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Аннотация
Античный квантитативный лад
На мраморной облицовке одного из зданий храмового комплекса в Дельфах частично сохранился 
гимн к Аполлону, созданный Лимением из Афин во II в. до н. э. Это сочинение вызывает немалый 
интерес как у филологов, так и у музыкантов. Для последних, возможно, наиболее любопытны его 
ладовые особенности, поскольку чередование нескольких так называемых «древнегреческих ладов» 
образует его изящную, строгую композицию. В самой же ладовой системе, как выясняется, есть мно-
го общего со строением античной поэтической речи, организованной квантитативной (основанной 
на количественных отношениях) метрикой.

Ключевые слова: гармония, лад, Лимений, гимн к Аполлону

Abstract
Quantitative Mode of the Antiquity
On the south outer wall of the Athenian Treasury at Delphi is found an inscription with musical notation. It 
is now commonly described as a Paean to Apollo written by a certain Limenios from Athens (2nd c. B. C.). 
The poem long attracts attention of philologists and musicologists. Of the special interest of musicians is its 
exquisite albeit strict composition based on alteration of the so called early Greek modes. The modal struc-
ture itself reveals striking parallels with early Greek poetry based on quantitative metre.
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АНТИЧНЫЙ КВАНТИТАТИВНЫЙ ЛАД
Памяти Ю. Н. Холопова

В  вопросе о  ладе решительным образом расходятся современное 
западное музыкознание и российское. Речь дальше пойдет о памятниках 
античной музыкальной культуры; поэтому и о ладе будет говориться ис-
ключительно по отношению к ним. Не то чтобы наши коллеги совсем не 
замечали данный феномен; однако он их интересует, так сказать, в прак-
тическом ключе. В самом деле, чтобы правильно интерпретировать знаки 
древнегреческой музыкальной нотации, надо вначале установить, к какому 
ладовому звукоряду они относятся: дорийскому, фригийскому, лидийскому 
и т. п. Сами звукоряды известны по «Введению в музыку» Алипия — ​отно-
сительно небольшому трактату, в котором они перечислены в трех мелоди-
ческих родах: диатоническом, хроматическом и, частично, энармоническом 
(трактат сохранился не весь).

Для каждого ладового звукоряда Алипий приводит в виде таблицы пол-
ный набор его ступеней1 вместе с соответствующими каждой ступени зна-
ками вокальной и инструментальной нотации2. Вот, к примеру, таблицы 

1  Или «звуковых функций», «звуков по функции» (φθόγγοι κατὰ τὴν δύναμιν), как 
говорили в древности.

2  Подробнее см.: [3, 214].

ВОПРОСЫ ТЕОРИИ МУЗЫКИ
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трех ладов — ​лидийского, гиполидийского и гиперлидийского, которые по 
традиции представлялись первыми:

Нета высших йота и лямбда боковая, с ударением  
Паранета высших мю и пи продленная, с ударением  
Трита высших направленная вниз ипсилон 

и направленная вверх левая полуальфа
 

Нета отделенных фи боковая и грубая эта продленная  
Паранета отделенных квадратная омега опрокинутая и дзета  
Трита отделенных квадратная эпсилон и пи поворотная  
Парамеса дзета и пи боковая  
Нета соединенных квадратная омега опрокинутая и дзета  
Паранета соединенных гамма и ню  
Трита соединенных тета и лямбда поворотная  
Меса йота и лямбда боковая  
Лихана средних мю и пи продленная  
Парипата средних ро и сигма поворотная  
Гипата средних сигма и сигма  
Лихана низших фи и дигамма  
Парипата низших неполная бета и гамма поворотная  
Гипата низших гамма оборотная и гамма простая  
Просламбаномен неполная дзета и тау боковая  

Таблица 1. Ноты лидийского лада в диатонике

Нета высших фи боковая и грубая эта продленная  
Паранета высших квадратная омега опрокинутая и дзета  
Трита высших квадратная эпсилон и пи поворотная  
Нета отделенных дзета и пи боковая  
Паранета отделенных йота и лямбда боковая  
Трита отделенных кси и каппа поворотная  
Парамеса омикрон и каппа  
Нета соединенных йота и лямбда боковая  
Паранета соединенных мю и пи продленная  
Трита соединенных ро и сигма поворотная  
Меса сигма и сигма  
Лихана средних фи и дигамма  
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Парипата средних неполная бета и гамма поворотная  
Гипата средних гамма оборотная и гамма простая  
Лихана низших неполная дзета и тау боковая  
Парипата низших лямбда поворотная и  неполная эта 

боковая
 

Гипата низших мю поворотная и неполная эта  
Просламбаномен омикрон с чертой снизу и эта  

Таблица 2. Ноты гиполидийского лада в диатонике

Нета высших квадратная омега опрокинутая и  дзета, 
с ударением

 

Паранета высших гамма и ню, с ударением  
Трита высших тета и лямбда поворотная, с ударением  
Нета отделенных йота и лямбда боковая, с ударением  
Паранета отделенных мю и пи продленная, с ударением  
Трита отделенных направленная вниз ипсилон и направлен-

ная вверх левая полуальфа
 

Парамеса фи боковая и грубая эта продленная  
Нета соединенных мю и пи продленная, с ударением  
Паранета соединенных тау поворотная и направленная вверх пра-

вая полуальфа
 

Трита соединенных направленная вниз пси и  направленная 
вниз правая полуальфа

 

Меса квадратная омега опрокинутая и дзета  
Лихана средних гамма и ню  
Парипата средних тета и лямбда поворотная  
Гипата средних йота и лямбда боковая  
Лихана низших мю и пи продленная  
Парипата низших ро и сигма поворотная  
Гипата низших сигма и сигма  
Просламбаномен фи и дигамма  

Таблица 3. Ноты гиперлидийского лада в диатонике

В левой колонке перечислены ступени от просламбаномена до неты 
высших. Всего их восемнадцать и все они одинаковы во всех ладах, т. е. 
в каждом ладовом звукоряде есть просламбаномен, гипата низших, парипата 
низших и т. д., вплоть до неты высших. Порядок ступеней неизменен3, как 

3  Все это делает их похожими на сольмизационные слоги, кроме того, что они — ​
не слоги, а длинные слова. Чтобы избавиться от длинных слов, «просламбаномен» 
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и интервальные отношения между ними: от любого просламбаномена до 
следующей за ним гипаты низших — ​тон, от гипаты низших до парипаты 
низших — ​полутон, от парипаты низших до диатонической лиханы низ-
ших — ​тон и т. д.4

В трех остальных колонках Алипий приводит знаки нотации инстру-
ментальной (колонка 4) и вокальной (колонка 3) с их кратким описанием 
(колонка 2). Знаки эти (далее — ​ноты) представляют собой обычные или 
некоторым образом измененные (повернутые, усеченные, продленные) 
буквы древнегреческого алфавита: в алфавите всего двадцать четыре буквы, 
а нот требовалось больше. Дело в том, что номенклатура нот, в отличие от 
названий ступеней, различается в разных ладах; например, на первую по 
порядку ступень (просламбаномен) гиполидийского лада указывают буквы 
 и , лидийского — ​ и , гиперлидийского — ​ и . Нетрудно далее про-
следить, что все соответствующие ступени трех приведенных звукорядов 
обозначаются разными нотами. Это происходит потому, что их прослам-
баномены, гипаты низших, парипаты низших и т. д. находятся на разной 
высоте: именно разные высот́ы звуков, как, собственно, мы и привыкли, 
обозначаются разными нотами5. С другой стороны, разные ступени разных 
ладов — ​например, просламбаномен гиперлидийского, лихана низших ли-
дийского и лихана средних гиполидийского — ​могут обозначаться одними 
и теми же нотами (в данном случае — ​ и ), так как они находятся на оди-
наковой высоте.

Надо иметь в  виду, что представления об абсолютной высоте тона 
в Античности не существовало. Клавдий Птолемей, обладавший, судя по 
всему, незаурядным слухом — ​он различает крайне незначительную раз-
ницу в микроинтервалах, — ​предлагает для размещения систем в звуковом 
пространстве выбрать средний регистр человеческого голоса [6, 233], хотя 
голоса у людей (мужчин и женщин, детей и взрослых) неодинаковы. В со-
временной научной литературе6 принято помещать просламбаномен гипо-
лидийского лада на высоту ля большой октавы. Избрав ля большой октавы 

и «меса» в певческой практике заменяли на «те», «гипата», «парамеса», «нета» — ​на 
«та», «парипата», «трита» — ​на «ти», «лихана» и «паранета» — ​на «то». Так получа-
лась настоящая сольмизационная система, только выстроенная не по гептахордам, 
а по тетрахордам. См.: [3, 298], [12, 79–80].

4  Впрочем, от парипаты низших до х р о м а т и ч е с к о й  лиханы низших уже не 
тон, а полутон, т. е. в разных родах интервалы различаются. Однако в каждом отдель-
но взятом роде они совершенно одинаковы. Энармонический род, нотация которо-
го практически совпадает с хроматической (подробнее: [3, 226]), в данной статье не 
рассматривается.

5  На самом деле в древнегреческой музыкальной нотации есть случаи, когда одна 
и та же высота обозначается разными нотами и, наоборот, одна и та же нота подразу-
мевает не одну высоту. Однако это, скорее, исключения, которые нет необходимости 
сейчас обсуждать. Они рассмотрены в комментарии к публикации трактата Алипия 
«Введение в музыку» [3, 203–261].

6  Начиная, по-видимому, с Беллермана [15].
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в качестве точки отсчета, нетрудно уже позиционировать все остальные 
ступени этого и других ладов, поскольку известны интервальные величины 
и между ступенями отдельно взятого звукоряда, и между соответствующи-
ми ступенями разных ладовых звукорядов7:

гиполидийский лидийский гиперлидийский

g" . . . . . . . . . . . . . . .   н.в.
ges"

f" . . . . . . . . . . . . . . .   пн.в.
e"
es" . . . . . . . . . . . . . . .   т.в.
d" . . . . . . . .   н.в. . . .   н.

des"
c" . . . . . . . .   пн.в. . . .   пн. н.с.  
h'
b' . . . . . . . .   т.в. . . .   т. пн.с.  
a' .   н.в. . . .   н. . . .   пм.

as' . . . . . . . т.с.  
g' .   пн.в. . . .   пн. н.с.   .   м.

ges'
f' .   т.в. . . .   т. пн.с.   .   л.
e' .   н. . . .   пм.
es' . . . . т.с.   .   пи.
d' .   пн. н.с.   .   м. . . .   г.

des'
c' .   т. пн.с.   .   л. . . .   л.н.
h .   пм.
b . т.с.   .   пи. . . .   пи.н.
a .   м. . . .   г. . . .   г.н.

as
g .   л. . . .   л.н. . . .   п.

ges
f .   пи. . . .   пи.н.
e .   г. . . .   г.н.
es
d .   л.н. . . .   п.

des
c .   пи.н.
H .   г.н.
B
A .   п.

Таблица 4. Сводная таблица звукорядов лидийской группы

Все эти сведения (за исключением того, что просламбаномену гиполи-
дийского лада соответствует ля большой октавы) заимствованы у Алипия 

7  Сокращения в таблице: п. — ​просламбаномен; г. н., пи. н., л. н. — ​гипата, парипата, 
лихана низших; г., пи., л. — ​гипата, парипата, лихана средних; м. — ​меса; пм. — ​парамеса; 
т. с., пн.с., н. с. — ​трита, паранета, нета соединенных; т., пн., н. — ​трита, паранета, нета 
отделенных; т. в., пн. в., н. в. — ​трита, паранета, нета высших.
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[3, 163–202]. В основном их достаточно, чтобы расшифровать (перевести 
в современную нотацию) сохранившиеся памятники античной музыкаль-
ной культуры. Вот, например, как выглядят в оригинале первые несколько 
строк гимна Аполлону (пеана), созданного музыкантом Лимением из Афин 
(II в. до н. э.): 

8  128 г. до н. э., мрамор, археологический музей Дельф.

Рис. 18

Рис. 2



15

вопросы





 теории





 музыки





Античный квантитативный лад

Ценой немалых усилий нескольких поколений ученых9 удалось частич-
но, не без потерь, восстановить вырубленный на мраморе поэтический 
текст, а также находящиеся над его строками нотные знаки (см. рис. 2)10.

Это — ​итог палеографических изысканий, с которым уже могут работать 
музыканты. Собственно, дальнейшие действия особых затруднений, на пер-
вый взгляд, не вызывают. Чтобы записать в современной нотации древне-
греческий музыкальный текст, нужно сначала собрать воедино неповторя-
ющиеся его знаки. Их всего семь: , , , , , ,  (точка снизу указывает 
на неуверенно распознанный символ;  — ​графический вариант буквы ). 
Далее нужно обратиться к таблицам Алипия (самые необходимые из них 
приведены выше; см. табл. 1–3), чтобы определить, что это за знаки и к ка-
ким ладовым звукорядам они относятся. Выясняется, во-первых, то, что все 
они представляют собой знаки и н с т р у м е н т а л ь н о й нотации; во-вто-
рых, они относятся к звукоряду л и д и й с к о г о л а д а и только к нему: в ги-
полидийском нет знака , в гиперлидийском — ​знаков  и . В лидийском 
же ладу  — ​трита отделенных (высота f'),  — ​парамеса (e'),  — ​меса (d'), 
 — ​гипата средних (a),  — ​парипата средних (b),  — ​нета соединенных (g'), 
 — ​трита соединенных (es'). Теперь мы можем привести к современной 
записи античный нотный документ. Вот его первые две строки (петитом 
набраны реконструированные знаки — ​ноты, которые в оригинале не видны; 
музыкальный ритм следует ритму стиха11):

1

*  *  *
Решением данной практической задачи можно было бы ограничиться, 

говоря о так называемых древнегреческих ладах. Вместе с тем существует 
и теоретический аспект проблемы, который, возможно, не сулит столь же 
очевидных достижений, что и практический, однако его обсуждение в выс-
шей степени традиционно для отечественного музыкознания. Для последнего 
принципиально важно то, что понятие лада, как бы его ни определяли, зиж-
дется на представлении о системности. «Лад — ​система звуковых связей» [7, 24]; 
эту мысль в той или иной форме можно встретить во всех русскоязычных 

9  Среди них Т. Рейнах (Théodore Reinach), К. Ян (Karl von Jan), А. Бели (Annie Bélis), 
Э. Пёльман (Egert Pöhlmann), М. Вест (Martin L. West).

10  Согласно последнему критическому изданию [18, 74].
11  Подробнее о некоторых особенностях перевода гимна Лимения в современную 

нотную запись будет говориться ниже.
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учебниках элементарной теории музыки и гармонии. Подразумевается, что 
некоторые элементы (например, звуки или — ​абстрактнее — ​ступени, «звуко-
ступени») находятся в определенном порядке, что одни из них более важные 
и, стало быть, главные, другие — ​менее важные и подчиненные. Есть еще пара 
понятий, которая почти всегда используется в определениях лада; это — ​устой-
чивость и неустойчивость. Устойчивостью характеризуются главные элементы 
системы, неустойчивостью — ​подчиненные. Одно не существует без другого, 
и в этой двойственности заключена вся живая жизнь музыки.

Вот что мы вкладываем — ​если совсем коротко — ​в понятие лада, счи-
тая его универсальным, т. е. исходя из того, что «вне лада музыки нет». 
А что мы видим в свете вышесказанного в древнегреческой музыке? Начнем 
несколько издалека — ​с теории музыки — ​и постараемся прежде всего найти 
системность. На первый взгляд решение лежит прямо под рукой: то, что 
мы называли звукорядом лидийского и любого другого лада, в античной 
теории так и именовалось — ​«система», что по-русски буквально значит 
«состав»12. Однако было бы желательно рассматривать эту древнюю си-
стему, не привнося в нее по возможности современных представлений о си-
стемности, т. е. как совокупность «собранных вместе», «стоящих вместе» 
звуков, поскольку ее определяли как «полный набор высот, пригодных для 
музыки» (Боэций [2, 223]). В аристоксеновской традиции система — ​нечто 
«сложенное более чем из одного интервала» (Клеонид [3, 124]); согласно 
еще одному авторитетному источнику это «величина, сложенная из консо-
нансов» (Птолемей [6, 206]). Н и гд е не т д а ж е н а ме к а н а в ы д е л е н ие 
гл а в н ы х э л е м е н т о в и  в т о р о с т е п е н н ы х.

На основе этих определений сложилось представление о  древ-
негреческих ладовых звукорядах как о  «транспозиционных гаммах» 
(«Transpositionsscalen» [24], «échelles de transposition» [19]), хотя их ориги-
нальное название было «тоны». Τόνος («тон») буквально значит «натя-
жение», «напряжение». Птолемей считал, что этот термин возник из-за 
того, что между соответствующими ступенями трех первых, древнейших 
ладов — ​дорийского, фригийского и лидийского — ​был интервал в один тон, 
хотя и не настаивал на этой своей гипотезе [6, 231]. Если исходить из выше-
указанного смысла слова τόνος, можно предположить, что первоначально 
мыслились разные участки звукового пространства, отличающиеся «натя-
жением», «напряжением», т. е. высотой — ​примерно так же, как современ-
ные тональности (тоже, кстати, заставляющие вспомнить о слове «тон»). 
Например, тон, начинающийся от A, — ​гиполидийский, начинающийся от 
d, — ​лидийский, начинающийся от g, — ​гиперлидийский и т. д. Однако пред-
ставлять себе тоны как своего рода монодические тональности (что, по 
существу, делают те, кто говорит о «транспозиционных гаммах») нельзя, 
и главная проблема тут в том, что очень трудно сказать, чем они отличаются 
друг от друга, кроме того что звучат на разной высоте. Ведь чтобы точно 

12  Г. А. Иванов [4] и В. И. Петр [5] пользуются именно этим словом для перевода 
греческого термина σύστημα.
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идентифицировать высоты, нужен не просто абсолютный слух или камер-
тон; нужно, чтобы существовал некий стандарт звуковой системы, пред-
полагающий ее однозначную привязку по высоте. Скажем, звуку ля первой 
октавы должно соответствовать число колебаний 440 герц, или 435 герц, 
или какое-то другое, но обязательно определенное число; то же касается 
всех остальных звуков. В отсутствие такой стандартизации невозможно 
было бы сказать, чем отличается тональность до мажор от тональности ре 
мажор, расположенной тоном выше. Однако в Античности такой стандар-
тизации не было — ​во всяком случае о ней ничего не известно13. По э т о м у 
н е в о з м о ж н о б ы л о б ы с к а з а т ь,  ч е м о тл и ч а е т с я ф р и г и й с к и й 
т он о т л и д и й с ког о, е с л и б ы ра з л и ч ие ме ж д у н и м и з а к л юч а-
л о с ь т о л ько в  выс о т ном по л ож е н и и од и н а ковы х зв у коря д ов.

Другая трудность, возникающая в связи с «транспозиционными гамма-
ми», — ​вопрос о видах консонансов, который так или иначе затрагивают 
практически все античные авторы, от Аристоксена до Боэция. Чуть ли не 
каждый из них учит о том, что есть три вида кварты, четыре вида квинты 
и семь видов октавы, которые возникают тогда, когда изменяется порядок 
входящих в кварту, квинту и октаву интервалов. Например, кварта состоит 
из двух тонов и полутона (лиммы14 в пифагоровом строе). Если полутон 
находится снизу, получается первый вид кварты, если сверху — ​второй вид 
кварты, если посередине — ​третий. Остановимся еще на видах октавы.

Вот диаграмма так называемой большой полной системы — ​одного из 
двух главных звукорядов древнегреческой музыки:

13  Аристоксен сообщает о том, что в этой области царила полная неразбериха: «Ис-
толкование ладов (τόνοι) у гармоников [предшественников Аристоксена. — ​В. Ц.] более 
всего похоже на счет дней, когда у коринфян идет десятый [день такого-то месяца], 
у афинян пятый, а у некоторых других восьмой» [1, 47].

14  Интервал с отношением 256:243.

Рис. 3
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Диаграмма дает понять, что виды консонансов возникают не произволь-
ным образом, а совершенно закономерно, поскольку они образуются между 
разными ступенями одного и того же звукоряда. Заметим, что в первом виде 
октавы полутон — ​первый снизу и четвертый снизу; этот интервал получа-
ется между двумя нижними звуками каждого диатонического тетрахорда. 
Во втором виде октавы тот же самый полутон оказывается первым сверху 
и третьим снизу; в третьем виде октавы — ​вторым сверху и вторым снизу; 
в четвертом виде — ​третьим сверху и первым снизу и т. д.

Виды октавы в диатонике удобно различать, обращая внимание на вну-
тритетрахордный полутон, поскольку он здесь один. Однако в хромати-
ке, где в каждом тетрахорде по два полутона, это было бы уже неудобно. 
А в энармонике, где несоставных полутонов нет вообще, это было бы по-
просту невозможно. Поэтому древние авторы, учитывавшие существование 
множества мелодических родов, использовали в качестве отличительного 
признака для видов октавы положение разделительного тона, находящегося 
между месой (верхним звуком тетрахорда средних) и парамесой (нижним 
звуком тетрахорда отделенных): он всегда — ​во всех родах — ​остается тоном 
и не меняется ни на какой другой интервал. В первом виде октавы он пер-
вый сверху, во втором виде — ​второй сверху, в третьем виде — ​третий сверху 
и т. д. вплоть до седьмого. Еще стоит отметить, что некоторые авторы при-
лагали к видам октавы этнические имена: первый вид — ​миксолидийский, 
второй — ​лидийский, третий — ​фригийский, четвертый — ​дорийский, пя-
тый — ​гиполидийский, шестой — ​гипофригийский, седьмой — ​гиподорий-
ский или локрийский (Клеонид [3, 143], Бакхий [там же, 333], Гауденций 
[там же, 364]).

Остается понять, для чего понадобилась вся эта интервальная комби-
наторика со столь внушительным количеством подробностей. Готовых 
ответов тут, к сожалению, нет. А. Барбера — ​автор большой статьи о ви-
дах октавы — ​не пожелал углубляться в эту тему, предоставив разбираться 
в ней своим последователям [13, 241]. Принципиально высказался Ж. Шайи: 
«Виды октавы перечислены, наряду с видами квинты и кварты, в качестве 
сольфеджийного материала, без какого-либо структурного смысла для му-
зыкальной композиции» [17, 144]. Можно, правда, задаться вопросом, зачем 
Аристоксену сольфеджийный материал в третьей книге «Элементов гар-
моники», где он исследует как раз структурные аспекты современной ему 
монодии — ​устройство звукорядов? Еще важнее то, что точка зрения Шайи 
никак не согласуется с утверждением Боэция: «Из видов октавного консо-
нанса как раз и возникают так называемые лады (modi), которые также име-
нуют тропами или тонами» [2, 223]. Как именно согласуются — ​у Боэция не 
сказано, однако сказано у Птолемея, от которого «последний римлянин», 
по-видимому, перенял эту важную мысль.

Птолемей прежде всего проводит различие между «звуками по функ-
ции» и «звуками по положению». Те и другие называются «просламба-
номен», «меса», «парамеса» и т. д., однако разница между ними велика. 
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Обратимся к таблице 4. Там можно видеть, что на высоте a в гиполидий-
ском ладу находится меса, тогда как в лидийском — ​гипата средних, но оба 
раза используется пара нот  15. Действительно, одна пара нот указыва-
ет то на месу, то на гипату средних. Получается, что звук по высоте один, 
а ладовые функции у него могут быть разные. В таких случаях Птолемей 
и говорил о «звуках по функции».

Какова природа этих функций? Нам известно, например, о том, что то-
ника отличается от всех остальных ступеней наибольшей устойчивостью, 
а вводный тон, наоборот, — ​неустойчивостью и тяготением в тонику. Надо 
иметь в виду, что ни о каких таких качествах и свойствах древние авторы 
не упоминают. Их интересует, прежде всего, то, какой интервал образу-
ется в том или ином месте звукоряда. Так, между месой и парамесой всегда 
будет тон; поэтому месу определяли как «звук, находящийся между тоном 
и несоставным дитоном [в энармонике]», или как «звук, от которого может 
быть взят вверх и тон, и пикнон [в системе соединенных]», или как «звук, 
от которого вверх идет и кварта [до неты соединенных], и квинта [до неты 
отделенных]», или как «звук, от которого берется и октава вверх [до неты 
высших], и октава вниз [до просламбаномена]» [3, 330–331]. Ясно отсюда, 
что смысл, которым наделяли античные теоретики месу, парамесу, триту 
и т. п., связан в первую очередь с их в з а и м о р а с п о л о ж е н и е м,  а точ-
нее — ​с  р а с с т о я н и е м от данного звука до другого (от одного и того же 
звука может получаться вниз до просламбаномена октава, если это лидий-
ская меса, а может квинта, если это гиполидийская гипата средних). Стало 
быть, этот смысл — ​чисто ко л и ч е с т в е н н ы й; функция — ​количественное 
значение, которым характеризуется каждый звук по отношению к другим 
звукам. Таким образом, есть основание понимать «звуки по функции» Пто-
лемея как и н т е р в а л ь н ы е фу н к ц и и16.

«Звуки по положению» не имеют с ними ничего общего. Представим 
себе, что мы спели самый низкий звук, на какой только способны17; это 
и будет просламбаномен. Теперь возьмем самый высокий. Если «самый вы-
сокий», значит, нета высших: ничего выше нее быть не может. Посередине 
находится меса («средняя» струна). Парамеса выше месы, но на сколько 
выше, мы пока не знаем: Птолемей поясняет, что о звуках по положению 
мы говорим, «имея в виду просто более высокое и низкое» [6, 210]. Так что 
«выше» в данном случае может быть и на тон, и на полутон18. Сами по себе 
«положения» информации об этом не содержат.

15  Напомню, что первая нота вокальная, вторая — ​инструментальная.
16  Известно, что интервалы мыслились аристоксениками как расстояния (выра-

жавшиеся в долях тона) между звуками, а пифагорейцами — ​как числовые отношения. 
Это различие сейчас несущественно, потому что в обоих случаях подразумевалась 
величина, т. е. количественная сторона интервала.

17  Древние авторы в таких случаях настаивают на том, что спетый звук должен быть 
«эммелическим» (музыкальным), т. е. не переходить в шипение или хрип [3, 405].

18  В диатонике. В хроматике и энармонике возможны и другие интервалы, вплоть 
до четвертитона.
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Чтобы лучше понять, что такое «звуки по положению», представим себе 
диатонический звукоряд в объеме квинты от ноты c. Мы можем спеть его 
c-d-e-f-g, а можем c-d-es-f-g. Суть дела в том, что между d и f возможно как 
e, так и es, и невозможно, чтобы не было ни того, ни другого. Это значит, 
что между d и f есть «положение», которое должно быть так или иначе за-
нято. Как именно — ​зависит от того, какой лад мы предпочтем: мажорный 
или минорный. Аналогичным образом после месы по положению должна 
идти вверх парамеса, затем — ​трита отделенных, затем — ​паранета. Однако 
интервалы между ними станут известны только тогда, когда выяснится, 
какой мы выбрали лад.

Что значить «выбрать лад»? Когда ранее мы определялись с мажором 
или минором, фактически мы использовали ту или иную интервальную 
структуру, т. е. или 1 – 1 – ½ – 1, или 1 – ½ – 1 – 1. То же самое происходит 
и с древнегреческими ладами, с той лишь разницей, что их несколько боль-
ше. Возьмем одну октаву в среднем регистре голоса — ​человеческого или 
инструментального19; в нее войдут положения гипата — ​парипата — ​лиха-
на — ​меса — ​парамеса — ​трита — ​паранета — ​нета. Чтобы узнать интервалы 
между ними, им нужно привести в соответствие функции; делается это, 
согласно Птолемею, с помощью видов октавы.

Обратимся к рисунку 4. По первому виду октавы получается звукоряд 
от гипаты низших до парамесы с интервалами ½ – 1 – 1 – ½ – 1 – 1 – 1. Если 

19  В Античности осознавали тот факт, что разница между ними несущественна для 
гармоники [3, 388]. Надо также учесть, что октава образуется на любом восьмом звуке 
большой полной системы, какой бы ни был взят первым. Поэтому интервал октавы 
Птолемеем ниоткуда не выводится, а берется как данность, существующая «от при-
роды». При этом он понимал, что одной октавы вполне достаточно для демонстрации 
всех гармонических закономерностей, так как за ее пределами воспроизводятся одни 
и те же сущности [6, 227]. По этой причине он, в отличие от древних пифагорейцев, 
приравнивал ундециму к кварте [там же, 115].

Рис. 4
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он организует вышеуказанные положения в среднем регистре голоса, об-
разуется миксолидийский лад (поскольку первый вид октавы у античных 
теоретиков — ​миксолидийский).

Точно так же образуются все остальные лады. Чтобы не перечислять 
их по отдельности, сведем их в таблицу. Древнегреческие названия нот 
заменены в ней современными; цифрами сверху обозначены виды октавы, 
на основе которых получаются лады: 1 — ​миксолидийский, 2 — ​лидийский, 
3 — ​фригийский, 4 — ​дорийский, 5 — ​гиполидийский, 6 — ​гипофригийский, 
7 — ​гиподорийский.

Систематика ладовых звукорядов по Птолемею

Вот, собственно, что значили слова Боэция: «Из видов октавного кон-
сонанса как раз и возникают так называемые лады, которые также име-
нуют тропами или тонами». Стало быть, «тоны» — ​не «транспозиционные 
гаммы» и не «монодические тональности»: их можно различать, не имея 

Рис. 5

Рис. 6
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представления об абсолютной высоте звука, как разные интервальные 
структуры:

 Они дошли до нас от Античности и давно известны в теории музыки как 
«древнегреческие лады». Чтобы убедиться в этом, достаточно обратиться 
к «Музыкальной энциклопедии». В соответствующей статье Ю. Н. Холо-
пова [11, 305–306] вначале показаны составляющие их тетрахорды:

2

Затем демонстрируются полные (семиступенные) ладовые звукоряды:

3

Как можно видеть, каждый из основных ладов — ​дорийский, фригийский 
и лидийский — ​состоит из двух одинаковых тетрахордов (соответственно, 
дорийских, фригийских и лидийских) и тона между ними. «Гиполады» 
также состоят из двух одинаковых тетрахордов, но тон находится снизу. 
Миксолидийский состоит из двух дорийских тетрахордов, а тон располо-
жен сверху; поэтому он назывался еще гипердорийским [3, 150]. Особенно 
же важно то, что Птолемей дает нам понять, как эти звукоряды возникли: 
дорийский строится на основе четвертого вида октавы, фригийский — ​тре-
тьего, лидийский — ​второго.

*  *  *
Иногда обращают внимание на то, что о «звуках по положению» ни-

кто из ученых Античности, кроме Птолемея, не сообщает. В связи с этим 
замечают, что он «развертывает свое собственное учение и не отражает 
общепринятую точку зрения» [17, 144]. Однако едва ли дело в том, что Пто-
лемей развивает какую-то особую теорию: как мы только что видели, он 
дает обоснование широко известным положениям, указывает на их связь 
(как в случае видов октавы и «тонов»), которая у других авторов не вид-
на. В этом отношении его фундаментальный, строго научный (по меркам 
своего времени) труд, действительно, отличается от других работ — ​всевоз-
можных «введений» и «руководств», создатели которых по-настоящему се-
рьезных задач перед собой не ставили (подробнее об этом: [6, 370]).
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Есть, впрочем, один факт, подтверждающий жизненность и — ​в бук-
вальном смысле слова — ​практическую значимость концепции Птолемея. 
Исследователи древнегреческой музыкальной нотации давно обратили 
внимание на то, что в ее основу положен некий диатонический звукоряд 
(см.: [15, 38], [14, 7], [21, 144], [16, 184], [20, 426], [23, 255–256]). Он особенно 
хорошо заметен в распределении символов инструментальной нотации:

Символы инструментальной нотации сгруппированы по три: на основ-
ные звуки A, H, c, d, e, f, g, a и т. д. приходится первый символ каждой груп-
пы; второй и третий производят повышение, соответственно, на полутон 
и на тон. Естественно возникает вопрос: почему система нотации оказалась 
столь нерегулярной и к тому же избыточной? Ведь ясно, что, например, 
повышение на два полутона от a () совпадет с h без повышения (), по-
вышение на тон от h () — ​с повышением на полутон от c () и то же во 
многих других случаях. Не проще ли было бы откладывать полутоны через 
равные интервалы, скажем, — ​через полтора тона? Тогда бы повышения не 
совпадали, а за каждым символом была бы закреплена одна высота. Дело, 
однако, в том, что эта система не искусственна; ее никто специально не 
придумывал. Она сложилась постепенно в практике музицирования (пения 
и особенно игры на инструментах), а потому несла на себе ее отпечаток. 
Таким отпечатком и был положенный в ее основу диатонический звукоряд.

Диатоника была во времена Античности, как известно, только одним 
из трех интервальных родов — ​кроме нее существовали также хроматика 
и энармоника, и изначально система нотации учитывала данное обсто-
ятельство: «тройки» как будто созданы для того, чтобы любую ступень 
звукоряда можно было дважды повысить на произвольный интервал (не 
только на полутон и тон). Однако энармоника стала редкостью уже в IV в. 
до н. э. [3, 17], а в III в. до н. э., к которому относятся самые ранние при-
меры нотированной музыки, она, по-видимому, исчезла совсем. Так что 
надобности в повышении ступеней звукоряда на энармоническую диесу 
не было: в «типовых» видах хроматики и диатоники, описываемых боль-
шинством теоретиков, использовались лишь полутон и тон. В результате 
богатейшие возможности древнегреческой нотации по части произволь-
ного повышения звуков в какой-то момент оказались невостребованными. 
К тому же в первые века новой эры (если не раньше) стала сдавать позиции 
и хроматика [там же, 17–18]. В конце концов после «массового вымирания» 

Рис. 7
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интервальных родов «выжила» лишь диатоника. Так что, хотя она пер-
воначально — ​только один из интервальных родов, ее превосходство над 
остальными ко времени возникновения известной нам нотации, видимо, 
было уже немалым.

Однако диатонический звукоряд, положенный в основу системы нота-
ции, — ​это не только настройка в одном из интервальных родов, но и в од-
ном определенном ладу. Чтобы установить лад, нам нужна, как уже выясни-
лось, центральная октава («октава в среднем регистре голоса»). В системе 
нотации ее образуют звуки e–f–g–a–h–c'–d'–e' (рис. 7), составляющие два 
тетрахорда (e–a, h–e') и соединительный тон между ними (a–h). Зная тео-
рию Птолемея, мы должны сделать вывод о том, что имеем дело в данном 
случае со звуками по положению от гипаты до неты, настроенными по 
четвертому виду октавы (рис. 5), т. е. в дорийском ладу. Вместе с тем, если 
внимательный читатель сверится с Алипием (табл. 420), он обнаружит, что 
e–f–g–a–h–c'–d'–e' — ​звуки по функции от гипаты средних до неты высших 
в гиполидийском ладу, а вовсе не в дорийском. Сразу укажем на пробле-
му: ладовые звукоряды у Алипия сдвинуты на полутон вверх по сравне-
нию с Птолемеем. Например, дорийский просламбаномен у Птолемея — ​A, 
у Алипия — ​B; фригийский просламбаномен у Птолемея — ​H, у Алипия — ​C; 
лидийский у Птолемея — ​Cis, у Алипия — ​D и т. д. Соответственно, место 
дорийского лада четвертого вида октавы у Алипия занял гиполидийский 
лад, место фригийского лада третьего вида октавы — ​ионийский, место ли-
дийского лада второго вида октавы — ​эолийский:

Систематика ладовых звукорядов по Алипию

20  Таблицу, в  которой представлены все ладовые звукоряды по Алипию, 
см. в [3, 210–213].

Рис. 8
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Так как видов октавы только семь, а Алипий описывает пятнадцать ладо-
вых звукорядов, семь из них совпадают с Птолемеевыми (хотя и носят, как 
сказано, другие имена), пять представляют собой их полутоновые транс-
позиции (центральная октава в них не e–e', а es–es') и три — ​октавные (ги-
перлидийский, гиперэолийский и гиперфригийский). Следует заметить, 
что Птолемей был осведомлен о систематике ладов аристоксеников (сам 
Аристоксен говорил о тринадцати ладах в пределах октавы, расположен-
ных по полутонам, его последователи — ​о пятнадцати), однако считал ее 
ошибочной21, поскольку транспозиции — ​не важно, на октаву или на полу-
тон — ​новых гармонических сущностей не создают; имеет значение лишь 
уникальность структуры. Он ясно показал, что основу для выявления и раз-
личения ладовых звукорядов создают интервальные структуры, полученные 
с помощью видов октавы (рис. 6 и 8).

*  *  *
Теперь можно вернуться к упоминавшемуся уже гимну Лимения, чтобы 

уточнить ряд вопросов, касающихся ладовых особенностей. Дело в том, что 
в нескольких разделах гимна чередуются два разных звукоряда: лидийский 
и гиполидийский (по Алипию22). В связи с этим нас будет интересовать, 
прежде всего, один главный вопрос: в чем состоит их различие? Ведь если 
они мыслятся как транспозиционные гаммы, оно может состоять только 
в высоте, т. е. в высотном положении всей системы: одна — ​от A, другая — ​
от d. Или же в данном случае есть основание говорить о ладовых различиях 
в привычном нам смысле слова?

Гимн (собственно, пеан — ​гимн Аполлону — ​и просодий) Лимения су-
ществует в  виде фрагментов, сохранившихся на мраморной облицовке 
южной стены сокровищницы афинян в Дельфах23. Точная датировка из-
вестна из декрета о праздновании афинянами Пифийских игр в 128–127 гг. 
до н. э., выбитого на той же стене. Из фрагментов (всего их двенадцать) 
в результате кропотливой работы был составлен связный текст; наилучшая 
на сегодняшний день его публикация содержится в книге [18], no. 2124.

21  [6, 233–235] (глава II, 12 «О том, что не следует располагать лады по полутонам»).
22  Представлены в таблицах 1 и 2.
23  Сами детали облицовки перенесены сейчас в музей (см. рис. 1 и прим. 4). Основ-

ные сведения о реконструкции гимна Лимения взяты из кн. [18, 70–73], [18, 84–85].
24  Римскими цифрами I–VIII в примере 4 обозначены крупные разделы сочинения. 

Нумерация строк 1–38 не совпадает с изданием [18]. Цифры в нотном тексте указывают 
на оригинальные строки 1–40 (они были выполнены без колометрии и обусловлены 
техническими возможностями резьбы на камне). Распевы в оригинале показаны повто-
рением гласных (ΤΑΑΝΔΕ = τάνδε), в современной транскрипции — ​как обычно, лига-
ми. Петитом обозначены реконструированные нотные знаки. Чаще всего они просто 
повторяют предыдущие, если не нарушается правило: звук на слоге под ударением не 
может быть ниже какого-либо другого звука, приходящегося на данное слово. Русский 
перевод сделан только для общего сведения и не отражает ни метрики, ни художест-
венных достоинств греческих стихов.
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4

I 1

Придите к сей издали видной, пригодной для хороводов парнасской

2

двуглавой пологой вершине, положите начало моим песням, Пиериды,

3

живущие на покрытых снегом скалах Геликона. Воспойте

4

златокудрого, далекоразящего, искусного лирника Пифийского Феба;

5

его родила блаженная Летó у  озера славного, руками

6

сжав в  родовых муках пышную ветвь голубоватой оливы.

II 7

Взликовал весь чистый, сияющий небесный свод,

8

к ру ж а щ и йся эфи р сдерж а л с вой с коры й бег,
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9

укротил Нерея бурную, гремящую волну также великий

10

Океан, удерживающий землю во влажных объятьях.

11

Затем покинул бог кинтийский остров и  вступил

12

в обильную плодами, славную Аттику, на крутой холм Тритониды.

III 13

Издавая сла достный звук, пела л ивийская флейта

14

нежным голосом, перемежаясь с  мелодиями эолийской кифары,

15

живущая же среди скал Эхó возглашала: «Пеан! Иэ, Пеан!».

IV 16

А  он ликовал, ибо, приняв в  свой ум, Зевса бессметрную
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17

мысль постиг. И  вот с  тех пор зовем его Пеаном —

18

и  весь народ исконный, и  Вак ха несчисл имый,

19

вдохновенный рой священный мастеров, живущих в  городе

20

Кекропа. Но ты, владелец пророческого треножника, ступи

21

на посещаемый богами сей хребет парнасский, любимый ими.

V 22

Обви л т ы к уд ри че рной в е т вью л а в ра и ,

23

неся бессмертною ру кой грома ду камня, царь,

24

ты встретился лицом к лицу с чудовищным исчадием Земли.
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VI 25

И  во т, с верк а я взором с ы н Ле т о з лобное

26

чадо Геи поразил стрелами, как и Тития, домогавшегося матери25...

27

. . .  т а к  т ы  у б и л  з в е р я  . . .

28

... шипевшего в  своем логове ...

VII 29

О  царь, ты отстоял святилище Геи — ​то, что близ омфала, —

30

когда безбожный варварский Арес, пророческое твое святилище

31

за х вативший, погиб от снеж ной зимней бу ри.

25  Т. е. Летó.
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VIII 32

Сохрани же, Феб, богозданный Па л ла ды гра д,

33

славный народ его, и  ты, богиня, хозяйка лука и  критских

34

псов, Артемида, и  ты, великая Лето. И  жителей

35

дельфийских береги, и  их детей, и  всех домашних их

36

от бед. И  к  Вак ха слугам — ​чтобы побеж да л и —

37

благоск лонен будь. И  римл ян доблестну ю власть

38

безмерной силой укрепи, дабы и  впредь была победоносной.

Разделы I–VII составляют пеан, в котором последовательно пересказы-
вается история рождения бога Аполлона и некоторых его деяний. Раздел 
VIII — ​просодий («относящийся к процессии»), исполнявшийся во время 
шествия, по дороге к храму. В нем содержится обращение к Аполлону, 
Артемиде и Лето с просьбой афинян хранить их город, их самих, а также 
«римлян доблестную власть», «дабы и впредь была победоносной».
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Пеан и просодий радикально различаются по ритму: первый написан 
кретиками (квантитативная пятиморная стопа; см. об этом ниже); во вто-
ром использовано принципиально иное — ​силлабо-метрическое стихосло-
жение. Просодий нотирован в лидийском ладу; в пеане же, который значи-
тельно больше просодия, последовательно чередуются лидийские разделы 
и гиполидийские. Кроме того, лидийские разделы бывают диатонические 
и хроматические, гиполидийские — ​только диатонические:

I. Лидийская диатоника.
II. Гиполидийская диатоника.
III. Лидийская хроматика.
IV. Гиполидийская диатоника.
V. Лидийская хромадиатоника.
VI. Гиполидийская диатоника.
VII. Лидийская диатоника.
Рассмотрим некоторые разделы немного подробнее. В этом и следую-

щих таких же примерах мелодическая линия сведена к минимуму нотных 
знаков, чтобы лучше была видна ее основа. С той же целью указаны функ-
ции звуков (расшифровку сокращений см. в примеч. 7).

5

I 1

2

3

4

5

6
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Прежде всего — ​о том, на что мы будем в первую очередь обращать вни-
мание. Разумеется, Лимения можно анализировать так, как если бы речь 
шла о хорошо известной нам музыке. Например, кто-то скажет, что «здесь 
устой e'», потому что e' очень часто встречается. Другой скажет, что «здесь 
устой f'», потому что f' тоже часто встречается. Третий будет настаивать 
на том, что «устой здесь d'», потому что «я так слышу». На наш взгляд от 
таких утверждений лучше отказаться, так как их очень легко оспорить: кто 
поручится за то, что точно так же, как он, слышали древние? Ведь их слухо-
вой опыт мог быть — ​и скорее всего был — ​иным. Так что опираясь на свой 
личный опыт мы можем много чего сказать, однако не можем ничего дока-
зать. Постараемся поэтому учитывать только бесспорные факты. К таковым 
относится следующее.

Строки 1–2: звуки a, b, d', e', f', относящиеся к разделенной системе, так 
как здесь есть e' — ​парамеса, которой не может быть в соединенной системе.

Строка 3: звуки b, d', es', f', g', относящиеся к соединенной системе, так 
как здесь есть es' — ​трита соединенных, а e' — ​парамеса — ​отсутствует.

Строки 4–5: b, d', e', f', разделенная система.
Строка 6: a, b, d', es', g', соединенная система.
Поскольку каждая строка занимает по пять «тактов», образуется сим-

метричная структура 2 + 1 : 2 + 1. Наличие конструктивной идеи здесь не 
вызывает сомнений.

Следует также обратить внимание на то, что переход из одной системы 
в другую выполняется каждый раз с помощью звука f' (строки 2, 3, 5). В ли-
дийском ладу f' — ​трита отделенных и одновременно паранета соединенных 
(см. табл. 4), т. е. общий звук двух систем. Общим звуком можно считать 
и g' — ​паранету отделенных и нету соединенных. Чрезвычайно важно то, 
что указанный переход всегда осуществляется постепенно, через общий 
звук (или звуки), и никогда не происходит внезапно: в сочинении отсут-
ствуют последовательности es'–e' и e'–es' (e' — ​парамеса, характерный звук 
разделенной системы; es' — ​трита соединенных).

Суть дела в том, что Птолемей рассматривал тетрахорд соединенных 
как часть другого ладового звукоряда, расположенного на кварту выше 
данного [6, 215–223]. «Данный» звукоряд у нас сейчас — ​лидийский (от d); 
«другой» звукоряд — ​гиперлидийский (от g). В самом деле, если посмотреть 
на табл. 4, можно заметить, что участок лидийского звукоряда от лиханы 
низших до неты соединенных g–a–b–c'–d'–es'–f'–g' полностью совпадает 
с участком гиперлидийского звукоряда от просламбаномена до месы. Пто-
лемей рассуждает так. Предположим, мы находимся в лидийском ладу; мы 
поднимаемся от гипаты средних до месы: a–b–c'–d'. Оказавшись на месе d' 
мы по какой-то причине не захотели идти дальше на парамесу e', а пере-
шли на триту соединенных es' с перспективой дальнейшего движения f'–g'. 
В результате у нас образовался новый тетрахорд d'–es'–f'–g', и мы — ​вольно 
или невольно — ​оказались в гиперлидийском ладу, потому что d'–es'–f'–g', 
как было показано, — ​тетрахорд средних гиперлидийского лада. При этом 
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наши «чувства улавливают отклонение, отступление того, что возникло, 
от ожидавшегося» [там же, 218], и мы, наконец, понимаем, что произошла 
метабола (перемена лада).

То же самое мы видим на границах строк 2–3, 3–4 и 5–6 у Лимения, с той 
лишь разницей, что в примере Птолемея в качестве общего звука исполь-
зуется меса d', а у Лимения — ​трита отделенных, совпадающая с паранетой 
соединенных на высоте f'. Таким образом, мы можем сказать, что строки 3 
и 6 написаны в гиперлидийском ладу, а весь раздел I надо признать мета-
болическим, потому что он заканчивается не там, где начинается.

6
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9
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11

 

12

 

Звукоряд II раздела (строки 7–12) — ​e, a, h, c', d', e', f', a'. По Алипию 
(табл. 4) это гиполидийская диатоника. Обращает на себя внимание от-
сутствие звуков g и b (f присутствует в виде октавной дублировки f '), и ес-
ли g, лихана средних — ​звук нейтральный, то отсутствие b, триты соеди-
ненных, говорит об исключении соединенной системы, которая активно 
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использовалась в разделе I. Тому есть закономерное объяснение: если в ли-
дийском ладу тетрахорд соединенных, как было показано, представлял со-
бой заимствование из гиперлидийского лада — ​звукоряда, расположенного 
на кварту выше, то в гиполидийском ладу тетрахорд соединенных был бы 
частью звукоряда лидийского лада; ведь именно он на кварту выше гипо-
лидийского. Однако если гиперлидийский лад в сочинении не занят, то 
лидийский, наоборот, занят по соседству с разделом II: его появление сни-
зило бы эффект от перехода к следующему разделу III. Более того, строгий, 
без всяких отклонений гиполидийский лад отличает все четные разделы 
пеана: II, IV и VI, тогда как в нечетных практически всегда присутствует 
пара ладов26. Таким образом, мы можем утверждать, что в пеане Лимений 
намеренно чередует разделы метаболические и неметаболические27.

Однако у автора есть еще одна возможность разнообразить музыкаль-
ный материал: если в разделе I он использовал лидийскую диатонику, то 
в разделе III у него возникает лидийская хроматика:

7

III 13

 

14

 

15

 

Строка 13: звуки a, h, d', es', g', относящиеся к соединенной системе 
в хроматическом роде, так как здесь есть h — ​хроматическая лихана средних.

Строки 14–15: a, b, h, d', e', разделенная система. Хроматика здесь особен-
но бросается в глаза благодаря типичной последовательности a–b–h–b–a 
(гипата, парипата, хроматическая лихана средних), которая проводится 
дважды (первый раз с заходом на d').

Раздел IV возвращает нас в гиполидийскую диатонику, а вот в разделе V 
сделан еще один шаг по пути усложнения музыкального материала: здесь 
есть и лидийская хроматика, и лидийская диатоника. Такой симбиоз ин-
тервальных родов можно назвать хромадиатоникой:

26  За исключением плохо сохранившегося раздела VII.
27  μεταβολικόν и ἀμετάβολον — ​термины Птолемея [6, 215].
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8
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Строка 22 начинается в соединенной системе (a, d', es'), затем — ​после 
лакуны — ​продолжается в разделенной системе и в хроматическом роде 
(a, b, h, d', e'). Характерные звуки двух систем es и e, хотя и оказались на 
одной строке, тем не менее не находятся в опасной близости друг от друга.

Строки 23–24: звуки g, a, b, h, где g — ​диатоническая лихана низших, а h — ​
хроматическая лихана соединенных. Непосредственное столкновение g–h, 
наверное, один из самых примечательных моментов во всем сочинении, 
потому что он показывает, что интервальные роды могли использоваться 
античными музыкантами в одновременности. Вместе с тем он же, возмож-
но, показывает и то, как н е использовались интервальные роды: здесь, как 
и вообще во всех лидийских разделах, отсутствует звук c' — ​диатоническая 
лихана средних. Если бы он был, возникла бы последовательность a–b–h–c' 
из трех полутонов подряд, которая по крайней мере для Лимения непри-
емлема. Косвенно это подтверждается тем фактом, что в гиполидийских 
разделах c' встречается часто.

Раздел VI опять же возвращает нас в гиполидийскую диатонику. Нако-
нец, раздел VII — ​последний в пеане — ​приносит еще одно изменение: в нем 
снова использована лидийская диатоника, как и в разделе I, однако тут нет 
тетрахорда соединенных; есть только разделенная система со звукорядом 
e–d'–e'–f'–g'–a'–b'. Следовательно, тут уже нет метаболы, и это представ-
ляется весьма логичным для завершения пеана.

Что касается просодия, он, как общее завершение, по своему звуковому 
составу практически ничем не отличается от раздела I пеана: там и там есть 
лидийская диатоника; имеется также, в отличие от только что закончивше-
гося раздела VII пеана, противопоставление соединенной и разделенной 
систем.

Итак, выяснилось, что в  сочинении Лимения задействованы два 
основных ладовых звукоряда: гиполидийский и  лидийский. Еще 
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один — ​гиперлидийский — ​неявно присутствует в виде соединенной систе-
мы лидийского лада (как типовая, «застывшая» метабола на кварту вверх, 
используемая столь часто, что для нее была введена особая звукорядная 
форма). Пришло время сопоставить их друг с другом.

Здесь представлен полный звуковой состав гимна Лимения. В левой ко-
лонке — ​сводный звукоряд всех гиполидийских разделов пеана (II, IV, VI), 
в правой — ​всех лидийских (I, III, V, VII и просодий). Гипата низших (e) 
формально принадлежит к обеим системам лидийского лада, но фактиче-
ски встречается только при разделении; поэтому в соединенную систему 
звук e не включен. Заканчивается она на g', так что неты отделенных (a') 
и триты высших (b') в ней в принципе быть не может.

В центре находится то, что Птолемей называл «звуками по положению». 
Выше уже говорилось о том, что в основу древнегреческой музыкальной но-
тации положен диатонический звукоряд: два тетрахорда полутон-тон-тон 
с разделительным тоном между ними: e–f–g–a, h–c'–d'–e'. Исходя из кон-
цепции Птолемея, можно сделать вывод о том, что мы имеем тут дело с од-
ной из настроек (по-видимому, особенно распространенной) звуковой си-
стемы. Все возможные ее настройки были перечислены выше (см. рис. 8). 
В сочинении Лимения так или иначе использованы три из них:

1. Звукоряд гиполидийского лада — ​e–f–a–h–c'–d'–e'. В нем обращает 
на себя внимание отсутствие звука g. В остальном это и есть та особенно 

Рис. 9
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распространенная настройка, которая была выявлена в нотации. Она осно-
вана на четвертом виде октавы (разделительный тон a–h четвертый сверху). 
Звуки по функции совпадают со звуками по положению (меса a находится 
в положении месы, парамеса h — ​в положении парамесы и т. д.).

2. Звукоряд лидийского лада — ​e–f–g–a–b–h–d'–e'. Он отличается от 
«стандартного» лидийского звукоряда, показанного на рис. 8, только на-
личием хроматического звука h (собственно, ces) вместо c. Строится на 
первом виде октавы (разделительный тон d'–e' первый сверху).

3. Звукоряд гиперлидийского лада, представленный у Лимения лидий-
ской соединенной системой, — ​es–f–g–a–b–h–d'–es'. В нем тоже присутству-
ет хроматический звук h вместо c, поскольку в разделе III (и отчасти V) 
метабола делается из лидийской хроматики.

Главное изменение при переходе из лидийского лада в гиперлидий-
ский — ​замена e на es. Точно так же главное изменение при переходе из ги-
полидийского лада в лидийский — ​замена h на b. Таким образом, хотя звуко-
ряды данных ладов отстоят друг от друга на кварту (d–g, A–d, см. табл. 4), 
отличаются они, по существу, только одним звуком:

Все остальные звуки у них общие. Такую метаболу, при которой почти 
все звуки общие, а меняется только один (все вообще звуки общими быть 
не могут, иначе получится транспозиция, а не метабола), Птолемей называл 
«прекраснейшей и единственной в своем роде»: она создает «не слишком 
большие сдвиги в мелосе и не слишком малые, потому что то и другое тру-
дновоспринимаемо на слух» [6, 218]. В результате происходит «перемена 
этоса» [там же, 225] — ​фундаментальное изменение характера музыки (ве-
роятно, сопоставимое в тем, что мы испытываем при переводе знакомой 
мелодии из мажора в одноименный минор). Причина же тому — ​структур-
ный сдвиг, а вовсе не перенос всей системы на кварту (или другой интервал) 
вверх, что вкладывается в понятие транспозиционной гаммы.

Зададимся вопросом: есть ли иерархия в этих звуках? Есть ли основания 
считать какие-то из них главными, другие — ​подчиненными? Мы уже гово-
рили о том, что, пытаясь дать на него ответ, очень легко оказаться в пле-
ну субъективных оценок. И все же существует возможность представить 
себе хотя бы отдельные штрихи объективной картины. Для этого следует 

Рис. 10
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обратить внимание на начала и концы музыкальных построений. К сожале-
нию, в гимне Лимения немалая их часть испорчена; тем не менее некоторые 
факты устанавливаются с высокой степенью достоверности.

Заметим предварительно, что пеан, написанный кретиками, имеет слож-
ную ритмическую структуру. Кретик («критский») — ​размер квантитатив-
ного (от quantitas — ​«количество») стихосложения, учитывающий коли-
чество просодического времени (времени произнесения), исчисляемого 
в морах — ​логических единицах времени. Краткая доля времени включает 
в себя одну мору, долгая — ​две. Основная форма пятиморного размера кре-
тик — ​долгая/краткая/долгая (-u-; поскольку одна долгая приравнивается 
к двум кратким, допускается ее распущение: uuu-, -uuu, uuuuu). На сле-
дующем уровне формы эти пятиморные «такты» выстраиваются в ряд по 
тридцать или по пятнадцать: разделы I и II содержат по тридцать «тактов», 
раздел III — ​пятнадцать, раздел IV — ​тридцать, в сильно разрушенных раз-
делах V и VI в совокупности тридцать один «такт» (возможно, изначально 
было тридцать), в разделе VII предположительно пятнадцать. Таким об-
разом, наличие конструктивного замысла, основанного на чередовании 
пропорциональных (1:1, 1:2) разделов, несомненно. Теперь обратим вни-
мание на их первые и последние звуки:

Несмотря на большое количество лакун, общая тенденция очевидна: 
в началах и концах построений задействованы преимущественно звуки 
e–a–e' (можно даже сказать исключительно e–a–e', потому что g в кон-
це раздела V не вполне достоверно в связи с тем, что разделы V, VI, VII 
составлены из разрозненных фрагментов с наибольшими разрушениями; 
в частности, V и VI не составляют кратную числу пятнадцать структуру, 
в отличие от других разделов). Что это такое — ​e–a–e'? Ответы могут быть 
разными. Кто-то, возможно, решится утверждать, что это и есть ладовые 
устои — ​звуки более сильные, чем другие, притягивающие их к себе, нахо-
дящиеся на вершине иерархии звуков. Однако, как уже говорилось, древние 
авторы ничего не пишут об иерархии звуков в этом смысле. Они сообщают, 
например, о том, что звуки по функции бывают постоянными и подвиж-
ными28: постоянные не смещаются при изменении мелодического рода, по-
движные, наоборот, смещаются. Но это не значит, что постоянные звуки 

28  «Гестотами» и «кинуменами», согласно терминологии Ю. Н. Холопова.

Рис. 11
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наделены особыми свойствами, благодаря которым они воспринимались 
как-то иначе, чем подвижные. Античные теоретики не говорят и о том, 
что меса («средняя струна») была центром притяжения, центром силы, 
превосходящим окружающие ее звуки (хотя есть упоминание о том, что 
меса использовалась чаще, чем они29). Может ли быть, что они этого не 
замечали? Думается, ближе к истине предположение о том, что центров 
силы — ​устоев — ​просто не было, точно так же, как не было динамических 
ударений в речи30, с которой античная музыка была тесно связана. Тогда 
что это у Лимения — ​e–a–e', — ​если не устои?

Ответ, согласный с концепцией Птолемея, должен быть таким: это — ​
центральная октава, внутри которой происходят все структурные переме-
ны, что-то вроде рамки, в которой он их наблюдал. Если обратиться к та-
блицам, на которых указаны звуки по положению (рис. 5, 8, 9), встроенные, 
как было показано, в древнегреческую музыкальную нотацию, можно заме-
тить, насколько неслучайно сочетание e–a–e': a — ​это меса, а e и e' — ​гипата 
и нета, с которыми меса находится в кварто-квинтовых отношениях. Так 
что, судя по гимну Лимения, ее значение, действительно, велико. Это, одна-
ко, еще ничего не говорит о том, что именно ей придает значение и какова 
природа взаимосвязей в ладовой системе, в которой она занимает централь-
ное место.

В параграфе из «Проблем» аристотелевского корпуса, на который мы 
недавно ссылались, говорится также о том, что меса некоторым образом 
подобна союзу «и» в речи: как он связывает слова, так и она связывает все 
остальные звуки. Ее особая роль проявляется в следующем: «Если, наст-
роив все звуки, изменить только месу, то при игре на инструменте возни-
кает неприятное ощущение дисгармонии не только на звуке месы, но и по 
всей мелодии. Если же изменить только лихану или какой-то иной звук, 
ощущение дисгармонии возникает только тогда, когда он используется» 
[22, 89]. Из этого можно заключить, что меса была своего рода точкой от-
счета для остальных звуков, с которой они постоянно соотносились: если 
неправильно настроен один из них, пострадает только он; если же непра-
вильно настроена меса, пострадает и она, и все остальные звуки.

Что конкретно имеется в виду? Меса по положению — ​звук a. Если от 
него вниз получаются интервалы тон-тон-полутон, а вверх — ​тон-полутон-
тон-тон, образуется гиполидийский лад. Если от месы вниз получаются 
интервалы тон-тон-полутон, а вверх — ​полутон-тон-тон-тон, образуется 
лидийский лад. Если же от месы вниз получаются интервалы тон-тон-тон, 

29  «Все хорошие мелодии часто пользуются месой, а достойные сочинители неред-
ко к ней приходят, отойдя же от нее быстро возвращаются, как ни к какому другому 
звуку» [22, 89].

30  Считается, что в древнегреческом языке динамическое (силовое) ударение вы-
теснило музыкальное ко II–III вв. н. э. [8, 116]. Гимн Лимения был создан примерно 
на 300 лет раньше.
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а вверх — ​полутон-тон-тон-полутон, образуется гиперлидийский лад. В зву-
ках описанная конструкция выглядела бы как-то так:

Меса по положению (средний звук голоса) — ​точка отсчета в том смысле, 
что от нее отсчитываются все интервалы вверх и вниз. Она — ​первая по 
счету; но это не означает, что она наделена такими качествами, как устой-
чивость, способность притягивать к себе другие звуки. Тут уместно снова 
вспомнить о квантитативном стихе, основанном на «упорядоченном рас-
пределении слоговых длительностей» (см.: [9, 467]). Квантитативная стопа 
может иметь сколь угодно сложную структуру; стопы составляют строки, 
строки — ​строфы. Однако строится вся эта внушительная конструкция на 
количестве времени, измеряемого в морах, а не на акцентах, сходных по 
своей природе с силовым ударением. Точно так же древнегреческие лады 
имеют дело лишь с величинами звукового пространства — ​музыкальными 
интервалами: управляют ими, распределяя их должным образом и уста-
навливая в них порядок.

Делается это в тесном контакте с мелодическими родами, где создаются 
сами интервалы. Есть здесь и своя «мора» — ​энармоническая диеса31, и как 
две моры составляют долгую долю времени, так же две энармонические 
диесы, согласно Аристоксену, составляют полутон, четыре энармонические 
диесы — ​тон, восемь диес — ​дитон. Когда получены все основные интерва-
лы, мы оказываемся на следующем уровне музыкальной организации32, где 
каждый из них занимает свое место в заранее известных, ограниченных 
по числу «ладных» структурах. Интервалы «прилаживаются» друг к другу, 
из-за чего, возможно, и назвали их сочетания «ладами»33. Поскольку же 
принцип построения таких ладов остается чисто количественным, а ка-
чественные различия звуков не фиксируются, есть основания их называть 
к в а н т и т а т и в н ы м и л а д а м и.

31  «Наименьшая диеса» (δίεσις ἐλαχίστη) как аналог «первого времени» (χρόνος 
πρῶτος).

32  «Интервальные системы различных родов составляют, если можно так выра-
зиться, “материальную часть” крупных, развернутых во времени музыкальных цель-
ностей (“организмов”) — ​л а д о в» (Ю. Н. Холопов; см.: [10, 160].

33  ἁρμονίαι. Этот термин использовался до Аристоксена; именно он, судя по всему, 
переосмыслил лады как τόνοι.

Рис. 12
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Квантитативный лад — ​архаический, древний вид модальной органи-
зации, исчезнувший, по-видимому, в первые века новой эры. Как и кван-
титативный размер, на протяжении столетий он был основой музыкаль-
но-поэтической культуры, дав богатейшие плоды в самых разнообразных 
жанрах, но в конце концов уступил место другим, более перспективным 
формам звуковысотной организации, где постепенно начинают заро-
ждаться звуки-устои.
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