прослушивания. Поэтому он высказывает свое мнение (а в действи-
тельности — убеждение самого Аристофана) в форме вопроса, не требущего 
ответа: разве она не подобна «муравьиной тропинке или чему-то пискляво-
му?» (mÚrmhkoj ¢trapoÚj, À t… diaminÚretai; — Aristoph. Thesmoph. 99–100). 
По-древнегречески «муравейник» — ¹ murmhk…a («мирмекия»). Этим тер-
мином он обозначает распев серии слогов ассоциировавшийся со звуками, 
«расползающимися» в звуковом пространстве, подобно муравьям.

В таком же значении «мирмекию» использовал не только Аристофан.
Так, в одном из источников приводится фрагмент из не дошедшей до 

нас комедии «Хирон» Ферекрата (Ferekr£thj), деятельность которого отно-
сят к рубежу V–IV веков до н. э. В этом сочинении действующими лицами 
являются персонифицированная Музыка, обращающаяся к Справедливо-
сти с жалобой на композиторов, измучивших ее своими нововведениями. 
Одним из них, по словам Музыки, был некий Тимофей (Ps.-Plut. De mus. 
1141, § 30)189:

`O dќ TimÒqeÒj m', ð filt£th, katorèruce «Тимофей, о моя дорогая, пожелал 
[меня] 

kaˆ diakšknaik' a‡scista. и непристойно извел».

А когда Справедливость спрашивает, «какой именно Тимофей?» (Po‹oj oØ-
tosˆ (Ð) TimÒqeoj;), то Музыка рассказывает:

Mil»siÒj tij purr…aj
kak£ moi paršscen oátoj ¤pantaj oÞj lšgw
parel»luqen ¥gwn ™ktrapšlouj murmhki¦j

186 У Аристофана она называется «Qesmofori£zousai» («Празднующие Тесмофо-
рии»). Тесмофории (QesmofÒria) — женский трехдневный праздник в честь Демет-
ры-Законодательницы.

187 В том же ракурсе написана и статья в словаре Гесихия, в которой упоминается 
пьеса для авлоса («авлесис»), звучавшая в какой-то трагедии Агафона: «“агафонов 
авлесис”, [способствует] изнеженности, ибо трагик Агафон внедрял [стремление] 
к изнеженности» ('Agaqènion aÜlhsin: t¾n malak»n. 'Ag£qwn g¦r Ð tragikÕj ™pˆ ma la k…v 
dieb£lleto).

188 См., например, гл. IX, § 6.
189 Все далее цитирующиеся выдержки из комедии Ферекрата сосредоточены в этом 

параграфе трактата Псевдо-Плутарха. Сохранение построчного перевода фрагмента 
источника, написанного в стихотворной форме, привело к необходимости отказать-
ся от параллельных колонок греческого и русского текстов, излагая их поочередно.
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k¥n ™ntÚcV poÚ moi badizoÚsV mÒnV,
¢pšluse k¢nšluse corda‹j dèdeka.

(«Некий рыжий милетец.
Он причинил мне зла [больше] всех, о которых я говорю:

расслабив, он ввел [в меня] чудовищные мирмекии,
и когда мне как-то случилось идти одной,
раздел [меня] и раскрутил 12 струнами»).

В этом тексте рассказ о художественных новшествах специально дан в та-
кой форме, чтобы упоминаемые музыкальные категории «совмещались» 
с намеками на различные сексуальные излишества. Задача же зрителя со-
стояла в том, чтобы в меру своей фантазии и догадливости делать соответ-
ствующие выводы о результатах музыкальных новшеств. Во всяком случае, 
ясно, что фиоритуры знаменитого Тимофея Милетского с трудом восприни-
мались многими современниками190. При этом нужно обратить внимание 
на появление «мирмекии» вместе с «12 струнами». Ведь это число струн 
рассматривалось традиционалистами как значительное превышение при-
нятого повсеместно их количества и потому также являлось приметой ху-
дожественного почерка авангардистов. Иначе говоря, новаторский облик 
Тимофея Милетского представлен здесь этими двумя «уликами», а сопро-
вождающий их антураж с намеками на его сексуальную распущенность — 
лишь комедийное обрамление (Ibid.)191:

™xarmon…ouj, Øperbola…ouj t' ¢nos…ouj
kaˆ nigl£rouj, ésper te t¦j ¸af£nouj Ólhn

k£mptwn me katemšstwse.

(«Он, сгибая меня, словно капусту,
всю наполнил негармоничными, сверхвысокими,
отвратительными и свистящими [звуками]»)192.

Из определений, присутствующих в этих трех строчках, потенциально 
способных иметь отношение к музыке, можно указать только одно, пред-
ставленное здесь как «свистящий»: n…glaroj (от niglareÚwÿ — «щебетать», 
«насвистывать», «выводить трели»). Это прилагательное использовалось 
Аристофаном, когда речь заходила о «лодочных свистящих [и] сирингопо-

190 Попутно следует отметить, что Тимофей Милетский не единственный компози-
тор, обвиняемый в этом прегрешении. По свидетельству энциклопедии «Суда», лир-
ник и автор дифирамбов — Филоксен Киферийский (см. гл. III, § 1).

191 В дошедших до нас рукописях сочинения Псевдо-Плутарха этот отрывок изло-
жен после всех рассказов Музыки, когда в повествование вклинивается совершенно 
иная информация: «И комедиограф Аристофан упоминает Филоксена и говорит, 
что им в киклические хоры были введены мелосы» (Kaˆ 'Aristof£nhj Ð kwmikÕj mnh-
moneÚei Filo xšnou kaˆ fhsin, Óti e„j toÚj kukl…ouj coroÝj mšlh e„sh nšg kato. — Ibid. 
1142a, § 30). И только после этого текст вновь возвращается к рассказам Музыки: 
«Музыка же говорит следующее» (`H dќ Mousik¾ lšgei taàta), и далее излагаются ци-
тируемые три строки. Таким образом, становится совершенно ясно, что это искаже-
ние, происшедшее, очевидно, в процессе рукописной жизни источника и требующее 
исправления. Поэтому данные три строки включены в рассказ о «преступлениях» 
Тимофея Милетского. Такой же точки зрения придерживаются некоторые издатели 
и переводчики трактата Псевдо-Плутарха. См., например: Plutarque De. la musique 
Perˆ mousikÁj. Edition critique et explicative par H. Weil et Th. Reinach. Paris 1900. 
Р. 124; Barker A. GMW I. Р. 237–238, note 204.

192 К сожалению, этот фрагмент не удалось перевести с сохранением последователь-
ности строк первоисточника.
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добных авлосах» (aÙlîn keleustîn, nigl£rwn, surigm£twn. — Aristoph. Acharn. 
554), то есть о примитивных инструментах, применявшихся для звукового 
сопровождения работы гребцов ради согласования их ритмического взаи-
модействия. В принципе оба прилагательных — n…glaroj и surigmÒj (в про-
изнесении «нигларос» и «сиригмос») — подразумевают одно и то же: «сви-
стящий» (в вышепредложенном переводе во избежание «повтора» второе 
прилагательное представлено как «сирингоподобный»). Не исключено, 
что n…glaroj каким-то образом связано с двумя разновидностями названий 
известных примитивных авлосов193. Один из них называется g…gglaroj 
(«гингларос»), а другой — g…ggraj («гинграс»). Оба термина неизвестного 
происхождения. О первом из них Поллукс сказал так: «Гингларос — не-
кий маленький египетский авлосик, пригодный для монавлии» (g…g glaroj 
dќ mikrÒj tij aÙl…skoj, a„gÚptioj, monaul…v prÒsforoj. — Polluc. IV 82). Тер-
мин monaul…a («монавлия») произошел от существительного «монавл» 
(Ð mÒnauloj, от mon£j — «одинокий» и Ð aÙlÒj — «авлос», то есть букваль-
но: «одинарный авлос», «однотрубный авлос»). Это примитивная разно-
видность авлоса, на котором можно было исполнять «монавлию», то есть 
простенькую и несложную пьесу, доступную по своим музыкальным воз-
можностям для такого инструмента. Характеристика же другого авлоса, 
«гинграса», почти аналогичная: «Гинграс — некий маленький авлосик, 
испускающий жалобное и печальное звучание» (g…g  graj dќ mikrÒj tij aÙ-
l…skoj goèdh kaˆ qrhnhtik¾n fwn¾n ¢fie…j — Ibid. IV 76).

Таким образом, вся лексика, используемая Ферекратом для характе-
ристики новшеств Тимофея Милетского, связана с негативными характе-
ристиками. Таким образом, даже если средства издевательства над персо-
нифицированной Музыкой как-то связаны с инструментальной практикой, 
то они носят явно негативный оттенок. Иначе и не могло быть, поскольку 
сам художественный замысел жалоб изнасилованной Музыки представляет 
собой саркастическую критику музыкального авангардизма.

Еще одним «насильником» в том же повествовании музыки оказался 
Меланиппид194:

Lšxw m™n oÙk ¥kousa: so… te g¦r klÚein
™mo… te lšxai qumÕj ¹don¾n œcei.

'Emo„ g¦r Ãrxe tîn kakîn Melanipp…dhj
™n to‹si prètoij, Ój labën ¢nÁkš me

calarwtšran t' ™po…hse corda‹j dèdeka:

(«Я расскажу, не неволя [себя], так как тебе
мои слова слышать интересно, а [моя] душа получает облегчение195.

Меланиппид начал [причинять] мне [массу] страданий.
Он был среди первых [насильников], который, охватив, растегнул меня

[и] расслабил двенадцатью струнами196»).

Как мы видим, Меланиппид в домогательствах к Музыке не отличался ориги-
нальностью и его нововведение было также связано с двенадцатью струнами.

193 Такую связь не исключают исследователи. См.: Michaelides S. The Music of An-
cient Greece. An Encyclopaedia. London 1978. P. 221–222; Demetr£koj D. Mšga LexikÕn 
Ólhj tÁj `EllhnikÁj Glèsshj. 'AqÁnai, 1964, s. v.).

194 О нем см. гл. III, § 1 и § 5.
195 Буквально: ¹ ¹don» — «удовольствие», но контекст фрагмента говорит о том, что 

семантика этого слова здесь «смягчена».
196 Дословно: «сделал более расслабленной двенадцатью струнами».
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Но одним из самых отъявленных «преступников» оказался Кинесий 
(Kinhs…aj), сын кифарода Мелета. Принято считать, что основная его дея-
тельность протекала в Афинах между 450 и 390 годами до н. э. Он отказался 
от использования хора в комедии, так как хористы, воспитанные на тради-
ционной музыке, не в состоянии были петь его необычные мелодические 
обороты. Поэтому среди приверженцев старого искусства мелодии Кинесия 
считались неприемлемыми для хорошего вкуса. А комедиограф Страттид, 
живший намного позже Кинесия, охарактеризовал его как «убийцу хора» 
(coroktÒnoj — Fragm. hist. gr. II, P. 185, № 272). Как нередко бывает при 
конфликтах между художником и обществом, в Афинах стали распростра-
няться слухи о распутстве Кинесия. Если к этому добавить описание его 
почти карикатурной внешности197, то перед нами возникнет портрет того 
типичного «античного авангардиста», который сформировался в сознании 
современников. В рассказе персонифицированной Музыки в той же коме-
дии Ферекрата он представлен так (Ibid. 1141 F, § 30):

Kinhs…aj dš <m'> Ð kat£ratoj' 'AttikÕj
™xarmon…ouj kamp¦j poiîn ™n ta‹j strofa‹j

¢polèlec' oÛtwj, éste tÁj poi»sewj
tîn diqur£mbwn, kaq£per ™n ta‹j ¢sp…sin,

¢ristšr' aÙtoà fa…netai t¦ dexi£:

(«Кинесий же, аттик проклятый,
создавая в строфах негармоничные рулады,

так уморил [меня], что структура198

[его] дифирамбов [стала] как [отраженная] в щитах,
[когда] правые [...] представляются левыми»).

Понимали ли современники Ферекрата все обвинения, выдвинутые здесь 
против Кинесия? На этот вопрос ответить весьма трудно, так как в данном 
тексте почти отсутствуют какие-либо ясные смысловые «ориентиры», из-
вестные по другим источникам, то есть принятые в античном обществе. 
Единственное отчетливое высказывание посвящено «негармоничным ру-
ладам» (™xarmon…ouj kam p¦j). Для выражения этого понятия использовано 
существительное ¹ kamp» — «изгиб», «поворот». Это же слово, но с иным 
акцентом, ¹ k£mph, обозначает «гусеницу». Отсюда ясно, что распевы Ки-
несия рассматривались как громоздкие «изгибающиеся» интонационные 
построения. Скорее всего, это были все те же фиоритуры, отличающиеся 
длительными распевами одного и того же слога. А они с трудом восприни-
мались современниками, поскольку нарушали традиционную форму музы-
ки посредством ее подсознательного сопоставления с содержанием текста 
песнопения. Ведь именно слово, ясно передающее суть образов и событий, 
давало возможность оценить, насколько характер музыки соответствует его 
содержанию. «Закрученные» же рулады, являющиеся «выдернутыми» из 
текста отдельными слогами и длительно распеваемые, задерживали про-
цесс традиционного восприятия художественного материала.

Как представляется, таков смысловой ракурс, в котором следует пони-
мать информацию, содержащуюся в первом разделе жалобы Музыки на Ки-

197 «Действительно, Кинесий был худющим и длиннющим, о котором [комедио-
граф] Страттид сочинил целое сценическое произведение» (Ãn d' Ôntwj leptÒtatoj kaˆ 
makrÒtatoj Ð Kinhs…aj, e„j Ön kaˆ Ólon dr©ma gšgrafen Str£ttij. — Athen. XII 551d, 
§ 76).

198 Буквально: «сотворение», см. далее.
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несия. Значительно сложнее обстоит дело со вторым обвинением, так как 
оно выражено лишь намеком. Так, в заключение процитированного фраг-
мента говорится о каких-то частях дифирамба, но без конкретизации, по-
скольку в тексте отсутствует существительное: «правые его [...?] представ-
ляются левыми» (¢ristšr' aÙtoà fa…netai t¦ dexi£)». Знакомство с подобной 
неполной информацией, лишь подразумевающей какую-то особенность или 
категорию дифирамба, навело на мысль о строфах. Ведь на сценических 
подмостках он, как и другие жанры, зачастую исполнялся с чередованием 
строф и антистроф, сопровождавшихся разнонаправленным танцевальным 
движением хора199. Именно это обстоятельство позволяет предполагать, что 
в тексте подразумевалась форма дифирамба, и тогда слово ¹ po…hsij («поэ-
зия», «творчество») в фрагменте Ферекрата нужно перевести как «структу-
ра»200. Если даже такое предположение верно, то все равно своеобразие му-
зыкальной организации формы дифирамба в творчестве Кинесия остается 
пока неизвестным и требует дальнейшего изучения.

Во всяком случае, отрицательное отношение к его творчеству, очевид-
но, сказалось и на его материальном положении. «Отголоском» этого может 
служить небольшое замечание из сочинения Афинея: «Кинесий трудился 
среди комедийных актеров ... не имея средств к существованию» (`O Kinhs… -
aj ™prag mateÚsato kat¦ tîn kwmikîn ... ¢cor»ghtoi).

Продолжая анализ жалоб Музыки, обращенных к Справедливости из 
комедии Ферекрата, следует отметить, что в группу авангардистов попал 
и ранее упоминавшийся Фринид201:

Frànij d' ‡dion strÒbilon ™mbalèn tina 
k£mptwn me kaˆ stršfwn Ólhn dišfqoren,
™n pentacÒrdoij dèdec' ¡rmon…aj œcwn:

(«Фринид же, [музицировал], вводя в [меня] некую особую вертушку,
сгибая и переворачивая развратил всю меня,

имея [одновременно] двенадцать гармоний в пентахордах»).

Попытки рассматривать упоминаемую здесь «вертушку» (Ð strÒbiloj) как 
некое поэтическое «иносказание», имеющее отношение к музыке, не при-
вели ни к каким результатам. Действительно, зная Фринида как известного 
кифариста, целесообразным представлялось искать прототип «вертушки» 
в каком-нибудь атрибуте его инструмента. Им мог быть такой аксессуар, 
как «плектр» (tÕ pl»k tron), который при желании автора текста подать его 
в комедийном ракурсе мог превратиться в «вертушку».

Появляющееся в жалобе Музыки понятие «12 гармоний» оказывает-
ся вне существовавших общемузыкальных и музыкально-теоретических 
категорий. Действительно, несмотря на многозначность термина ¹ ¡rmo n…a 
в самых различных областях античной культуры, в музыкальном обиходе 
времен Фринида этот термин мог указывать только на «стиль», а у людей, 
далеких от теории музыки, — «лад» и «тональность». Однако число быто-
вавших стилей, ладов и тональностей не согласуется с цифрой 12. Скорее 
всего, это те же 12 струн, упоминавшиеся в анализируемом тексте в каче-
стве новшества, вводившегося другими авангардистами. Появление же 
здесь ¹ ¡rmo n…a вместо ¹ cord», вызвано, скорее всего, либо необходимостью 

199 См. гл. IX, § 2.
200 Подробнее о полисемантике термина ¹ po…hsij см. гл. III, § 1.
201 См. § 1 текущей главы.



495

избежания тавтологии (при «соседстве» с t¦ pent£corda), либо по каким-то 
иным «поэтическим» причинам (количество или последовательность удар-
ных и безударных слогов).

Что же касается «пентахордов» (t¦ pent£corda), якобы также сопрово-
ждавших насилие над Музыкой, то они вообще выпадают из того музыкаль-
но-смыслового контекста, который можно было бы связать с двенадцатью 
струнами. Более того, сам термин «пентахорд» крайне редко появлялся 
в античном музыкальном обиходе. Он отсутствует в большинстве трактатов 
самых основательных теоретиков музыки — Аристоксена и его последова-
телей Клеонида, Птолемея, Порфирия, Гауденция. Что же касается авторов 
остальных специальных источников, то «пентахорд» появляется в их трак-
татах лишь в качестве некоего вспомогательного «учебного звукоряда», 
помогающего осознать интервальное расстояние между так называемыми 
постоянным (˜stîtej) звуками в системе отделенных тетрахордов. Вообще 
же, в отличие от тетрахорда, пентахорд не имел никакого кардинального 
значения для античного музыкального мышления и потому не мог заявить 
о себе как о важной категории музыкальной практики. Ведь речь идет не 
о пятиструнном инструменте, известном в поздней Античности и крайне 
редко упоминающемся в источниках, как например у Поллукса: «Пента-
хорд — изобретение скифов, а подвешивается он на ремнях из бычьей шку-
ры, (Skuqîn mќn tÕ eÛ rh ma, kaqÁptai d' ƒm©sin çmo bo‹noij. — Polluc. 60).

Таким образом, упоминание «пентахорда» в комедии Ферекрата явля-
ется некой «терминологической декорацией», позволявшей автору текста 
создать у непосвященного театрального зрителя впечатление серьезных пе-
ретурбаций в музыкальном материале.

Конечно, желательно ответить на вопрос: почему в тексте появился 
именно «пентахорд», а не другое какое-либо аналогичное образование? 
Здесь предположения могут быть самыми разнообразными. Одно из них — 
это желание автора комедии, видевшего в авангардистах «усложнителей» 
музыкального языка, продемонстрировать явление, аналогичное увеличе-
нию количества струн до двенадцати. Здесь вместо широко распространен-
ного в античной теории музыки тетрахорда новаторы якобы расширили его 
объем до пентахорда. Конечно, музыкальной логики в этом нет, да ее и не 
нужно искать в тексте, написанном комедиографом.

Весь этот арсенал средств, упомянутых и предполагаемых в жалобах 
Музыки, был направлен на дискредитацию музыкантов-новаторов. При-
чем, есть основание считать, что эта тема была весьма популярна в комеди-
ях. Ведь раздел трактата Псевдо-Плутарха, посвященный критике авангар-
дистов, завершается таким сообщением: «И другие комедиографы также 
отмечали нелепость тех, кто «разделывал» музыку вслед за этими [новато-
рами]» (Kaˆ ¥lloi dќ kwmJ do poi oˆ œdeixan t¾n ¢top…an tîn met¦ taàta t¾n mou-
sik¾n kata kekermatikÒtwn. — Ps.-Plut. De mus. 1142, § 30).

«Главный» комедиограф Античности, Аристофан, также нередко обра-
щался к этой проблеме. Кроме уже упоминавшихся его критических выска-
зываниях по поводу музыки в трагедиях Еврипида202 в другой своей комедии 
он с помощью образа персонифицированной Правды рассказывает, как в ста-
рину дети «в установленном порядке шли по дорогам [учиться] к кифаристу» 
(bad…zein ™n ta‹sin Ðdo‹j eÙt£ktwj e„j kiqaristoà) (Aristoph. Nub. 964–972):

202 См. гл. IX, § 6.
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EЌt' aâ promaqe‹n ¶sm' ™d…dasken, të 
mhrë m¾ xunšcontaj,

Затем он203 наставлял [их как] пред-
варительно учить [какую-нибудь] 
песнь, не зажимаясь в бедре204:

À Pall£da persšpolin dein£n, 
À ThlšporÒn ti bÒama,

либо «Разрушающую град Палла-
ду»205, либо «Некий далекий крик»206.

™nteinamšnouj t¾n ¡rmon…an, ¿n oƒ 
patšrej paršdwkan.

[Они пели,] настроенные на стиль, 
который завещали отцы.

e„ dš tij aÙtîn bwmoloceÚsait' À k£m-
yeišn tina kamp»n,

Если же кто-либо из них дурачился, 
либо выделывал некую руладу,

o†aj oƒ nàn t¦j kat¦ Frànin taÚ taj t¦j 
duskolok£mptouj,

как ныне они выделывают [их], по-
дражая [стилю] Фринида,

™petr…beto tuptÒmenoj poll¦j æj t¦j 
MoÚsaj ¢fan…zwn.

то ударенный, он был бы хорошо на-
казан как разрушающий [творение] 
Муз.

Как мы видим, кроме критики Фринида за «рулады» в тексте ощущается 
ностальгия по «старым, добрым временам», когда, по ретроградным пред-
ставлениям, не было никаких новаторов и никто не нарушал традиции 
в музыкальном искусстве. А потомкам казалось, что в древности не было не 
только плохих композиторов, но и плохих исполнителей. Подобное мнение 
существовало достаточно долго, и оно присутствует во многих источниках. 
Если же сообщается, например, о том, что некий «Теллид был плохим авле-
том» ('Hn dќ aÙlht¾j Ð mќn Tšllij k£kistoj. — Plut. Apopth. 193f.), то эту ин-
формацию можно трактовать и как указание на новшества в его творчестве, 
вызывавшие именно такую реакцию у слушателей. Причем, это не един-
ственное подобное сообщение, касающееся того же музыканта: «Теллид был 
авлетом и творцом неупорядочных мелосов» (oátoj Ð Tšllhn ™gšneto aÙlht¾j 
kaˆ melîn ¢nupot£ktwn poiht»j. — Fragm. hist. gr. I. P. 250, fr. 50).

Относительно же взгляда, высказанного персонажем в вышеприведен-
ной комедии Аристофана (Aristoph. Nub. 964–972), содержащего преклоне-
ние перед искусством «старины» и критикой новых течений в художествен-
ном творчестве, то не следует забывать, что в любую эпоху существуют те, 
которых в ХХ столетии назвали «авангардистами». Только в одни периоды 
такое направление получает широкое распространение, а в другие оно огра-

203 То есть кифарист.
204 Если это не ошибка, оказавшаяся в рукописях комедии, то появление здесь 

Ð mhrÒj («бедро») может свидетельствовать о весьма смутных представлениях Ари-
стофана, касающихся методики вокального обучения. Не исключено, что от кого-то 
он слышал о распространенном среди начинающих и неопытных певцов «зажатии» 
вокального аппарата, относящегося к так называемым голосовым связкам. Кроме 
того, возможно здесь подразумевалась и «диафрагма».

205 «Паллада» — прозвище Афины, богини неба, повелительницы туч и молний, 
а также наставницы в различных сферах мирного труда. По одним предположени-
ям, прозвище «Паллада» было дано Афине как защитнице города «Афины», где цен-
тральная площадь и святилище именовались «Палладий» (Pall£dion). По другой же 
версии это прозвище начало сопровождать Афину после того как она, согласно мифу, 
сняла с побежденного гиганта Палланта (P£llaj) кожу, обтянув ею свой щит.

206 Интересно сопоставить с греческим источником опубликованный русский пере-
вод этих двух строк (Аристофан. Облака. Перевод Андр. Пиотровского // Аристо-
фан. Избранные комедии. М., 1974. С. 146):

«Приходили, садились, колен не скрестив, а почтенный наставник учил их
Стародедовским песням: “Паллада в бою воевода” иль “Меди бряцанье”».
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ничивается отдельными музыкантами. Однако новые тенденции появляют-
ся всегда и порой в самых неожиданных формах. Так, например, издавна 
было известно, что в ансамбле хора и авлоса партия хора всегда была веду-
щей, а авлос аккомпанировал. Но свидетельства говорят о том, что и такая 
иерархическая система разрушалась, а это не могло не вызвать возмущения 
слушателей, привыкших к старой форме взаимоотношений хора и авлосов. 
В одном из предыдущих разделов данной монографии было приведено сви-
детельство Афинея, который передает описание конфликта подобного рода, 
из несохранившегося сочинения древнеэллинского драматурга рубежа 
VI–V веков до н. э. Пратина Флиунтского (Athen. XIV 617b, § 8)207.

Аналогичные явления возникали постоянно как в различных соедине-
ниях искусств, так и в каждом из них. Для оценки новых тенденций в му-
зыке появлялись термины, указывающие на особенность реакции слуша-
телей. Это не только уже обсуждавшаяся «полихордия» или подлежащий 
анализу в дальнейшем «смешанный мелос» (tÕ mšloj miktÒn)208, но и многие 
другие. Например, в источниках можно встретить такое определение, как 
per…ergoj («чрезмерный», «излишний»). Аристотель сетует на «странности 
и чрезмерности творений, которые ныне разрешены на состязаниях» (m»te 
t¦ qaum£sia kaˆ pe ritt¦ tîn œrgwn, § nàn ™l»luqen e„j toÝj ¢gînaj. — Aristot. 
Polit. V 1341a 10–13). «Словарь» Гесихия акцентирует внимание на «чрез-
мерных инструментальностях» (per…erga kroÚ mata)209, очевидно подразуме-
вая доминирование инструментального начала над вокальным. А Климент 
Александрийский упоминает «чрезмерные ритмы» (per… ergoi ∙uqmo…. — 
Clem. Alex. Paedag. I 225, 3). Таким характеристикам противопоставлялись 
«важность и нечрезмерность древней музыки» (tÕ semnÕn kaˆ ¢per… er gon tÁj 
¢rca… aj mousikÁj. — Ps.-Plut. De mus. 1144, § 37).

Исследуя эту тематику, невозможно не обратить внимания на противо-
речивость данных, запечатленных во всех приведенных источниках, осве-
щающих столкновение музыкально-эстетических пристрастий. Например, 
остается только удивляться, почему на превышение семи струн кифары 
и лиры государство реагировало столь строго, тогда как к использовавшему-
ся в то же самое время многострунному «магадису» (¹ m£gadij) из семейства 
«псалтириев»210 оно было крайне безразлично. Кроме того, сохранились 
«показания» знаменитого поэта Анакреонта (VI–V века до н. э.), который 
говорил: «Я бряцаю на 20 струнах, имея [их] на магадисе» (y£l lw d' e‡kosi 
cor da‹ si m£gadin œcwn. — Athen. XIV 635 С). Хотя в том же источнике переда-
ется отрывок из стиха поэта Телеста Селинунтского (Telšsthj SelinoÚntioj)211 
несколько иного содержания: «Телест в свадебном дифирамбе говорит, что 
он212 — пятиструнник» (Telšsthj d' ™n `Umena…J diqu r£m bJ pent£cordÒn fhsin 
aÙt¾n eЌnai. — Ibid. XIV 637a, § 40). Но все это поэтические свидетельства, 
которые со строго научной точки зрения не могут использоваться в каче-
стве убедительной информации. Однако вряд ли следует сомневаться в том, 

207 См. гл. VII, § 5.
208 Это «предок» современного понятия «полиладовость», появившийся в результа-

те стремления теории музыки осмыслить новые ладовые формы посредством тради-
ционных критериев. Подробнее о «смешанном мелосе» см. том I, Интродукция, § 1.

209 О музыкальном содержании термина tÕ kroàma см. гл. I, § 5.
210 Об этой группе инструментов см. гл. V, § 4.
211 Selinoàj — город на южном побережье Сицилии.
212 То есть ¹ m£gadij.
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что магадис в представлении древних был самым многострунным инстру-
ментом. И почему-то только в одном источнике появляется упоминание 
о магадисе в связи с новаторством Тимофея Милетского. По свидетельству 
Афинея, это сообщение он заимствовал из книги историка и грамматика 
Артемона, жившего, возможно, в III веке до н. э. (Ibid. XIV 636e, § 40):

'Artšmwn d' ™n tù prètJ perˆ Dio-
nusiakoà Sust»matoj TimÒqeÒn fhsi 
tÕn Mil»sion par¦ to‹j pollo‹j dÒ xai 
polucordotšrJ sust»mati cr»sa sqai 
tÍ mag£di: diÕ kaˆ par¦ to‹j L£ kwsin 
eÙqunÒmenon æj parafqe…roi t¾n ¢rca…an 
mousik»n, kaˆ mšllontÒj tinoj ™ktšmnein 
aÙtoà t¦j peritt¦j tîn cordîn, de‹xai 
par' aÙto‹j Øp£rconta 'Apollwn…skon 
prÕj t¾n aØtoà sÚntaxin „sÒcordon lÚ-
ran œconta kaˆ ¢feqÁnai.

Артемон же в первой [книге своего со-
чинения] «О дионисийском союзе»213 
говорит, что Тимофей Милетский, 
по мнению многих, пользовался на 
магадисе многострун ной системой. 
Поэтому спартанцами он порицался 
как подрыватель древней музыки, 
и когда кто-то уже собирался отре-
зать лишние из его струн, он указал 
им на стоящую ма ленькую скульпту-
ру Аполлона, имею щую лиру со стро-
ем, [содержащим] то же количество 
струн, [и его] отпус тили.

Это сообщение можно считать, во-первых, достаточно аргументированным, 
так как оно указывает на действительно многострунный инструмент. Но по-
сле знакомства с приведенным фрагментом складывается впечатление, что 
перед нами поздняя попытка придать большую достоверность, но уже спустя 
много столетий после знаменитого «обрезания» струн. Во-вторых, заключе-
ние процитированного отрывка можно рассматривать как некое частичное 
оправдание «полихордии». Ведь в нем присутствует ссылка на якобы суще-
ствовавшую скульптуру Аполлона, державшего в руках лиру с тем же ко-
личеством струн, которое было у инструмента Тимофея Милетского. Такая 
«мифологическая поддержка» для античного мышления могла быть весьма 
убедительна. Не является ли это неким слабым отголоском мнения той не-
большой части общества, которая не отвергала творчества новаторов и стре-
милась хотя бы в чем-нибудь найти им «оправдание».

Некоторые сообщения античных источников вызывают удивление сво-
ей «исторической несуразностью». Так, например наряду с преследованием 
за «полихордию» до нас дошла информация о том, что спартанцы «наказа-
ли приезжего музыканта [за то], что он кифарил пальцами [а не плектром]» 
(y£l thn ™pi dh m» santa ™zhm…wsan, Óti daktÚloij kiqar…zei. — Plut. Apopth. 233f, 
§ 33). Но общеизвестно, что исторически более ранней была игра на струн-
ных инструментах пальцами, без плектра, появившегося значительно поз-
же. Значит, если приведенное сообщение Плутарха действительно отражает 
тенденцию существовавшую в Спарте, то это означает, что в данном случае 
государство становится на сторону «нового» и отрицает «старое». Конечно, 
сообщение Плутарха можно трактовать в несколько ином аспекте и рассма-
тривать его также в рамках уже борьбы с «ренессансом древности». Дей-
ствительно, если предположить, что речь идет об эпохе, когда плектр уже 
давным-давно вошел в музыкантский обиход и стал одним из постоянных 
аксессуаров исполнителей, то возвращение к архаичному прошлому в этом 
случае могло оцениваться как отход от уже установленного «канона». Тогда 
реакция государства вполне объяснима.

213 Об этой организации см. сноску 52 данной главы.
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Как представляется, смысловые разночтения и фактические проти-
воречия в приведенных свидетельствах — результат несогласованности, 
обуслов ленный вполне определенной причиной: история античной музы-
ки осуществлялась музыкантами, а ее описание дошло до нас в сочинени-
ях авторов, зачастую далеких от понимания важнейших аспектов музы-
кального искусства. Мнение же последних было весьма распространено, 
и в итоге возникали самые различные оценки одного и того же явления.

Кроме приведенных материалов, подтверждающих это, можно ука-
зать на неодинаковое толкование некоторых пословиц, имеющих непосред-
ственное отношение к различным проблемам музыки. Изложение одной из 
них — «после лесбосского певца» — сохранилось в словаре Гесихия (с явной 
лакуной в тексте и другими искажениями):

Lšsbioj òdÒj: oƒ mќn t¾n EÙaine-
t… dan ¢koÚousi tÕn ¢pÕ 'Ant…sshj: oƒ 
dќ FrÚnicon214, Ö kaˆ m©llon ...215 ØpÕ 
pol lîn g¦r kekwmódhtai oátoj, æj dia-
fqe…rwn t¾n mousik¾n kaˆ prÕj tÕ bw -
moloceÚein tršpwn. kaˆ paroim…a dќ 
™nteàqen ™lšcqh: met¦ Lšsbion òdÒn. oƒ 
dќ met¦ tÕn Tšrpandron. mšmnhtai kaˆ 
'Aristof£nhj ™n Nefšlaij.

Лесбосский певец. Одни слуша-
ют Евенетида из Антиссы, а другие 
Фри ниха, который весьма ... сам 
предста вил в комедии многих как 
разрушите лей музыки и приближаю-
щих [ее] к скоморошеству. И отсюда 
сформировалась поговорка: «после 
лесбосского певца», то есть после 
Терпандра. [Ее] упоминает Аристо-
фан в «Облаках».

Совершенно очевидно, что в центре процитированной статьи стоит об-
раз знаменитого Терпандра Лесбосского. Упоминанием о нем начинается 
статья («Лесбосский певец») и его именем она завершается. Внутри же ее 
возникает некий Евенетид Антисский, не оставивший следов в истории, 
и трагедиограф рубежа VI–V веков до н. э. Фриних. Очевидно, в лакуне ста-
тьи началось, а далее в сохранившемся тексте продолжилось сообщение, 
как Фриних в одной из своих трагедий вывел на сцену актеров, изображав-
ших музыкантов-авангардистов, живших после Терпандра и сочинявших 
музыку, неприемлемую для любителей старых музыкальных традиций. 
В результате постепенно якобы сформировалась пословица, смысл которой 
сводится к тому, что разрушение музыки началось «после лесбосского пев-
ца» — Терпандра. К сожалению, заключительное сообщение статьи о том, 
что в комедии Аристофана «Облака» упоминается эта пословица, невоз-
можно подтвердить, поскольку в дошедшем до нас тексте этой комедии она 
отсутствует. Правда, здесь рассказывается, как в «старое доброе время», 
когда якобы еще не было новаторов, ученики разучивали общеизвестные 
песнопения (Aristoph. Nub. 967–968)216. Действительно, как мы видели по 
аристофановскому фрагменту в нем явно провозглашается приверженность 
к музыкальным традициям «отцов», но имя Терпандра не появляется, а так-
же отсутствует упоминание о «лесбосском певце». Можно предполагать, что 
в каком-то не сохранившемся источнике история возникновения этой по-
словицы была изложена более обстоятельно. Но это не меняет сути данной 
информации, свидетельствующей о том, что пословица «после лесбосского 
певца» существовала и все понимали ее смысл: разрушение старой «достой-

214 В рукописи FrÚnon.
215 Лакуна в рукописи.
216 Этот фрагмент процитирован выше.



500

ной» музыки началось после него, а сам Терпандр был «последним из моги-
кан».

Историку музыки здесь важно обратить внимание на одно обстоя-
тельство: эта пословица не учитывает сохранившихся исторических сви-
детельств, подтверждающих, что Терпандр также преследовался за свои 
нововведения (см. выше фрагмент из Plut. Inst. Lac. 238c, § 17). Нетрудно 
заметить, как то же самое повторилось в недавней истории новоевропейской 
музыки, когда приверженцы художественного ретроградства указывали на 
мастеров прошлого как на образцы для подражания. В таких случаях из 
исторической памяти исчезают известные факты, подтверждающие, что 
при жизни этих «классиков» ревнители старины критиковали их творче-
ство с не меньшей активностью.

Изучая анализируемый материал статьи Гесихия, нужно отметить, что 
в том же источнике приведено иное объяснение (также с лакуной в тексте) 
обсуждающейся пословицы:

Met¦ Lšsbi  on òdÒn. ...217 toÝj ¢po gÒ nouj 
toà Terp£ndrou ¢ga qoÝj ¹gou mš n  ouj eЌ-
nai kiqarJdoÚj, prè touj e„j tÕn ¢gîna 
proskale‹sqai e‡ tij e‡h Lšs bioj òdÒj.

«“После лесбосского певца” — ... по-
томков Терпандра, являющихся от-
личными ведущими кифародами, 
пер выми вызывали на агоны, если 
кто-то [из них] был [как] лесбосский 
певец».

В данном случае смысл выражения «после лесбосского певца» предполагает 
уважение к последователям, придерживавшимся творческих заветов вели-
кого Терпандра. Именно поэтому их первыми вызывали для участия в худо-
жественных соревнованиях.

Очевидно, были причины для возникновения столь различных трак-
товок одной и той же пословицы, поскольку в каждом обществе суще-
ствуют защитники и противники всяческих музыкально-эстетических 
направлений. Нужно констатировать, что перипетии с пословицей «после 
лесбосского певца» — не единственные в сохранившихся материалах. Была 
хорошо известна древнеэллинская поговорка «осел с лирой» (Ônoj lÚraj), 
адресованная человеку, ничего не понимающему в музыке и не способно-
му ее слышать. Очевидно, подразумевающаяся здесь ситуация неодинаково 
«обыгрывалась» в различных случаях. По свидетельству византийской эн-
циклопедии Суда, выражение «осел слышал лиру, а свинья — трубу» (Ônoj 
lÚraj ½kous(e) kaˆ s£lpiggoj áj) было зафиксировано у комедиографа рубежа 
IV–III веков до н. э. Менандра. Говоря о слушателе, который ничего не по-
нимает в музыке, хоть и слушает ее, Лукиан писал: «Ты слушаешь как осел, 
шевелящий ушами» (”Onoj lÚraj ¢koÚeij kinîn t¦ ðta. — Luc. Adv. indoct. 4). 
Последнее толкование могли использовать в своих интересах как любители 
нового, так и их оппоненты.

Более того, сохранились свидетельства, указывающие, что такие по-
словицы достаточно часто использовались в житейской ситуации. Так, на-
пример, у Афинея сохранилась язвительная эпиграмма александрийского 
поэта Махона (его жизнь относят к III веку до н. э.), посвященная некоему 
кифароду Клеону. В ней же упомянут и знаменитый афинский кифарист 
Стратоник (IV век до н. э.) и используется поговорка «осел с лирой» (Athen. 
VIII 349с, § 41):

217 Лакуна в тексте.



501

Klšwn tij Ãn kiqarJdÕj Ój ™ka le‹to Boàj Некий Клеон был кифародом, кото-
рого называли быком.

deinîj ¢p®dwn tÍ lÚraj t' oÙ crè menoj: Он страшно пел, не пользуясь лирой.

toÚtou diakoÚsaj Ð StratÒnikoj eЌf' Óti Прослушав его, Стратоник сказал, 
что

”Onoj lÚraj ™lšgeto, nàn dќ boàj lÚraj. «[раньше] говорилось “осел с лирой”, 
а ныне — “бык с лирой”».

Все это подтверждает, что музыкальная жизнь Античности развива-
лась бурно, и наряду с периодами застоя возникала эпоха художественной 
активности, которая не могла обходиться без противостояния людей с раз-
ными художественными вкусами.

Следовательно, музыкальному антиковедению приходится в абсолют-
ном большинстве случаев работать с самыми разнообразными источника-
ми. Поэтому их необходимо исследовать методами, соответствующими про-
исхождению и сущности этих документов, а также пытаться понять, какая 
реальность скрывается за описаниями, зачастую содержащими в себе беско-
нечно много расхождений и противоречий218.

Дальнейшее изучение противостояния «старого» и «нового» в антич-
ном музыкальном искусстве должно открыть еще много граней и деталей 
этого извечного конфликта. Впоследствии их можно будет рассмотреть 
в контексте аналогичных событий иных художественных цивилизаций. 
Не исключено, что такое сравнительное изучение поможет приблизить на-
уку к познанию объективных законов эволюции музыкального мышления, 
поскольку именно это явлется важнейшей задачей музыкознания.

*                  *
*

Представленные в настоящем томе материалы о музыкальной жизни 
Античного общества содержат не все сохранившиеся свидетельства, а лишь 
те, которые представляются самыми важными. Однако каждое новое по-
коление специалистов в музыкальном антиковедении должно не только 
пополнять этот арсенал, но и выявлять его новые стороны, поскольку это 
весьма многогранная тема. И, конечно, будущим музыковедам-антикове-
дам необходимо постоянно проверять и уточнять выводы, к которым при-
шли их старшие колллеги, освобождаясь от заблуждений и делая очередной 
шаг к познанию истины. Это обязательное условие для существования му-
зыкального антиковедения как науки.

Санкт-Петербург – Франтишковы Лазни (Чехия)
2016 – 2017 гг.

218 Такое наблюдение — еще одно доказательство того, что без профессиональной 
специализации в сфере музыкального антиковедения историческое музыкознание 
будет оперировать целой серией непроверенных сведений, формирующих весьма со-
мнительные знания об античной эпохе.
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УЧЕБНО-ПОЗНАВАТЕЛЬНЫЕ ВОПРОСЫ 
К МАТЕРИАЛАМ ВТОРОГО ТОМА

К главе I
1. Мифологическое музыкознание, его цель и методология.
2. «Портрет» Аполлона-музыканта.
3. Античный художественный синкретизм, его причины и особенности.
4. Музыкальный облик Гермеса.
5. Истоки и причины эстетического конфликта в сфере восприятия оте-

чественного и иностранного музыкального искусства.
6. Музы в эпоху художественного синкретизма.
7. Особенности процессов формирования «музыкальных мифов» 

(на примере анализа легенд об Амфионе и Идейских Дактилях).

К главе II
1. Отражение музыкальных аспектов творческой жизни Античности 

в образе Орфея.
2. Регистрация мифологическим музыкознанием новых музыкальных 

жанров.
3. Фрагменты музыкально-педагогической жизни в мифологическом 

освещении.
4. Воспроизведение музыкально-исторических процессов в предании 

о двух Олимпах.
5. По какой причине ряд музыкантов, работавших в «мифологическую 

эпоху», могли не попасть в формировавшиеся легенды?
6. Особенности творчества и репертуара аэдов
7. Зарождение музыкальных жанров, которые мифологическое музы-

ко знание связывает с деятельностью Ариона.

К главе III
1. Полисемантика термина Ð poiht»j  («поэт»).
2. Полисемантика термина ¹ po…hsij («поэзия»).
3. Полисемантика термина lurikÒj («лирник» или «лирик»)
4. Сообщение о двух Пиндарах.
5. Свидетельства «дробления» художественного синкретизма.
6. Перестройка представлений об авторстве музыкально-поэтических 

произведений.
7. Алкей и Сапфо в ракурсе противоречивых античных свидетельств.
8. Мимнермы как представители разных видов художественного твор-

чества.

К главе IV
1. Принятая в Античности «точка отсчета» для начала постмифоло-

гической истории музыки и методика ее обоснования.
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2. Временнóе расстояние между музыкально-историческим событием 
и источником, информирующим о нем, как важнейшая особенность антич-
ных письменных памятников.

3. Методология анализа источников, содержащих противоречивую 
информацию о деятельности одних и тех же исторических персонажей.

4. Причины, по которым полиавторство при создании вокальных про-
изведений в античной традиции превратилось в моноавторство.

К главе V
1. «Список Страбона» как источник для познания основных жанров 

религиозной музыки.
2. Особенности взаимодействия музыки, звучавшей в религиозной 

и общественной сферах жизни античного общества.
3. Музыкальные жанры для определенных культов и те, которые ис-

пользовались в различных богослужениях.
4. Комплекс доказательств, свидетельствующих о «спондеическом ме-

лосе» как об инструментальном жанре.
5. Нормы музыкального мышления и богослужебная музыка различ-

ных религиозных конфессий.
6. Ранние христиане и дохристианская музыка.
7.  Причины негативного отношения патристики к инструментальной 

музыке.
8. Христианский миф о  Филемоне и его моральные аспекты.
9. Превращение библейского инструментария в символику.

10. Свидетельства о раннехристианских богослужебных музыкальных 
жанрах.

11. «Гимн Святой Троице» как важнейшее доказательство использова-
ния античной буквенной нотации в христианском богослужении.

К главе VI
1. Музыкально-звуковое обрамление воинской жизни в лагере.
2. Инструмент classicum — этимологические варианты его названия 

и использование в воинской и гражданской сферах. 
3. Музыкальные инструменты в лагерной жизни войск. 
4. Особенности эстетико-слуховой реакции на звучание туб и других 

медных духовых инструментов.
5. Положительные и отрицательные стороны, возникавшие для реше-

ния тактических задач, при звучании известных национальных песен во 
время военных действий.

6. Авлос как важный инструмент спартанского войска.
7. Каковы формы участия духовых инструментов в сражениях?
8. Основные разновидности музыкального оформления триумфов.

К главе VII
1. Положение профессии музыканта в античной дифференциации 

специальностей.
2. Отношение к включению музыки в систему общего образования.
3. Цели и задачи приобщения молодежи к музыке в качестве образова-

тельной дисциплины.
4. Патриотическое воспитание средствами музыки.
5. Причины популярности струнных инструментов в образовании.
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6. Анализ «хирургии» как средство определения уровня античного 
понимания инструментального музыкального искусства и его исполнитель-
ства. 

7. Особенности сохранившихся сведений об учителях музыки.
8. Музыкально-педагогическая концепция Дамона Афинского. 
9. Хоровое искусство в античные времена.

10. Сохранившиеся данные о педагогической и творческой детельности 
руководителей хоров.

11. Цели и задачи любительского музыкального образования.
12. Причины информационного дефицита о профессиональном обуче-

нии музыкантов.
13. Уцелевшие сообщения о методике профессионального обучения му-

зыке.
14. Сохранившиеся фрагменты  о древней авлетической педагогике.

К главе VIII
1. Агоны как отражение норм античной общественной жизни.
2. Главнейшие художественные агоны.
3. Негативное отношение современников к «авлодии» и его причины.
4. Сохранившиеся свидетельства о музыкальном репертуаре на аго-

нах.
5. Два направления античной исторической традиции, выражающие 

представления о поэтах и поэтическом творчестве на агонах.
6. Музыканты-победители агонов, оставившие след в истории антич-

ной музыкальной культуры.
7. Первый образец программной музыки и сохранившиеся сведения 

о нем и его авторах.
8. «Союз артистов Диониса» и его деятельность.

К главе IХ
1. Музыка в системе искусств, участвующих в создании театрального 

спектакля.
2. Современный научный уровень изучения античной театральной му-

зыки.
3. Роль музыки в сложившихся представлениях о возникновении 

и начальной эволюции театра.
4. Античное искусствознание о структуре трагедии и о ее частях, во-

площающихся посредством музыки.
5. Античное искусствознание о структуре комедии и о ее частях, во-

площающихся посредством музыки.
6. Многоликость функций создателей спектаклей в процессе истори-

ческой эволюции античного театрального искусства.
7. Возможная методика выделения певшихся текстов из сохранив-

шихся образцов античных трагедий и комедий.
8. Свидетельства об актерах, являвшихся одновременно и певцами, 

а также о дидаскалах хора, начинавших свою карьеру в качестве певцов.
9. Материалы об использовании инструментальной музыки в антич-

ном театре и данные о музыкантах-инструменталистах, работавших в этой 
области.
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10. Причины внимания современников к регистрам звучания музы-
кального материала в театрах.

11. Сведения об авторах музыки для театральных спектаклей.  

К главе Х
1. Музыка в быту античного общества.
2. Стилевое и жанровое разнообразие античной музыкальной культу-

ры и эстетическая их оценка современниками.
3. Популярность «пиршественной музыки», ее причины и особенно-

сти.
4. Античное общество и музыканты-профессионалы.
5. Взаимоотношения между античными государствами и музыкаль-

ным искусством.
6. Античная традиция о музыкальных вкусах властителей.
7. Отношение античного общества к традициям и к новаторским 

устремлениям в музыкальной творчестве.
8. Конфликты между государством и музыкантами, использующими 

новые средства художественной выразительности. 
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