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Аннотация
Плутарх. О музыке. Перевод и комментарии Вячеслава Цыпина. Вводная статья Сергея Лебедева
Пу бликуемый труд античного автора — ​единственный трактат на древнегреческом языке, полно-
стью посвященный вопросам истории музыки. Созданный на рубеже I–II вв. н. э., он также содержит 
свидетельства, относящие ся к более раннему времени — ​фрагменты и пересказы утерянных работ 
Аристоксена, Ферекрата, Гераклида Понтийского, Главка Регийского и других писателей. Плутарх 
упоминает многих видных музыкантов прошлого, описывает их творческие заслуги и шедевры, ха-
рактеризует различные музы кальные жанры и особенности композиционной техники. Затрагивают ся 
и более общие вопросы традиционализма и новаторства в музыке. Наше издание включает предисло-
вие с изложением современной точки зрения на проблему авторства и датировки текста (С. Н. Лебе-
дев) и новый русский перевод с научными комментариями (В. Г. Цыпин).

Ключевые слова: Плутарх, Псевдо-Плутарх, история музыки, теория 
музыки Древней Греции, музы кальная терминология

Abstract
Plutarch. On Music. Translation and commentary by Vyacheslav Tsypin. Introduction by Sergey Lebedev
This treatise is the only source in all Ancient Greek literature dedicated solely to history of music. Written 
at the turn of 1st and 2nd centuries CE, it actually includes evidences of much earlier periods — ​citations of 
lost works by Aristoxenos, Pherecrates, Heraclides Ponticus, Glaucus of Rhegium, and other authors. Plu-
tarch makes mention of many prominent musicians of the past, describes their activities and their master-
pieces, and supplies details of composition techniques specific to different music genera. He also address-
es more general issues of traditionalism and novelty in music. This edition contains an introductory article 
(with overview of authorship and dating problems) by Sergey Lebedev and a new Russian translation of the 
original treatise (with explanatory notes) by Vyacheslav Tsypin.
Keywords: Plutarch, Pseudo-Plutarch, history of music, Ancient Greek music theory, terminology of music
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О музыке
Плутарх

О МУЗЫКЕ
Перевод и комментарии Вячеслава Цыпина 
Предисловие Сергея Лебедева

Предисловие

Пу бликуемый позднеантичный текст о музыке (далее сокращенно — ​
«Музыка») на протяжении веков приписывал ся Плутарху. По форме это 
диалог, случивший ся на второй день сатурналий, в ходе традиционного для 
этих празднеств пира — ​симпо`сия (греч. συμπόσιον)1 — ​свободных и про-
свещенных греческих граждан. В отличие от большинства известных нам 
античных трудов о музыке, сосредоточенных на теории («Гармоники» 
Аристоксена, Птолемея, Никомаха, Клеонида2 и др.), представленный здесь 
текст посвящен музы кальной и с т о р и и.  В этом его уни кальность.

Автор трактата явно не ставил перед собой задачу создания оригиналь-
ной исторической концепции. Его диалог (в сущности, два больших моно-
лога, разрываемых репликами хозяина пира) можно определить скорее как 
развлекательно-познавательное чтение на тему безвозвратно ушедшей бо-
гатой и великой культуры. Отсюда «калейдоскопичность» материала, пред-
ставляющего собой пеструю смесь из различных литературных и фило-
софских сочинений, а в стилевом отношении — ​смесь анекдота, вольного 
эссе и тонких научных на блюдений — ​в общем, всё так, как и по сей день 
случает ся в пу бличных беседах наших знатоков музыки, с той лишь разни-
цей, что офлайновые излияния в наши дни переместились в онлайн.

По обычаю позднеантичных писателей общие вопросы («кто был пер-
вый музыкант» или «кто первым начал использовать пеаны»), интерпре-
тируемые с привлечением мифа, переплетены со сведениями о вполне 
реальных персонажах (поэты-музыканты Терпандр, Стесихор, Сакад Ар-
гивский, Пиндар, Тимофей Милетский и др.) и артефактах культуры, уда-
ленных от рассказчиков не меньше чем на 500 лет (исторические примеры 
сочинений с применением хроматики и энармоники; разбор особенностей 

1  От этого слова происходит и наш «симпозиум».
2  Русский перевод «Гармоники» Клеонида был опу бликован в журнале «Научный 

вестник Московской консерватории» № 3 за 2014 год.

ИЗ ИСТОРИИ МУЗЫКАЛЬНОЙ ТЕОРИИ
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нома, дифирамба и других текстомузы кальных форм). Участники симпосия 
сыплют цитатами и пересказами из древних источников, среди которых 
попадают ся и уни кальные (из Главка Регийского, Ферекрата, Гераклида 
Понтийского, Аристофана и др.). Несмотря на свободную, как будто со-
всем не обязывающую к пунктуальности, форму изложения, они переданы, 
как полагают ученые, вполне достоверно [16, 205]3.

Первым, кто приписал «Музыку» Плутарху, был византийский филолог 
XIII века Максим Плануд4, возможно, потому что хозяином симпосия автор 
называет Онесикрата — ​врача и учителя Плутарха, упоминаемого в его «За-
стольных беседах». Однако уже во второй половине XVI века а в т о р с т в о 
Плутарха в отношении «Музыки» было поставлено под сомнение [14, 813v], 
а ныне отвергает ся практически всеми плутарховедами, прежде всего, на 
основании сравнительного анализа стиля обсуждаемого музы кального 
трактата со стилем общепризнанных трудов херонейского мастера5. Из-
вестно, что Плутарх написал два «симпосия», один из которых — ​упомя-
нутые «Застольные беседы» (лат. Quaestiones conviviales), а другой — ​«Пир 
семи мудрецов» (лат. Septem sapientium convivium). Участники «Застольных 
бесед» озабочены не только «сакраментальными» вопросами вроде того, 
надо ли приглашать на симпосий авлеток (VII.7) или каковы мистические 
причины числа (9) муз (IX.14), но и проблемой, актуальной даже для на-
шего времени, — ​она касает ся соотношения музыки и слова (VII.8)6. Если 
бы «Музыка» была сочинением Плутарха, естественно было бы ожидать 
содержательных параллелей между «симпосийными» текстами Плутар-
ха и нашим источником. Но таких параллелей, по крайней мере, явных, 
не обнаруживает ся. Важно также, что в старейшей (датируемой концом 

3  В квадратных скобках даны ссылки на важнейшие издания «Музыки»; их список 
приведен в конце данной пу бликации, после перевода.

4  Wilamowitz-Moellendorff U. Griechische Verskunst. B.: Weidmann, 1921. S. 76–77, Fn. 3.
5  Историю вопроса и соответствующие аргументы см. у Г. Вейля и Т. Рейнаха 

[20, XXIII ss] и в монографии К. Циглера (Ziegler K. Plutarchos von Chaironeia. Stuttgart: 
A. Druckenmüller, 1964. S. 179 ff.).

6  Краткая мораль этой главы, в переводе А. Ф. Лосева, — ​«мелодия и ритм — ​прива-
рок к слову», с далеко идущими выводами (см.: Лосев А. Ф. История античной эстетики. 
Ранний эллинизм. III.3.9. М.: Искусство, 1979. С. 589). В отличие от Лосева (и М. Л. Га-
спарова, транслировавшего мнение Лосева о «вторичности» музыки), я считаю, что 
разговор о соотношении музыки и слова у Плутарха вряд ли стоит рассматривать как 
теоретический диспут. Из контекста ясно, что речь идет в общем-то о роли, которая 
должна быть отведена слову в ходе «отрадного общения» (т. е. приятного времяпре-
провождения на пиру). Вот этот контекст: «[Филипп говорит:] ...Если позволительно 
высказать мое мнение, я не представил бы симпосию предать ся всецело мелодии ав-
лоса или лиры, как бы плывя по ее течению, без опоры в словах; надо приучать лю-
дей и в игре и в серьезном деле ставить на первое место слово как основу отрадного 
общения, а на мелодию и ритм смотреть как на своего рода приправу к слову (ὥσπερ 
ὄψον ἐπὶ τῷ λόγῳ), не предназначенную к тому, чтобы лакомить ся ею самой по себе» 
(см.: Плутарх. Застольные беседы. Пер. Я. М. Боровского. М.: Наука, 1990. С. 131).
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XII века) руко писи «Музыки»7 текст записан в виде обособленного трак-
тата, без какой-либо ссылки на Плутарха8. Наконец, диалог о музыке не 
приводит ся среди подлинных текстов в так называемом Каталоге Ламприя 
(ученика Плутарха). Учитывая всё это, автора «Музыки», как и не скольких 
других текстов, ранее приписывавших ся Плутарху, ученые стали именовать 
«Псевдо-Плутархом»9.

Компиляция как метод, позволяющий использовать термины не строго10 
и сводить воедино чужие, иногда противоречивые, оценки11, отсутствие 
всяких ссылок на события современной автору политической истории 
и на конкретные географические названия делают д а т и р о в к у нашего 
текста затруднительной. Последний по времени из цитируемых автори-
тетов, Александр Полигистор, жил в 100–40 гг. до н. э., поэтому нижней 
границей для датировки следует считать I век до н. э. Еще труднее устано-
вить верхнюю границу. Поскольку Римские сатурналии были восприняты 
греками не ранее II века н. э.12, то скорее всего, текст «Музыки» был со-
ставлен именно в это время. В пользу такой датировки косвенно свиде-
тельствует и то, что не которые пересказы пифагорейской теории музыки 
у Псевдо-Плутарха воспроизводят почти дословно аналогичные термины 
и формулировки в трудах Никомаха из Герасы и Теона Смирнского — ​ав-
торов первой половины II века н. э. Франсуа Лассер, дотошно изучивший 
рукописную традицию «Музыки» и выполнивший критическое издание 
оригинала, допускает даже более позднюю датировку, в диапазоне между 
170 и 300 годом [18, 104].

С XVI по XX век диалог не однократно издавал ся под именем Плутарха 
как последний из текстов в крупнейшем сборнике его сочинений «Мора-
лии» (лат. Moralia, т. е. сочинения на нравственную тему)13. В связи с боль-
шим количеством пу бликаций Плутарха и о Плутархе ссылать ся на ориги-
налы принято с приведением так называемых с т р а н и ц Э т ь е н н а,  т. е. 
страниц в издании (оригиналов с латинскими переводами) 1572 года фран-
цузского филолога-полиглота и печатника Анри Этьенна (лат. Henricus 
Stephanus; 1528–1598), со сквозной нумерацией страниц. «Музыка» в этом 

7  Хранит ся в Наци ональной би блиотеке «Марциана» в Венеции. Сигнатура по 
RISM: I-Vnm gr. app. cl. VI/10.

8  Помимо венецианской, «контрольными» считают ся еще 5 рукописей XIII–XIV 
веков, где «Музыка» уже включена в состав «Моралий» Плутарха.

9  Нужно осознавать, что авторы трактатов «О мнениях философов», «О судьбе», 
«Музыка» и т. д., хотя все и именуют ся одинаково — ​«Псевдо-Плутархами», скорее 
всего, разные люди.

10  Например, в §§ 11 и 19 автор пользует ся терминами «спондиасм» и «спондеи-
ческий стиль», однако, чтобы понять «структурное» их значение, собственного кон-
текста трактата не достаточно, исследователю по не обходимости приходит ся искать 
ответы в других источниках.

11  Ср. §§ 7 и 38.
12  Так называемое гарвардское издание [17, 345].
13  Впервые «Моралии» были опу бликованы в Венеции в 1509 году.
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собрании сочинений Плутарха охватывает страницы 1131a–1147a. Ссылки на 
страницы Этьенна, размещенные у нас прямо по тексту в угловых скобках, 
позволят читателю легко сверить перевод с любым изданием греческого 
оригинала «Музыки».

«Музыка» не однократно п е р е в од и л а с ь на разные языки, в том чис-
ле, на латинский (К. Валгульо, 1507 [19, b3r–d5v]14; В. Ксиландер, 1570 [23]), 
не мецкий (Р. Вестфаль, 1865 [21]15), французский (А. Вейль и Т. Рейнах, 
1900 [20]; Ф. Лассер, 1954 [18]), английский (Б. Эйнарсон и Ф. Де Лейси, 
1967 [17]; Э. Баркер, 1984 [16]), итальянский (Р. Баллерио, 2000 [15]). Рус-
ский перевод Николая Николаевича Томасова (р. 1861, год смерти не изве-
стен) под редакцией Е. М. Браудо, опу бликованный почти 100 лет назад — ​
в 1922 году [25], устарел с точки зрения музы кальной науки, но сохраняет 
свое значение по части литературно-стилистической. В основу предлага-
емого читателю нового русского перевода В. Г. Цыпина положено изда-
ние оригинала К. Циглера (3‑я ред., 1966 [24])16, который, в свою очередь, 
консультировал ся по музы кальной части с Ф. Лассером.

В оригинальных руко писях текст трактата идет сплошным потоком, 
что серьезно затрудняет чтение. Д. Виттенбах в своем издании «Музыки» 
1800 года [22] выделил 44 смысловых параграфа, снабдив их арабскими циф-
рами; с тех пор это в н у т р е н н е е п о д р а з д е л е н и е стало для издате-
лей «Музыки» общепринятым. К стандартной цифровке в нашем издании 
В. Г. Цыпин добавил (в квадратных скобках) собственные заголовки, для 
лучшей ориентации читателя.

Новое издание «Музыки» Псевдо-Плутарха сопровождает ся минималь-
но не обходимыми комментариями справочного и научного характера, при-
надлежащими переводчику. В полном объеме диалог прокомментирован 
в книге В. Г. Цыпина «Малые греческие трактаты о музыке», пу бликация 
которой запланирована на будущее.

14  Первый перевод «Музыки» Псевдо-Плутарха.
15  Оригинал, перевод, комментарии, исследование.
16  Так называемое тойбнеровское издание.
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[Предисловие]

[§ 1. О пользе воспитания]
<1131> Жена достославного Фокиона1 говорила, что ее украшения — ​

воинские доблести ее мужа. Я же считаю своим украшением — ​причем 
не только моим, но и всех моих друзей — ​стремление своего наставника2 
к знаниям. Ведь мы знаем, что даже самые выдающие ся деяния полководцев 
стали причиной спасения лишь от кратковременных опасностей, которым 
подвергались [относительно] не многочисленные воины, отдельные города, 
самое большее — ​народы; однако ни воины, ни граждане ни, тем более, со-
племенники отнюдь не делались от этого лучше. Зато воспитание — ​основа 
счастья и причина разумения — ​благодатно не только дома, для города или 
народа, но и для всего сообщества людей. Так что, насколько от воспитания 
польза больше, чем от любых стратегем, настолько же большего радения 
заслуживает и упоминание о не м.

[§ 2. Первоочередные вопросы, связанные с музыкой и наукой о не й]
Так вот, на второй день Сатурналий3 благородный Онесикрат созвал на 

пир мужей, искушенных в музыке — ​Сотериха Александрийского и Лисия4 
(одного из тех, кто получал у не го жалование). После того, как со всеми 
обыденными делами было покончено, Онесикрат сказал: «Что` есть причина 
человеческого голоса, друзья, выяснять теперь — ​за столом — ​не время. Для 
этой темы нужна более трезвая обстановка. Поскольку же лучшие грамма-
тики определяют его как “воздух, получивший удар и воспринимаемый на 
слух”5, а только вчера мы говорили о грамматике как об искусстве, способ-

1 Выдающий ся афинский политический деятель IV в. до н. э., современник (и про-
тивник) Демосфена.

2 Онесикрата, одного из участников этого диалога.
3 Собственно, «Кроний» (праздник окончания земледельческих работ, приходив-

ший ся на период зимнего солнцестояния).
4 Онесикрат, предположительно, — ​врач и друг Плутарха, упомянутый в «Застоль-

ных беседах» (4, 678c7). Другие участники диалога — ​лица не известные.
5 Определение восходит в конечном итоге к Платону: «В общих чертах мы будем 

полагать, что голос есть удар, производимый воздухом и достигающий души, воздей-
ствуя через уши на мозг и кровь» (Ti. 67a). При этом «одни называют голос “воздухом, 
получившим удар”, другие — ​“ударом воздуха”» (Arist. Quint. I, 4, 30–31). Второй вариант 
из двух указанных Аристидом Квинтилианом, по-видимому, более распространен; ср. 
у Никомаха: «В целом звучание, как мы полагаем, есть удары воздуха, не прекращаю-
щие ся, пока не достигнут слуха» (Harm. 4, 1–2). Голос же есть частный случай звучания, 
говорит Адраст: «Всякая мелодия и всякий звук есть голос, всякий голос — ​звучание, 
а звучание есть удары воздуха, удерживаемого от рассеивания» (см.: Птолемей [6, 14]).
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ном воссоздавать звуки в знаках с целью напоминания, давайте посмотрим, 
какая наука о голосе идет вслед за той. Я полагаю, что это музыка. Ведь 
самое благочестивое дело для людей — ​петь гимны богам, одарившим лишь 
их членораздельной речью. На это, кстати, указал Гомер в таких словах:

Пеньем весь день ублажали ахейские юноши бога. 
В честь Аполлона пеан прекрасный они распевали, 
Славя его, Дальновержца. И он веселил ся, внимая6.

А теперь вопрос, знатоки музыки: кто первым стал ею занимать ся? — ​
Припомните своих коллег! — ​Что прибавлялось к не й с течением времени? 
И кто снискал себе славу, обратившись к музы кальной науке? Наконец, для 
чего и насколько это дело полезно?». Вот что сказал наставник.

[Речь Лисия]

[§ 3. Музыканты мифологического времени]
Лисий ответил: «Ты далеко не первый поднимаешь эту тему, дорогой 

Онесикрат. Чуть ли не все платоники и лучшие перипатетики усердно пи-
сали о древней музыке и о произошедшей в не й деградации7. Кроме того, 
не мало тут постарались хорошо образованные грамматики и гармони-
ки8. Конечно, у писателей достаточно много разногласий. Гераклид9, на-
пример, утверждает в “Своде знаменитых музыкантов”, что кифародию10 
и кифародическую композицию изобрел Амфион, сын Зевса и Антиопы, 
<1132> научивший ся этому, по-видимому, у своего отца11. В качестве подт
верждения он ссылает ся на за пись, хранящую ся в Сикионе, по которой он 
упоминает аргивских жриц, а также поэтов и музыкантов12. Того же вре-
мени, он полагает, и Лин с Эвбеи, сочинявший трены13, и Ант из Антедона 

6 Il. I, 472–474. Перевод В. В. Вересаева.
7 Об этом, в частности, писал Аристоксен (ученик Аристотеля и, стало быть, пери-

патетик) в не сохранивших ся трудах о музыке. Фрагменты из них вошли в сочинения 
позднейших авторов (включая данный текст; см. § 31).

8 Как грамматики — ​греческие и римские исследователи языка, античные филоло-
ги, так гармоники — ​исследователи звуковысотности в музыке. Птолемаида Киренская 
говорит: «Различают ся музыканты и каноники. “Музыкантами” называют гармоников, 
которые исходят из чувств, а “канониками” — ​гармоников-пифагорейцев, хотя по роду 
те и другие музыканты» (см.: Птолемей [6, 31]). Из грамматиков в дальнейшем упомянут 
Дионисий Ямб (§ 15), гармоники все анонимны.

9 Гераклид Понтийский — ​философ IV в. до н. э.
10 Искусство пения под кифару.
11 Амфион — ​сын Зевса, легендарный певец (мифологический персонаж), извест-

ный, среди прочего, участием в строительстве фиванских стен, когда камни сами дви-
гались под звуки его лиры (Hor. Ars. 394–396).

12 Речь идет, предположительно, о за писях хронологического содержания, которые 
велись в одном из храмов Сикиона (города на северо-востоке Пелопоннеса).

13 По сообщению Диогена Лаэртского (I, 4, 1–10), Лин был сыном Гермеса и музы 
Урании, фиванцем. Он сочинил космогонию, где описал движения Солнца и Луны, 
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Беотийского, сочинявший гимны14, и Пиер из Пиерии — ​поэмы о музах15. 
Тогда же Филаммон Дельфийский изобразил в звуках <странствия> Лато-
ны, рождение Аполлона и Артемиды; он учредил хоры при храме в Дель-
фах16. Тамир, родом из Фракии, был самым лучшим и сладкоголосым из 
тогдашних певцов, так что даже состязал ся с музами, по словам поэтов17. 
Еще рассказывают, что он воспроизвел битву богов с титанами. Был так-
же в древности музыкант Демодок из Керкиры, воссоздавший разрушение 
Илиона и брак Афродиты с Гефестом18, а Фемий из Итаки — ​возвращение 
войск Агамемнона из-под Трои19. Тексты в упомянутых поэмах не были сво-
бодны от метра, а напоминали Стесихора и [других] древних авторов, сочи-
нявших слова и облекавших их в мелодии20. Ведь и Терпандр — ​продолжает 

происхождение животных и растений, и только умер на Эвбее (остров в Эгейском мо-
ре к северо-востоку от Афин). Упомянутый здесь Лин с Эвбеи, возможно, как-то связан 
с этим мифологическим философом-поэтом-музыкантом, хотя есть и другие версии 
его происхождения. Так, Поллукс (186, 133b26–134a6) соотносит его по преимуществу 
с Аполлоном, однако для уяснения историчности Лина разница не велика. Гермес, как 
известно, изобрел черепаховую лиру (хелис, букв. «черепаха»), но очень скоро обме-
нял ся ею с Аполлоном на коров. В результате древний лирник Лин рождает ся у разных 
авторов то от Гермеса, то от Аполлона. Трен (θρῆνος) — ​погребальная песнь.

14 Об Анте (Ἄνθης) из Беотии (области в центральной Греции), сочинявшем гимны, 
других данных не т.

15 Пиерия — ​область в юго-западной Македонии, откуда был родом Орфей и где, 
согласно одной из версий мифа, пребывали музы (из-за чего их называли «пиерида-
ми»). Пи`ер — ​предположительно эпоним этого места. По Аполлодору (I, 16, 1), воз-
любленный музы истории Клио.

16 Филáммон — ​еще один музыкант мифологической поры, сын Аполлона (Pherecyd. 
Ath. 63b, 5–6), хозяина дельфийского святилища. Один из первых победителей Пифий-
ских состязаний в пении гимнов (Paus. X, 7, 2, 5–6). «Изобразил в звуках» — ​ἐν μέλεσι, 
букв. — ​«в напевах», по смыслу — ​«в музыке». Латона — ​мать Аполлона и Артемиды; 
в поисках пристанища для их рождения, скрываясь от чудовища Пифона, она оста-
навливает ся в конце концов на Делосе.

17 Тамир (Θάμυρις, он же Фамир, Фамирид, Тамирид, Тамирий) — ​сын Филáммона 
(Apollod. I, 16, 4; Paus. X, 7, 2, 6–7). Именовал ся «фракийцем» (Hom. Il. II, 595) по ме-
сту, где родила его мать, нимфа Аргиопа (Paus. IV, 33, 3, 9–11). Был следующим, после 
Филаммона, победителем Пифийских состязаний в пении гимнов (Paus. X, 7, 2, 6–7). 
Возгордившись, попытал ся соревновать ся с самими музами, однако проиграл и был 
лишен в  результате не только музы кального дара (букв. κιθαρῳδίας), но и  зрения 
(Apollod. I, 17, 2–7).

18 Демодок — ​аэд, аккомпанировавший себе на форминге, из восьмой книги «Одис-
сеи» (греческий остров Керкира — ​иначе Корфу — ​находит ся в той же группе островов 
Ионического моря, что и Итака). Пел о ссоре Одиссея с Ахиллом (VIII, 75–82), о лю-
бовной связи Афродиты с Аресом и наказании их Гефестом (VIII, 266–366), о возве-
дении деревянного коня и взятии Трои (VIII, 499–520).

19 Фемий упомянут в «Одиссее» (I, 154 и др.) как певец, против своей воли услаждав-
ший слух женихов Пенелопы. Там же (I, 326–327) сказано, что он пел, в числе прочего, 
о печально сложившем ся для многих ахейцев возвращении на родину.

20 Стесихор из Гимеры на Сицилии (§ 7; есть и другие версии его происхождения, 
см.: Suid. sigma, 1095) — ​знаменитый поэт VII–VI вв. до н. э. (не веждам говорили: «Не 
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Гераклид, — ​создатель кифародических номов21, свои и гомеровские тексты 
облекал в мелодии в том или ином номе, чтобы их петь на состязаниях (он, 
кстати, дал и имена кифародическим номам). Подобно Терпандру Клонас, 
создатель авлодических номов и просодиев, сочинял элегии и гекзаметры22, 
а Полимнест, родивший ся позже23, пользовал ся теми же метрическими 
формами.

знаешь пары слов из Стесихора!»). В словаре Суда назван λυρικός, т. е. «лирик» или 
«лирник». Для эпохи Стесихора это одно и то же: поэт, читающий свои стихи («тек-
сты, не свободные от метра») нараспев и аккомпанирующий себе на лире (сольное 
исполнительство на струнных инструментах в то время не практиковалось). В другом 
месте назван «кифародом» (Suid. epsilon, 2681). Его сочинения существовали в виде 
собрания 26 книг на дорическом диалекте, из которых до нас дошли лишь фрагмен-
ты (поэм «Елена», «Разрушение Трои», «Возвращения» и др.; см.: Эллинские поэты 
[9, 316–323]).

21 Терпандр из Антиссы на Лесбосе (§ 30), или из Арн в Халкидике, или из Кимы 
в Эолиде (Suid. tau, 354) — ​поэт (λυρικός, как и Стесихор; см. коммент. 20) первой по-
ловины VII в. до н. э., которому приписывалось не мало открытий в музыке: кифаро-
дических номов, использование дорийской не ты, миксолидийского лада, ортической 
стопы, жанра сколий (§ 28), а также усовершенствование лиры, которую он первым 
сделал семиструнной (§ 30; Suid. tau, 354).

Номы — ​типизированные («узаконенные», по смыслу слова νόμος) композиции, где, 
в отличие от жанра, типизация могла охватывать чуть ли не все части музы кального 
(лад, интервальный род), тексто-музы кального (размер) и даже танцевального целого. 
Были кифародические и авлодические номы. Первые, как сказано, учредил Терпандр, 
вторые — ​Клонас (см. дальше по тексту). Подробнее о номах см. в § 4–6 (там же при-
ведены названия, которые дал им Терпандр).

22 Клонáс из Тегеи в Аркадии, на Пелопоннесе (или из Фив в Беотии, в Централь-
ной Греции; см. § 5) — ​музыкант, владевший авлодическим искусством (§ 5), т. е. соеди-
нявший пение с игрой на авлосе. Приписываемые ему авлодические номы перечислены 
в § 4–5. Судя по сказанному в § 4, он то ли на одно поколение старше Терпандра, жив-
шего в первой половине VII в. до н. э., то ли его современник. Сведений о Клонасе, 
отличающих ся от тех, что содержат ся в данном трактате, у других авторов не т.

Просодий — ​гимн, сопровождавший шествия, процессии. Элегия — ​поэтическая 
форма, основанная на двустишиях из гекзаметра и пентаметра («элегический дис-
тих»). «Сочинял элегии и гекзаметры» — ​т. е. в стиле кифародии.

23 Полимнест из Колофона (в Лидии, Малой Азии), сын Мелета (§ 5) — ​последова-
тель Клонаса во времени и, видимо, в авлодическом искусстве, умеренный новатор 
(§ 12), которому приписывалось открытие гиполидийского лада (§ 29). Создатель ав-
лодических номов (§ 4). В словарях византийской эпохи есть выражение «полимнесто-
во пение» (Hsch. pi, 2891), что означает «полимнестов вид мелопеи». Полимнест был 
сочинителем из Колофона, создававшим очень мелодичную музыку (εὐμελὴς πάνυ). 
См. также коммент. 47.
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[§ 4. Первые номы]
Их авлодические номы, дорогой Онесикрат, — ​“Старый”24, “Жалобы”25, 

“Праздничный”26, “Тростниковой овсянки”27, “Погребальный”28, 
“Трехчастный”29. Позднее был открыт так называемый “полимнестов [вид 
мелопеи или номической композиции]”30. Что же касает ся номов кифа-
родии, они возникли не намного раньше авлодических — ​при Терпандре. 
Именно он дал имена кифародическим номам: не коему “Беотийскому” 
и “Эолийскому”, “Хореическому” и “Высокому”31, “Кепиону”32 и “Терпан-
дрову”, а также “Тетродийному”33. Кроме того, он создавал кифародические 
вступления в гекзаметрах. Что древние кифародические номы составля-
лись из гекзаметров, ясно благодаря Тимофею: самые первые номы он пел 
в гекзаметрах, примешивая к ним дифирамбическую речь, чтобы не сразу 
стало заметно его отступление от норм старинной музыки34. По всей веро-
ятности, Терпандр выделял ся и кифародическим искусством: судя по  пись-
менным свидетельствам, он четырежды подряд побеждал в Пифийских 
состязаниях. По времени он очень стар, в частности — ​старше Архилоха35, 

24 Ἀπόθετος, букв. «отложенный». Возможные значения: «старинный», «сокровен-
ный», «тайный».

25 Ἔλεγοι, «Э`леги» — ​плачи, сопровождавшие ся игрой на авлосе.
26 Κωμάρχιος, букв. «относящий ся к тому, кто возглавляет шумную праздничную 

процессию».
27 Σχοινίων — ​птица, предположительно, тростниковая (камышовая) овсянка.
28 В руко писях «Κηπίων τε καὶ † Δεῖος». Вслед за Ф. Лассером [18, 112] читаю как 

Κήδειος — ​«погребальный», «похоронный». «Κηπίων» фигурирует ниже среди кифа-
родических номов, получивших имена от Терпандра.

29 Τριμερής (согласно другому чтению Τριμελής — ​«Трехчленный» или «Тримели-
ческий», «Трехпесенный»). В § 8 подробнее говорит ся о «Трехчастном» номе Сакада, 
состоящем из трех строф: одна — ​в дорийском, другая — ​во фригийском, третья — ​в ли-
дийском ладу. Там же указано, что ном называет ся «Тримелическим» из-за метаболы.

30 τὰ Πολυμνήστεια (см. коммент. 23).
31 Ὀξύς, букв. «острый», «резкий». Применительно к звукам — ​«высокий».
32 Кепи`он (или, в других источниках, Капи`он) — ​ученик Терпандра (§ 6). Есть со-

общение о том, что этот ном так назван «из-за того, что он “цветистый” и нравит ся 
пу блике» (Sch. Clem. Al. 297, 13), поскольку κηπίον означает «садик». Однако у Поллукса 
сказано, что ном назван Терпандром по имени «возлюбленного» Кепиона (IV, 65, 36).

33 Τετραοίδιος, букв. «четырехпесенный» (ἀοιδή — ​пение или песнь). Ср. выше «Трех-
частный» и коммент. 29.

34 Тимофей Милетский — ​кифарод V–IV вв. до н. э., известный в настоящее время, 
главным образом, своим новаторством в области музы кального искусства: использова-
нии большего, чем прежде, числа струн — ​двенадцати вместо семи (§ 30). В других ис-
точниках указано число 10 или 11 (Suid. tau, 620). Оказавшись в Спарте, был вынужден, 
по приказу эфоров, срезать четыре струны из одиннадцати, оставив привычные семь 
(Боэций [2, 7]). «Примешивая к ним дифирамбическую речь» — ​т. е. более свободную 
по сравнению с гекзаметрами, которыми написаны, в частности, поэмы Гомера «Или-
ада» и «Одиссея».

35 Архилох с Пароса — ​поэт (ποιητής, см.: Suda, alpha, 4112) середины VII в. до н. э., 
писавший элегии и ямбы. В § 28 перечислены его многочисленные открытия, в основ-
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как сообщает Главк Италийский в каком-то своем сочинении — ​кажет ся, 
“О древних поэтах и музыкантах”36. Там он относит его к следующему по-
колению после первых сочинителей авлодии37.

[§ 5. Создатели первых номов]
В “Своде о Фригии” Александр говорит38, что с инструментальным ак-

компанементом эллинов познакомил Олимп39, а также Идейские дактили40. 
Гиагнид стал первым играть на авлосе41, затем — ​его сын Марсий42, а затем — ​
Олимп. Терпандр подражал стихам Гомера и музыке Орфея. Орфей же, 
по-видимому, никому не подражал, потому что никого тогда еще не было, 

ном, в области поэтической метрики. Кроме того, «им создан аккомпанемент, сопро-
вождающий пение, тогда как раньше аккомпанировали только в унисон» (речь идет об 
аккомпанементе на авлосе, коль скоро Архилох был автором элегий и ямбов). Терпандр 
вполне мог быть старше Архилоха, хотя оба они жили в VII в.

36 Главк из Регия (в Южной Италии) — ​писатель V в. до н. э., современник Демо-
крита (D. L. IX, 38).

37 Т. е. после Клонаса.
38 Александр Милетский Полигистор («Многознающий») — ​грекоязычный писа-

тель I в. до н. э., автор большого числа сочинений (Suid. alpha, 1129), в основном, не 
сохранивших ся.

39 Олимп, сын Мэона, мисиец — ​авлет, автор элегий и других песен, первооткрыва-
тель (ἡγεμών) аккомпанемента на авлосах (Suid. omicron, 219). Ученик (по Аполлодору — ​
отец) Марсия (коммент. 42). Время жизни — ​мифологическое, по сведениям из того же 
источника (Суды) — ​«до Троянской войны, а его именем названа гора в Мисии» (область 
на северо-западе Малой Азии). Тем не менее, в § 7 говорит ся о двух Олимпах: древнем 
и новом, его потомке. Первый — ​«автор номов в честь богов», а также «Колеснично-
го» нома. Второй — ​фригийский авлет, автор «Многоглавого» нома, жил, по-видимому, 
в VII в. до н. э., т. е. тогда же, когда и Терпандр, Клонас и другие учредители номов. 
Древний Олимп считал ся изобретателем энармонического рода (§ 11, 29), который 
он соединял с лидийским (§ 15) и фригийским (§ 33) ладами, а также многих ритмов 
(§ 29, 33). Стал «родоначальником эллинской и вообще прекрасной музыки» (§ 11).

40 Племя мифических существ, обитавшее на горе Иде то ли на Крите, то ли в Ма-
лой Азии (D. S. V, 64, 3–4) — ​гора Ида есть там и там. Орфей обучил ся у них священ-
ным обрядам, которые он впоследствии передал эллинам (D. S. V, 64, 4–5). От них 
родились куреты, ставшие служителями богини Реи. Когда появил ся на свет малень-
кий Зевс, куреты стучали (συνέκρουον) копьями о щиты, чтобы заглушить его плач 
(Apollod. I, 5, 6–9). Возможно, это и было первым «аккомпанементом» — ​по-гречески 
κρούματα (букв. «удары», т. е. «бой», как говорят: «бой барабана»), тем более, что ку-
реты и Идейские дактили в поздние времена отождествлялись (Paus. V, 7, 6, 6–8).

41 Гиагнид — ​легендарный фригийский авлет, «родоначальник авлетики» (§ 7). Впро-
чем, изобретение авлоса и авлетики — ​скорее, дело не человека, а бога, предположи-
тельно — ​Аполлона (§ 14). Афиней, со ссылкой на Аристоксена, приписывает Гиагниду 
открытие фригийского лада (XIV, 18, 39–40; ср.: Anon. Bellerm. 28), Боэций [2, 41] — ​до-
бавление шестой струны, т. е. изобретение гексахорда.

42 Марсий, сын Гиагнида (по Аполлодору — ​Олимпа), известен тем, что нашел авлос, 
брошенный Афиной, и, научившись на не м играть, вызвал на музы кальное состязание 
Аполлона. Проиграв, был подвешен на дереве и лишил ся кожи (Apollod. I, 24, 1–10), 
которую Аполлон разместил отдельно. Впоследствии она начинала шевелить ся под 
звуки авлоса (Ael. VH XIII, 21).



19

из
 

истории






 музыкальной













 теории





О музыке

если не считать сочинителей авлодий. Однако искусство Орфея, как пред-
ставляет ся, на них мало похоже43.

<1133> Клонас, создатель авлодических номов, родивший ся не много поз-
же Терпандра, был из Тегеи, как говорят аркадцы, или из Фив, как говорят 
беотийцы. Архилох, по имеющим ся сведениям, родил ся после Терпандра 
и Клонаса. Тем не менее, не которые исследователи считают, что до Клонаса 
авлодическим искусством владел Ардал Трезенский44. Еще был сочинитель 
Полимнест, сын Мелета из Колофона, создатель “полимнестовых номов”45. 
Что же касает ся Клонаса, о не м упоминают как об авторе номов “Старый” 
и “Тростниковой овсянки”46. А о Полимнесте сообщают Пиндар и Алк
ман — ​мелические поэты47. Вместе с тем, не которые из кифародических 
номов Терпандра, как говорят, составил древний Филаммон из Дельф48.

[§ 6. О стиле древней кифародии и о кифаре]
В целом кифародия и у Терпандра, и далее, вплоть до времен Фринида49, 

оставалась вполне простой: в древности не допускалось создавать кифа-
родию так, как ныне, — ​изменять гармонию и ритм, т. е. в каждом номе 

43 Орфей из Либетр в Пиерии (Фракия, см. коммент. 15), сын Эагра и музы Каллио-
пы, жил лет за 75 до Троянских событий (Suid. omicron, 654), ученик Лина (коммент. 13). 
Тем не менее, в § 10 упоминает ся в одном ряду с Архилохом и Терпандром — ​поэтами 
VII в. до н. э. Того же времени и «сочинители авлодий» (Клонас, Полимнест и др.). 
Искусство Орфея «на них мало похоже», так как он — ​благородный лирник, привер-
женец Аполлона, а не Диониса, за что и пострадал, оказавшись в не подходящее вре-
мя не далеко от справлявших свой культ вакханок. Посвященные ему легенды кратко 
изложены у Аполлодора (I, 14, 1–16, 1). Считал ся учредителем мистических обрядов 
и одним из «древнейших философов» (D. L. I, 5, 1–2).

44 Во времена Плутарха был не кий Ардал Трезенский — ​«авлод и жрец при храме 
Ардалийских Муз, воздвигнутом древним Ардалом Трезенским» (Plu. 2, 149f8–a2). Рас-
сказывая о Трезене (город в Арголиде, на Пелопоннесе), Павсаний упоминает о храме 
муз, который, «как говорят, построил Ардал, сын Гефеста. Этого Ардала считают изо-
бретателем авлоса, а муз из-за не го именуют Ардалидами» (II, 31, 3, 4–7). Очевидно, 
что речь идет о древнем Ардале Трезенском.

45 См. коммент. 23. Перевожу по: Einarson, Lacy [17, 364]. К. Циглер помечает это 
место как испорченное.

46 См. выше (§ 4) об авлодических номах.
47 Пиндар (VI в. до н. э.) и Алкман (VII в. до н. э.) — ​крупнейшие представители 

хоровой лирики. Строку Пиндара сохранил Страбон (XIV, 1, 28, 10–13): «Упоминает 
Пиндар и Полимнаста (sic) как знаменитого музыканта: “Колофонского Полимнаста 
вéдом тебе и каждому не сущий ся звук” [пер. М. Л. Гаспарова]». Сообщение же Алкмана 
(само оно не дошло) говорит о том, что Полимнест жил не позднее второй половины 
VII в. до н. э. (ср. коммент. 23).

48 См. коммент. 16.
49 Кифарод V в. до н. э. из Митилены (на Лесбосе). Был победителем Панафиней-

ских игр и даже считал ся первым кифаристом среди афинян, хотя начинал как авлод. 
Играть на кифаре научил ся у Аристоклида — ​знаменитого кифариста, потомка Тер-
пандра (Suid. phi, 761). В § 30 назван в числе тех, кто ввел всевозможные новшества 
в музыку, однако не зашел еще слишком далеко в своем новаторстве.



20

Научный вестник Московской консерватории 2017 2 (29)

Плутарх

сохраняли его высоту. Поэтому они и получили это имя: их прозвали но-
мы50, так как было не позволено преступать узаконенное в каждом из них 
высотное положение51. После выполненного в свободной форме обращения 
к богам сразу же делал ся переход к Гомеру и к другим поэтам (как видно 
по вступлениям Терпандра).

Конструкция кифары была создана при Кепионе, ученике Терпандра52. 
Ее назвали “Азиатской” из-за того, что пользовались ею лесбийские кифа-
роды, проживавшие не далеко от Азии. В конце концов, говорят, Периклит, 
родом с Лесбоса, победил в Лакедемоне на Карнеях53. С его смертью у лес-
бийцев закончилась не прерывная традиция их кифародии54. Некоторые 
ошибочно относят ко времени Терпандра Гиппонакта, хотя, по-видимому, 
уже Периклит был старше55.

[§ 7. Первые авлеты и авлетические номы]
Сказав как о древних авлодических, так и о кифародических номах, 

перейдем к авлетам. Ранее упоминавший ся Олимп — ​один из фригийских 
авлетов, — ​как говорят, сочинил в честь Аполлона авлетический ном, на-
званный “Многоглавым”56. Этот Олимп будто бы происходил от первого 
Олимпа — ​ученика Марсия, — ​автора номов в честь богов57. Будучи  близким 
другом Марсия и научившись от не го авлетике, тот ввел у эллинов [эн]армо-
нические номы, которыми они и ныне пользуют ся на празднествах богов58. 
По другим сведениям, “Многоглавый” ном принадлежит Кратету, ученику 

50 νόμοι, букв. «законы».
51 По-видимому, речь идет о том, что в древней кифародии было не принято делать 

метаболы — ​ритмические и ладовые (последние предполагали изменение высотного 
положения просламбаномена, месы и всех остальных ступеней). Правда, в § 8 упомина-
ет ся «Трехчастный» ном Сакада, состоявший из трех строф: в дорийском, фригийском 
и лидийском ладах, но он был, скорее всего, исключением.

52 См. коммент. 32.
53 Ежегодный праздник в честь Аполлона Карнейского. О Периклите ничего более 

не известно.
54 Начавшая ся с Терпандра.
55 Гиппонакт из Эфеса — ​поэт (Str. XIV, 1, 28, 8), ямбограф, живший в Клазоменах 

(Suid. iota, 588) на рубеже VI–V вв. до н. э. (Phot. Bibl. 239, 319b31). Если Периклит стар-
ше, его следует относить к VI в. до н. э.

56 Пиндар (P. 12) приписывает его богине Афине и связывает с мифом о Персее, 
убившем горгону Медузу и обратившем в камень — ​с помощью ее главы — ​своих врагов.

57 С двумя Олимпами все же остает ся не ясность, так как ранее (в § 5) упоминал ся 
именно первый Олимп (коммент. 39).

58 Вместе с тем, в § 38 автор пишет, что ныне энармонический род «совершенно 
не употребителен и многие вообще не способны воспринимать энармонические интер-
валы». Очевидно, что «ныне» в том и другом случае соотносит ся с разными эпохами, 
отстоящими друг от друга лет на 500.
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Олимпа59. Однако Пратин60 говорит, что этот ном принадлежит младшему 
Олимпу.

А  вот так называемый “Колесничный” ном якобы сочинил первый 
Олимп, ученик Марсия. Некоторые полагают, что Марсия [на самом деле] 
звали Массом; другие думают, что все же Марсием. Сыном он был Гиагнида, 
родоначальника авлетики61. О том, что “Колесничный” ном принадлежит 
Олимпу, можно узнать из труда Главка о древних поэтах62; а еще оттуда 
можно почерпнуть, что Стесихор из Гимеры не подражал ни Орфею, ни 
Терпандру, ни Архилоху, ни Фалету63, а именно Олимпу, используя “Ко-
лесничный” ном и разновидность дактиля (которую не которые связывают 
с “Ортическим” номом)64. Еще есть мнение, что этот ном изобрели мисий-
цы, среди которых были в древности авлеты65.

[§ 8. Авлеты VII в. до н. э. и их номы]
Есть и  другой древний ном, именуемый “Смоковничным”, который 

<1134> (как говорит Гиппонакт66) играл на авлосе Мимнерм67. Дело в том, 

59 О  Кратете, ученике второго Олимпа (коммент.  39), жившем не позднее 
VII в. до н. э., ничего более не известно.

60 Пратин из Флиунта (Пелопоннес), рубеж VI–V вв. до н. э. — ​один из авторов 
древней аттической трагедии, первым создавший сатировскую драму (Suid. pi, 2230). 
Дошли лишь фрагменты его гипорхем (сочинений для поющего и танцующего хора), 
а также ссылки на его свидетельства, которых не мало в данном тексте.

61 О Марсии см. коммент. 42, о Гиагниде — ​41. Имя «Масс» в такой форме нигде 
более не встречает ся.

62 См. коммент. 36. Ссылки на Главка есть также в § 4 и 10.
63 Фалéт критянин или иллириец (т. е. житель западных областей Балканского 

полуострова), лирический поэт, лирник (λυρικός), жил до Гомера (Suid. theta, 21), кото-
рый родил ся за 57 лет до первой Олимпиады (Suid. omicron, 251), состоявшей ся в 776 г. 
до н. э. Тем не менее, в § 10 сказано, что Фалет «жил после Архилоха» (коммент. 35), 
но «был старше Ксенокрита» (коммент. 75). Это означает, что его следует относить 
к середине или второй половине VII в. до н. э. Автор пеанов (хоровых песен в честь 
Аполлона).

64 Ортический («прямой») ном «называет ся так из-за ритма, как и хореический» 
(Hsch. omicron, 1188). В § 28 Терпандру приписывает ся создание «ортической мелоди-
ки с ортическими, а также помеченными хореическими стопами». Также и Поллукс 
возводит этот ном к Терпандру (IV, 65, 3–4). Именно его исполнил знаменитый пе-
вец Арион перед тем, как бросить ся в море, спасаясь от угрожавших ему разбойников 
(Hdt. I, 24).

65 Мисийцы — ​жители Мисии, области на северо-западе Малой Азии. Самый из-
вестный мисийский авлет — ​Олимп (коммент. 39).

66 См. коммент. 55. Гиппонакт рассуждал о многих предметах в ямбических стихах, 
фрагменты которых сохранились в составе сочинений других авторов.

67 Элегик (ἐλεγειοποιός), родом из Колофона (как Полимнест), или из Смирны, 
или из Астипалеи. Жил в последней трети VII в. до н. э. Звал ся «Лигиастадом» (от 
λιγύς «звонкоголосый») из-за благозвучия и голосистости (Suid. mu, 1077). Страбон 
(XIV, 1, 28, 8–9), перечисляя достойных упоминания колофонцев, называет его авлетом 
и создателем элегий. У Афинея (XIII, 71, 35–36) есть намек на то, что Мимнерм изобрел 
пентаметр (дактилический пентаметр — ​размер второй строки элегической строфы).
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что поначалу авлоды пели элегии, положенные на музыку (судя по за писи 
о музы кальном состязании на Панафинеи)68. Был и Сакад Аргивский — ​со-
чинитель песен и элегий с музыкой69. Он также был превосходным авлетом, 
по имеющим ся сведениям — ​трижды Пифийским победителем. Кстати, его 
упомянул Пиндар70. Так вот, поскольку во времена Полимнеста и Сакада 
существовало три лада — ​дорийский, фригийский и лидийский, говорят, что 
Сакад написал в каждом из них строфу и обучил хор их петь: первой — ​до-
рийскую, второй — ​фригийскую, третьей — ​лидийскую71. Этот ном называ-
ет ся “Трехчастным” из-за метаболы. Впрочем, в Сикионской за писи о со-
чинителях указано, что изобретателем “Трехчастного” нома был Клонас72.

[§ 9. Спартанские музы кальные уложения.  
Музы кальные жанры VII в. до н. э.]

Первое музы кальное уложение, произведенное Терпандром, возникло 
в Спарте73. Второе более всего обязано Фалету из Гортины, Ксенодаму Ки-
ферскому74, Ксенокриту Локрийскому75, Полимнесту Колофонскому и Са-

Смоковничный ном «подыгрывал ся на авлосе» при очистительных обрядах, когда 
скверна изгонялась из города ветками смоковницы (Hsch. kappa, 3918).

68 Панафинеи — ​«всеафинский» праздник, посвященный богине Афине в городе, 
названном ее именем. Упомянутая за пись говорит о том, что ранее в музы кальном со-
стязании на Панафинеи участвовали авлоды, однако впоследствии такая практика, 
по-видимому, была прекращена. С этим в целом согласует ся сообщение Аристотеля 
о том, что не когда авлос был чрезвычайно популярен среди афинян, так что чуть ли не 
каждый умел на не м играть. Потом же он был отвергнут, поскольку лучше научились 
судить о том, что ведет к добродетели, а что — ​не т (Pol. 1341a17–39).

69 Сакáд из Аргоса, что на Пелопоннесе, — ​знаменитый авлет, современник По-
лимнеста, жившего во второй половине VII в. до н. э. (§ 8). Один из создателей (на-
ряду с Мимнермом) элегии как авлодического жанра (§ 9). Умеренный новатор, не 
забывавший о хорошем тоне (§ 12). Из «Описания Эллады» Павсания известно, что 
в 586 г. до н. э. Сакад впервые выиграл соревнования авлетов в Дельфах, после чего 
побеждал на Пифиадах еще дважды (X, 7, 4, 7–5, 1).

70 У Павсания (IX, 30, 2, 4–7) сказано, что ваятель статуи Сакада на Парнасе, не 
поняв смысла, вложенного Пиндаром во введение к какому-то своему сочинению, 
«изобразил тело авлета не больше в длину, чем авлос». Само сочинение Пиндара не 
сохранилось.

71 Ср. у Птолемея [6, 220]: «Древние знали только дорийский лад, фригийский и ли-
дийский, отличающие ся друг от друга на тон».

72 О Клонасе см. коммент. 22; Сикионская за пись упоминалась в § 3.
73 См. коммент. 21, где перечислены главные нововведения Терпандра. В «уложение» 

(κατάστασις), возможно, входило использование гекзаметра (§ 3), создание простых 
мелодий, без метабол (§ 6). Не в последнюю очередь речь могла идти и о семи струнах 
кифары — ​такого их числа спартанцы держались впоследствии долгое время.

74 О Ксенодаме, кроме как в этом месте, нигде больше ничего не сказано.
75 Ксенокрит из Локр италийских, предположительно, был младше Фалета (§ 10), 

который сам жил после Архилоха, т. е. Ксенокрита можно отнести ко второй половине 
VII в. до н. э. Схолиаст к Пиндару сообщает, что «есть не кий локрийский лад (Λοκριστί 
τις ἁρμονία), который использовал Ксенокрит из Локр» (Sch. Pi. O. 10, 17k, 2–3).
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каду Аргивскому76. Как говорят, они причастны к учреждению спартанских 
Гимнопедий, Представлений в Аркадии и Эндиматий в Аргосе, как их там 
называют77. Последователи Фалета, Ксенодама и Ксенокрита были сочи-
нителями пеанов, Полимнеста — ​так называемых ортий78, Сакада — ​элегий. 
Другие (как, например, Пратин) утверждают, что Ксенодам был автором 
не пеанов, а гипорхем79; при этом указывают на песню Ксенодама, пред-
ставляющую собой типичную гипорхему. Тот же род поэзии использует 
и Пиндар. А то, что пеан отличает ся от гипорхемы, видно по сочинениям 
Пиндара, писавшего и пеаны, и гипорхемы80.

76 О Фалете см. коммент. 63, о Полимнесте — ​коммент. 23, о Сакаде — ​коммент. 69. 
Второе «уложение» могло быть связано с введением более разнообразных метров 
(Фалет, § 10), расширением круга ладов за счет локрийского (Ксенокрит, коммент. 75) 
и гиполидийского (Полимнест, § 29), использованием не скольких ладов в разных частях 
одной композиции (Сакад, § 8).

77 Гимнопедии — ​праздник в Спарте, в ходе которого обнаженные (γυμνοί) юноши 
(παῖδες) устраивали ритуальные пляски с пением в честь Аполлона (Paus. III, 11, 9, 4–7). 
Как культовый жанр представляли собой «хоры благовидных юношей и благородных 
мужей, которые танцевали обнаженными и пели песни (ᾄσμα) Фалета и Алкмана — ​
пеаны [в честь Аполлона] Дионисодота Лаконского» (Sosib. ap. Ath. XV, 22, 21–24). 
Учреждение гимнопедий, на основании косвенных данных, относят к 670 г. до н. э. 
О Представлениях (Ἀποδείξεις) в Аркадии и Эндиматиях (по смыслу слова — ​что-то 
связанное с одеждой или одеванием) в Аргосе ничего не известно.

78 В связи с «так называемыми ортиями» исследователи (Weil, Reinach [20, 38]; 
[Lasserre, 18, 160]) вспоминают об Ортическом («прямом») номе Терпандра (см. ком-
мент. 64), хотя последователи Полимнеста должны были быть авлодами. Поскольку 
только что говорилось о пеанах (гимнах в честь Аполлона), возможно, следовало бы 
вспомнить и о том, что в Спарте было святилище Артемиды Ортии, в честь которой 
также создавались гимны (у Гомера, в частности, есть таковой). С не которой уверен-
ностью можно говорить лишь о том, что ортии — ​песнопения (скорее, хоровые) в со-
провождении авлоса.

79 ὑπόρχημα, букв. «подтанцовка», однако Фотий обращает внимание на то, что 
«древние часто использовали приставку “под” в значении “с”», т. е. гипорхема озна-
чает «с танцем» или, лучше, «танцуя» (Bibl. 239, 320b33–35). В этом жанре особенно 
проявляет ся «общность, соучастие друг в друге танца и поэзии, делающих одно де-
ло: подражание посредством поз и имен» (Plu. 4, 748a8–b1). Лукиан говорит, что «на 
Делосе жертвоприношения не обходились без пляски, а та сопровождалась музыкой. 
Собравшись в хоры, юноши водили хоровод под звуки авлоса и кифары, в то время как 
лучшие из них танцевали (ὑπωρχοῦντο). Созданные для таких хоров песни стали на-
зывать ся гипорхемами (“танцевальными”)» (Salt. 16, 1–7). Здесь и далее в этом абзаце 
автор старает ся развести пеан и гипорхему, но есть и такое свидетельство: «Хвалы 
бывают либо богам, либо смертным. Те, что богам, мы именуем гимнами, которые, 
в свою очередь, разделяем по каждому богу. Пеаны в честь Аполлона мы называем 
также гипорхемами, [гимны] в честь Диониса — ​дифирамбами, иобакхами и т. п., в честь 
Афродиты — ​любовными, а посвященные другим богам или по роду — ​гимнами, или 
конкретнее — ​например, к Зевсу» (Men. Rh. Divisio 331, 18–332, 2).

80 Из античной биографии Пиндара известно, что у не го было две книги гимнов, 
пеанов, дифирамбов и две книги гипорхем (Vit. Pind. 3, 7–9), т. е. те и другие сочинения 
указаны отдельно. От гипорхем осталось не сколько фрагментов (Пиндар, Вакхилид 
[4, 207–209]).
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[§ 10. Музы кальные жанры VII в. до н. э. (продолжение)]
Что же касает ся Полимнеста, он создавал авлодические номы. Пользо-

вал ся ли он в мелопее “Ортическим” номом, как говорят гармоники81, или 
не т, мы не можем с уверенностью утверждать: у древних о том ничего не 
сказано. Кроме того, не все согласны с тем, что Фалет Критский82 был авто-
ром пеанов. Так, Главк полагает, что Фалет жил после Архилоха, поскольку 
подражал его песням, разве что делая их длиннее и еще используя в мелопее 
пеон и кретик83 — ​метры, которые Архилох не использовал, как и Орфей 
и Терпандр. Есть мнение, что Фалет позаимствовал это у Олимпа, из его 
авлетического искусства, после чего снискал имя хорошего сочинителя. 
И касательно Ксенокрита, родом из Локр Италийских, есть сомнения в том, 
что он был сочинителем пеанов: говорят, он разрабатывал героические сю-
жеты с действием, из-за чего их не которые называют дифирамбами84. Главк 
полагает, что Фалет был старше Ксенокрита.

[§ 11. Открытие энармонического рода]
Олимп, как сообщает Аристоксен, считает ся у музыкантов изобретате-

лем энармонического рода: всё, что существовало до не го, было в диато-
нике и хроматике85. Это изобретение они представляют себе следующим 
образом: находясь в диатонике, Олимп частенько переводил мелодию на 
диатоническую парипату то с парамесы, то с месы, пропуская диатониче-
скую лихану86. Обратив внимание на замечательный характер музыки, он 
образовал на этом соотношении <1135> чудесную систему и, приняв ее, 
стал использовать в дорийском ладу87. Как видно, он не затрагивал особен-
ностей диатоники и хроматики, а также [эн]армоники88. Тем не менее, тако-
вы были его первые энармонические [сочинения]. Первым из них считает ся 

81 См. коммент. 8.
82 Упомянутый уже Фалéт из Гортины. Гортина — ​город на Крите.
83 Пеон — ​четырехсложный пятиморный (), кретик («критская стопа») — ​трех-

сложный пятиморный () размер.
84 Из дифирамбов впоследствии развилась трагедия с героическим, как правило, 

сюжетом, т. е. действием, развертывающим ся вокруг героя и приводящим к его гибели, 
потому что он — ​жертва изначального дионисийского обряда.

85 «Первым и древнейшим родом надо полагать диатонический: с ним в первую 
очередь сталкивает ся человеческая природа. Второй — ​хроматический. Третий же и са-
мый молодой — ​энармонический: восприятие приноравливает ся к не му в последнюю 
очередь и с затратой не малых усилий» (Аристоксен [1, I120]).

86 Т. е. брал либо тритон (от парамесы до диатонической парипаты), либо дитон 
(от месы до той же парипаты). Типовая диатоническая парипата совпадает по высоте 
с энармонической лиханой, а не составной дитон в верхней паре звуков тетрахорда 
(меса/лихана) — ​характерный интервал энармонического рода.

87 В  дорийском ладу вышеупомянутые меса и  парамеса могут рассматривать ся 
в функции центрального элемента системы.

88 Речь идет о том, что Олимп не использовал полутоны и диесы (хроматические 
и энармонические) в нижней части тетрахорда, т. е. обходил ся трихордом вместо 
тетрахорда.
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“Спондей”89, где не обнаруживает ся особенностей ни одного разделения90; 
разве что кто-нибудь, глядя на повышенный спондиасм, станет утверждать, 
что это похоже на диатонику91. Впрочем, ясно, что в основе такого пред-
положения — ​ошибка и экмелика: ошибка, потому что данный интервал на 
диесу меньше тона при ведущем [звуке]92; экмелика, потому что, даже если 
взять в функции тона этот самый повышенный спондиасм, получит ся два 
дитона подряд — ​не сложенный и сложенный93. В самом деле, энармони-
ческий пикнон в средних94, которым пользуют ся сейчас, как представля-
ет ся, не принадлежит [тому] поэту95. Кстати, не трудно определить, звучит 
ли на авлосе что-то старинное: в таком случае полутон в средних будет 
не составным96.

Таковы были первые энармонические [сочинения]. Позже полутон был 
разделен [в сочинениях] и в лидийском, и во фригийском ладах97. Олимп, 
как представляет ся, расширил музыку благодаря тому, что ввел в не е не что 
не существовавшее [прежде] и не известное его предшественникам. Так он 
стал родоначальником эллинской и [вообще] прекрасной музыки.

89 Возможно, сопровождало культовые возлияния (σπονδεῖον — ​чаша для возлияний).
90 Не обнаруживает ся особенностей диатонического, хроматического или энармо-

нического разделения тетрахорда, что и не удивительно при трихордной организации 
звукоряда.

91 Спондиасм, по Аристиду Квинтилиану (I, 11, 98), — ​ход вверх на интервал в три 
четверти тона, который мог оказать ся «похожим» на тоновый, хотя он на четверть 
меньше его.

92 «Ведущий звук» (ἡγεμών) — ​меса; ср.: «Меса, будучи ведущим звуком, — ​верхняя 
в тетрахорде [средних]» (Aristot. Pr. 920a21). Таким образом, «тон при ведущем» зву-
ке — ​разделительный тон от месы до парамесы, а «повышенный спондиасм» — ​«три-
четвертитон» от парамесы до паранеты отделенных (с пропуском триты отделенных).

93 Имеет ся в виду звукоряд , где a–h — ​разделительный 
тон от месы до парамесы, а от h вверх — ​спондиасм (интервал в три четверти тона), 
который «похож» на целый тон. Если представить себе, что спондиасм и есть целый 
тон, получит ся два дитона подряд: не сложенный (f–a) и сложенный (a–h–cis). Соглас-
но одной из теорем Аристоксена (III37–39), «два дитона не могут быть расположены 
подряд <...>, так как это не благозвучно (ἐκμελές)», хотя Аристоксен исходит в своем 
доказательстве этой теоремы из того, что оба дитона — ​не сложенные.

94 ἐν ταῖς μέσαις — ​не типичное словоупотребление. Говоря конкретно о тетрахорде 
средних, греческие теоретики обычно использовали выражение τῶν μέσων. Энармони-
ческий пикнон располагал ся между звуками e и f (на примере в коммент. 93).

95 Т. е. Олимпу, о котором говорилось выше.
96 Пикнон в архаической музыке не сложен из двух интервалов, как в эпоху класси-

ческой античности, а представляет собой один интервал (строго говоря, это вообще 
не пикнон, коль скоро пикнон — ​это два интервала, которые меньше третьего в тетра-
хорде). Так вместо тетрахорда получает ся трихорд e–f–a (на примере в коммент. 93).

97 В результате из древнего трихорда e–f–a возник энармонический тетрахорд сред-
них e–f↓–f–a с пикноном от e до f.



26

Научный вестник Московской консерватории 2017 2 (29)

Плутарх

[§ 12. О тонком и грубом новаторстве]
Кроме того, существует вопрос и о ритме. В самом деле, были найдены 

роды и виды ритмов, наряду с родами и видами мелопеи и ритмопеи98. Ранее 
всего новаторство Терпандра придало музыке не кое правильное направ-
ление. После Терпандра использовал новшества Полимнест; однако и он 
придерживал ся хорошего тона, и точно так же Фалет и Сакад. Ведь и они 
новаторы, по крайней мере в ритмопее, не нарушавшие, впрочем, хорошего 
тона. Есть еще определенные нововведения Алкмана и Стесихора, не вы-
ходящие за границы прекрасного. Напротив, Крекс99, Тимофей100, Филок-
сен101 и не которые другие сочинители их поколения оказались новатора-
ми погрубее: их больше привлекала модная и эффектная, как говорит ся, 
“развлекательность”. Получает ся, что не многострунность и благородная 
простота принадлежат только древней музыке.

[§ 13. Окончание речи Лисия]
Рассказав по возможности о старинной музыке и ее первооткрывате-

лях — ​благодаря кому она в разное время развивалась, — ​я на этом прервусь, 
передав слово уважаемому Сотериху, опытному не только в музыке, но и во-
обще человеку широко образованному. Мы-то искушены больше в техни-
ческой стороне музыки». Заметив это, Лисий окончил речь.

[Речь Сотериха]
[§ 14. Музыка — ​изобретение богов, а не людей]

Сотерих вслед за ним сказал примерно так: «Ты обратил нас к речам 
о благородном и весьма богоугодном деле, дорогой Онесикрат. Я воздаю 

98 «То, что ритмопея и ритм — ​не одно и то же, объяснить далеко не просто; убедит 
в этом следующая аналогия. Когда мы рассматривали природу мелоса, мы видели, что 
мелопея — ​не то же, что система, лад, род, метабола; так же, надо полагать, обстоит 
дело с ритмом и ритмопеей. Мы обнаружили, что мелопея есть не которое использо-
вание мелоса; соответственно, занимаясь ритмикой, мы утверждаем, что и ритмопея 
есть не которое использование» (Аристоксен [8, 51–52]). В разделе о мелопее Клеонид 
(14, 1–8) перечисляет и кратко характеризует четыре вида движения голоса: ведéние, 
плетение, повторение, усиление.

99 О Крексе известно, что он создавал дифирамбы (§ 28). Он также упоминает ся 
у Филодема: «Поэма Крекса, будучи вполне себе складной, представляет ся куда более 
достойной, не жели присоединенная к не й музыка» (Mus. X, 2–6).

100 См. коммент. 34.
101 Филоксен с Киферы, сын Евлитида — ​«лирик», живший в конце V — ​начале IV в. 

до н. э., автор 24 дифирамбов (Suid. phi, 393), один из самых знаменитых поэтов своего 
времени. Известный новатор, наряду с Тимофеем (коммент. 34), в паре с которым он 
часто упоминает ся (§ 30, 31). Как пишет Дионисий Галикарнасский (Comp. 19, 34–41), 
«сочинители дифирамбов — ​по крайней мере, те, кто следовал Филоксену, Тимофею 
и Телесту, — ​делали ладовые метаболы, используя дорийский лад, фригийский и лидий-
ский в одной и той же песне. Кроме того, они изменяли мелодии, делая их то энармо-
ническими, то хроматическими, то диатоническими. Также и в ритмах они пользуют ся 
полной свободой, демонстрируя свою не зависимость».
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должное той области, в которой Лисий являет ся знатоком, а также эруди-
ции, которую он продемонстрировал, говоря о первооткрывателях музыки 
и о тех, кто оставил об этом свидетельства. Однако же я замечу, что он 
опирал ся лишь на  письменные источники. Мы же привыкли считать, что 
первооткрывателем лучшего, что есть в музыке, был не какой-то человек, 
а украшенный всеми добродетелями бог Аполлон. Ведь вовсе не Марсия, 
Олимпа и не Гиагнида это изобретение — ​авлос, как не которые полагают 
(будто бы только кифара — ​Аполлона), а бога [т. е. самого Аполлона], как 
и авлетики с кифаристикой, что видно из хороводов и жертвенных обрядов, 
посвященных [этому] богу, которые сопровождали авлосы, судя по опи-
саниям в гимнах Алкея и многих других авторов102. <1136> Кстати сказать, 
у его статуи на Делосе в правой руке — ​лук, в левой же — ​Хариты, причем 
каждая держит музы кальный инструмент: одна — ​лиру, другая — ​авлосы, а та, 
что в центре, — ​сирингу у самых губ. И не мои это слова: об этом повеству-
ют Антиклид <в “Делике”> и Истр в “Явлениях”103. Данное изображение 
настолько древнее, что было изготовлено, как говорят, меропами во вре-
мена Геракла104. Кроме того, мальчика, доставляющего в Дельфы темпей-
ский лавр, сопровождает авлет105; а еще, говорят, жертвенные дары гипер-
бореев раньше отправлялись на Делос в сопровождении авлосов, сиринг 
и кифар106. Иные утверждают, что чуть ли не сам бог играл на авлосе (это 
передает Алкман — ​лучший мелический поэт107). Коринна же полагает, что 

102 В не многочисленных фрагментах гимнов Алкея — ​поэта с острова Лесбос (ко-
нец VII — ​начало VI в. до н. э.) — ​подобных описаний не т. Однако в X пифийской оде 
Пиндара есть такая картина (речь идет о гипербореях): «Не чуждает ся их нрава и Му-
за: / ​Хоры дев, звуки лир, свисты флейт (αὐλῶν) / ​Мчат ся повсюду, / ​Золотыми лаврами 
сплетены их волосы, / ​И благодушен их пир» (цит. по: Пиндар, Вакхилид [4, 109–110], 
пер. М. Л. Гаспарова).

103 Антиклид Афинский — ​историк III в. до н. э. «Делика» (т. е. «О Делосе») — ​его со-
чинение, о котором сообщают античные авторы (напр., Hellanic. fr. 131b), где, возможно, 
описывалась статуя Аполлона. Истр из Кирены или Македонии (Suid. iota, 706) — ​пи-
сатель III в. до н. э. Полное название его сочинения — ​«Явления Аполлона» (Pausanias 
Attic. tau, 48, 2–4). Насколько можно понять автора трактата «О музыке», своими глаза-
ми статую Аполлона в Дельфах он не видел. У Павсания, автора «Описания Эллады», 
говорит ся только о том, что на руке у Аполлона «сделаны три хариты» (IX, 35, 3, 3–5). 
У Макробия же сказано о том, что грации у Аполлона на правой руке, а лук — ​в левой 
(I, 17, 13), что представляет ся более естественным.

104 Меропы — ​жители острова Кос в крито-микенскую эпоху, которых сокрушил 
Геракл (Pi. N. 4, 26). Упомянутое изображение Аполлона, по сообщению Павсания 
(II, 32, 5; IX, 35, 3), было создано Ангелионом и Тектеем, жившими, судя по всему, не 
ранее VI в. до н. э.

105 Речь идет о празднике «Септерий» («Почитание»), отмечавшем ся раз в девять 
лет в Дельфах. Есть краткое описание у Элиана (VH III, 1, 58–70), но об авлете у не го 
ничего не сказано.

106 Об отправлении жертвенных даров гипербореями — ​северными соседями ски-
фов — ​весьма подробно повествует Геродот (IV, 33), однако и у не го о музы кальных 
инструментах ничего не сказано.

107 Бог — ​Аполлон. В сохранивших ся фрагментах Алкмана об этом ничего не т.
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играть на авлосе Аполлона обучила Афина108. В общем, почтенна музыка, 
ибо она — ​изобретение богов.

[§ 15. Возникновение лидийского лада]
И обращались к не й древние — ​как, впрочем, и ко всем другим заняти-

ям — ​согласно ее достоинству. Нынче же забыли о ее почтенности и вме-
сто мужественной, любезной богам музыки привносят в театры разбитную 
и многоречивую. Тем не менее, Платон (в третьей книге “Государства”) 
отвергает такую музыку: он отклоняет лидийский лад как пронзительный, 
годный лишь для плачей109. Именно в плачах, по Платону, он и зародил ся, 
поскольку Олимп (пишет Аристоксен в первой книге “О музыке”) впер-
вые сыграл на авлосе эпикедий, посвященный Пифону110, в лидийском ладу 
(хотя есть и те, кто считает создателем данной мелодии Меланиппида111). 
Наконец, Пиндар в своих пеанах уверяет, что лидийский лад впервые был 
представлен на свадьбе Ниобы112; другие (в частности Дионисий, [по проз
вищу] Ямб113) отдают первенство в использовании этого лада Торебу114.

108 Коринна из Фив или Танагры, в Беотии — ​поэтесса (λυρική), чуть ли не пять раз 
побеждавшая Пиндара (Suid. kappa, 2087). Упомянутый сюжет в сохранивших ся фраг-
ментах не встречает ся, однако он правдоподобен в том смысле, что именно Афина 
считалась изобретателем авлоса (Apollod. I, 24, 2–3).

109 Имеет ся в виду место 398c–399c. Следует учесть, что Платон отвергал не кото-
рые лады не вообще, а только их использование для воспитания стражей — ​воинов 
идеального государства.

110 Эпикедий («на погребение») — ​похоронная музыка. Пифон — ​рожденный Геей-
Землей змей, владевший изначально Дельфийским оракулом и вещавший от ее име-
ни («Пифон» букв. — ​что-то вроде «достоверности»). Впоследствии, когда власть над 
миром перешла к Олимпийским богам, был убит Аполлоном, который вынужден был 
пройти сложные и унизительные обряды очищения, что было бы не уместно, если бы 
речь шла об убийстве какого-то скверного существа.

111 Известно два Меланиппида. Первый родил ся на о. Мелос, жил в конце VI — ​начале 
V в. до н. э., создавал дифирамбы, эпические поэмы, эпиграммы, элегии и многое еще 
(Suid. mu, 455). Второй — ​его внук, сын Критона. Он тоже писал дифирамбы, и даже 
внес новшества в их композицию (Suid. mu, 454). Именно этот Меланиппид имеет ся 
в виду в данном случае. В § 30 он фигурирует в числе новаторов, с которого у Музы 
лирической поэзии начались все ее беды.

112 Мужем Ниобы (известной своей наследственной дерзостью и высокомерием) 
стал Амфион, мифический музыкант (коммент. 11), впрочем, игравший на лире, а не 
на авлосе. Утверждения о том, что лидийский лад впервые был представлен на свадьбе 
Ниобы, в дошедших до настоящего времени стихах Пиндара обнаружить не удалось, 
однако он называет «лидийцем» Пелопа, брата Ниобы (O. 1, 23; 9, 8). Царем в лидий-
ском городе Сипил был их отец — ​Тантал (Apollod. III, 47, 3–5), у которого Амфион, 
благодаря родству с ним, перенял лидийский лад (Paus. IX, 5, 7, 6–8).

113 Грамматик III в. до н. э. (Suid. alpha, 3933).
114 Тореб (или Торреб, греч. Τόρηβος, Τόρρηβος) — ​один из двух сыновей Атия, брат 

Лида. От  Лида произошли лидийцы, от Тореба — ​торебы,  близкий лидийцам на-
род (D. H. I, 28, 2, 7–12). Боэций [2, 41] говорит, что Тореб добавил к изобретенно-
му, как считает ся, Меркурием тетрахорду пятую струну, т. е. расширил тетрахорд до 
пентахорда.
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[§ 16. Возникновение миксолидийского лада]
Миксолидийский — ​не которым образом волнующий, страстный лад, 

годный для трагедии115. Аристоксен утверждает, что придумала играть по-
миксолидийски Сафо, а от не е уж научились трагики116. Они взяли этот 
самый лад и сочетали его с дорийским, выражающим величие и достоин-
ство, тогда как тот — ​страстность; трагедия представляет собой смесь их 
обоих. С другой стороны, в работе по истории гармонии [тот же Аристок-
сен] сообщает, что первооткрывателем миксолидийского лада был авлет 
Пифоклид117. Впоследствии афинянин Лампрокл118, обратив внимание на 
то, что миксолидийское разделение находит ся вовсе не там, где чуть ли не 
все полагали, а сверху, закрепил за ним структуру от парамесы до гипаты 
нижних119. А пониженный лидийский лад, противоположный миксолидий-
скому, но  близкий к ионийскому, он приписывает Дамону Афинянину120.

[§ 17. Особенность дорийского лада и отношение Платона к ладам]
Так как один из этих ладов какой-то жалостливый, другой — ​изнежен-

ный, Платон, естественно, их отклоняет, предпочитает же дорийский, 

115 Согласно Птолемею [6, 231–232], древние музыканты сначала образовали до-
рийский лад, фригийский и лидийский, чьи звукоряды отстояли друг от друга на тон. 
Впоследствии к ним добавил ся четвертый лад, чей звукоряд был выше лидийского уже 
не на тон, а на лимму (менее половины тона). Из-за такой его  близости к лидийскому 
этот лад и был назван миксолидийским.

116 Сафо (или Сапфо) из г. Митилены на Лесбосе, рубеж VII–VI вв. до н. э. — ​поэтес-
са (λυρική). Из ее сочинений было составлено девять книг лирических стихотворе-
ний (μελῶν λυρικῶν) — ​эпиграмм, элегий, ямбов и монодий. Первой стала использовать 
плектр (Suid. sigma, 107). Свидетельство Аристоксена осталось только здесь.

117 Пифоклид с о. Кеос назван Платоном в числе тех, кто, будучи на самом деле му-
дрецом, музыку использовал «для конспирации» (Prt. 316e). В другом сочинении тот 
же автор говорит, что Пифоклид обучал Перикла, наряду с Анаксагором (Alc. 1 118c). 
Что касает ся миксолидийского лада, его «первооткрывателями» могли считать ся не 
только Пифоклид и Сафо, но и Терпандр, согласно § 28.

118 На этого Лампрокла (1‑я пол. V в. до н. э.?), по-видимому, ссылает ся Афиней 
(XI, 80, 48) как на автора дифирамбов. Авлет Лампрокл, сын (или ученик) Мидона, 
упоминает ся в схолиях к Аристофану (Sch. Ar. Nu. 967a, alpha, 3–5; 967b, alpha, 2–5) как 
сочинитель песни, прославляющей Афину Палладу.

119 От парамесы до гипаты низших образует ся 1‑й вид октавы (Cleonid. 9, 40–43), 
на основе которого, по Птолемею [6, 233–234], формирует ся миксолидийский лад. 
Сверху — ​т. е. выше лидийского (коммент. 115).

120 Дамон Афинский — ​музыкант, философ V в. до н. э. Часто упоминает ся Платоном 
как не пререкаемый авторитет в музыке (La. 200b4–5; R. 400b1–c4), чья музы кальная 
и философская «родословная» восходит к Пифоклиду (коммент. 117). Учениками Да-
мона были Перикл (Pl. Acl. 1, 118c5–6) и Сократ (D. L. II, 29, 1–2). Подборку основных 
материалов о Дамоне см. в кн.: Фрагменты ранних греческих философов [7, 418–420]. 
Пониженный лидийский лад (Ἐπανειμένη Λυδιστί) не упомянут более ни у одного из 
авторов. По-видимому, его не следует отождествлять с гиполидийским, который при-
писывал ся Полимнесту (§ 29).
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подходящий людям воинственным и  рассудительным121. Дело вовсе не 
в том — ​я абсолютно уверен! — ​будто Платон не знал (как пишет Аристоксен 
во второй книге “О музыке”122), что и в тех есть не что полезное для пра-
вильного государства. Как раз он придавал большое значение музы кальной 
науке, будучи учеником Драконта Афинского и Мегилла Акрагантского123. 
Однако поскольку, как мы уже замечали, в дорийском ладу есть не мало ве-
личия, Платон оценивает его выше. Но, разумеет ся, он не мог не знать, что 
есть много дорийских парфениев124 у Алкмана, Пиндара, Симонида и Вак-
хилида, не говоря уже о просодиях и пеанах, а также что плачи в трагеди-
ях125 и любовные песни иногда звучат в дорийском ладу. <1137> Ему вполне 
было достаточно [гимнов] к Аресу и Афине, а также спондеев126, ибо они 
укрепляют душу разумного человека. Так что не заблуждал ся он насчет 
лидийского, как, впрочем, и ионийского лада: он прекрасно знал, что они 
используют ся в трагедии.

[§ 18. Отношение древних к ладам:  
проблема пестроты и многострунности]

Кстати сказать, все древние, будучи осведомлены обо всех ладах, при-
меняли лишь не которые из них. В самом деле, не не вежество было для них 
причиной такой умеренности и не многострунности127, не по не знанию по-
следователи Олимпа и Терпандра, приверженцы их направления, устраня-
ли пестроту и многострунность. Свидетельства тому — ​творения Олимпа, 
Терпандра и других, подобных им сочинителей: трехструнные, чрезвы-
чайно простые, они намного превосходят пестрые и многострунные, так 
что никто не может подражать стилю Олимпа. Те же, кто скатывает ся 

121 Pl. R. 398e–399c.
122 Не сохранилась.
123 В анонимных «Пролегоменах к платоновской философии» (2, 28–30) сказано, 

что в молодости Платон «ходил к музыканту Драконту». Текст в этом месте испорчен, 
однако дает основание полагать, что вслед за Драконтом упомянут Мегилл. Ср. в рус-
ском переводе: «Затем он занимал ся музыкой с Драконтом из школы Мегилла, ученика 
Дамона» (Платон [5, 478]).

124 Девичьих песен.
125 Имеет ся в  виду комос, «скорбная песнь» — ​«общий плач хора и  со сцены» 

(Aristot. Po. 1452b24–25. Пер. М. Л. Гаспарова).
126 В § 29 упомянут ном Ареса, в § 33 — ​ном Афины, и тот и другой — ​в связи с древ-

ним авлетом Олимпом. Спондей же — ​четвертая часть Пифийского авлодического нома 
(Poll. IV, 84, 1–3). Соответствующая стопа, состоявшая из двух долгих слогов, воспри-
нималась как важная и торжественная: «Спондей называет ся так потому, что поет ся 
при возлияниях» (Arist. Quint. I, 15, 21–22), которые совершались в торжественных 
случаях (при заключении соглашений, договоров).

127 Количество струн фактически означало количество ступеней, доступных му-
зыканту для исполнения одного сочинения без перенастройки инструмента. Боль-
шее — ​превышающее семь — ​число струн было не обходимо для увеличения количества 
звукорядов (см. далее о «многоладовости»), позволяло переходить из одного в другой 
(делать метаболы) и разнообразить тем самым музы кальный материал.
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к многострунности и, как следствие, — ​к многоладовости, далеко отстают 
от не го.

[§ 19. Пропуски ступеней в спондеическом и других стилях]
Что древние не из не вежества воздерживались от триты в спондеическом 

стиле, очевидно из ее использования в аккомпанементе: ее просто не брали 
бы в консонансе с парипатой, если бы не имели о не й понятия128. Вместе 
с тем, ясно, что замечательный характер музыки, возникающий в спондеи-
ческом стиле благодаря пропуску триты, как раз и заставлял их слух пере-
водить мелодию [с парамесы] на паранету.

Это относит ся и к не те: ее тоже использовали в аккомпанементе — ​дис-
сонантно с паранетой, консонантно с месой129. А вот в мелодии130, как им 
казалось, она чужда спондеическому стилю.

Однако таким образом использовались не только эти [звуки, т. е. трита 
и не та отделенных], но и не та соединенных: в аккомпанементе она диссо-
нировала с паранетой, парамесой и лиханой; в мелодии же брать ее было 
не ловко, учитывая возникавший из-за не е характер музыки131. А из фри-
гийской [музыки132] понятно, что не та соединенных была не безызвестна 
Олимпу и его последователям, причем ее использовали не только в ак-
компанементе, но и в мелодии — ​в [гимнах] Матери Кибеле, как и в других 
фригийских [сочинениях].

Также и в отношении тетрахорда низших ясно, что не из не вежества его 
старались избегать в дорийской [музыке]. Ведь к не му тут же обращались 
в остальных ладах и, стало быть, о не м знали, но устраняли его, ибо обе-
регали строй музыки в дорийском ладу, почитая его красоту.

[§ 20. Отсутствие хроматики у первых трагиков]
Примерно то же и у сочинителей трагедий. Скажем, хроматический род 

и ...133 ритм в трагедии не применяют ся поныне134, в отличие от кифародии, 

128 Спондеический стиль (ὁ σπονδειάζων τρόπος) — ​использующий спондиасм (ком-
мент. 91, 92 и 93). Пропускавшая ся в мелодии трита отделенных образовывала с пари-
патой средних квинтовый консонанс.

129 Нета отделенных образует с месой квинту, со спондеической паранетой — ​ин-
тервал в 13/4 тона.

130 κατὰ τὸ μέλος. Стоит заметить, что термин μέλος в данном случае противопо-
ставлен термину κροῦσις, т. е. мелодия — ​аккомпанементу, и весьма вероятно, что они 
образовывали реальные созвучия — ​консонантные либо диссонантные.

131 Нета соединенных (тоном ниже не ты отделенных) в аккомпанементе образо-
вывала со спондеической паранетой в мелодии интервал в 3/4 тона, с парамесой — ​11/2 
тона, с лиханой средних — ​41/2 тона (см. коммент. 93).

132 Т. е. музыки во фригийском ладу. Ср. дальше о «дорийской музыке».
133 Здесь предполагает ся лакуна.
134 Возможно, что из-за лакуны здесь какое-то не доразумение, поскольку известно, 

что еще Агафон — ​афинский трагик V в. до н. э. (в доме которого разворачивает ся дей-
ствие «Пира» Платона), младший современник Еврипида — ​«начал вводить в трагедию 
хроматический род, когда ставил своих “Мисийцев”» (Plu. 4, 645d10–e2).
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которая, будучи старше на не сколько поколений, с самого начала их ис-
пользовала. Понятно, что хроматика древнее энармоники135. О древности 
следует говорить, разумеет ся, в смысле нахождения их человеческой при-
родой и их применения: с точки зрения природы самих этих родов один не 
может быть древнее другого136. Так вот, если кто скажет, будто Эсхил или 
Фриних137 по не знанию избегали хроматики, разве не выйдет не лепость? 
Ведь тогда придет ся утверждать, что и Панкрат не знаком с хроматическим 
родом: как правило он от не го воздерживал ся, но кое-где употре блял. Сле-
довательно, воздерживал ся он не по не знанию, а вполне сознательно: по его 
же словам, он подражал Пиндарову и Симонидову стилю, да и вообще — ​ар-
хаике, как нынче принято говорить138.

[§ 21. Другие примеры самоограничения у древних авторов]
То же касает ся Тиртея из Мантинеи, Андрея из Коринфа, Трасилла из 

Флиунта139 и большинства других — ​собственно, всех, кто, как мы знаем, 
сознательно воздерживал ся от хроматики, метабол, многострунности, 
а также <1138> многих популярных ритмов, ладов, оборотов речи, видов 
мелопеи и [прочих] выразительных приемов. А Телефан Мегарский140 так 
выступал против сиринг, что даже запрещал мастерам приделывать их 
к [своим] авлосам, и более того: отказывал ся из-за этого от Пифийских 
состязаний141. Вообще же, если делать вывод о не вежестве, основываясь на 

135 См. § 11 и коммент. 85.
136 Речь о том, что разного рода закономерности, свойственные музыке, изначально 

заложены в ее природе. Гармония вообще коренит ся в разуме (Птолемей [6, 267]), зако-
ны которого вечны и не изменны. Они могут быть рано или поздно открыты человеком, 
но не могут быть выдуманы людьми.

137 Эсхил — ​великий трагик первой пол. V в. до н. э. Фриних — ​его старший совре-
менник, который, вероятно, тоже претендовал бы на роль «отца трагедии», если бы 
от его сочинений не осталось всего не сколько коротких фрагментов.

138 Панкрат, исходя из сказанного, жил не намного раньше автора трактата. Это 
мог быть эпический поэт начала II в. н. э. из Александрии, упомянутый Афинеем как 
знакомец императора Адриана (XV, 21, 7–17). Известен по не многим фрагментам.

139 Все трое — ​не известные лица. Тиртея из Мантинеи не следует отождествлять 
с поэтом VII в. до н. э. Тиртеем — ​хромым учителем грамматики, прибывшим из Афин 
в Спарту, чтобы помочь ей овладеть Мессенией (Paus. IV, 15, 6–7).

140 Известный авлет, современник Демосфена, названный им «одним из лучших 
людей», с которыми ему довелось общать ся (in Midiam 17, 3–4).

141 Сиринги в данном случае — ​«принадлежность (an attachment) авлоса, позволяю-
щая модифицировать звук» (Greek-English Lexicon [12, σύριγξ]), возможно — ​«не боль-
шое отверстие не далеко от мундштука, которое оставалось открытым, чтобы облег-
чить доступ к высоким обертонам» (Greek Musical Writings [10, 108]).

Насчет Пифийских состязаний есть свидетельство Страбона: «Древнейшими 
в Дельфах были состязания кифародов, певших в честь бога пеан». Позднее «к кифа-
родам добавили авлетов и кифаристов без пения, исполнявших “Пифийский ном”». 
Сочинение в пяти частях, звучавшее во времена Страбона, т. е. на рубеже новой эры, 
«принадлежит Тимосфену [III в. до н. э.], который хотел воспеть в не м бой Аполлона 
со змеем [Пифоном]: áнкруса — ​вступление; áмпейра — ​начало сражения; катакелеус-
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не использовании, придет ся в том же обвинить и многих нынешних: школу 
Дориона — ​в не знакомстве со стилем Антигенида и наоборот142, а кифаро-
дов — ​в не знакомстве со стилем Тимофея, коль скоро они докатились чуть 
ли не до поделок в духе Полиида143.

С другой стороны, если не предвзято, со знанием дела сопоставить тог-
дашнее [сочинительство] и современное, то и в тогдашнем вполне можно 
найти разнообразие. Речь идет прежде всего о большем, чем в наше вре-
мя, богатстве ритмопеи, которое использовали древние. Стало быть, они 
предпочитали ритмическое разнообразие, хотя больше богатства было 
и в стилистике аккомпанемента. Нынешние — ​любители мелодии, тогда 
как те — ​скорее, ритма144.

Итак, ясно, что древние не по не знанию, а совершенно сознательно воз-
держивались от прихотливых мелодий. Чему тут удивлять ся? Ведь и во мно-
гих других областях жизни не использование не означает не знания, когда 
что-либо отвергает ся, будучи в каком-то отношении не подобающим.

[§ 22. Опытность Платона в гармонии (его знание пропорций)]
Итак, мы доказали, что Платон не по не знанию, не вследствие не иску-

шенности отверг всё прочее145, а по причине не годности для такого именно 
государства. Теперь покажем, что он был весьма сведущ в гармонии. Вот как 
он продемонстрировал основательность своих музы кально-теоретических 
знаний в “Психагонии” (в “Тимее”)146: “Вслед за тем [демиург] стал запол-
нять двойные и тройные промежутки, отнимая от [предварительно изго-
товленной смеси] части и помещая их внутрь [упомянутых] промежутков, 

мос — ​сама битва; ямбы и дактили — ​воспевание победы этими метрами, причем дакти-
ли подходят для гимнов, а ямбы годят ся для порицаний; сиринги же — ​гибель чудовища, 
так как они подражали его предсмертному шипению» (IX, 3, 10, 1–20). Отсюда можно 
заключить что без сиринг на конкурсе в Дельфах делать было не чего.

142 Дори`он — ​авлет, игравший на пирах у Филиппа Македонского (Theopomp. ap. 
Ath. X, 46, 11–15). Антигенид же как-то исполнял «Колесничный» ном сыну Филиппа, 
Александру, и так его воодушевил, что тот схватил ся за оружие (Plu. 2.2, 135a1–4). Эти 
музыканты «нынешние», разумеет ся, не для автора трактата, а, видимо, для Аристок-
сена, на которого он сослал ся в § 17.

143 Полиид — ​автор дифирамбов, современник Тимофея (рубеж V–IV вв. до н. э.). 
Афиней передает, что кифарист Стратоник, услышав, как Полиид похваляет ся тем, 
что его ученик, Фило`т, одержал победу над Тимофеем, сказал: «Неужели тебе не из-
вестно, что Филот выпускает постановления, а Тимофей — ​законы [букв. “номы”]?» 
(VIII, 45, 18–21). «Постановления» (ψηφίσματα), выражающие мнение большинства, 
поскольку они принимают ся в результате голосования (ψῆφος — ​счетный камешек), 
противопоставлены здесь разумным «законам» («номам»). Из этого можно заключить, 
что сочинения Полиида и его школы тяготели к популярной музыке и не очень высоко 
ценились профессионалами.

144 φιλομελεῖς/φιλόρρυθμοι. Понятно, что в «мелодии» подразумевает ся прежде все-
го ее звуковысотный аспект.

145 Кроме дорийского и фригийского ладов.
146 «Психагония» — ​раздел диалога «Тимей» Платона (34b–37c), где реконструиру-

ет ся процесс творения демиургом мировой души.
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так что в каждом из них оказалось по два средних”147. Этот зачин, как мы 
сейчас покажем, не посредственно связан с опытностью в гармонии.

Есть три первичных средних, от которых происходят все остальные: 
арифметическое, гармоническое, геометрическое148. [Первое] из них и пре-
вышает [меньший член], и превышает ся [бо`льшим] на равное число, [тре-
тье] — ​на равное отношение, [второе же] — ​ни на [равное] отношение, ни на 
[равное] число. Так вот, желая продемонстрировать, что душа есть гармония 
четырех элементов, а гармония — ​причина согласия друг с другом различ-
ных [элементов], Платон объявил о двух психических средних в каждом 
промежутке, находящих ся в музы кальном отношении149.

В самом деле, октавный консонанс в музыке имеет два средних интерва-
ла. Покажем их пропорцию. Октава оказывает ся в двукратном отношении. 
В числовом выражении двукратное отношение создадут, например, шесть 
и двенадцать. Именно такой интервал имеет ся от гипаты средних до не ты 
отделенных150. Если представить себе, что шесть и двенадцать — ​границы, 
то гипата средних получит число шесть, а не та отделенных — ​двенадцать. 
Осталось взять для этих чисел средние, с которыми крайние окажут ся 
одно — ​в сверхтретном, другое — ​в полуторном отношении. <1139> Таковы 
восемь и девять: к шести восемь — ​в сверхтретном, девять — ​в полуторном 
отношении. Другая же граница, двенадцать, к девяти — ​в сверхтретном от-
ношении, к восьми — ​в полуторном. Итак, поскольку эти числа находят ся 
между шестью и двенадцатью, а интервал октавы состоит из кварты и квин-
ты, понятно, что у месы будет число восемь, а у парамесы — ​девять. Затем, 
у гипаты [средних] к месе будет такое же отношение, как и у парамесы 
к не те отделенных, поскольку и от гипаты средних до месы, и от парамесы 
до не ты отделенных — ​кварта. Очевидно, что и от гипаты средних до не ты 
отделенных — ​октава. Та же пропорция имеет ся и в числах: девять относят ся 
к двенадцати так же, как и шесть — ​к восьми, поскольку и у восьми к шес
ти, и у двенадцати к девяти — ​сверхтретное отношение, а у девяти к шести 
и двенадцати к восьми — ​полуторное. Сказанного вполне достаточно для 

147 Tim. 36a. Это же место рассмотрено у Никомаха (Harm. 8).
148 Шесть видов «средних» перечислено у Теона Смирнского (113, 9–116, 7).
149 Чтобы скрепить элементы (огонь, воздух, воду и землю), душа заполняет со-

бой промежутки между ними. В этом смысле говорит ся о «психических средних». 
Под «музы кальным отношением», судя по следующему абзацу, понимает ся числовая 
конструкция 6 : 8 : 9 : 12, где 6 : 8 : 12 представляет собой гармоническую пропорцию, 
а 6 : 9 : 12 — ​арифметическую.

150 
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того, чтобы показать, насколько сведущ был в математических науках Пла-
тон и как серьезно он к ним подходил151.

[§ 23. Аристотель о числовых основах музы кальной гармонии]
О том, что гармония есть не что божественное, важное и значительное, 

Аристотель, ученик Платона, говорит буквально так: “Гармония — ​Ура-
ния152, природа ее божественна, прекрасна и чудна. Будучи с самого начала 
четырехчастной, она имеет два средних члена: арифметический и гармо-
нический153, а в ее частях, величинах и избытках наличествует числовая 
правильность и равномерность, так как мелодии организуют ся в двух те-
трахордах”. Это — ​Аристотель154.

“Тело” гармонии155, он полагает, состоит из не одинаковых, однако со-
гласующих ся друг с другом частей, как и ее средние согласуют ся в число-
вом отношении. В самом деле, не та [отделенных], сочетающая ся с гипатой 
[средних] в двукратном отношении, образует октавный консонанс. Как уже 
было сказано, не та содержит двенадцать единиц, гипата — ​шесть; парамеса 
же, образующая с гипатой консонанс в полуторном отношении, содержит 
девять единиц, тогда как в месе мы их насчитали восемь. И вот выходит, 
что благодаря этим [числам] создают ся главные музы кальные интервалы: 
кварта — ​в сверхтретном отношении, квинта — ​в полуторном, октава же — ​
в двукратном. Не потерялось и сверхосминное отношение: оно принад-
лежит тону.

Кроме того, получает ся, что части гармонии156, а также средние, и пре-
вышают друг друга, и превышают ся на одни и те же избытки в арифме-
тической и геометрической157 пропорциях. Аристотель демонстрирует 
эти пропорции таким образом: не та [12] превышает месу [8] на свою треть 
и аналогичным образом парамеса [9] — ​гипату [6]. В результате возника-
ют одни и те же избытки соотнесенных членов [4 в первом случае и 3 — ​во 
втором], которые и превышают [друг друга], и превышают ся на одну и ту 

151 Тем не менее, у Платона в указанном месте из «Тимея» говорит ся о заполнении 
отношений 4:3 отношениями 9:8 и 256:243, т. е. о создании диатонического звукоряда 
в пифагоровом строе. Здесь же идет речь только о консонансах и тоне как разнице 
квинты и кварты. В этом смысле § 22 не может считать ся комментарием к Платону.

152 Под «гармонией» здесь и в следующем параграфе понимает ся октава со-
гласно пифагорейскому словоупотреблению (Nikom. 9; Proph.  in Harm. 96, 22–23). 
«Урания» — ​не бесная.

153 См. коммент. 149.
154 Фрагмент из не сохранившего ся — ​по-видимому, раннего — ​сочинения Аристо-

теля, когда он находил ся под влиянием Платона и пифагорейцев. В списке сочинений 
Аристотеля, составленном Диогеном Лаэртским, фигурируют две книги с одинаковым 
названием «О музыке», однако не известно, когда они были написаны.

155 Имеет ся в виду собственно октавная система (звукоряд), состоящая из двух 
тетрахордов, разделенных тоном.

156 Крайние звуки октавы.
157 С учетом последующего разъяснения здесь надо читать не «геометрической», 

а «гармонической».
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же часть [на треть]. Стало быть, крайние [звуки] и превышают месу с па-
рамесой, и превышают ся [ими] на одни и те же отношения: сверхтретное 
и полуторное158. Это и есть гармонический избыток. Вместе с тем, интер-
валы не ты / ​[пара]месы и, точно так же, парамесы / ​гипаты обнаруживают 
равномерные избытки в арифметическом отношении. При этом парамеса 
превышает месу на сверхосминное отношение, избыток не ты по сравнению 
с гипатой — ​двукратный, парамесы — ​полуторный, а месы — ​сверхтретный. 
Таковы части гармонии и присущие ей величины, согласно Аристотелю.

[§ 24. Гармония как сочетание предела и беспредельного]
Ее образуют, естественнейшим образом, беспредельная, определяю-

щая и четно-не четная природы — ​как саму гармонию, так и все ее части. 
В целом она четна, поскольку четырехчленна, в отличие от ее частей и их 
отношений, которые бывают и четными, и не четными, и четно-не четны-
ми. <1140> Так, не та, состоящая из двенадцати единиц, четна, парамеса из 
девяти единиц — ​не четна, меса из восьми единиц — ​четна, гипата из шести 
единиц — ​четно-не четна159. Будучи таковой к себе, а части ее — ​друг к другу, 
с их избытками и отношениями, она создает согласие и с собой в целом, 
и со своими частями160.

[§ 25. Восприятие гармонии зрением и слухом,  
которые  ближе всего к разуму]

Благодаря гармонии возникают в телах и органы восприятия — ​зрение 
и слух. Данные свыше, от бога, они доставляют людям ощущения, гармо-
нию же обнаруживают через посредство звука и света. За теми следуют 
другие органы восприятия161. Как таковые они тоже возникают благодаря 
гармонии: ведь и они достигают всего не без участия гармонии. Конечно, 
они уступают тем, но и не вовсе им чужды. Однако те органы восприятия, 

158 Проще (но длиннее) говоря: не та отделенных {12} превышает парамесу {9} (а па-
рамеса, соответственно, превышает ся не той отделенных), будучи с не й в сверхтретном 
отношении; меса {8} превышает гипату средних {6} (а гипата средних превышает ся 
месой), будучи с не й в том же сверхтретном отношении. Нета отделенных {12} пре-
вышает месу {8} (а меса, соответственно, превышает ся не той отделенных), будучи 
с не й в полуторном отношении; парамеса {9} превышает гипату средних {6} (а гипата 
средних превышает ся парамесой), будучи с не й в том же полуторном отношении.

159 Поскольку гипата, состоящая из шести единиц, представляет собой удво-
ение не четного числа (3×2), в  не й есть и  четное, и  не четное. Природа четного, 
имеющая начало в двоице, «беспредельна»; природа не четного, имеющая начало 
в единице, — ​«определяющая».

160 Имеют ся в виду отношения 12:12, 12:9, 12:8, 12:6, 9:8, 9:6, 6:8, первое из которых 
(«гармонии к самой себе») не образует интервала, а остальные образуют интервалы 
консонансов (в пределах октавы) и тона.

161 Обоняние, вкус и осязание.
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зарождающие ся в телах благодаря божественному присутствию, прекрасны 
и сильны своей разумностью162.

[§ 26. Музыка в военном деле и на состязаниях]
Отсюда ясно, что в древности эллинам было совершенно естественно 

заботить ся всего более о музы кальном воспитании. Они считали, что ду-
ши молодых людей надо формировать посредством музыки, дабы вести их 
к благонравию. Ведь музыка представлялась полезной при всех обстоятель-
ствах, во всяком достойном деле, прежде всего — ​в условиях войны. Одни 
здесь применяли авлосы, как лакедемоняне, у которых звучала так назы-
ваемая “Песня Кастора”, когда они строем шли в атаку на не приятеля163. 
Другие обращались с той же целью к лире; как говорят, критяне этим часто 
пользовались, вступая в сражение164. Некоторые и в наши дни продолжают 
пользовать ся сальпингами165.

Аргивяне при борьбе на своих так называемых Сфенийских играх при-
бегали к авлосам. Поначалу это состязание будто бы проводилось в память 
о Данае, впоследствии же было посвящено Зевсу Сфению166. Впрочем, даже 
сейчас выступления пятиборцев, по обычаю, сопровождают ся игрой на ав-
лосе167. Конечно, тут не звучит ничего особенно выдающего ся или древне-

162 Ср. у Птолемея [6, 268]: «Сила разума использует, вроде как слуг, наивысшие 
и самые замечательные из чувств — ​зрение и слух, более других устремленные к раз-
уму: ведь только для них мерило того, что им подлежит, — ​не столько удовольствие, 
сколько прекрасное».

163 Кáстор — ​древний герой, брат Полидевка (их звали Диоскурами, «чадами Зевса») 
и Елены Прекрасной. Поскольку «Кастор», собственно, означает «бобр», Καστόρειον 
μέλος — ​«Песнь бобра» (Suid. kappa, 465). О том, как она звучала, пишет Плутарх: «Когда 
фаланга спартанцев была уже построена, а враги были  близко, царь приносил в жерт-
ву козу, всем приказывал увенчивать ся венками, а авлетам велел исполнять “Песню 
Кастора”, сам же запевал боевой пеан, так что зрелище получалось величественное 
и, одновременно, устрашающее: спартанцы наступали в ритм, задаваемый авлосом, 
не делая разрывов в фаланге; в душах их не было волнения; спокойно и с радостью, 
ведо`мые напевом, они встречали опасность» (Lyc. 22, 2–3).

164 По словам историка Эфора Кимского, на которого ссылает ся Страбон, «в опре-
деленные дни отряды [критских юношей] ритмично сходят ся друг с другом для боя под 
авлос и лиру, как это принято на войне, причем дерут ся и руками, и медным оружием» 
(Ephor. ap. Str. X, 4, 20, 22–26).

165 Боевыми трубами для подачи сигналов, о чем есть множество сообщений у ан-
тичных историков (Ксенофонта, Диодора Сицилийского, Плутарха и др.).

166 Данай — ​легендарный царь Аргоса, отец пятидесяти дочерей-данаид, учредивший 
гимнастические состязания в Аргосе (Apollod. II, 13–22). О Сфенейских играх, посвя-
щенных Зевсу Сфению (букв. «Могучему»), известно из других источников лишь то, 
что они, действительно, были (Hsch. sigma, 547), однако из контекста ясно, что авлеты 
на них не соревновались, к авлосу же прибегали для сопровождения поединков.

167 Речь идет о  пентатлоне (античном пятиборье), включавшем в  себя прыжки 
в длину, метание диска, копья, бег и борьбу (Sch. Pi. I. 1, 35b). Согласно преданию, 
изложенному у Павсания (V, 7, 10), учредил Олимпийские игры (частью которых был 
пентатлон) Зевс, одолев Крона; победителем же был Аполлон: «Из-за этого, как го-
ворят, для прыжков в длину у пятиборцев была введена “Пифийская авлема”, так как 
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го, что привело бы в восхищение людей в те отдаленные времена, вроде со-
чинения Гиерáка для упомянутого состязания под названием “Эндромá”168, 
и тем не менее — ​пусть слабое и ничем не примечательное, но все же звучит.

[§ 27. Вытеснение культовой музыки театральной]
Что касает ся еще большей древности, эллины тогда, как полагают, не 

были знакомы с театральной музой: всё [музы кальное] искусство направ-
лялось у них на почитание богов и воспитание юношества. Да и не было 
еще в то время никаких театров, а музыка существовала в храмах для по-
читания богов и восхваления достойных мужей. Вполне естественно, что 
позднее слово “театр” (τὸ θέατρον) — ​как и гораздо раньше “созерцание” (τὸ 
θεωρεῖν) — ​было произведено от “бога” (ἀπὸ τοῦ θεοῦ)169. Однако в наш век 
развал достиг таких масштабов, что о ее воспитательной роли никто не 
помнит и не заботит ся; зато каждый, кто имеет хоть какое-то отношение 
к музыке, перебегает к театральной музе.

[§ 28. Новации у древних (Терпандр, Архилох)]
Возможно, кто-то скажет: “Так что же, уважаемый, ужели не было 

у древних никаких новаций и изобретений?” Отвечу так: конечно, были, 
но лишь достойные и пристойные. Те, кто занимают ся исследованием та-
ких вещей, приписывают Терпандру дорийскую не ту, которая до не го не 
использовалась в мелодиях170, и весь миксолидийский лад171, а также орти-
ческую мелодику с ортическими и помеченными хореическими стопами172. 

она посвящена Аполлону». Отсюда видно, что игрой на авлосе — ​это и есть «авле-
ма» — ​сопровождались только соревнования по прыжкам в длину (возможно, как не 
самые зрелищные).

168 Ἐνδρομή, букв.: «во время бега», по смыслу — «в ходе соревнования», «при состя-
зании». Это сочинение Ф. Лассер [18, 170] отождествляет с «Номом Гиерака», упомя-
нутым Эпикратом, комиком IV в. до н. э. (Epicr. ap. Ath. XIII, 26, 6). Гиерак — ​древний 
авлет, «скончавший ся молодым» ученик Олимпа (коммент. 39), ученика Марсия, т. е. 
лицо мифологическое (Poll. IV, 79, 1–3). У Поллукса также назван «Ном Гиерака», на-
ряду с номами Марсия, Олимпа, Сакада и Клонаса.

169 На самом деле оба восходят к θέα («смотрение»).
170 О Терпандре см. коммент. 21, по поводу дорийской не ты — ​§ 19, где указано, что 

«древние» не использовали не ту отделенных в мелодии, а только в аккомпанементе.
171 В § 16 первенство в использовании миксолидийского лада отдано (со ссылкой на 

утраченный текст Аристоксена) Сафо, у которой впоследствии его переняли трагики, 
и авлету Пифоклиду. В § 37 говорит ся, что жители Аргоса будто бы даже наказали того, 
кто ввел такое новшество — ​миксолидийский лад. Впрочем, возможно, что речь идет 
о том, кто ввел миксолидийский лад у них, а не вообще.

172 Согласно Аристиду Квинтилиану (I, 16, 3–6), ортическая стопа состоит из че-
тырехморного арсиса и восьмиморного тесиса: , стопа помеченного хорея 
(τροχαῖος σημαντός) — ​из восьмиморного тесиса и четырехморного арсиса: . 
Тот же автор в другом месте (II, 15, 29–33) уточняет, что «простые размеры с двукрат-
ным соотношением — ​ямб и хорей — ​создают ощущение быстроты, будучи “горячими” 
и танцевальными, тогда как ортий и помеченный [хорей] из-за избытка продолжи-
тельных звучаний придают достоинство»; «ортий [букв. “прямолинейный”, “прямой”] 
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К этому можно добавить, со ссылкой на Пиндара, что Терпандр был изо-
бретателем сколиев173.

Также и Архилох ввел в ритмопею триметры, соединение не однород-
ных стоп, придумал <1141> мелодекламацию и соответствующий акком-
панемент174. Еще ему приписывают эподы, тетраметры, кретик, просодиак, 
расширение героического [стиха]175. Некоторые добавляют элегический 
дистих176, другие — ​соединение ямбического стиха с пеоном эпибатом и рас-
ширенного героического — ​с просодиаком и кретиком177. Еще утверждают, 

называет ся так из-за величавости жеста и шага, “помеченный” же потому, что он мед-
ленный и использует специальные временны`е пометы для распознавания удвоенных 
тесисов» (I, 16, 29–32).

173 Сколии (τὰ σκολιὰ μέλη) — ​застольные песни, исполнявшие ся в произвольном по-
рядке (σκολιός — ​«извилистый», «запутанный») умелыми певцами (Ath. XV, 49, 1–22). 
Сочинение Пиндара, на которое сослал ся автор, не известно, хотя Терпандр по край-
ней мере один раз упоминает ся у Пиндара (см. коммент. 21).

174 Об Архилохе см. коммент. 35. Считал ся, наряду с Симонидом, изобретателем 
ямбического триметра (шестистопного ямба) — ​одного из главных размеров кванти-
тативной метрики (Die Schule des Aristoteles [13, fr. 92]). Что может понимать ся под 
«соединением разнородных стоп», разъясняет ся у М. Л. Гаспарова: «Строение ямбиче-
ского триметра было диподическое: три диподии по две стопы ямба, в каждой диподии 
первый ямб может заменять ся спондеем, а второй не может. Таким образом, получает ся 
последовательность слогов , повторяющая ся 3 раза: именно поэтому стих изме-
ряет ся 3 диподиями, а не 6 стопами — ​диподии в не м однородны, а стопы не однородны» 
[3, 65–66]. Мелодекламация — ​παρακαταλογή. Ср. καταλογή — ​«проговаривать песни без 
мелодии» (Hsch. kappa, 1244).

175 Эпод в  данном случае — ​ямбический дистих, состоящий из триметра и  ди-
метра (Гаспаров  [3,  70]). Каталектический трохаический тетраметр (восьми-
стопный хорей) — ​объединение четырех диподий, последняя из которых усечена: 
 [3, 68–69]. Весьма распространен у Архилоха. Кретик («крит-
ская стопа») — ​имеет ся в виду трохаическая диподия, составная часть вышеназванного 
тетраметра: . «Кретиком» ее называл Аристоксен (Choerob. in Heph. 219, 9–10). 
Пятиморный кретик подразумевать ся не может, так как его Архилох не использовал, 
согласно § 10 (коммент. 83). Просодиак («метр просодиев», храмовых шествий), кото-
рый также называл ся «эноплием» («в оружии»), складывал ся из спондея, пиррихия, 
хорея и ямба:  (Sch. Ar. Nu. 651d, 1–3). Он также мог бы служить при-
мером соединения не однородных стоп, о котором говорилось  раньше. Расширение 
героического стиха (т. е. гекзаметра) — ​так называемый «большой архилохов стих», 
возникший на основе шестистопного дактиля: . Пятая дак-
тилическая стопа () заменена здесь на трохаическую диподию (), шестая 
же, как обычно, усечена.

176 τὸ ἐλεγεῖον (коммент. 22). Тем не менее, в § 3 сказано, что элегии сочинял еще 
Клонас, который был старше Архилоха (§ 5).

177 Пеон эпибат, согласно Аристиду Квинтилиану (I, 16, 37–39), имеет стопу из пяти 
долгих слогов: одного тесиса, одного арсиса, двух тесисов и одного арсиса (). 
Поскольку в § 10 сказано, что Архилох никакие пеоны (метры с полуторным соотно-
шением долей) не использовал, есть предположение (Weil, Reinach [20, 109–110]), что 
речь идет о дактилическом пентаметре , который, как и описанный Аристидом 
пеон эпибат, насчитывает десять мор и который Архилох очень часто использует в со-
четании с ямбическими строками. Кретик — ​в аристоксеновском смысле (коммент. 175).



40

Научный вестник Московской консерватории 2017 2 (29)

Плутарх

что это Архилох придумал то читать ямбические стихи с аккомпанементом, 
то петь. Затем это переняли трагики, а Крекс ввел в дифирамб178. Предпо-
лагают, что им создан аккомпанемент, сопровождающий пение, тогда как 
раньше аккомпанировали только в унисон179.

[§ 29. Новации у древних (Полимнест, Олимп, Лас)]
Полимнесту приписывают девятый лад — ​гиполидийский, как его сейчас 

называют180, а также значительное расширение э`клисы и экболы`181. Далее, 
именно тот Олимп, с которым связывают появление номов и самой эллин-
ской музы, говорят, создал энармонический род182, а из ритмов — ​просодиак, 
в котором выдержан ном Ареса183, и трибрахий, повсеместно присутству-
ющий в [гимнах] Матери Кибеле184. Некоторые полагают, что Олимп при-
думал и бакхий185. Любая из древних мелодий покажет, что все это — ​правда. 

178 В § 12 Крекс назван вместе с главными новаторами в музы кально-поэтическом ис-
кусстве, жившими на пороге эпохи эллинизма: Филоксеном и Тимофеем (коммент. 99).

179 Французские комментаторы (Weil, Reinach [20, 111], Lasserre [18, 144]) обраща-
ют внимание на то, что «аккомпанемент, сопровождающий пение» — ​ἡ κροῦσις ἡ ὑπὸ 
τὴν ᾠδήν, букв. «подложенный под пение», — ​может означать не что противополож-
ное: «звучащий выше пения», поскольку высокое с нынешней точки зрения считалось 
в древности низким и наоборот. В таком случае надо представлять себе «аккомпане-
мент», ду блирующий — ​или как-то иначе украшающий — ​во кальную мелодию в верхнем 
регистре (например, на октаву выше), что и отличало професси ональное исполнитель-
ство от любительского, с его аккомпанементом в унисон, которому обучали в рамках 
общего музы кального воспитания.

180 О Полимнесте см. коммент. 23. Гиполидийский лад — ​девятый по аристоксеновой 
классификации ладов, включающей тринадцать звукорядов, расположенных по полу-
тонам (см.: Cleonid. 12, 17–32).

181 Согласно Аристиду Квинтилиану (I, 11, 94–100), э`клиса (букв. «освобождение», 
«ослабление») — ​не сложенный нисходящий интервал в три четверти тона, экбола` 
(букв. «выброс», «выбрасывание») — ​не сложенный восходящий интервал в пять чет-
вертей тона. Под «расширением» эклисы и экболы, видимо, понимает ся их увеличение 
до указанных размеров.

182 Об Олимпе см. коммент.  39, о  создании им энармонического рода — ​§ 11 
и коммент. 85.

183 Ном (гимн) Ареса упоминал ся в § 17 в связи с дорийским ладом, просодиак — ​в § 28 
(коммент. 175). Там его «изобретение» приписывалось Архилоху. По поводу нома Аре-
са и просодиака, который также называл ся «эноплием» (коммент. 175), см. в «Ана-
басисе» Ксенофонта (VI, 1, 11), где осталось краткое описание подобного действа: 
«Затем выступили мантинейцы и не которые другие аркадцы, которые шли, прекрасно 
вооруженные, в ритме эноплия, играя на авлосах; они пели пеан и плясали, как на 
просодиях в честь богов».

184 Трибрахий (χορεῖος, букв. «танцевальный») — ​размер со стопой из трех кратких 
долей (Arist. Quint. I, 22, 7). Собственно, трибрахий — ​тот же хорей (), в котором 
долгое время разделено на два кратких.

185 Бакхий («вакхический размер»), согласно Бакхию (101) — ​чье имя к размеру не 
имеет не посредственного отношения, а к Вакху, видимо, имеет, — ​складывает ся из пир-
рихия и спондея: . Согласно Аристиду Квинтилиану (I, 16, 6–8), один бакхий 
состоит из ямбической стопы и хореической: , а другой, наоборот, — ​из хореиче-
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А Лас Гермионский — ​благодаря тому, что перенес в мелодику дифирамбов 
[эти?] ритмы, и еще тому, что, воспользовавшись многоголосностью авло-
сов, стал применять больше разнообразных звуков186 — ​способствовал пере-
мене в существовавшей прежде музыке.

[§ 30. Разрушительные новации  
более позднего времени (рубеж V–IV вв. до н. э.)]

Аналогичным образом Меланиппид, сочинитель более позднего време-
ни, не оставал ся в пределах существовавшей до не го музыки187. То же и Фи-
локсен, и Тимофей. Последний, в частности, распространил лиру, которая 
прежде (со времен Терпандра из Антиссы) была семизвучной, на большее 
количество звуков188. Также и авлетика, бывшая достаточно простой, стала 
более разнообразной музыкой. Раньше — ​вплоть до Меланиппида, автора 
дифирамбов — ​авлеты заимствовали мифы у поэтов; при этом первенство-
вала, конечно, поэзия, тогда как авлеты прислушивались к постановщи-
кам189. Впоследствии это было нарушено190, так что комик Ферекрат даже 
вывел Музыку в виде совершенно обезображенной женщины191. Там у не го 

ской и ямбической («хориямб»): . Общим для всех этих различных стоп являет ся 
равное количество кратких и долгих долей — ​по две — ​при полуторном отношении за-
нимаемого теми и другими времени.

186 Обратим внимание на то, что здесь мелькнуло слово «полифония», хотя и не 
в привычном для нас значении: речь идет об обилии звуков у авлоса (его «многогласно-
сти»), принадлежащих, очевидно, не к одному ладовому звукоряду, а к звукорядам сразу 
не скольких ладов. На это указывает характеристика звуков как «разнообразных» (букв. 
«разбросанных», «раскиданных»), т. е. «не однородных», «не родственных», «далеких», 
а не просто «различающих ся по высоте». «Стал применять больше разнообразных 
звуков» означает в таком случае «стал создавать сочинения с ладовыми метаболами». 
О Ласе из Гермионы (Ахайя), сыне Харбина, также известно, что им была написана 
первая книга о музыке (Suid. lambda, 139), которая, однако, не сохранилась. В том же 
источнике указано, что он ввел «состязания в дифирамбах», т. е. дифирамбических 
хоров. Климент Александрийский вообще утверждает, что он «придумал дифирамбы» 
(Strom. I, 16, 78, 5, 3). Подробнее о Ласе см.: Аристоксен [1, коммент. к I15].

187 См. коммент. 111.
188 См. § 18, а также коммент. 34.
189 ὁ διδάσκαλος, букв. «учитель», в данном случае — ​руководитель дифирамбиче-

ского и (позднее) драматического хора, готовивший его к музы кально-танцевальным 
представлениям. Дидáскалами были все известные авторы древнегреческих сцени-
ческих произведений. Ср. у Аристофана (Av. 912–913): «Все мы, дидаскалы, — ​“слуги 
проворные” муз, по выражению Гомера».

190 Ср. у Афинея (XIV, 8, 1–5): «Когда наемные авлеты и хоревты заполонили собой 
орхестры, не которые стали досадовать на то, что не авлеты подыгрывали хорам, как 
всегда было принято, а, наоборот, хоры подпевали авлетам».

191 Ферекрат — ​афинский комедиограф 2-й пол. V в. до н. э., старший современник 
Аристофана, упомянутый в «Лисистрате» (158). У Никомаха (Exc. 4) имеет ся ссылка 
на его (или приписывавшую ся ему) комедию «Хирон», в которой порицает ся «лег-
комысленное отношение к мелодиям». На этом основании к не й относят и данный 
фрагмент (Lasserre [18, 172]).
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Справедливость обращает ся к не й с вопросом, что за причина ее увечий. 
Поэзия192 говорит:

— Скажу легко! Тебе услышать будет в радость, 
а моей душе — ​отдохновение.

Начало моим бедам положил Меланиппид: 
Он — ​первый, кто, обняв, меня расслабил193 
И изнежил, дав двенадцать струн. 
Но все ж он был еще приличный муж, 
Как вижу я сейчас средь этих зол.

Кинесий — ​будь не ладен! — ​афинянин194, 
С его сумбуром поворотов в строфах195, 
Испортил меня так, что в дифирамбах 
Все стало как в щитах196, 
Где левое — ​как будто правое. 
Но все равно, его еще могла стерпеть.

Фринид, введя особый пируэт, 
Склоняя и вертя туда-сюда, меня всю измотал, 
На пяти струнах получив двенадцать гамм!197 

192 Иногда исправляют на «Музыку» (Fragmenta comicorum Graecorum [11, 327]).
193 В качестве термина ἀνῆκε может означать «понизил не которые ступени» (от 

ἀνίημι — ​«осла блять», напр. струну). В случае понижения ступеней из диатоники могла 
возникать хроматика, а то и энармоника — ​более поздние тетрахордные роды, согласно 
Аристоксену (коммент. 85).

194 Кинесий — ​дифирамбический поэт, не однократно упомянутый Аристофаном 
(Ra. 153, Ec. 330), так что он жил не позднее начала IV в. до н. э. В «Горгии» Платона 
(501e9–a3) он фигурирует как сочинитель, заботящий ся не о том, чтобы создать не что 
такое, от чего люди станут лучше, а о том, чтобы понравить ся зрительским массам.

195 Букв. «делая выходящие за рамки гармонии повороты в строфах». Что это за 
«повороты» (καμπαί), не известно. Возможно, имеют ся в виду «повороты» в смысле 
«загибы», «выверты», «завороты»; ср. у Аристофана (Nu. 969–972): «Если бы кто-то 
из [древних] дошел до того, чтобы делать такие выверты (κάμψειέν τινα καμπήν), как 
у нынешних, вроде таких закрученных (δυσκολοκάμπτους), как у Фринида, его бы по-
колотили за то, что он убивает Муз». В другом месте тех же «Облаков» есть выражение 
«песнезакрутчики (ᾀσματοκάμπται) хороводов». Схолиаст говорит, что имеют ся в ви-
ду авторы дифирамбов (как вышеупомянутый Кинесий), потому что «поворотами» 
(καμπάς) они называли круговращения (Sch. Ar. Nu. 333e, 1–2). В таком случае «вы-
ходящие за рамки гармонии повороты в строфах» следует понимать просто как «за-
мысловатые, трудно воспринимаемые строфы».

196 Отполированных как зеркало.
197 О Фриниде см. коммент. 49. Пируэт, или выкрутас (στρόβιλος, от στροβέω — ​«кру-

жить», «вращать») предположительно означает технику перестройки кифары посред-
ством колков (Lasserre [18, 173]). В таком случае понятно, на что намекает комедиограф 
Ферекрат, говоря «склоняя и вертя туда-сюда меня всю измотал», а также то, что на 
не большом количестве струн, подтягивая и осла бляя их, можно получить довольно 
много ладовых звукорядов («на пяти струнах получив двенадцать гамм»). Тем не менее 
число «пять» представляет ся комментаторам ошибочным. А. Вейль и Т. Рейнах [20, 123] 
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Но, тем не менее, и он все еще был приличный муж: 
Коль напортачит что, потом поправит ся.

Однако Тимофей198, любезная, 
Сгубил меня и изничтожил наихудшим образом. 
— Что за Тимофей такой?

— Да есть один милетец рыжий, 
<1142> Который превзошел всех тех — ​столько принес мне бед 
Своими жуткими фиоритурами199. 
А встретивши меня одну200, 
Разоблачит и тут же снова облачит в двенадцать струн201.

А комик Аристофан, поминая Филоксена, утверждает, что он ввел [та-
кие] мелодии в круговые хоры202. Музыка [у не го] говорит так203:

— [Внедрив в меня] не складность высших204, 
Эти противные свистульки, 
Руладами205 меня набил, словно капусту!

Ну и другие сочинители комедий выставляли напоказ причуды тех, что 
позже разрушали музыку.

[§ 31. Значение музы кального воспитания  
для существования самой музыки]

Аристоксен показал, что исправление либо разрушение [музыки] зависят 
от воспитания и обучения. В частности, он повествует о том, как одному 

заменяют «пять» на «одиннадцать», хотя более реальным числом представляет ся «де-
вять», поскольку спартанцы срезали Фриниду две струны, а не четыре (коммент. 49). 
Ф. Лассер [18, 145] переводит «на пентахордах», имея в виду два пентахорда с одним 
общим звуком и, таким образом, девять струн.

198 О Тимофее см. коммент. 34.
199 ἄγων ἐκτραπέλους μυρμηκιάς, где μυρμηκιαί значит буквально «муравьиные тро-

пы». Таким образом, исполняя «жуткие фиоритуры», Тимофей вел Музу «страшными 
муравьиными тропами». См. далее по тексту о ее «разоблачении».

200 Речь идет о чисто инструментальной музыке.
201 У Никомаха (Exc. 4) сказано, что Тимофей Милетский «добавил одиннадцатую 

струну». То же у Боэция [2, 7] и в словаре Суда (Suid. tau, 620).
202 Круговые хоры представляли (пели и танцевали в образе сатиров) дифирамб. 

Это место считает ся испорченным. О Филоксене см. коммент. 101. В сохранивших ся 
сочинениях Аристофана такого фрагмента не т, хотя Филоксен был, разумеет ся, ему 
известен: в комедии «Плутос» (290 и далее) пародирует ся его дифирамб «Киклоп».

203 Можно согласил ся с  предположением большинства ученых (Weil, Reinach 
[20, 124–127]; Томасов [25, 69]; Barker [16, 237, fn. 204]) о том, что следующий не большой 
фрагмент являет ся окончанием речи Поэзии (из комедии Ферекрата). В таком случае 
сообщение об Аристофане должно идти сразу после не го.

204 Намек на звуки тетрахорда высших — ​верхнего тетрахорда полной системы, — ​
которые охарактеризованы букв. как «находящие ся вне гармонии» (ἐξαρμόνιοι).

205 Букв. «изгибами» (καμπαί). Об этом выражении см. коммент. 195.



44

Научный вестник Московской консерватории 2017 2 (29)

Плутарх

из его современников, фиванцу Телесию206, довелось в юности воспиты-
вать ся на прекрасной музыке и усвоить сочинения самых знаменитых авто-
ров, хорошо писавших для струнных инструментов, в том числе Пиндара, 
Дионисия Фиванского, Лампра, Пратина и других207. Телесий замечательно 
играл на авлосе и здорово поднаторел в других разделах музы кального об-
разования. Но вот миновали его молодые годы, и им с такой силой овладело 
обманчивое увлечение затейливой театральной музыкой, что он, презрев 
прекрасные образцы, на которых вырос, стал разучивать сочинения Филок-
сена и Тимофея, да еще самые вычурные и новомодные. Когда же он взял ся 
за сочинительство и стал пробовать свои силы в обоих стилях — ​пиндаро-
вом и филоксеновом, в филоксеновом не мог добить ся успеха. Причиной 
было прекрасное воспитание, полученное им в детстве208.

[§ 32. О не которых принципах музы кального воспитания]
Так что, если кто хочет правильно, разумно относить ся к музыке, пусть 

подражает древним образцам, а также дополнит ее другими знаниями. 
Пусть не забудет, в частности, о философии, поскольку именно она может 
судить о надлежащей мере в музыке и ее пользе. Существуют три части, 
на которые делит ся, в самом общем плане, в ся музыка: диатоника, хрома-
тика, энармоника. Стало быть, тому, кто занимает ся музыкой, надо уметь 
использовать их в [новых] сочинениях, а также при интерпретации уже 
имеющих ся. Прежде всего нужно уяснить, что обучение музыке есть при-
обретение навыка без того, чтобы обучающий ся задумывал ся, для чего ему 
нужно то или иное умение. Далее, нужно понять, что музы кальное воспи-
тание и обучение отнюдь не требуют последовательного обращения к лю-
бым стилям. Ведь многие без разбора разучивают то, что нравит ся учителю 
или ученику. Те же, кто поумнее, случайного избегают — ​как спартанцы 
в древности, мантинейцы или пелленцы209, которые предпочитали один 
стиль, либо очень не многие, подходящие, по их мнению, для улучшения 
нравов. Только такой музыкой они и занимались.

206 О не м более ничего не известно.
207 Дионисий Фиванский известен как наставник в музыке полководца Эпаминон-

да (ок. 410–362 до н. э.), научивший его «играть на кифаре и петь под звуки струн, не 
менее славный среди музыкантов, чем Дамон или Лампр, чьи имена общеизвестны» 
(Nep. Ep. 2, 1). О Лампре говорит Сократ (Pl. Mx. 235e9–236a4): он уступает Конну, его 
собственному учителю музыки. По-видимому, тот же Лампр обучал будущего драма-
турга Софокла танцам и музыке (Ath. I, 37, 15). О Пратине см. коммент. 60.

208 Данный фрагмент из Аристоксена приведен здесь в очень удачном переводе 
Н. Томасова [25, 69–70] с не значительными изменениями.

209 Мантинейцы — ​жители Мантинеи, города в Аркадии (центральном Пелопонне-
се), известные, как и спартанцы, своей воинственностью и строгостью нравов. Пел-
ленцы — ​жители города Пеллена в Ахайе, на севере Пелопоннеса.
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[§ 33. Ограниченность гармоники и ритмики: их не способность  
оценить уместность использования тех или иных  

ритмических и гармонических феноменов]
Если присмотреть ся к той или иной науке, станет ясно, что она изу-

чает. Ясно, например, что гармоника познает роды гармонии, интервалы, 
системы и звуки, а также метаболы, представляющие собой переходы из 
одной системы в другую. Далее она идти не в силах, т. е. мы не можем с ее 
помощью распознать, уместно ли использование, скажем, в “Мисийцах” 
гиподорийского лада в начале, миксолидийского и дорийского в конце, 
а гипофригийского и фригийского посредине210. Гармоническое исследова-
ние не доходит до этого и нуждает ся во многом другом, <1143> ибо от не го 
ускользает сила сродства. Так, ни хроматический род, ни энармонический 
не содержат в себе всю силу сродства, благодаря которой выявляет ся харак-
тер данной мелодии211. Это — ​забота музыканта-практика. Понятно же, что 
звучание системы [как таковой] отличает ся от звучания сочиненной в этой 
системе музыки, исследование которой не входит в задачи гармоники212.

То же касает ся и ритмов. Ведь ни один из них не содержит в себе всю 
силу сродства, поскольку об их уместности мы обычно говорим, обращая 
внимание на характер музыки. Его причиной мы считаем либо какое-то 
сложение [элементов музыки], либо [их] смешение, либо то и другое вме-
сте. Например, у Олимпа энармонический род наложен на фригийский 
лад и смешан с пеоном эпибатом213 — ​так сформирован характер музыки 
в начале нома Афины. Вот, значит, как возник у Олимпа энармонический 
род: с участием мелопеи и ритмопеи, с искусной заменой лишь ритма, кото-
рый стал хореическим вместо пеонического. Однако даже при сохранении 
энармонического рода, фригийского лада и, стало быть, системы в целом 
характер музыки кардинально изменил ся: так называемая “гармония” в номе 
Афины заметно отличает ся от вступительного раздела214. В общем, если 

210 «Мисийцы» — ​дифирамб Филоксена. Ср. у Аристотеля: «Дифирамб всем пред-
ставляет ся фригийским. Те, кто касал ся этого вопроса, приводят многие примеры — ​
в частности, то, что Филоксен, пытавший ся написать «Мисийцев» в дорийском ладу, не 
смог этого сделать и был самой природой возвращен обратно во фригийский, наиболее 
подходящий лад» (Pol. 1342b7–12).

211 Уни кальное по-своему понятие «сила сродства» (ἡ τῆς οἰκειότητος δύναμις, где 
οἰκειότης произведено от οἶκος — ​«дом») предполагает способность разных элементов 
музыки «уживать ся» друг с другом (их совместимость, уместность) для выражения ее 
характера («этоса»).

212 На самом деле мелопея (музы кальная композиция), согласно Аристоксену (II49–52),  
образует последний раздел «семичастной гармоники». Речь, видимо, идет о том, что 
изучение принципов музы кальной композиции входит в задачи гармоники, а конкрет-
ных сочинений, где эти принципы так или иначе реализованы, — ​не т.

213 См. коммент. 177.
214 Текст очевидным образом испорчен. В общем и целом смысл такой: в начале нома 

Афины, принадлежащего Олимпу, характер музыки сформирован так, как сказано. 
Далее сохраняют ся энармонический род и фригийский лад, однако меняет ся ритм: 
полуторный пеон эпибат () на двукратный хорей (), из-за чего характер 
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к опытности в музы кальной теории добавит ся умение разбирать ся в таких 
вещах215, ее точность только возрастет: кто знает, что такое дорийский лад, 
но не разбирает ся в том, где уместно его использовать, не будет понимать, 
что делает, и в результате потеряет ся характер музыки. Ведь и насчет са-
мих дорийских сочинений можно сомневать ся, способна ли судить о них 
гармоника, как полагают не которые, или не т.

То же касает ся и всей науки о ритме: кто знаком с пеоном, еще не зна-
ет, где уместно его использовать, так как имеет представление лишь о его 
структуре. Ведь и насчет самих пеонических сочинений можно сомне-
вать ся, способна ли судить о них ритмика, как полагают не которые, или 
она до этого не доходит. В общем, тому, кто хочет разобрать ся, что сродно, 
а что не т, надо знать как минимум две вещи: прежде всего — ​характер му-
зыки, благодаря которому возникло то или иное сочетание [ее элементов]; 
затем — ​сами эти [элементы].

О том, что ни гармоника, ни ритмика, ни какая-либо другая из так назы-
ваемых частных наук не достаточна сама по себе, чтобы судить о характере 
музыки — ​не говоря уже о том, чтобы разбирать ся в других [элементах], — ​
довольно сказанного.

[§ 34. Необходимость выхода за пределы гармоники  
в другие частные науки о музыке]

Хотя существует три рода гармоничного216 — ​при равенстве величины 
систем, функций звуков217 и тетрахордов, — ​древние занимались лишь од-
ним из них, поскольку ни диатонику, ни хроматику никто прежде нас не 
исследовал, а только энармонику218. Однако и тут исследовалась лишь одна 
величина системы — ​так называемая “через все”, т. е. октава. В отношении 
окраски [этого рода древние] расходились, но чуть ли не все соглашались 
в том, что как таковая энармоника существует только одна219. Впрочем, едва 
ли будет вполне сведущим в гармонике тот, кто ограничит себя этим зна-
нием; таковым, очевидно, будет тот, кто постигнет как частные науки, так 

музыки ради кально изменил ся, так как изменилась «гармония» составляющих ее 
компонентов. При этом практически все комментаторы допускают, что «гармония» 
в данном случае — ​термин для обозначения следующего за вступлением раздела нома.

215 τὸ κριτικόν — ​критическая способность, о которой пойдет речь дальше (§ 36).
216 Имеют ся в виду энармоника, хроматика и диатоника.
217 Имеют ся в виду «звуки по функции» (в терминологии Птолемея), составляющие 

тетрахорды и, далее, бо`льшие по объему системы.
218 Данный текст (и отчасти последующий) представляет собой фрагмент какого-

то сочинения Аристоксена, перекликающего ся по содержанию с нынешней первой 
книгой «Элементов гармоники» (I7–9), или свободный пересказ этого места. Так что 
«мы» в данном случае — ​Аристоксен, живший в IV в. до н. э.

219 Хроматика представлена у Аристоксена тремя «окрасками» (χρόαι), диатони-
ка — ​двумя (I115–123). Энармоника, вообще говоря, не имеет окрасок, т. е. представлена 
одной-единственной структурой тетрахорда. Автор хочет сказать, что древние рас-
ходились в том, какие именно интервалы ее образовывали. Все известные варианты 
собраны Птолемеем [6, 242].
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и всю музыку в целом, включая сложение и смешение ее частей. Ведь сам 
по себе гармоник известным образом лимитирован220.

Вообще же говоря, чувство и разум должны взаимодействовать в суж-
дении об элементах музыки — ​не слишком спешить, <1144> как это бывает 
с чрезмерно подвижными, стремительными чувствами, но и не запаздывать, 
когда они медлительны и не поворотливы. Бывает с не которыми чувствами 
даже то и другое одновременно, когда какие-то из них вместе и запазды-
вают, и слишком спешат вследствие не кой природной аномалии. Конечно, 
чувству следует этого избегать, если оно собирает ся взаимодействовать 
[с разумом].

[§ 35. Необходимость уяснения смысла звуков,  
ритмов и слов в их единстве]

Есть не пременно три [вещи], которые всякий раз вместе достигают слу-
ха. Это звук, длительность и слог, или буква221. Исходя из звуков мы по-
стигаем гармоничное, из длительностей — ​ритм, из букв, или слогов, — ​ска-
занное. Поскольку они действуют сообща, постольку не обходимо, чтобы 
и чувство схватывало их одновременно. Ясно, вместе с тем, и то, что, если 
чувство не умеет обосо блять их друг от друга, не возможно будет пости-
гать их по отдельности и, соответственно, судить, есть в них погрешности 
или не т. Таким образом, прежде всего надо познать их связь. В самом де-
ле, критической способности обязательно подлежит связь222: ведь лучшее, 
как и ему противоположное, [худшее], возникает не в каких-то отдельных 
звуках, длительностях или буквах, а во взаимосвязях, будучи смешением 
не смешанных с точки зрения практики сочинительства частей223. Это — ​что 
касает ся познания.

[§ 36. Критическое суждение направлено на сочинение  
как целое, а не на его составные части]

Далее следует обратить внимание на то, что одних музы кальных знаний 
не достаточно для критической деятельности224. В самом деле, не льзя стать 

220 Гармоник лимитирован как изучением звуковысотности (ритма он никоим об-
разом не касает ся), так и сугубо теоретическим — ​не критическим — ​подходом, о чем 
говорит ся подробнее в § 36.

221 Под «буквой» (γράμμα, т. е. не что начертанное) здесь и далее понимает ся звук 
речи, в отличие от φθόγγος («музы кальный звук»).

222 Тогда как «связуемые» музы кальные звуки, длительности и звуки речи изучают ся 
частными науками: гармоникой, метрикой и грамматикой.

223 Таким образом, сочинитель имеет возможность произвольно комбинировать 
отдельно друг от друга существующие части тексто-музы кального целого: звуковы-
сотную, временну`ю и словесную. В этом и состоит, главным образом, его искусство.

224 Выражение κριτικὴ πραγματεία аналогично часто встречающим ся во многих тек-
стах выражениям ἁρμονικὴ πραγματεία, ῥυθμικὴ πραγματεία («гармоника», «ритмика» 
как частные науки) и, следовательно, должно переводить ся как «критика», указывая на 
то, что для автора трактата актуален такой род занятий. В каком смысле «музы кальных 
знаний не достаточно для критической деятельности», разъясняет ся дальше по тексту.



48

Научный вестник Московской консерватории 2017 2 (29)

Плутарх

полноценным музы кальным критиком, исходя из того, что мы полагаем 
частями музыки в целом — ​например, на основании опыта инструмента-
листа или вокалиста, а также слухового навыка225 (я имею в виду то, что 
способствует пониманию гармонии и ритма) и многого еще: гармоники, 
ритмики, исследований в области аккомпанемента, певческой мелодики 
и т. п. Попробуем понять, по какой причине на основании названных частей 
не льзя стать критиком. Во-первых, потому, что одно подлежит суждению 
как целое, другое — ​как не целое. Целым являет ся и каждое сочинение, 
поет ся ли оно или играет ся на авлосе или кифаре, и его исполнение, т. е. 
игра на авлосе, пение и др. Не целым — ​то, что содействует целому и ради 
не го существует, каковы, в числе прочего, и элементы исполнения. Ста-
ло быть, то же относит ся к исполнительскому творчеству, и это вторая 
причина...226 Слушая авлета, можно судить о том, насколько созвучны его 
авлосы227, отчетлива его артикуляция228 или наоборот, но все это — ​толь-
ко части авлетики, а не целое, ради которого они существуют. Помимо 
этих и других частей будет оценивать ся характер исполнения — ​насколько 
адекватно передано сочинение, избранное в данном случае для исполне-
ния. То же касает ся аффектов, запечатленных художественным творчеством 
в сочинении229.

[§ 37. Консервативный разум как основа для суждения о музыке]
Поскольку древние более всего заботились об этосах230, они особенно 

ценили строгость и безыскусность музыки. Говорят, аргивяне будто бы да-
же налагали взыскание за беззаконие в музыке, как они наказали того, кто 
первым вздумал использовать больше семи струн (что было принято у них) 

225 Букв. «натренированности чувства». О такой «натренированности» античные 
авторы не редко говорят, имея в виду тех музыкантов-исполнителей, которые бездумно 
делают свое дело.

226 По которой не льзя стать музы кальным критиком, опираясь на частные науки 
(вроде гармоники, ритмики и т. п.). Текст испорчен.

227 Предположительно трубки двойного авлоса.
228 Букв. «речь», «произношение» (διάλεκτος). Ранее (в § 21) говорилось о каких-то 

«диалектах аккомпанемента», которые были разнообразнее у прежних музыкантов. 
Понятно, что то и другое имеет отношение к инструментальному исполнительству, 
но вот что именно — ​можно только гадать.

229 Опять же, будет оценивать ся критикой, насколько адекватно (οἰκεῖον) они 
запечатлены.

230 Этос — ​типовой (т. е. представляющий не который поведенческий тип) характер 
музыки. Клеонид (13, 24–38) говорит о побудительном складе мелопеи (формирующем 
определенный этос музыки), угнетающем и успокоительном. Каждый этос создает ся 
за счет выбора подходящего лада, тетрахордного рода, метра и т. п. Ср. выше (§ 33 
и коммент. 214) о том, как формирует ся этос в начале нома Афины: энармонический 
род наложен на фригийский лад и смешан с пеоном эпибатом. Далее этос меняет ся 
в результате перемены метра.
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и ввел миксолидийский лад231. А великий Пифагор отвергал суждение о му-
зыке посредством чувственного восприятия, утверждая, что ее достоинства 
воспринимаемы лишь умом. Поэтому он судил о не й не с помощью слуха, 
а на основании гармонии пропорций232. <1145> Он тоже считал, что для 
познания музыки не т надобности выходить за пределы октавы233.

[§ 38. Исчезновение микроинтервалики по причине огрубления слуха]
Самый прекрасный род, [энармонический], о котором более всего ра-

дели древние из-за его благородства, у нынешних совершенно не употре-
бителен, и многие вообще не способны воспринимать энармонические 
интервалы. Люди настолько бесчувственны и  безразличны, что, по их 
мнению, энармоническая диеса не оказывает такого воздействия, которое 
было бы доступно чувственному восприятию234. Соответственно, ее уда-
ляют из практики музицирования, считая болтунами тех, кто всерьез го-
ворит о не й либо использует этот род. Наилучшим доказательством своей 
правоты они признают свою же собственную не восприимчивость — ​будто 
бы все, что от них ускользает, абсолютно не реально и столь же бесполезно. 
Также доказательством они полагают не возможность получить величину 
энармонической диесы посредством консонансов, в отличие от полутона, 

231 См. коммент. 171. Особой строгостью в том, что касает ся количества струн, из-
вестны спартанцы благодаря их указу, сохранившему ся в «Основах музыки» Боэция 
[2, 7].

232 Ср. у Птолемаиды Киренской: «Пифагор и его преемники предпочитают ви-
деть в чувстве что-то вроде проводника на первых порах для разума: чувство передает 
ему как бы искорки, а он, разожженный от них, ведет уже исследование сам, отдель-
но от чувства. Таким образом, даже если результат, полученный разумом, более не 
согласует ся с чувством, [пифагорейцы] не отступают ся, а заявляют, что чувство за-
блуждает ся, разум же сам нашел, что` правильно, и опровергает чувство» (Птолемей 
[6, 32]). Пифагор «судил [о музыке] на основании гармонии пропорций» (τῇ ἀναλογικῇ 
ἁρμονίᾳ) — ​т. е. при помощи числовых отношений, образующих, по мнению пифаго-
рейцев, музы кальные интервалы, и рядов отношений, образующих звукоряды. Наи-
более информативные источники по этой теме — ​Евклид, Птолемей, Теон Смирнский.

233 Со всей ясностью эту мысль высказал Птолемей [6, 227]: «Первое и наиважней-
шее восстановление подобия в гармоничном, будем полагать, происходит в первом же 
из гомофонов, т. е. в октаве, поскольку, как мы показали, охватывающие ее звуки не 
отличают ся от одного. И как консонансы, складываясь с не й, производят то же, что 
производили бы и сами по себе, так и любая мелодия может развертывать ся одинаково 
на расстоянии одного или не скольких первых гомофонов, начинаясь с того или иного 
крайнего звука». Следовательно, поскольку прибавление октавы новых гармонических 
сущностей не создает, постольку, ставя перед собой задачу их изучения, вполне можно 
оставать ся в пределах октавы.

234 Энармоническая диеса, согласно Аристоксену, — ​четверть тона, у Архита — ​ин-
тервал с отношением 28:27, у Дидима — ​32:31, у Эратосфена — ​40:39, у Птолемея — ​
46:45 (Птолемей [6, 242]). Кроме того, у Птолемея [6, 180] сказано, что энармоника не 
принадлежит к числу «привычных для слуха» родов. Другими словами, в его время 
(во II в. н. э.) она уже не использовалась. То же утверждает ся и в данном трактате.
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тона и других подобных интервалов235. При этом они не учитывают, что 
тем самым будет отброшена и третья, и пятая, и седьмая величина (т. е. со-
стоящая, соответственно, из трех, пяти и семи диес236); вообще, придет ся 
отказать ся, как от не пригодных, от всех не четных интервалов237, поскольку 
ни один из них не может быть получен с помощью консонансов (так мо-
гут быть получены лишь интервалы, кратные четному числу наименьших 
диес238). Отсюда с не обходимостью должно воспоследовать то, что не при-
годными будут все разделения тетрахорда, за исключением тех, в которых 
все интервалы окажут ся четными. Таковыми будут напряженная диатоника 
и тоновая хроматика239.

[§ 39. Размывание звукорядных основ в новейшей музыке]
Говорить и даже допускать такие вещи — ​значит противоречить не толь-

ко феноменам, но и самим себе. Они ведь и сами, как представляет ся, вовсю 
используют такие разделения, в которых большинство интервалов — ​не чет-
ные либо не соизмеримые240, так как всегда смягчают лиханы и паранеты241. 
Даже кое-какие постоянные звуки они понижают на не которую не соиз-
меримую величину, а заодно и триты с парипатами242. Так что они чуть 

235 «Тон — ​это различие по величине [двух] первых консонансов», квинты и кварты 
(Аристоксен [1, I133]). О методе получения диссонансов с помощью консонансов см. 
у того же автора [1, II142–147]. Тут говорит ся о том, как, например, получить дитон вниз, 
взяв от данного звука кварту вверх, затем — ​квинту вниз, кварту вверх и еще квинту 
вниз (e–a–d–g–c). После этого уже не трудно получить «посредством консонансов» 
и полутон, так как это, с точки зрения Аристоксена, разница между квартой и дитоном.

236 Интервалы из трех и пяти диес встречают ся в мягкой диатонике, интервал из 
семи диес — ​в полуторной хроматике Аристоксена [1, II116–123].

237 Точнее было бы сказать — ​от всех не составных интервалов, равных по величине 
не четному числу энармонических диес (четвертей тона).

238 Т. е. энармонических диес.
239 В перерасчете на энармонические диесы (четверти тона), тоновая хроматика 

(снизу вверх) — ​2, 2, 6; напряженная диатоника — ​2, 4, 4. Хотя автор здесь явно ирони-
зирует над теми, кто не признает существования энармонической диесы, именно эти 
интервальные структуры в конце концов возобладали над остальными: хроматика по-
лутон — ​полутон — ​триполутон и диатоника полутон — ​тон — ​тон. В качестве примера 
достаточно сослать ся на «Введение» Алипия, где представлены, по существу, только 
эти два рода, а нотация энармоники практически не отличает ся от хроматики.

240 Соизмеримыми (ῥητά, букв. «выразимые») аристоксеники называли такие интер-
валы, «у которых можно [точно] определить величины, каковы, скажем, тон, полутон, 
дитон, тритон и т. п.; не соизмеримые (ἄλογα, «не сказáнные») увеличивают или умень-
шают их на не которую не выразимую (ἀλόγῳ) величину» (Cleonid. 5, 36–42).

241 μαλάττουσι, т. е. не много понижают упомянутые ступени. См. дальше по тексту.
242 Исправление Р.  Вестфаля [21,  30], поддержанное А.  Вейлем и  Т.  Рейнахом 

[20, 154]; в руко писях «паранетами». Лиханы и паранеты, о которых только что шла 
речь, по сути дела — ​одна и та же ступень: вторая сверху в тетрахорде. Аналогичным 
образом и триты с парипатами — ​одна и та же ступень: вторая снизу в тетрахорде. 
Упоминание о паранетах во втором случае представляет ся не только не логичным, но 
и излишним.
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ли не превыше всего ставят такое использование систем, при котором 
большинство интервалов оказывают ся не соизмеримыми, с пониженными 
не только подвижными по своей природе звуками, но и — ​[как только что 
было сказано] — ​не которыми не подвижными243. Это очевидно для тех, кто 
чувствителен к таким вещам.

[§ 40. Цель музыки — ​создание достойных образцов]
Великий Гомер утверждал, что человеку подобает занимать ся музыкой. 

Показывая, что музыка во многих случаях полезна, он сделал так, что Ахилл 
у не го смягчает свой гнев к Агамемнону с помощью музыки, которой он 
обучил ся у мудрого [кентавра] Хирона:

[В стан мирмидонцев, к судам их, пришедши, нашли Ахиллеса] 
Сердце свое услаждавшим игрою на форминге звонкой, 
Очень красивой на вид, с перемычкой серебряной сверху. 
Взял он в добыче ее, Гетионов разрушивши город. 
Ею он дух услаждал, воспевая деянья героев244.

Заметь себе, — ​[словно] говорит Гомер, — ​для чего нужно занимать ся му-
зыкой: дабы, подобно Ахиллу, сыну благородного Пелея, воспевать слав-
ные деяния мужей и полубогов. Кроме того, Гомер подсказывает удобный 
момент для таких занятий, находя их приятным и полезным упражнением 
для не занятого другими делами человека: будучи энергичен и приучен 
к воинскому делу, Ахилл, из-за возникшего у не го гнева на Агамемнона, не 
принимал участия в военных действиях. Тут-то, посчитал Гомер, и должен 
герой возбуждать свою душу наилучшими песнями, готовясь к предстоя-
щему в не далеком будущем выступлению [на не приятеля]. Естественно, что 
припоминал он при этом дела давно минувших дней.

Вот какова была древняя музыка и в чем состояла ее польза. <1146> Мы 
узнаём, что ею занимались Геракл и Ахилл, а также многие другие. Говорят, 
их наставником был мудрейший Хирон, который учил их музыке, а заодно 
и врачеванию, и справедливости.

243 Данное на блюдение автора — ​что чуть ли не все ступени обнаруживают тен-
денцию к понижению — ​как будто расходит ся с его же сообщением о том, что энар-
монический род — ​а это род с самыми низкими ступенями — ​«у нынешних совершен-
но не употребителен» (38). Здесь надо помнить о том, что разные фрагменты текста 
в трактате «О музыке» могут соотносить ся с разными эпохами в пределах 500–600 
лет (от IV в. до н. э. до II в. н. э.). Естественно, что «нынешними» каждый раз могли 
называть ся совершенно иные люди. Кроме того, не совсем понятно, как представлять 
себе понижение практически всех ступеней — ​как явление языковое (структурно-ло-
гическое) или сугубо исполнительское (вроде агогики, которая видоизменяет, но не 
разрушает ритм). И совсем уж не понятно, что может значить понижение не подвижных 
ступеней, для этого вообще не предназначенных. Их не изменность — ​согласованная 
точка зрения всех без исключения античных теоретиков. Отступление от не е должно 
было означать для них «грязь» («выход за пределы гармоничного», как тогда говорили) 
и разрушение звукорядной основы музыки в целом.

244 Il. IX, 185–189. Перевод В. В. Вересаева.
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[§ 41. Музыка важна для формирования общей культуры человека]
И вот еще что: если кто занимает ся науками не надлежащим образом, 

благоразумный муж обвинит в этом, конечно же, не науки, а отнесет за 
счет испорченности тех, кто ими занимает ся. Стало быть, у кого внимание 
к воспитательной стороне музыки соединит ся с достаточным прилежанием 
в детском возрасте, тот будет прекрасное одобрять и принимать, а порицать 
обратное, причем не только в музыке, но и в остальном. Будучи далек от 
всего не благородного, получая от музыки величайшую пользу, выиграет не 
только он сам, но и его город, поскольку ни одно дело, ни одно слово [тако-
го человека] не будет не гармоничным; повсюду он будет  блюсти должное, 
здравое и благопристойное.

[§ 42. Благоустроенные государства  
заботят ся о музы кальном воспитании]

Имеет ся не мало свидетельств тому, что в  самых благоустроенных 
в смысле законов городах изыскивались возможности для заботы о высо-
кой музыке — ​взять хотя бы Терпандра, который прекратил распрю, слу-
чившую ся не когда у спартанцев245, или Фалета Критского, который, как 
говорят, оказавшись в Лакедемоне по воле пифийского Аполлона, исцелил 
город от охватившей его чумы, о чем сообщает Пратин246. Да и Гомер ведь 
говорит, что постигшая эллинов чума была остановлена с помощью музыки:

Пеньем весь день ублажали ахейские юноши бога. 
В честь Аполлона пеан прекрасный они распевали, 
Славя его, Дальновержца. И он веселил ся, внимая247.

Я завершаю свою речь о музыке, мой дорогой наставник, этими стиха-
ми, которыми ты ранее248 охарактеризовал нам ее силу. Ведь, в самом деле, 
главная и лучшая ее забота — ​признательное обращение к богам, а вслед за 
тем — ​и очищение души, ее организованный и гармоничный строй».

«Прими же, дорогой наставник, мою застольную речь, посвященную 
музыке», — ​добавил Сотерих.

[Послесловие]

[§ 43. Целительное воздействие музыки на души людей]
Всех восхитили слова Сотериха; к тому же и лицо его, и голос выражали 

увлеченность музыкой. А мой наставник сказал: «Помимо всего прочего 
порадовало меня то, что каждый из вас преследовал свою цель: Лисий пре-
поднес нам то, что может знать лишь исполнитель-кифарод, Сотерих же 
обогатил нас тем, что поведал о пользе музыки и о ее теории, а также о ее 
возможностях и о занятиях ею. Однако вот что, думаю, они нарочно мне 

245 См. коммент. 21.
246 О Фалéте см. коммент. 63, о Пратине — ​коммент. 60.
247 Il. I, 472–474. Перевод В. В. Вересаева.
248 В § 2.
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оставили — ​не укорять же мне их в робости за то, что они якобы постесня-
лись низвести музыку до застолий. Между тем не в последнюю очередь она 
полезна именно при возлияниях, что и заметил великий Гомер:

...захотелось 
Музыки, плясок — ​услады прекраснейшей всякого пира249.

Да не поймут Гомера так, будто он считал пригодной музыку для удо-
вольствия и более ни для чего; в его словах сокрыт глубокий смысл: он при-
знавал ее полезной и едва ли не самым лучшим средством как раз в таких 
случаях — ​я имею в виду пиры и другие собрания древних. Ведь использо-
вали ее для того, чтобы уравновесить и умерить горячительное действие 
вина, как где-то говорит и ваш Аристоксен250. Он утверждал, что надо об-
ращать ся к не й, так как вино обладает свойством пошатывать <1147> разум 
и тело тех, кто им злоупотре бляет; музыка же, благодаря своей стройности 
и соразмерности, приводит их в противоположное состояние и умиротво-
ряет. Тогда-то и прибегали древние, как говорит Гомер, к помощи музыки.

[§ 44. Причастность музыки к космическим процессам]
Однако же, друзья мои, вы упустили главное, чуть ли не величайшее из 

того, что есть в музыке. Все древние философы, включая Пифагора, Архита 
и Платона, полагали, что круговращение сущего и движение звезд совер-
шает ся не без участия музыки, поскольку бог все устроил гармонично251. 
Но обсуждать это сейчас, скорее всего, не ко времени — ​ведь подлинная 
музыка в том и состоит, чтобы во всем со блюдать надлежащую меру».

Сказав это, он спел пеан и, после возлияний Крону, его детям — ​всем 
богам — ​и музам, он отпустил своих гостей.

249 Od. I, 152. Перевод В. В. Вересаева.
250 Ваш Аристоксен — ​потому что врач Онесикрат (коммент. 4) обращает ся к вы-

ступавшим до не го музыкантам от лица не музыкантов. Слова «Аристоксен» и «му-
зыкант» были в античности чуть ли не синонимами. Кстати сказать, есть сведения 
о том, что он тоже пытал ся использовать музыку в психотерапевтических целях (см.: 
Аристоксен [8, 29–30]).

251 Что касает ся пифагорейцев, самый показательный материал на эту тему содер-
жит ся в трактате Аристотеля «О не бе» (290b12–291a6). Из Архита можно привести 
лишь один фрагмент, сохранивший ся у Порфирия (см.: Птолемей [6, 68]), где затронут 
вопрос о том, почему слишком громкие звуки — ​включая, видимо, и те, что возникают 
при движении не бесных тел, — ​не достигают нашего слуха. У Платона речь может идти 
о «Государстве» (616b1–617d1). В «Послезаконии» круговорот планет и звезд назван 
«прекраснейшим из хороводов» (982e3–6).
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