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Введение

§ 1. ЗАДАЧА ДАННОГО ИЗДАНИЯ
Стремление к познанию истории музыки, особенно той, которая 

существовала в античную эпоху, вынуждает исследовать и анализиро-
вать любые сохранившиеся сведения. А они, как известно, оставлены 
не только музыковедами, но и специалистами областей, не имеющих 
ничего общего с музыкой. Обращение к таким немузыковедческим 
источникам – попытка отыскать сведения, не зафиксированные в тру-
дах музыковедов. Ведь в античную эпоху музыкальное искусство яв-
лялось важной стороной общественной жизни, мимо которой не мог 
пройти ни один человек. Поэтому существовала надежда, что даже в 
немузыковедческих источниках будут найдены любопытные свиде-
тельства и факты о музыке. Однако, как показала дальнейшая работа, 
обращение к ним способствует формированию ряда сложных пред-
ставлений. 

Во-первых, от античной музыкальной цивилизации, являющей-
ся «роженицей» всей европейской музыкальной культуры, не  со-
хранилось ни одного сообщения, созданного профессиональным 
музыкантом-практиком. И причины этого факта также необходимо 
не только учитывать, но и исследовать.

Во-вторых, основные сведения об античной музыке, дошедшие 
с древнейших времен, созданы античными музыковедами, т. е. уче-
ными, изучавшими и анализировавшими музыкальные категории. 
Именно благодаря им, впоследствии новоевропейские историки музы-
ки получили возможность теоретически освоить эти категории. 

Однако при всем уважении к данному музыковедческому насле-
дию и к его создателям приходится почти постоянно сталкиваться 
с трудностями, обусловленными тем, что ученые были очень далеки 
от непосредственной музыкальной практики. Согласно сохранившим-
ся свидетельствам, никто из них не играл на каком-либо музыкальном 
инструменте и не участвовал в вокальных музицированиях в качестве 
солиста или хориста, что не могло не повлиять на качество результа-
тов работы античных теоретиков музыки.

Поэтому современные историки музыки, чтобы расширить 
и уточнить сообщения античных музыковедов, вынуждены обращать-
ся к представителям других архаичных специальностей, также оста-
вивших высказывания о музыке своей эпохи и ее особенностях. 

Эти сведения являются одной из характерных особенностей ан-
тичной культуры, и дают надежду обнаружить в них информацию, 
отсутствующую у музыковедов, далеких от непосредственного музи-
цирования. 

Кроме того, есть еще одна причина использования немузыковед-
ческих источников – это своеобразная организация учебной системы 
наук, в которую входила не только теория музыки.

Как известно, структура античного образования представляла 
собой цикл научных дисциплин, который назывался «квадривиум» 
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(лат. quadrivium – «четырехпутие»). Это был обширный 
образовательный комплекс четырех наук, практиковавшийся 
с  древнейших времен. В «квадривиум» входили арифметика, 
геометрия, астрономия и музыка, которая здесь называлась 
«Гармоникой». Цикл этих наук был следствием древней традиции: 
он создавался для того, чтобы каждый ученик смог впоследствии 
приблизиться к освоению «науки наук» (лат. scientia scientiarum), 
т.  е.  главной науки, по мнению современников, – философии. В ан-
тичные времена все были убеждены в том, что путь к познанию фило-
софии состоит в преодолении четырех дорог (quadrivium)  – арифмети-
ки,  геометрии, астрономии и музыки.

Именно поэтому математик II в. Никомах Герасский создал 
не только сочинение «Введение в арифметику» ('Ariqmhtikѕ e„sa­
gwg»), но и «Руководство по гармонике» (`ArmonikХn ™gce…ridion)1. 
А астроном II в. Клавдий Птолемей (Ptolema‹oj KlaЪdioj) – автор 
известного опуса «Математическое сочинение» (Maqhmatikѕ sЪntax­
ij), которое сам он называл «Большим сочинением» (MegЈlh sЪntax­
ij), – также был создателем и других трудов по «точным наукам». 
К их числу относятся трактат «Географическое руководство» (Gewgra­
fikѕ Шf»ghsij) и популярная в свое время работа по астрологии, 
озаглавленная «Четверокнижие» (TetrЈbibloj). Ну и, конечно, он был 
автором знаменитого сочинения «Три книги гармоник» (`Armonikоn 
bibl…a tr…a)2.

Все эти факты свидетельствуют о том, что обучавшийся 
в «квадривиуме» должен был освоить все четыре науки, в том числе 
и теорию музыки, а значит, историки музыки не должны проходить 
мимо высказываний о музыке авторов – специалистов в самых 
различных областях3.

Выражая мнение своих современников и целого ряда последую-
щих поколений, знаменитый философ Платон писал о «неких сестрин-
ских науках» (ўdelfa… tinej aƒ ™pistБmai – Plat. Resp. 530)4, подразуме-
вая четыре дисциплины «квадривиума». Сохраненный математиком 
и музыковедом II в. Никомахом фрагмент из трактата пифагорейца 
IV в. до н. э. Архита Тарантского показывает, что и в пифагорейской 

1 Подробнее об этом сочинении см.: Герцман Е. В. Никомах из Герасы: сре-
ди предшественников, современников и потомков. СПб.: Издат. дом «Миръ», 
2016.

2 См.: Клавдий Птолемей. Гармоника в трех книгах. Порфирий. Коммента-
рий к «Гармонике» Птолемея / изд. подгот. В. Г. Цыпин. М., 2013.

3 В тексте издания, приведенного в предыдущей сноске, указания на источ-
ники даются сокращенно: имя автора и название сочинения. Римскими циф-
рами обозначаются крупные разделы (том, номер книги, части), а арабски-
ми – более мелкие (главы, параграфы, страницы и соответствующие строки 
указанной страницы). Сразу после этой информации представлены ссылки на 
издание каждого источника, по которому цитируется его текст.

4 Греческие фрагменты всех сочинений Платона цитируются здесь по 
изданию: Platonis dialogi secundum Thrasylli tetralogias dispolit. Post 
C. Fr. Hermannum recognovit M. Wohlrab. VI. Lipsiae, 1908–1915.
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среде господствовал аналогичный взгляд на этот учебный комплекс. 
Повествуя о древних ученых, тот же Архит Тарантский (в передаче 
Никомаха) сообщал (Nicom. Introd. arithm. 6–7)5:
Per… te dѕ t¦j gewmetrik©j kaˆ ўriq­
mhtik©j kaˆ sfairik©j paršdwkan 
Ґm­min safБ diЈgnwsin, oЩc јkis­ta dќ 
kaˆ perˆ mousik©j. taаta g¦r t¦ ma­
q»mata dokoаnti œmmenai ўdelfeЈ: pe­
rˆ g¦r ўdelfe¦ t¦ toа Фntoj prиtista 
dЪo e‡dea t¦n ўnastrТf¦n œcei. 

Они передали нам понятное уста-
новление о геометрии, арифме-
тике и небесных сферах, а также 
не меньше – о музыке. Ведь ка-
жется, что эти науки существуют 
[как] сестры, ибо они имеют дело с 
двумя сестринскими первичными 
видами бытия.

Да и текст «Введения в арифметику» самого Никомаха под-
тверждает, что он также считал указанные науки единой сферой зна-
ния, часто упоминая в одном контексте либо все четыре дисциплины, 
либо две или три из них (Nicom. Introd. arithm. I 3, 7, 8).

Таким образом, совершенно очевидно, что только освоившие 
«квадривиум», переходили к изучению философии, ни в коей мере 
не минуя познания различных аспектов музыки. Чтобы убедиться в 
этом, достаточно познакомиться с сохранившимися сообщениями, ко-
торые говорят о том, что музыка являлась одной из наук и искусств, 
которые интересовали многих философов. 

Приступая к анализу соответствующих сообщений, как автор на-
стоящего издания считаю своим долгом указать читателям, что я ра-
нее обращался к данной теме в одной из своих небольших работ6. Од-
нако в ней разбираются философские воззрений о музыке лишь двух 
классиков – Платона и Аристотеля, и основной целью публикации 
стало определение качества изучения отечественными учеными зна-
ний античных философов о музыке.

Немаловажен и другой факт, о котором я должен сообщить чита-
телям. Дело в том, что почти все античные источники, исследуемые в 
этой книге, были опубликованы в моей «Энциклопедии»7. Разумеется, 
там эти источники представлены в соответствии с особенностями жан-
ра энциклопедии, т. е. в алфавитном порядке. А это явно усложняет 
процесс освоения любых древних источников. Кроме того, за прошед-
шие четыре года некоторые мои воззрения изменились, что не могло 
не отразиться в настоящем издании. Одновременно с этим я уточнил 
ряд переводов древнегреческих текстов. Все эти изменения дают мне, 
как автору книги, основание надеяться, что предлагаемая публика-
ция облегчит читательское восприятие и понимание всего обширного 
цикла, связанного с заявленной темой. 

5 Греческие тексты этого сочинения цитируются здесь по изданию: Nicomachi 
Geraseni Pythagorei Introductionis arithmeticae libri duo. Recensuit R. Hoche. 
Lipsiae, 1864.

6 Герцман Е. В. Античная философская классика о музыке. (В печати.)
7 Герцман Е. В. Энциклопедия древнеэллинской и византийской музыки. 

СПб.: Издат. проект «Quadrivium», 2019. Т. 1–3. В дальнейшем это издание 
будет упоминаться сокращенно: Герцман Е. В. Энциклопедия.
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Я уверен, что читатели, знакомые с двумя ранее осуществлен-
ными публикациями, в этой книге увидят и новый подход, и новые 
идеи. Здесь будут представлены и обсуждены все сохранившиеся в 
письменной форме фрагменты древних источников, содержащие все 
дошедшие до нас философские воззрения, относящиеся к различным 
аспектам античной музыки и ее теории.

Следовательно, основная цель этой книги – получить сведения от 
античных философов о древней музыке и понять, насколько компе-
тентны они были в данной теме. 

§ 2. СОХРАНИВШИЕСЯ СВЕДЕНИЯ 
О МУЗЫКАЛЬНЫХ ВОЗЗРЕНИЯХ ПЯТИ 

ФИЛОСОФОВ, ЧЬИ ТРУДЫ БЫЛИ УТРАЧЕНЫ
Перед освоением этой темы целесообразно узнать о соответству

ющих сочинениях философов, посвященных музыке, но не дошедших 
до наших времен. Такое знакомство поможет впоследствии, после 
анализа сохранившихся сведений, сделать более достоверные выво-
ды, касающиеся отношения античных философов к музыке – одной из 
важнейших категорий культуры Античности.

Сведения об обширном цикле утраченных философских сочине-
ний, содержащих авторские воззрения о музыке, сохранились благо-
даря современникам, которые упоминают о них в своих опусах.

Таков, например, древнегреческий мыслитель) рубежа II–III вв. 
Диоген Лаэртский (Diogšnhj Р Lašrtioj), автор труда, который в неко-
торых рукописях представлен с названием8: 
Perˆ b…wn, dogmЈtwn kaˆ ўpo­
fqegmЈtwn tоn ™n filosof…v 
eЩdokimhsЈntwn. 

О жизни, учениях и изречениях 
тех, кто прославился в философии.

Среди них, Диоген Лаэртский сообщает о философе V в. до н. э. 
Архелае ('Arcšlaoj). Согласно его информации, касающейся утрачен-
ного труда Архелая, тому принадлежал приоритет в установлении 
взаимосвязи между ударом и возникновением звучания (Ibid. II, 17): 

prоtoj dѕ eЌpe fwnБj gš­­­­ne­sin tѕn toа 
ўšroj plБxin.

Он первый сказал, что возникнове-
ние звука – это удар по воздуху.

Вполне возможно, что кроме этой темы Архелай занимался изуче
нием и других аспектов музыки. Однако следов этих занятий не сохра-
нилось, и приходится только сожалеть об этом.

По сообщению того же Диогена Лаэртского, знаменитый антич-
ный философ V в. до н. э. Демокрит Абдерский (DhmТkritoj Р 'Abdhr…thj) 
написал три трактата о музыке9: 

8 Греческие фрагменты из этого сочинения здесь представлены по изданию: 
Diogenis Laertii. Vitae philosophorum, rec. H. S. Long. Oxford, 1958. Т. II, 17.

9 Descriptio constitutionis monasterii Studii // PG 99, col. 1703–1721. Здесь 
и далее указание на PG означает знаменитое издание: Patrologia cursus 
completus. Series graeca. Ed. by J. P. Migne. Paris, 1857–1866, I–161. 
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«Причины звуков» (A„t…ai perˆ fwnоn), 
«О ритмах и гармонии» (Perˆ ∙uqmоn kaˆ Ўrmon…hj»), 
«О пении» (Perˆ ўoidБj). 
А в некоторых сообщениях древних авторов можно обнаружить 

упоминания взглядов Демокрита Абдерского на акустику и на особен-
ности восприятия звука. Так, у философа аристотелевской школы IV–
III вв. до н. э. Феофраста Эресского (QeТfrastoj Р 'Eršsioj, Theophr. De 
sens. 40, 57)10 сказано: 

di¦ tБj ўkoБj diace‹sqai kat¦ p©n, 
йsper oЩ ta‹j ўkoa‹j, ўll' Уloi tщ 
sиmati tѕn a‡sqhsin oвsan.

Благодаря слуху [звук]11 разно-
сится по всему [телу], словно [это] 
восприятие осуществляется не слу-
хом, а всем телом.

Конечно, по этим данным невозможно реконструировать воззре-
ния Демокрита Абдерского, касающиеся музыки, и поэтому прихо-
дится вновь сожалеть, что соответствующие его труды не сохранились.

Такой же вывод приходится сделать после знакомства с сообще-
нием об утраченном мнении ученика Аристотеля, географа и истори-
ка рубеж IV–III вв. до н. э. Дикеарха Мессенского (Dika…arcoj Р Mes­
s»nioj). Существует информация, что этот философ написал трактат 
«О музыкальных конкурсах» (Perˆ mousikоn ўgиnwn). 

Эти сведения говорят о том, что античные философы интересова-
лись не только спортивными, но и музыкальными соревнованиями.

Единственное, что сохранилось от указанного сочинения Дике-
арха Мессенского, – фрагмент безымянного комментатора к комедии 
знаменитого представителя староаттической комедии V–IV вв. до н. э. 
Аристофана ('AristofЈnhj). Эта комедия называлась «Облака», и в од-
ном ее фрагменте сообщалось (Aristoph. Nub. 1364)12: 

Dika…arcoj ™n tщ Perˆ mousikоn 
ўgиnwn ... o†te g¦r °dontej ™n 
to‹j sumpos…oij ™k palai©j tinoj 
paradТsewj klоna dЈfnhj А murr…nhj 
labТntej °dousi.

Дикеарх в [сочинении] 
«О музыкальных конкурсах» 
[говорит]… что поющие на пирах 
по некоей древней традиции поют, 
держа ветвь «лавра» или «мирты».

Вновь огорчает то обстоятельство, что здесь не говорится о том, что 
именно поют и как поют музыканты, держа в руках венок «лавры». 
Ведь этот венок рассматривался современниками как символ победы 
в соревнованиях. Таков был и пушистый венок «мирты». Но даже эта 
краткая информация дает основание предполагать, что философ Ди-
кеарх Мессенский достаточно активно интересовался музыкой и тем, 
что происходило на музыкальных конкурсах. Но об этом Аристофан 

10 Theophrasti. De sensu // Théophrasti Eresii Opera, quae supersunt, omnia. 
Parisiis, 1846, 21–340. 

11 Здесь и далее в квадратных скобках заключены слова, отсутствующие в 
античном источнике, но необходимые при переводе.

12 Греческий фрагмент этого сообщения цитируется по изданию: Aristophanis. 
Nubes // Aristoph. Bd. I, 105–170.
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не упоминает, поскольку, очевидно, что по замыслу сюжета его коме-
дии нужно было упомянуть только о растениях.

В дошедших до нас источниках других авторов, есть информация 
еще об одном философе, изучавшем отдельные категории музыки. Это 
Евдем Родосский (EЩdhmoj¶ Р `RТdioj) – ученик Аристотеля, живший во 
второй половине IV в. до н. э. К его главной заслуге относят сочинения 
по истории наук, увы, несохранившиеся: 

«История геометрии» (Gewmetrikѕ ƒstor…a), 
«История арифметики» ('Ariqmhtikѕ ƒstor…a), 
«История астрологии» ('Astrologikѕ ƒstor…a). 

Совершенно очевидно, что это три науки «квадривиума». Если 
даже Евдем Родосский прошел мимо музыки или «гармоники» (что 
весьма сомнительно) то, изучая арифметику и астрологию, он не мог 
не коснуться некоторых проблем музыки.

Общеизвестно, что последователи знаменитого Пифагора Самос-
ского, изучая и анализируя в «астрологии» звуковые особенности 
космоса, а в «арифметике» некоторые разновидности пропорциональ-
ных образований, не могли пренебречь тем, что ими рассматривалось 
в качестве категорий музыки. Если, по представлениям пифагорей-
цев, любое движение создает звук, то и движение космических пла-
нет не может происходить без соответствующих звучаний. Еще более 
убедительным было пифагорейское толкование интервалов, которое 
представлялось математическими пропорциями: кварты (4 : 3), квин-
ты (3 : 2), октавы (2 : 1) и т. д. Все это свидетельствует о том, что Евдем 
Родосский при изучении арифметики и астрологии (в утраченных тру-
дах), не мог не коснуться музыкальных категорий.

Это подтверждается также фрагментом из безвозвратно потерян-
ного трактата Евдема Родосского «История арифметики». Его сохра-
нил и процитировал философ-неоплатоник III–IV вв. Порфирий, ко-
торый вошел в историю античного музыкознания как комментатор 
«Гармоники» знаменитого математика, астронома и музыковеда II в. 
Клавдия Птолемея.

Рассказывая в трактате Птолемея о научной концепции пифаго-
рейцев и комментируя ее, он сообщил (Porph. In Harm. Ptol. Comm. 
115)13:
Óti g¦r di¦ tîn puqmšnwn t¦ kat¦ 
t¦j sumfwn…aj ¢pede…knusan, dhlo‹ 
EÜdhmoj ™n tù prètJ tÁj 
«'AriqmhtikÁj ƒstor…aj», lšgwn perˆ 
tîn Puqagore…wn taÙtˆ kat¦ lšxin.

что «симфонии» они14 указывали 
посредством основных чисел, [как] 
показывает Евдем [Родосский] в 
первой [книге своей] «Истории 
арифметики», говоря о пифагорей-
цах в таких словах:

13 Греческие фрагменты этих комментариев Порфирия здесь представлены 
по изданию: Porphyrios. Kommentar zur Harmonielehre des Ptolemaios, hrsg. 
von I. Düring. Göteborg, 1932 (Göteborgs Högskolas Årskrift, 38/2).

14 То есть пифагорейцы.



11

«”Eti dќ toÝj tîn triîn sum­fw­niîn 
lÒgouj toà te di¦ tess£rwn kaˆ toà 
di¦ pšnte kaˆ toà di¦ pasîn Óti 
sumbšbhken ™n prètoij Øp£rcein to‹j 
™nnša: b/ g¦r kaˆ g/ kaˆ d/ g…netai 
™nnša»

«Еще [они создали] пропорции 
трех симфоний – кварты, квинты 
и октавы, поскольку [эти пропор-
ции] оказались в первых [числах, 
которые] содержатся в девятке, 
ибо 2 + 3 + 4 дает 9». 

Как явствует зз приведенных фрагментов, Порфирий имел в сво-
ем распоряжении рукопись сочинения Евдема Родосского, где указы-
валось, что пропорциональные выражения «симфонных интервалов» 
(кварты – 4 : 3, квинты – 3 : 2 и октавы – 4 : 2) создаются числами, 
составляющими девятку, которой в концепции пифагорейцев прида-
валось важное значение как первому «квадратному» числу среди не-
четных.

Следовательно, нет оснований сомневаться в том, что и философ 
Евдем Родосский также стремился изучить музыку. Не исключено, 
что, следуя пифагорейской концепции, он обсуждал эти темы во всех 
трех не дошедших до нас сочинениях.

Еще один утраченный трактат философа, в котором шла инте-
ресующая нас речь о категориях музыки, – это сочинение Гераклида 
Понтийского (`Hrakle…dhj Р PontikТj) – ученика Платона и Аристоте-
ля, который, по сообщению уже упоминавшегося Диогена Лаэртско-
го, написал труд, состоящий из двух книг, под названием «О музыке» 
(Perˆ mousikБj. Diog. Laert. V 86).

Это подтверждается аналогичным сообщением Афинея Навкра-
титского ('Aq»naioj NaukratitikТj). Его солидный труд дошел до нас 
в 15 книгах под названием Deipnosofista…, что можно перевести как 
«Пирующие (либо: «обедающие») софисты» или как «Софисты за тра-
пезой». Предполагается, что этот трактат Афинея Навкратитского со-
стоял из 30 книг, но сохранились только 15 (Athen. XIV, 624, § 19)15.

А в сочинении «О музыке» (Perˆ mousikБj), автора которого в науч-
ной среде именуют Псевдо-Плутархом16, утверждается, что Геракли-
ду Понтийскому принадлежал труд под названием, дошедшим до нас 
с пробелом, – «Собрание […] в музыке» (Sunagwgѕ tоn ... ™n mousikН). 
Лакуну в тексте этого названия заполняют по-разному: «Собрание 
<прославившихся> в музыке», «Собрание <событий, происшедших> 
в музыке»17.

По свидетельству того же Псевдо-Плутарха, некоторые свидетель-
ства «Собрания» Гераклида Понтийского связаны с выбитой на кам-
не надписью, находившейся когда-то в Сикионе – городе, распола-

15 Греческие фрагменты из этого сочинения приводятся по изданию: Athenaei 
Naucratie. Deipnosophistarum libri XV. Recensuit G. Kaibel. I–III. Lipsiae, 
1887–1890.

16 Подробнее об этом источнике см.: Герцман Е. В. Становление истории му-
зыки как науки. СПб.: Планета музыки, 2020. 

17 В угловые скобки помещены слова, добавленные переводчиками антич-
ных источников.
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гавшемся в северо-восточной части Пелопоннеса (Ps.-Plut. De mus. 
1131F – 1132, § 3)18:

`Hrakle…dhj d' ™n tН SunagwgН tоn 
<EШrhmЈtwn> ™n mousikН tѕn 
kiqarJd…an kaˆ tѕn kiqarJdikѕn po…
hsin prоtТn fhsin 'Amf…ona 
™pinoБsai tХn DiХj kaˆ 'AntiТphj, toа 
patrХj dhlonТti didЈxantoj aЩtТn. 
Pistoаtai dќ toаto ™k tБj ўnagrafБj 
tБj ™n Sikuоni ўpokeimšnhj, di' Вj tЈj 
te ƒere…aj t¦j ™n ”Argei kaˆ toЭj 
poiht¦j kaˆ toЭj mousikoЭj СnomЈzei.

Гераклид в [своем] «Собрании 
<тех, кто прославился> в музыке» 
говорит, что «кифародию» и «ки-
фародическое творчество» первый 
замыслил Амфион, сын Зевса и 
Антиопы, так как очевидно, [что] 
отец научил его [этому]. Это удо-
стоверяется забытой надписью 
в Сикионе, благодаря которой она 
называет аргосских жриц поэтами 
и музыкантами.

Как известно, Амфион ('Amf…wn) – знаменитый мифический «ки-
фарод», сын Зевса и Антиопы, дочери речного бога Асопа19. 

Конечно, ни одна из работ Гераклида Понтийского, посвященных 
музыке, не сохранилась. Поэтому приходится доверять Псевдо-Плу-
тарху, который был, очевидно, знаком с означенным трактатом либо 
располагал его фрагментами.

Однако не исключено, что Гераклиду Понтийскому принадлежит 
сочинение «Музыкальное введение» (Mousikѕ e„sagwg»), фрагменты из 
которого приводит Порфирий в своих комментариях к «Гармонике» 
Клавдия Птолемея (Porph. In Harm. Ptol. comm. P. 30–31, 32–33). Воз-
можно, что «Музыкальное введение» – измененное название труда, 
который у Диогена Лаэртского упоминается как трактат «О музыке», 
а у Порфирия – как «Введение в музыку» (E„sagwg¾ ™n tН MousikН). 

Текст, цитируемый Порфирием, затрагивает несколько аспек-
тов музыкальной акустики и теории музыки. Прежде всего, в нем 
утверждается старая пифагорейская идея, согласно которой все ка-
тегории музыки, в том числе и интервалы, невозможны «без числа». 
Текст же Порфирия такой:

GrЈfei dќ kaˆ `Hrakle…dhj perˆ 
toЪtwn ™n tН «MousikН e„sagwgН» 
taаta

Гераклид [Понтийский] пишет об 
этом во «Введении в музыку»:

«PuqagТraj, éj fhsi XenokrЈthj, 
eЫriske kaˆ t¦ ™n mousikН 
diast»mata oЩ cwrˆj ўriqmoа tѕn 
gšnesin œconta: œsti g¦r sЪgkrisij 
posoа prХj posТn.

«Пифагор [же], как говорит Ксено-
крат20, обнаружил, что интервалы 
в музыке не возникают без числа, 
поскольку они представляют со-
бой сравнение [одного] количества 
с [другим] количеством. 

18 Греческие тексты этого сочинения цитируются по изданию: Plutarque. De 
la musique. Texte, traduction, commentaire, précédés d’une étude sur l’éducation 
musicale dans la Grèce antique, par Fr. Lasserre. Olten, Lausanne 1954, 111–132.

19 Познакомиться с мифом, главным героем которого является Амфион, 
можно в соответствующей статье издания: Герцман Е. В. Энциклопедия.

20 Очевидно, здесь речь идет о том самом Ксенократе (XenokrЈthj), который 
упомянут Диогеном Лаэртским (Diog. Laert. IV, 15).
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™skope‹to tТinun, t…noj sumba…nontoj 
tЈ te sЪmfwna g…netai diast»mata 
kaˆ t¦ diЈfwna kaˆ p©n №rmosmšnon 
kaˆ ўnЈrmoston.

Поэтому он исследовал, когда 
получаются «симфонные» и «диа
фонные» интервалы и все «гар
моничное» и «негармоничное».

kaˆ ўnelqлn ™pˆ tѕn gšnesin tБj 
fwnБj œfh: «жseˆ mšllei ti ™k tБj 
„sТthtoj sЪmfwnon ўkousq»sesqai, 
k…nhsin de‹ tina genšsqai». № dќ 
k…nhsij oЩk Ґneu ўriqmoа g…netai, Р d' 
ўriqmХj oЩk Ґneu posТthtoj...»

И, обращаясь к [вопросу о] проис-
хождении звука, он сказал: «Если 
чему-то симфонному, [возника-
ющему] из равенства, надлежит 
быть услышанным, то необходимо, 
чтобы было некое движение». Но 
движение не возникает без числа, 
а число – без количества...»

Кроме того, вновь следуя пифагорейской традиции, Гераклид 
Понтийский описывает, как благодаря удару возникает звук, кото-
рый в конце концов достигает слуха: 

plhgБj gЈr œxwqen prosgenomšnhj 
ўpХ tБj plhgБj fwnѕ fšrata… tij, 
mšcrij Ёn e„j tХ tБj ўkoБj ўf…khtai 
a„sqht»rion. ўfikomšnh d' ™k…nhse tѕn 
ўkoѕn kaˆ a‡sqhsin ™nepo…hsen.

Ведь когда происходит удар снару
жи [далеко от слуха], то от удара 
разносится какое-то звучание, 
вплоть до того [момента], когда мо-
жет быть достигнуто [его] слуховое 
восприятие. То, что достигает его, 
возбуждает слух и усиливает [его] 
восприятие. 

Далее автор стремится довести до сведения своего читателя очень 
важную идею, связанную с особенностями «биений» вибрирующей 
струны. Объясняя свою мысль, он трактует момент удара, производя-
щего звук, как некую границу между периодами, заполненными пре-
дыдущим и последующим звуками: 

¹ plhgѕ dš ... ™n oЩdenˆ crТnJ ™stˆn 
ўll' ™n УrJ crТnou toа parelhluqТtoj 
kaˆ toа mšllontoj.

Удар… происходит не во времени, 
а на границе уже прошедшего и 
наступающего времени.

Чтобы лучше понять такое утверждение, Гераклид Понтийский 
привел следующее сравнение: 

e„ grammѕ tšmnoi tХ ™p…pedon, ™n oЩ­
detšrJ ™pipšdJ ™stin № gramm», ўll' 
Уroj ўmfotšrwn ™stˆ tоn ™pipšdwn № 
gramm». <...>

Если линия разрезает плоскость, то 
линия не находится ни на одной из 
плоскостей, а представляет собой 
границу обеих плоскостей. <...>

Совершенно очевидно, что содержание всех этих фрагментов, до-
шедших до нас благодаря Порфирию, – лишь особая, немузыкальная 
подготовка читателя к восприятию идеи, заключающейся в том, что 
каждый удар по струне создает не один звук, а их серию. Но посколь-
ку промежутки между «биениями», по мнению автора, столь незна-
чительны, что человеческий слух не в состоянии их воспринимать, то 
благодаря этому создается впечатление, будто возникает лишь одно-
единственное беспрерывное звучание. Поэтому Гераклид Понтийский 
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завершил изложение своей явно немузыкальной идеи выводом, со-
гласно которому при одном ударе «каждая из струн издает много зву
ков» (˜kasth tоn cordоn ple…ouj proЏetai fqТg­gouj). 

Все это говорит о том, что Гераклид Понтийский был убежденным 
пропагандистом идей пифагорейцев о музыке, чьи методы были беско-
нечно далеки от музыкальной практики.

Таков главный и единственный вывод, который может быть сде-
лан после анализа всех сообщений из пяти утраченных философских 
источников, отрывки из которых оказались сохранены и процитиро-
ваны в трудах соотечественников. 

Более того, есть все основания утверждать, что содержание боль-
шинства этих источников не имеет отношения к собственно музыке. 
Их авторы пребывали в плену, как уже указывалось, пифагорейских 
воззрений, связанных не с музыкой, а с физической акустикой, осва-
иваемой посредством математики. А это свидетельствует о том, что 
пифагореизм очень распространился в представленной серии утрачен-
ных философских памятников.

Освоив весь этот материал, можно было бы перейти к анализу до-
шедших до нас философских источников, чья тематика посвящена не-
посредственно музыке. И, как представляется, целесообразно было бы 
начать этот процесс с изучения сочинений философских классиков – 
Платона и Аристотеля. Однако преградой для такой последовательно-
сти стали слова самого Платона:

«Не сведущ я… в гармониях» (OЩk oЌda…t¦j Ўrmon…aj – Plat. Resp. 
III 399). Именно по этой причине философ признавался, что авторите-
том для него в области музыки всегда был Дамон Афинский (см.: Ibid. 
III 400, IV 424), от которого он и заимствовал концепцию влияния раз-
личных музыкальных стилей на нравственность людей (см.: Ibid. III 
398 – 399). Искренность его слов очевидна. 

Поэтому, чтобы освоить взгляды Платона, касающиеся различ-
ных аспектов музыки, необходимо понять, насколько в данной обла-
сти был сведущ наставник Платона – Дамон Афинский. Возможно, 
тогда прояснятся истоки воззрений Платона на музыку. 

И здесь мы переходим к следующему разделу нашей книги (Гла-
ва 1), который посвящен разбору музыкальных знаний Дамона Афин-
ского.
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Глава 1.
Компетенция Дамона Афинского 

в области музыки
Дамон Афинский (DЈmwn Р 'Aqhna‹oj) прославился тем, что он был 

не только учителем философа Платона, но также педагогом, предло-
жившим своим современникам особую систему воспитания, в которой 
решающую роль играла музыка. 

Кроме того, по утверждению знаменитого античного историка ру-
бежа I–II вв. Плутарха Херонейского, Дамон был «софистом»1 и стал 
известен в качестве учителя знаменитого афинского политического 
деятеля V в. до н. э., одного из основателей афинской демократии, ора-
тора и полководца Перикла (Plut. Pericl. 4)2:

DidЈskalon d' aЩtoа tоn mousikоn oƒ 
ple‹stoi DЈmwna genšsqai lšgousin ...

Многие говорят, что Дамон был 
его учителем по музыкальным 
[дисциплинам]. 

Р dќ DЈmwn œoiken ¤kroj нn 
sofistѕj katadЪesqai mќn e„j tХ tБj 
mousikБj Фnoma prХj toЭj polloЭj 
™pikruptТmenoj tѕn deinТthta, tщ dќ 
Perikle‹ sunБn kaqЈper ўqlhtН tоn 
politikоn ўle…pthj kaˆ didЈskaloj. 

Кажется, что Дамон, будучи пре-
восходным софистом, погружаясь 
в музыку, скрывал от народа мощь 
[своих софистических идей]. А при 
Перикле он был словно наставни-
ком-массажистом при «атлете»3 
и учителем политических идей. 

oЩ mќn œlaqen Р DЈmwn tН lЪrv 
parakalЪmmati crиmenoj, ўll' жj 
megaloprЈgmwn kaˆ filotЪrannoj 
™xwstrak…sqh ...

Пользуясь лирой как прикрытием, 
Дамон не скрыл [своих софистиче-
ских воззрений], а как замышляю-
щий великие дела и сторонник ти-
рании4 он подвергся остракизму…

Здесь отметим два важных факта: сообщение о том, что Дамон 
Афинский играл на лире (в других источниках такая информация от-
сутствует); утверждение, что он был осужден принятым в Античности 
методом голосования черепками – «остраками» (Фstraka).

§ 1. МУЗЫКА КАК МЕТОД ВОСПИТАНИЯ
До изгнания из Афин Дамон часто выступал с наставлениями. 

В их основе лежала идея о том, что умелое и индивидуальное исполь-
зование музыки может оказать плодотворное влияние на формиро-
вание характера и нрава человека. Как можно понять по сообщению 

1 Софисты (sofista – «мудрецы») – представители группы интеллектуалов 
общественной и культурной жизни Античности.

2 Греческие фрагменты этого сочинения представлены по изданию: 
Plutarchi Periclem // Plutarchi Chaeronensis Moralia, recognovit Gregorius 
N. Bernardakis. Lipsiae, 1888–1896. Vol. I. P. 298–340.

3 Атлет – участник спортивных соревнований.
4 Тирания (№ turann…j – «произвол») – форма государственной власти, осно-

ванная на единоличном правлении.
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источников, он говорил не только об обучении музыке, т. е. не об игре 
на инструментах, хотя, согласно вышеприведенному источнику, Да-
мон сам якобы играл на лире. Кроме того, отсутствуют свидетельства 
о том, что он призывал к обучению пению. Его постоянные высказы-
вания указывали лишь на систематическое слуховое приобщение к 
музыке, когда ребенок постоянно или достаточно продолжительное 
время находится в музыкальной звуковой ауре. Поэтому он всячески 
пропагандировал активное внедрение музыки в воспитание. Конечно, 
он подразумевал знакомство детей и подростков только с той музы-
кой, которая, по его мнению, способна была вызвать положительный 
отклик в их душах и тем самым способствовать формированию та-
ких достойных нравственных черт, как добродетель, справедливость, 
честность, благородство, мужество и даже героизм. 

При знакомстве с деятельностью педагога, в основе методики ко-
торого лежит нравственное воспитание средствами музыки, небезын-
тересно узнать, прежде всего, особенности и уровень его собственного 
музыкального образования и знаний в этой области. Однако сведения, 
способные дать некоторые представления по этому вопросу, крайне 
скупы и до предела отрывочны.

В одном из древних комментариев к платоновскому сочинению 
«Алкивиад Первый», в котором описывается беседа философа Сокра-
та с древнегреческим государственным деятелем Алкивиадом, Дамон 
представлен как «правнучатый ученик» пифагорейца Пифоклида 
(Plat. Alc. I, 118):

Puqokle…dhj mousikХj Вn tБj semnБj 
mousikБj didЈskaloj kaˆ Puqagore…
oj, oб maqhtѕj 'AgaqoklБj, oб 
LamproklБj, oб DЈmwn.

Пифоклид был музыкантом, учи-
телем возвышенной [по качеству] 
музыки и пифагорейцем, учеником 
которого [был] Агафокл, [учени-
ком которого был] Лампрокл, [уче-
ником которого был] Дамон.

Чтобы сделать достоверные выводы об этой информации, необхо-
димо познакомиться со сведениями, сохранившимися о поименован-
ных в данном тексте личностях.

Пифоклид (Puqokle…dhj) – древнеэллинский софист времен Пла-
тона, который упоминает его (см. Plato. Protag. 316)5. Пифоклид, по-
добно другим софистам, по мнению современников, сделал музыку 
своим «прикрытием» при занятиях софистикой (№ sofistik»), к кото-
рой афиняне относились отрицательно, поскольку эти ученые приме-
няли для доказательств различные ухищрения, зачастую вводящие в 
заблуждение. Воззрения Пифоклида, касающиеся музыки, не сохра-
нились. 

Вторая же личность, упомянутая в обсуждаемом тексте, – Ага
фокл ('AgЈqoklБj). Это также афинский софист, который, по словам 
своего современника философа Платона, из-за неприязненного отно-

5 Platonis Protagoras // Platonis dialogi secundum Thrasylli tetralogias 
dispolit. Post C. F. Hermannum rec. M. Wohlrab. Vol. III. P. 135–198.
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шения населения к софистам «сделал музыку своим прикрытием» 
(mousikѕn ... Р Шmšteroj prТschma ™poi»sato – Plato. Protag., 316). Но ни-
какого следа в античном музыкознании и в древнем музыкальном ис-
кусстве он не оставил.

Третий же персонаж обсуждаемого текста – Лампрокл 
(LamproklБj). Это античный поэт V в. до н. э., создатель дифирамбов. 
Однако отсутствуют свидетельства, которые бы указывали на то, что 
он был творцом музыки этих дифирамбов. Впрочем, по сообщению 
Псевдо-Плутарха, можно предположить, что Лампрокл изучал неко-
торые аспекты теории музыки. Вот что этот автор пишет во фрагмен-
те, посвященном «миксолидийской гармонии», т. е. «миксолидийско-
му стилю» (mixolЪdioj – «смешанно-лидийский» либо «соединенный с 
лидийским»). Согласно этой информации Псевло-Плутарха (Ps.-Plut. 
De mus. 1, 136, § 16):

... Lamproklša tХn 'Aqhna‹on 
sunidТnta, Уti oЩk ™n-taаqa œcei 
tѕn duЈzeuxin Уpou scedХn ¤pantej 
хonto ўll' ™pˆ tХ СxЪ, toioаton aЩtБj 
ўpergЈsasqai tХ scБma oŒon tХ ўpХ 
paramšshj ™pˆ ШpЈthn Шpatоn.

... афинянин Лампрокл осознал, 
что она6 имеет отделение не там, 
где, пожалуй, все его полагали, 
а вверху, [и] он изобразил такую 
его [т. е. отделения] позицию, как 
от «парамесы» до «гипаты» [тетра-
хорда] нижних [звуков].

К сожалению, в дошедшей до нас форме данный текст, в кото-
ром автор стремился описать одну из частей античной музыкальной 
системы, является полным недоразумением, поскольку его содержа-
ние бессмысленно. Ведь в нем предполагалось указать на «отделение» 
двух тетрахордов. Для того, кто даже весьма поверхностно знаком со 
структурой античной музыкальной системы, совершенно очевидно, 
что в приведенном тексте вариант этого «отделения» двух тетрахордов 
искажен. Следовательно, единственное сохранившееся теоретическое 
воззрение Лампрокла на музыкальную систему пока остается сомни-
тельным.

Таким образом, из античных времен дошло лишь одно сообще-
ние Плутарха (приведенное в начале данного раздела настоящего из-
дания) о том, что Дамон – единственный среди софистов, игравший 
на лире. Однако отсутствуют свидетельства, указывающие на то, что 
он кого-либо обучал игре на лире. Следовательно, его метод воспита-
ния посредством музыки осуществлялся путем ее слушания, и, оче-
видно, с помощью пояснений Дамона: какая из прослушанных музык 
полезная, благонравная и благоприятная, а какая неблагоприятная, 
губительная и зловредная. Вполне вероятно, что именно такое «музы-
кальное образование» получил и ученик Дамона Афинского – фило-
соф Платон.

Возможно, Дамон создал ряд специальных педагогических ме-
тодик, с помощью которых воплощал в жизнь свою педагогику. Если 

6 То есть «миксолидийская гармония».
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верить источникам, у этого софиста появилось много приверженцев, 
пропагандировавших его концепцию не только при жизни ее создате-
ля, но и намного позже. 

§ 2. РАБОТА С МУЗЫКОЙ РАЗЛИЧНЫХ СТИЛЕЙ
Вместе с тем следует отметить, что Дамон не был начинателем и 

инициатором в стремлении понять и освоить особенности воздействия 
музыки на человека, а являлся лишь продолжателем пифагорейских 
традиций в этом вопросе. Не случайно легенда, которая во многих 
источниках связывается с именем Пифагора, у некоторых авторов 
была «перестроена» на Дамона. Например, врач из Пергама Гален рас-
сказывает, как при помощи музыки «дорийского стиля» Дамон смог 
успокоить разгульную компанию (Gal. De plac. V, 453)7:
DЈmwn Р mousikХj aЩlhtr…di 
paragenТmenoj aЩloЪsV tХ FrЪgion 
nean…skoij tis…n o„nwmšnoij kaˆ 
manik¦ Ґtta diaprattomšnoij 
™kšleusen aЩlБsai tХ Dиrion: oƒ 
dќ eЩqЭj ™paЪsanto tБj ™mpl»ktou 
for©j.

Встретив авлетистку, игравшую 
во «фригийском стиле», подвы-
пившим и вытворявшим какие-то 
безумства юношам сведущий в му-
зыке Дамон приказал [авлетистке] 
сыграть [музыку] в «дорийском 
стиле», и они сразу же прекратили 
порыв безрассудства.

Почти то же самое повторяет римский писатель IV в. Марциан Ка-
пелла (Martianus Minneius Felix Capella) в своем большом латиноязыч-
ном трактате «О бракосочетании Филологии и Меркурия» («De nuptiis 
Philologiae et Mercurii»). В этом его сочинении данный рассказ пере-
дает персонифицированная Гармония (Mart. Capel. De nupt. IX, 926)8:

ebrios iuvenes perindeque 
improbius petulantes Damon, unus 
e sectatoribus meis, modulorum 
gravitate perdomuit; quippe tibicini 
spondeum canere iubens temulentae 
dementiam perturbationis infregit.

Один из моих приверженцев, Да-
мон, строгостью звучаний усмирил 
пьяных и бесстыдно развязных 
юношей, так как, приказав «тиби-
сту»9 играть «спондей»10, он [по-
средством этого] ослабил безумие 
пьяного возбуждения.

7 Этот греческий фрагмент приводится по изданию: Galeni. De placitis 
Hippocratis et Platonis libros observationes criticae. Ed. by C. Kalbfleisch. 
Berolini, 1892.

8 Данный латиноязычный отрывок приводится по изданию: De nupt. Philol. 
et Mercur // Martiani Capellae. De nuptiis Philologiae et Mercurii. Ed. by 
H. Eyssenhardt. Lipsiae, 1866.

9 В этом памятнике «тибистом» называется «авлет», т. е. исполнитель на 
«авлосе», потому что в Риме «авлос» назывался «тибией» (tibia – буквально: 
«берцовая кость»).

10 Спондей (tХ sponde‹on) – наименование вокально-инструментального жан-
ра, использовавшегося во время религиозных церемоний. Судя по сообще-
ниям источников, характер музыкального материала произведений этого 
жанра и его исполнение отличались спокойствием, величественностью и тор-
жественностью.



19

Такие легенды – свидетельство признания заслуг Дамона в обла-
сти педагогики, придающей большое значение воспитанию, основан-
ному на той музыке, которая современниками считалась «нравствен-
ной». Подобный подход к проблеме основывался на специфических 
особенностях современной Дамону художественной жизни. Тогда 
в  античной музыкальной цивилизации бурно расцветали многочис-
ленные стили, формировавшиеся в различных национальных тради-
циях народов, населявших эту страну. Тогда, как известно, истинно 
эллинской музыкой считались произведения «дорийского стиля». 

В сочинении уже упоминавшегося писателя Афинея Навкратит-
ского сказано (Athen. XIV 624, § 19):

... № mќn oвn Dиrioj Ўrmon…a tХ 
ўndrоdej ™mfa…nei kaˆ tХ megalo­
prepќj kaˆ oЩ diakecumšnon oЩd' 
ƒlarТn, ўll¦ skuqrwpХn kaˆ sfodrТn, 
oЬte dќ poik…lon oЬte polЪtropon.

... Дорийский стиль отличается му-
жеством и величием, он не успока-
ивающий и не веселый, а суровый 
и напряженный, не сложный и не 
разнообразный.

Известно, что длительное время древние греки весьма негатив-
но относились к фригийской музыке, ассоциировавшейся с новым 
для них культом необузданного бога Диониса, пришедшим из Малой 
Азии. Лишь спустя значительное историческое время состоялось по-
степенное примирение двух контрастных стилей, выразившееся в 
«акклиматизации» на Пелопоннесе культа Диониса и фригийской му-
зыки. 

Однако все без исключения античные источники, вплоть до са-
мых поздних, говорят о том, что хотя бог Дионис занял свое место на 
Олимпе11 и его культ был принят повсеместно, у людей сохранялось 
понимание и ощущение разницы между стилями. В таких случаях 
речь шла не только о «дорийском» и «фригийском» музыкальных сти-
лях, но и о своеобразии «лидийской», «ионийской» и «эолийской» му-
зыки, поскольку, как известно, музыкальная культура любого народа 
несет на себе музыкальное отражение национальных традиций, осо-
бенностей музыкального быта и своеобразия творческого мышления.

Именно эта особенность музыкальной жизни Античности была 
положена Дамоном в основание его воззрений. Согласно им, при 
многократном и постоянном слушании, например, военных маршей 
и  торжественных гимнов, всегда считавшихся произведениями «до-
рийского стиля», человек обретает мужество и становится способен 
на храбрые поступки. А когда тот же самый человек столь же часто 
слушает разнузданные песни двусмысленного и неприличного содер-
жания, относимые современниками к «фригийскому стилю», то он, 
соответственно, превращается в некое блеклое отражение самого себя, 
становясь безвольным и склонным лишь к бездумным удовольствиям, 
и тем самым утрачивает свои положительные качества. 

11 Олимп – священная гора древних греков в северной Фессалии, считавша
яся местом пребывания богов.
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Весь сохранившийся комплекс соответствующих сведений гово-
рит о многостильности античной музыки, где она, созданная в той или 
иной национальной музыкальной культуре, была представлена целой 
серией хорошо известных современникам особенностей. 

Осмысление этого разнообразия и его возможностей для воспита-
ния человека и стало исходным воззрением Дамона. В своих убежде-
ниях он пошел весьма далеко. Так, по словам Платона, он утверждал 
(Plat. Resp. IV, 424): 

oЩdamoа g¦r kinoаntai mousikБj 
trТpoi Ґneu politikоn nТmwn tоn 
meg…stwn.

Нигде стили музыки не изменя-
ются без [изменения] важнейших 
государственных обычаев.

Это сообщение может служить доказательством того, что Да-
мон хорошо понимал взаимосвязь между нормами государственной 
(и  религиозной) жизни общества, с одной стороны, и музыкально-
художественной практикой – с другой. Он искренне верил, что без со-
ответствующей музыки не следует рассчитывать на надлежащее вос-
питание достойного гражданина. 

Пересказывая взгляды Платона, римский поэт и философ I в. 
до н. э. Филодем (FilÒdhmoj) сообщает (Philod. De mus. I, 3)12: 

'Epizht»santoj dš tinoj, pТteron e„j 
pЈsaj t¦j ўret¦j Ѕ tinaj № mousikѕ 
proЈgei, DЈmwna fhsˆn tХn mousikХn 
e„ pЈsaj scedХn o‡esqai: lšgein g¦r 
aЩtТn, pros»kein °donta kaˆ 
kiqar…zonta tХn pa‹da mѕ mТnon 
ўndre…an ™mfa…nesqai kaˆ 
swfrosЪnhn, ўll¦ kaˆ dikaiosЪnhn.

Когда же кто-то спросил [Плато-
на], совершенствует ли музыка 
[человека] во всех добродетелях 
или [только] в некоторых, он ска-
зал, что сведущий в музыке Дамон 
полагает, что почти во всех [добро
детелях]. Ведь он говорит, что 
«поющему и играющему на кифаре 
ребенку подобает представлять 
не только мужество и целомудрие, 
но и справедливость».

Весьма наивная мысль, что музыкой можно воспитывать такие 
качества, как мужество, целомудрие и даже справедливость поступ-
ков, для Дамона была совершенно очевидной и вполне реальной. Ему 
даже приписывается создание особого стиля – «ослабленно-лидийско-
го» (Ps.-Plut. De mus., 16):

... tѕn ™paneimšnhn Ludist…, јper 
™nant…a tН Mixoludist…, paraplhs…an 
oвsan tН 'IЈdi ШpХ DЈmwnoj eШrБsqa… 
fasi toа 'Aqhna…ou.

... говорят, что «ослабленно-лидий-
ский [стиль]», который противопо-
ложен «смешанно-лидийскому», 
почти одинаковому с «ионий-
ским», изобретен Дамоном Афин-
ским. 

12 Данный греческий текст приводится по изданиям: 1) Rispoli G. M. Il primo 
libro del PERI MOUSIKHS di Filodemo // Ricerche sui papyri Ercolanesi. Napoli, 
1968. Vol. I; 2) Philodemus. Über die Musik IV. Buch. Text, Übersetzung und 
Kommentar von Annemarie Jeanette Neubecker. Napoli, 1986. S. 35–90.
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Следовательно, здесь речь идет о музыкальных произведениях, 
соответствовавших нормам, сформировавшимся в неком «смешанно-
лидийском» стиле. Значит, согласно приведенным сведениям, Дамон 
здесь представлен либо как непосредственный композитор, создав-
ший сочинение в указаном стиле, либо как некий теоретик музыки, 
знавший все особенности «смешанно-лидийского стиля». Однако со-
вершенно очевидно, что проверить такую информацию невозможно.

Общеизвестно, что ни один музыкальный педагог не в состоянии 
создать ни «дорийский», ни «лидийский», ни любой другой музы-
кальный стиль, поскольку стиль – это результат длительного истори-
ческого развития и эволюции национальной музыкальной культуры. 
Поэтому когда обсуждается сообщение о том, что Дамон создал особый 
музыкальный стиль, речь должна идти о совершенно ином. 

В процессе музыкального воспитания, основанного на принци-
пах, пропагандируемых Дамоном, очевидно, был накоплен достаточно 
обширный опыт по использованию произведений различных стилей. 
Среди них существовали сочинения так называемого строго-лидий-
ского стиля, т. е. они принадлежали репертуару, который мог квали-
фицировался исключительно как «лидийский», а по выражению Пла-
тона – suntonoludist… – «по-строголидийски». 

Наряду с этим, для реализации конкретных педагогических за-
дач Дамона, его последователи могли допускать использование песно-
пений или инструментальных пьес из других стилей, чтобы показать 
их отличие от «строго-лидийского» или от «строго-дорийского».

Такие воспитательно-педагогические действия предполагали 
осторожный и во многом «дозированный» подход к восприятию му-
зыкального материала, поскольку требовалось, не нарушая всеобщего 
влияния «главного» стиля, сравнить его с отдельными положитель-
ными или отрицательными чертами другого. 

Псевдо-Плутарх рассказывает (Ps.-Plut. De mus., 1, 142 e, § 32) 
о том,

…йsper LakedaimТnioi, tХ palaiХn 
kaˆ Mantine‹j kaˆ Pellhne‹j: ›na 
gЈr tina trТpon А pantelоj Сl…gouj 
™klexЈmenoi, oЮj хonto prХj tѕn tоn 
єqоn ™panТrqwsin ЎrmТttein, aЩtН tН 
mousikН ™crоnto.

…как поступают спартанцы, 
а в древности [поступали] манти-
нейцы и пелленцы. Выбрав ка-
кой-то один стиль или совершенно 
небольшое [число] таких [стилей], 
которые они считали подходящи-
ми для исправления нравов, они 
пользовались этой музыкой.

В бытовавших античных воззрениях существовало убедительное 
подтверждение такого подхода к разнообразию музыкальных стилей 
(Ibid. 1,137, § 18):
oƒ palaioˆ dќ pЈntej oЩk ўpe…rwj 
œcontej pasоn tоn Ўrmoniоn ™n…
aij ™cr»santo: oЩ g¦r № Ґgnoia tБj 
toiaЪthj stenocwr…aj ... aЩto‹j a„t…a 
gegšnhtai. 

Все древние [музыканты] поль-
зовались [только] некоторыми из 
всех стилей не из-за неумения, 
поскольку у них причиной такого 
ограничения не являлось незна-
ние, [а критика их качества].
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Следовательно, смысл указанного ограничения основывался на 
убеждении, что одни музыкальные стили оказывают положительное 
влияние, а другие – отрицательное.

Как мы убедились, концепция Дамона является определенным 
историческим этапом в научном освоении воздействия художествен-
ного творчества на воспитание. 

Дамон обрел признание как педагог, показавший плодотворность 
использования музыки для нравственного воспитания учеников. По-
этому вполне естественно, что он стал для Платона серьезным авто-
ритетом в этой области. В результате Платон говорил: «я верю [ему]» 
(™gл pe…qomai – Plato. Resp. IV 424) или: «мы посоветуемся с Дамоном» 
(met¦ DЈmwnoj bouleusТmeqa – Ibid. III, 400). Очевидно, благодаря попу-
лярности сочинений Платона, о Дамоне узнали и последующие поко-
ления. 

§ 3. ДАМОН АФИНСКИЙ В ПРЕДСТАВЛЕНИИ 
СОВРЕМЕННИКОВ

Римский государственный и политический деятель, философ и 
ученый 73–63 гг. до н. э. Цицерон в своем сочинении «Об ораторе» 
(De oratore III 33, 132) упоминает имя Дамона наряду с самыми вы-
дающимися учеными, прославившимися своей деятельностью в ка-
кой-либо области знаний. Он ставит на один уровень достижения ма-
тематиков Евклида и Архимеда в геометрии, а Дамона и выдающегося 
музыковеда Аристоксена – в музыке. Хотя совершенно очевидно, что 
высоконаучную и глубоко профессиональную деятельность Аристок-
сена Тарантского никак нельзя сравнить с уровнем работы Дамона. 
Но таковы, очевидно, были воззрения, бытовавшие в Античности.

То же самое утверждение можно обнаружить в сочинении римско-
го автора II–III вв., писавшего по-гречески, Элиана Клавдия (A„lianТj 
KlaЪdioj, лат. Aelianus Claudius; см. Ael. Nat. anim. II)13. А в некото-
рых сочинениях имя Дамона упоминается не только в одном ряду с 
именем выдающегося музыковеда Аристоксена, но также и с именами 
других музыкантов-практиков. Так, римский автор I в. до н. э. Кор-
нелий Непот, повествуя о юности военного и политического деяте-
ля Древней Эллады Эпаминонда (V–IV вв. до н. э.), писал (Corn. Nep. 
Epam. 2)14: 

13 См.: Aeliani De natura anumalium; Aeliani Varia historia // Aeliani Claudii. 
De  natura animalium. Varia historia. Epistolae et fragmenta. Porphyrii 
Philosophi. De abstinentia et de antro nympharum. Philonis Byzantii. De sep
tem orbis spectaculis. Recognovit adnotatione critica et indicibus instruxit 
R. Hercheri. Lipsiae, 1858. P. 298–425.

14 Латинский фрагмент этого источника представлен здесь по изданию: 
Cornelii Nepotis Epaminondas // Cornelii Nepotis Vitae post C. Halmium 
recognovit  A. Fleckeisen. Lipsiae, 1886. P. 56–62.
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Nam et citharizare et cantare ad 
chordarum sonum doctus est a 
Dionysio, qui non minore fuit in 
musicis gloria quam Damon aut 
Lamprus, quorum pervulgata sunt 
nomina.

Играть на кифаре и петь под зву-
чание струн его обучил Дионисий, 
который не менее прославлен сре-
ди музыкантов, чем Дамон или 
Лампр, имена которых общеиз-
вестны.

Сопоставление Дамона с такими музыкантами-практиками – 
следствие славы и популярности музыкально-педагогической концеп-
ции Дамона. 

Таковы сохранившиеся сведения об учителе музыки, который 
был наставником Платона.

Теперь необходимо попытаться выяснить как результаты этой 
педагогической работы, проявились в деятельности и высказываниях 
самого Платона. 
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Глава 2.
Понимание Платоном музыкальных категорий 

и их функций
Эпиграфом для платоновского отношения к музыке и глубине ее 

понимания могут служить слова самого философа: «Не сведущ я ... 
в гармониях» (OЩk oЌda ... t¦j Ўrmon…aj – Plat. Resp. III 399). Как уже 
указывалось, Платон признавался, что авторитетом для него в этой об-
ласти всегда был Дамон Афинский (см.: Ibid. III 400b, IV 424c). Неуве-
ренность Платона в собственных познаниях о музыке имела серьезные 
основания. 

§ 1. МУЗЫКА В БЕСЕДАХ,  
СОЗДАННЫХ ФИЛОСОФОМ

Хорошо понимая недостаток своих знаний в этой области, Платон 
затрагивал вопросы, связанные с музыкой, чаще всего лишь в пылу 
спора – в качестве доказательств для высказываемых им мнений. Вот 
одно из них (Plat. Phileb. 17): 

DЪo dќ qоmen barЭ kaˆ СxЪ, kaˆ tr…ton 
РmТtonon.

Мы признаем два [звучания] – низ-
ко, высоко – и третье – однозвучие.

При всем желании невозможно увидеть связь между двумя пер-
выми и третьей указанными категориями, поскольку они являются 
разными смысловыми единицами. 

Показательно и другое платоновское высказывание, призванное 
напомнить, что`, по его мнению, необходимо знать всякому сведуще-
му в музыке. Философ рекомендует своему собеседнику ознакомиться 
сначала с категориями звука и интервала, а затем указывает ему даль-
нейший план обучения (Plat. Phileb. 17): 

... ™peid¦n lЈbVj t¦ diast»mata РpТsa 
™stˆ tХn ўriqmХn tБj fwnБj СxЪthtТj 
te perˆ kaˆ barЪthtoj, kaˆ Рpo‹a, kaˆ 
toЭj Уrouj tоn diasthmЈtwn, kaˆ t¦ 
™k toЪtwn Уsa sust»mata gšgonen…

…после того как ты узнаешь, како-
во число интервалов в высоте и ни-
зине звучания и какие они, а так-
же границы интервалов и сколько 
систем из них образовалось…

Не нужно было быть большим специалистом в «гармонике», что-
бы знать, что интервалы подразделялись не по своему положению в 
«высоте» и «низине», а по другим особенностям. Например, один из 
специалистов в этой области, выражая общепринятую в Античности 
точку зрения на означенную проблему, писал (Cleon. Isag. 5)1: 

1 Клеонид (Kleone…dhj или Klewn…dhj) – этим именем в некоторых рукописях 
назван автор трактата «Введение в гармонику» (E„sagwgѕ ¡ rmonik»). Грече-
ские фрагменты этого сочинения цитируются по изданию: Cleonidis Isagoge 
harmonica // Solomon J. Cleonides: EISAGWGH ARMONIKH. Critical edition, 
Translation, and Commentary. PhD, University of North Carolina at Chapel Hill, 
1980. P. 114–144.
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Tоn dќ diasthmЈtwn diafora… e„si 
pšnte, О te megšqei ўll»lwn diafšrei 
kaˆ О kat¦ gšnoj kaˆ О t¦ sЪmfwna 
tоn diafиnwn kaˆ t¦ sЪnqeta tоn 
ўsunqštwn kaˆ t¦ ∙ht¦ tоn ўlТgwn.

Существуют пять различий ин-
тервалов: они отличаются между 
собой по величине, по «ладу», 
[а] «симфонные» от «диафонных», 
[а] «составные» от «несоставных» 
и «рациональные» от «иррацио-
нальных».

И это совершенно естественно, потому что «в высоте и низине» 
могут быть одни и те же интервалы. Следовательно, по предложенным 
Платоном параметрам невозможно установить индивидуальность упо-
мянутых им категорий.

Знаменательно, что мысль о подразделении интервалов «по вы-
соте и низине» утверждает человек, сознающий свою малую осведом-
ленность в музыке. Но такова была научная среда Античности, в кото-
рой ученые не дифференцировались по отдельным областям знаний, 
а все и каждый изучали самые разные науки, в том числе и «прояв-
ления природы» (№ fЪsij). А неотъемлемой частью последней из них, 
среди многого другого, были также звучания и производное от них, 
как считалось в античные времена, искусство музыки. Кроме того, 
по сложившимся представлениям, мудрец-философ для обоснования 
своих идей мог приводить любые аргументы, относящиеся к какой 
угодно сфере, даже к той, в которой он не был компетентен. Таковы 
были нормы научной жизни. Поэтому и Платон, аргументируя свою 
идею, что всякое явление состоит из множества его составляющих, 
в качестве примера приводит науку о музыке, также состоящую из се-
рии категорий.

Все это, конечно, не означает, что Платон был полным профаном 
в музыке и ее теории. Ведь он был знаком с названиями некоторых 
звуков музыкальной «полной системы» (tХ sЪsthma tšleion – см. Plat. 
Resp. IV, 443), как она именовалась в античной «Гармонике». В своем 
сочинении «Тимей» он демонстрирует осведомленность о пифагорей-
ских знаниях по акустике. 

Однако многое в наследии Платона свидетельствует о том, что эти 
знания весьма неточны, а зачастую просто ошибочны. Но сложивша-
яся в исторической науке магия авторитетов была настолько сильна, 
что требовала изучать взгляды того или иного мыслителя даже в тех 
областях, в которых он был абсолютно несведущ. Несмотря на всю 
свою парадоксальность, эта тенденция имеет положительную сторо-
ну. Ведь она дает нам возможность понять способ мышления человека 
определенной эпохи, не скованного целым рядом профессиональных 
убеждений. Поэтому Платон является объективным свидетелем, отра-
жающим уровень знаний своей эпохи.

§ 2. ОТНОШЕНИЕ ФИЛОСОФА К МУЗЫКОВЕДАМ
В связи с этим интересно отметить ироническое отношение Плато-

на к теоретикам музыки, которые, по мнению философа, занимаются 
непонятными проблемами. Одной из таких загадок для него была ка-
тегория древнего музыкознания, известная под названием «пикнон». 
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Как известно, «пикнон» (tХ puknТn – «сжатие») – важная музы-
кально-теоретическая категория, призванная дифференцировать 
тетрахордные ладовые формы. Аристоксен дает такое определение 
«пикнону» (Aristox. Elem. harm. 31)2: 

PuknХn dќ legšsqw tХ ™k dЪo 
diasthmЈtwn sunesthkХj § 
sunteqšnta œlatton diЈsthma perišxei 
toа leipomšnou diast»matoj ™n tщ di¦ 
tessЈrwn.

«Пикноном» же пусть называется 
то, что состоит из двух интерва-
лов, которые, сложенные [вместе], 
охватывают интервал меньший, 
чем интервал, остающийся в квар-
те.

Это означает, что если два нижних интервала тетрахордно-
ладовой организации в сумме меньше, чем один верхний, то такая си-
стема называется «пикнонной», т. е. «сжатой». Если же два нижних 
интервала в сумме равны одному верхнему или превышают его, то по-
добная система является «апикнонной» (ўpuknТn – «разряженное»).

Обсуждая занятия тех, кто изучает «гармонии», Платон пишет об 
этой категории так (Plat. Resp. VII, 531):

...t¦j g¦r ўkoumšnaj aв sumfwn…aj 
kaˆ fqТggouj ўll»loij ўnametroаntej 
ўn»nuta йsper oƒ ўstronТmoi 
ponoаsin. Nѕ toЭj qeoЪj ... kaˆ 
gelo…wj ge, 

...бесцельно сопоставляя друг 
с другом слушаемые «симфонии» 
и звуки, они поступают словно 
астрономы. Клянусь богами... это 
забавно.

puknиmat' Ґtta СnomЈzontej kaˆ 
parabЈllontej t¦ рta, oŒon ™k 
geitТnwn fwnѕn qhreuТmenoi, oƒ 
mšn fasi œti katakoЪein ™n mšsJ 
tin¦ єcѕn kaˆ smikrТtaton eЌnai 
toаto di¦sthma, ъ metrhtšon, oƒ 
dќ ўmfisbhtoаntej жj Уmoion Ѕdh 
fqeggomšnwn, ўmfТteroi рta toа noа 
prosthsЈmenoi. 

Называя кое-что «пикнонами» 
и обращаясь к слуху, словно гоня-
ясь за звуком от соседей, одни гово-
рят, что они слышат в середине ка-
кого-то звучания еще некий самый 
малый интервал, которым необ-
ходимо измерять [все остальные], 
другие же спорят, что это подобие 
того, что звучало, но обе [группы] 
предпочитали уши разуму.

Это еще одно свидетельство того, что Платон был бесконечно да-
лек от всего комплекса теоретического музыкознания. 

Следует обратить внимание и на то, что платоновская ирония 
направлена на попытки выявления одного из важнейших элементов 
античной теории музыки – единицы измерения интервалов. Философ 
не понял, что обнаружение наименьшего интервала способно система-
тизировать все типы интервальных образований по величине. Знание 
такой единицы давало возможность более обоснованно сравнивать 
даже однотипные, но обладающие разными величинами интервалы. 
Так, например, пифагорейцы представляли пропорциональные раз-
новидности интервала тона: 9 : 8, 10 : 9, 11 : 10. И это лишь еще одно 

2 Греческие фрагменты этого сочинения Аристоксена здесь цитируются по 
изданию: Aristoxeni Elementa harmonica. Rosetta Da Rios recensuit. Romae, 
1954.
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подтверждение того, что эрудиция Платона в области науки о музыке 
была весьма ограниченна.

Поэтому любые его высказывания, прямо или косвенно связан-
ные с «Гармоникой» или непосредственно с музыкальным искусством, 
должны оцениваться с учетом этого обстоятельства. Даже само плато-
новское определение музыки не является подлинным ее объяснением, 
а лишь указывает на результат действия музыкального искусства, 
т. е. повторяет распространенное среди его соотечественников мнение 
(Plat. Legg. II, 673): 

T¦ mќn to…nun tБj fwnБj mšcri tБj 
yucБj prХj ўretБj paide…an oЩk oƒd' 
Уntina trТpon зnomЈsamen mousik»n.

Мы назвали музыкой воспитание, 
[которое], не знаю, каким спо-
собом, [но доставляет] звучание 
в душу для добродетели.

Совершенно очевидно, что это не определение музыки, а лишь 
констатация одного из результатов ее воздействия. Вместе с тем у Пла-
тона есть определение музыки, которое ближе к подлинному: «Музы-
ка [– это знание] о сочинении мелосов» (№ mousikѕ perˆ tѕn tоn melоn po…
hsin. – Plat. Gorg. 449). 

Отталкиваясь от последнего из приведенных определений, можно 
попытаться понять, что именно в представлении философа являлось 
музыкальным искусством. Коль скоро, по его мнению, оно являлось 
результатом сочинения «мелосов», то важно уяснить, что же вклады-
вал Платон в понятие «мелос», имевшее много значений. 

§ 3. «МЕЛОС» В ПРЕДСТАВЛЕНИЯХ ФИЛОСОФА
В одном из своих сочинений Платон писал (Plat. Resp. III, 398): 

TХ mšloj ™k triоn ™stˆ sugke…menon, 
lТgou te kaˆ Ўrmon…aj kaˆ ∙uqmou.

«Мелос» образован из трех [состав-
ляющих] – слова, гармонии и рит-
ма.

Согласно такому определению, «мелос» отождествлялся с ком-
плексом средств разных искусств, где главное место занимал распева-
ющийся текст, без которого слушатели платоновского времени не мог-
ли воспринимать музыкальный материал. В данном случае философ 
выступает выразителем мнений абсолютного большинства своих со-
временников. Несмотря на то что в его время появились первые образ-
цы инструментальной музыки, отношение к ним было весьма крити-
ческим. 

Это было обусловлено тем, что в течение длительных историче-
ских периодов слушатели контактировали с искусством, в котором 
художественные образы создавались средствами слова, музыки и тан-
ца. Но, поскольку в этом неравноправном соединении видов искусств 
постоянно главенствовало слово, то присутствие распевающегося тек-
ста являлось основным требованием к любому музыкальному произ-
ведению.

Сам Платон был убежден, что и средства художественной выра-
зительности также неравноправны, поскольку слово здесь является 
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гегемоном. Он говорил, что «ритм и гармония [создаются] для слова, 
а не слово для них» (∙uqmТj ge kaˆ Ўrmon…a lТgJ ... ўll¦ mѕ lТgoj toЪ­
toij. – Plat. Resp. III, 400). И таково было мнение абсолютного боль-
шинства античных слушателей.

§ 4. ОТНОШЕНИЕ ФИЛОСОФА 
К ИНСТРУМЕНТАЛЬНОЙ МУЗЫКЕ

Инструментальная же музыка, лишенная текста, не соответ-
ствовала такому критерию и издавна сформировавшейся традиции. 
Поэтому она не отвечала вкусам античных слушателей. Не случайно 
Платон возмущался, когда музыка выступала без поющегося текста 
(Plat. Legg. II, 669):

kaˆ œti diaspоsin oƒ poihtaˆ ∙uqmХn 
mќn kaˆ sc»mata mšlouj cwr…j, lТgouj 
yiloЭj e„j mštra tiqšntej, mšloj d' aв 
kaˆ ∙uqmХn Ґneu ∙hmЈtwn, yilН 
kiqar…sei te kaˆ aЩl»sei 
proscrиmenoi, ™n oŒj dѕ 
pagcЈlepon Ґneu lТgou gignТmenon 
∙uqmТn te kaˆ Ўrmon…an gignиskein, 
У t… te boЪletai kaˆ УtJ œoike tоn 
ўxiolТgwn mimhmЈtwn.

И еще сочинители разрывают 
«ритм» и телодвижения, [исполь-
зуя их] без «мелоса», применяя 
только стихи, а «мелос» и «ритм» – 
без слов, пользуясь сольными «ки-
фарисом» и «авлесисом», по кото-
рым очень трудно без слова понять 
возникающий «ритм» и «гармо-
нию», а также что задумывает [ав-
тор] и на что похож [смысл] соот-
ветствующих подражаний.

Последние замечания этого фрагмента указывают на главные 
причины неприятия инструментальной музыки. Ведь, по представ-
лениям Платона, «всякая музыка изобразительна и подражательна 
(... mousikѕn ge p©san ... e„kastik»n te eЌnai kaˆ mimhtik»n. – Plat. Legg. II, 
668). А если это так, то для ее понимания нужно знать, что она изобра-
жает и чему подражает. Вся исторически предшествующая художе-
ственная практика представляла слушателям распевающийся текст, 
по которому можно было безошибочно узнать объекты изображения 
и  подражания. Поэтому текст, как уже указывалось, был главным 
проводником в мир художественных образов, а все остальное – музы-
ка и танец – лишь усиливали и, как считали некоторые, «раскраши-
вали» их. 

Потеря такого «проводника», как текст, для слушателей была 
равносильна утрате главных смысловых ориентиров. Конечно, здесь 
на помощь могла прийти «спасительная» идея о том, что вообще це-
лью любой музыки и даже инструментальной является приятность. 
При дилетантском подходе к этой проблеме ничто не мешало слушать 
инструментальную музыку, реагируя лишь на приятные или непри-
ятные звуки и не задумываясь над ее содержанием. Такой подход мог 
стать начальным «оправданием» инструментальной музыки. Поэтому 
из нижеприведенного текста Платона следует, что сторонники подоб-
ной трактовки существовали. Но сам философ категорически отрицал 
приятность музыки как способ ее оценки и восприятия (Plat. Legg. II, 
655):
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...lšgousi ge oƒ ple‹stoi mousikБj 
СrqТthta eЌnai tѕn №donѕn ta‹j 
yuca‹j por…zousan dЪnamin: ўll¦ 
toаto mќn oЬte ўnektХn oЬte Уsion tХ 
parЈpan fqšggesqai, tТde dќ m©llon 
e„kХj plan©n №m©j.

…большинство говорит, что пра-
вильность музыки – это дающая 
силу [ее] приятность для душ. 
Но это совершенно нетерпимо 
[и] не одобряемо богами, чтобы мы 
[даже] произносили [такое утверж-
дение].

Ту же самую мысль можно встретить и в других сочинениях Пла-
тона (см., например: Plat. Polit. 288).

Не исключено, что столь негативное отношение к приятности 
было следствием абсолютного платоновского неприятия инструмен-
тальной музыки, которая явилась камнем преткновения не только 
для слушательского восприятия, но и для античной музыкальной 
эстетики в целом. И в этом нет ничего удивительного, так как новое 
развивающееся искусство нужно было освоить: научиться понимать 
образы и художественную логику движения музыкального материала 
без текста. Ведь речь шла не о «прикладной музыке», сопровождав-
шей шествие священнослужителей или воинов, и не о звуковом ак-
компанементе выступления пятиборцев. Против такой музыки никто 
не выступал, хотя ее рассматривали как простой звуковой фон. Сам 
Платон говорил о такой «прикладной» инструментальной музыке 
весьма определенно (Plat. Legg. II, 669): 

...tХ toioаtТn ge pollБj 
ўgroik…aj mestХn p©n, РpТson tЈcouj 
te kaˆ ўptais…aj kaˆ fwnБj qhriиdouj 
sfТdra f…lon…

...подобное целиком преисполне-
но большой грубости, что очень 
пригодно для быстрой и уверенной 
ходьбы, а также для [изображения] 
звериного голоса.

Относить такую музыку к «высокому искусству» не было ника-
ких оснований. 

Что же касалось подлинной инструментальной музыки, все более 
активно заявлявшей о себе, то к ее восприятию большинство не было 
подготовлено, так как отсутствовал опыт слушательского проникно-
вения в суть автономного музыкально-звукового универсума. Общеиз-
вестно, что столь непростой способ музыкального восприятия нельзя 
приобрести внезапно. Для его освоения нужно было пройти довольно 
длительный путь слушательского развития. Для Платона же и боль-
шинства его современников – свидетелей становления нового музы-
кального жанра – понимание инструментальной музыки было недо-
ступно. В словах философа звучал приговор (Plat. Legg. II, 670):

... aЩl»sei ge crБsqai kaˆ kiqar…sei 
plѕn Уson ШpХ Фrchs…n te kaˆ тd»n, 
yilщ d' ˜katšrJ p©sЈ tij ўmous…a 
kaˆ qaumatourg…a g…gnoit' Ґn tБj 
cr»sewj.

... [нельзя] пользоваться «авле-
сисом» и «кифарисом», кроме 
как для сопровождения пляски 
и песни, а при каждом случае [ее] 
сольного исполнения создается 
некая полная безвкусица и фокус-
ничание.
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который большинству его соотечественников представлялся тогда со-
вершенно справедливым.

§ 5. ПОЗИЦИЯ ФИЛОСОФА ПО ОТНОШЕНИЮ 
К МУЗЫКАЛЬНОМУ НОВАТОРСТВУ

Появление инструментальной музыки – лишь одна из причин 
критического отношения Платона к происходящему в тогдашней му-
зыкальной жизни. В его время жили и работали такие композиторы-
новаторы, как Тимофей Милетский, Меланиппид Милосский, Кине-
сий, Фринид и др., они стали инициаторами больших изменений в 
традиционных музыкальных жанрах. Однако многим казалось, что 
происходит деградация, приведшая не только к нарушению приня-
тых в искусстве установлений, но и вообще к уничтожению музыки. 

Как известно, в последующей истории подобные опасения возни-
кали всегда, когда происходили радикальные изменения средств ху-
дожественной выразительности. Не избежала распространения тако-
го рода взглядов и Античность. Платон же трактовал эти новации как 
некое «смешение жанров», которые прежде были разграничены при-
сущими им индивидуальными особенностями (Plat. Legg. III, 700): 

... Ґrcontej mќn tБj ўmoЪsou 
paranom…aj poihtaˆ ™g…gnonto fЪsei 
mќn poihtiko…, ўgnиmonej dќ perˆ tХ 
d…kaion tБj MoЪshj kaˆ tХ nТmimon, 
bakceЪontej kaˆ m©llon toа dšontoj 
katecТmenoi Шf' №donБj, kerannЪntej 
dќ qr»nouj te Ыmnoij kaˆ pa…wnaj 
diqurЈmboij, kaˆ aЩlJd…aj dѕ ta‹j 
kiqarJd…aij mimoЪmenoi kaˆ pЈnta e„j 
pЈnta xunЈgontej, mousikБj Ґkontej 
Шp' ўno…aj katayeudТmenoi, жj 
СrqТthta mќn oЩk œcoi oЩd' №ntinoаn 
mousik»... 

... появились зачинатели чуждого 
музам беззакония, талантливые 
по природе, но не ведающие о [том, 
что] справедливо и законно для 
Музы. [Они] вакханствующие и 
одержимые более чем нужно на-
слаждением, смешивают «трены»3 
с «гимнами» и «пеаны»4 с «дифи-
рамбами», имитируя «авлодии» 
в «кифародиях» и сводя все вместе. 
По [своему] недомыслию, они сочи-
няли противное музыке, словно она 
не имела никакой правильности… 

Такую критику, в основе которой лежит убежденность в порочно-
сти «смешения жанров», условно можно сравнить с выступлениями, 
имевшими место, например, во второй половине XIX в., когда русско-
го композитора Мусоргского обвиняли в перемещении «речитатива» 
в «арию», а немецкого композитора Вагнера – в таком же перемеще-
нии «симфонии» в «оперу». 

Несмотря на всю разницу исторических эпох и художественных 
стилей, в обоих случаях мы сталкиваемся с негативным отношением к 
любым проявлениям новаторского подхода к традиционным жанрам. 
Таким образом, Платон оказался не только в лагере сторонников ре-
акционных воззрений, но и – вместе с комедиографом Аристофаном – 

3 Трен (Р qrБnoj – «плач», «жалоба») – древнеэллинская погребальная песня, 
в которой оплакивается погибший или умерший человек.

4 Пеан – песня в честь победителя.
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стал одним из главных их выразителем. Взгляды Платона на совре-
менную ему музыку легли в основу проекта музыкальной жизни в том 
«идеальном» государстве, которое он выстраивал в своем сознании.

§ 6. ПЛАТОНОВСКОЕ ПОНИМАНИЕ 
МУЗЫКАЛЬНОГО ТВОРЧЕСТВА И НЕКОТОРЫХ 

МУЗЫКАЛЬНЫХ КАТЕГОРИЙ
Вместе с тем, когда речь заходила о философском осмыслении 

явлений музыки, равно как и других видов искусства, Платон часто 
оказывался верным опознавателем. Убедительным подтверждением 
может служить его фраза, формулирующая суть любого творчества 
(Plat. Symp. 205): 

№ gЈr toi ™k toа mѕ Фntoj e„j tХ Чn 
„Тnti РtJoаn a„t…a p©sЈ ™sti po…hsij.

Причина всякого творчества – не-
кий переход из небытия в бытие.

Очевидно, Платона, как философа, в музыке больше всего интере-
совало только то, что находилось на самой очевидной стороне, – взаи-
модействие звуков различной высоты (Plat. Legg. II, 665): 

tН dѕ tБj kin»sewj tЈxei ∙uqmХj 
Фnoma e‡h, tН d' aв tБj fwnБj, toа te 
Сxšoj ¤ma kaˆ baršoj 
sugkerannumšnwn, Ўrmon…a Фnoma 
prosagoreЪoito…

Слово «ритм» относится к порядку 
движения, а словом «гармония» 
именуется [порядок] звучания, вы-
сокого и низкого, когда они вместе 
смешиваются…

Однако, обратившись к освещению философско-эстетического 
феномена «гармонии», Платон продемонстрировал свою способность 
оригинально анализировать некоторые музыкальные категории. На-
глядным примером может служить его заочная дискуссия с древнеэл-
линским философом VI–V вв. до н. э. Гераклитом Эфесским (`HrЈkleitoj 
Р 'Efšsioj (Plat. Symp. 187):

™sti dќ pollѕ ўlog…a Ўrmon…an fЈnai 
diafšresqai А ™k diaferomšnwn œti 
eЌnai. ўll' ‡swj tТde ™boЪleto lšgein, 
Уti ™k diaferomšnwn prТteron toа 
Сxšoj kaˆ baršoj, œpeita Ыsteron 
РmologhsЈntwn gšgonen ШpХ tБj 
mousikБj tšcnhj. 

Очень нелепо утверждать, что 
«гармония» разделяется или пред-
ставляет собой [нечто состоящее] 
из противоположностей. Пожалуй, 
он [т. е. Гераклит] хотел сказать 
о том, что вначале [она состоит] 
из противоположностей высокого 
и низкого, а впоследствии они ста-
новятся согласованными благодаря 
музыкальному искусству.

oЩ g¦r d» pou ™k diaferomšnwn ge œti 
toа Сxšoj kaˆ baršoj Ўrmon…a Ґn e‡h. № 
g¦r Ўrmon…a sumfwn…a ™st…, sumfwn…a 
dќ Рmolog…a tij: Рmolog…an dќ ™k 
diaferomšnwn, ›wj Ёn diafšrwntai, 
ўdЪnaton eЌnai: 

Ведь не могла бы никогда «гармо-
ния» состояться из противополож-
ностей высокого и низкого. Ведь 
«гармония» – это «симфония», 
а «симфония» – некая согласован-
ность, а  из противоположностей 
не может состояться согласован-
ность, пока они разнятся. 
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diaferТmenon dќ aв kaˆ mѕ Рmologoаn 
ўdЪnaton ЎrmТsai, йsper ge kaˆ Р 
∙uqmХj ™k toа tacšoj kaˆ bradšoj 
dienhnegmšnwn prТteron, Ыsteron dќ 
РmologhsЈntwn gšgone.

А отличающееся и несогласованное 
невозможно гармонизовать, как 
и ритм, [образованный] прежде из 
отличающихся  быстротой и мед-
ленностью, а позже сделавшихся 
согласованными. 

tѕn dќ Рmolog…an p©si toЪtoij, йsper 
™ke‹ № „atrik», ™ntaаqa № mousikѕ 
™nt…qhsin, œrwta kaˆ РmТnoian 
ўll»lwn ™mpoi»sasa: kaˆ ™stin aв 
mousikѕ perˆ Ўrmon…an kaˆ ∙uqmХn 
™rwtikоn ™pist»mh.

Согласованность же во всех этих 
[вариантах], словно искусство 
врачевания, к нему приводит му-
зыка, создающая взаимную любовь 
и согласованность. Итак, музыка – 
знание любовных [влечений], «гар-
монии» и «ритма».

Благодаря своему онтологическому мышлению, способному аб-
страгироваться от конкретных обстоятельств и конкретной дисци-
плины, философ смог описать свои представления о взаимодействии 
разрозненных элементов, призванных быть объединенными в одну 
систему. 

При изучении взглядов Платона на музыку нужно отметить, что 
словом «искусство» (№ tšcnh) он описывал столь различные области де-
ятельности, как музыка и плотничье ремесло, а также рыбная ловля 
и охота. Конечно, во многом такие разнообразные значения термина 
№ tšcnh обусловлены бытовавшей семантикой, подразумевавшей лю-
бое профессиональное «ремесло». Но платоновские ремарки позво-
ляют выявить представления философа о «музыкальном ремесле», 
поскольку он разделял все ремесла на две категории по единому при-
знаку (Plat. Phileb. 56):

Qоmen to…nun dicН t¦j legomšnaj 
tšcnaj, t¦j mќn mousikН xunepomšnaj 
™n to‹j œrgoij ™lЈttonoj ўkribe…aj 
metiscoЪsaj, t¦j dќ tektonikН 
ple…onoj.

Итак, мы предложили [разделить] 
так называемые искусства на две 
[разновидности], следующие в 
[своих] действиях за музыкой и 
характеризующиеся меньшей точ-
ностью, а [также следующие] плот-
ничьему ремеслу, [отличающему-
ся] большей [точностью].

Противопоставляя здесь искусства большей и меньшей точности, 
Платон нигде не говорит о том, что в искусствах, подобных музыке, 
чувство превалирует над рациональным ее анализом. Его мысль о му-
зыкальном искусстве как искусстве «меньшей точности» не вызывает 
сомнений в толковании, поскольку он повторяет ее неоднократно, на-
пример, вкладывая в уста Сократа такой вопрос (Plat. Phileb. 62): 

`H kaˆ mousik»n, їn Сl…gon œmprosqen 
œfamen stoicЈsewj te kaˆ mim»sewj 
mestѕn oвsan kaqarТthtoj ™nde‹n;

А музыка, о которой мы прежде 
немного сказали, что она полна 
догадок и подражания, лишена 
[ли она] ясности?



33

Равно как и большинство платоновских вопросов, этот не подра-
зумевал ответа, а требовал только подтверждения переговорщика, что 
и делает собеседник Сократа в беседе, представленной Платоном.

§ 7. ФИЛОСОФСКОЕ ОТНОШЕНИЕ
К МУЗЫКАЛЬНОМУ СЛУХУ

В античные времена отсутствие «ясности» – не что иное, как но-
вая завуалированная констатация отсутствия способности у чувств 
и слуха определять любые смысловые единицы музыки. Эту идею 
Платон перенял у пифагорейцев и неизменно придерживался такого 
мнения. Вместе с тем есть основания предполагать, что в среде музы-
кантов-профессионалов существовала совершенно иная точка зрения. 
Чтобы убедиться в этом, достаточно напомнить только одно выска-
зывание гармоника Аристоксена, представлявшего определенное на-
правление в античном музыкознании (Aristox. Elem. harm. 42): 

tщ dќ mousikщ scedХn ™stin ўrcБj 
œcousa tЈxin № tБj a„sq»sewj 
ўkr…beia.

Для того же, кто сведущ в музыке, 
точность чувственного восприятия 
имеет, пожалуй, значение перво
основы.

При этом нужно учитывать, что отношения между наукой о му-
зыке, представителем которой был Аристоксен, и музыкальной прак-
тикой были весьма сложными. Но если в теорию музыки уже попала 
идея о «точности чувственного восприятия», следовательно, в среде 
музыкантов-практиков она была весьма распространена.

Для Платона же, как и для всех пифагорейцев, было немыслимо 
само выражение «точность чувственного восприятия», поскольку, 
по  их представлениям, любое чувственное восприятие, в том числе 
и слуховое, абсолютно лишено точности.

Общеизвестно, что, например, такая интонационная точность ис-
полнения, достигаемая постоянными упражнениями, совмещается 
с профессионально точной слуховой проверкой достигнутых резуль-
татов и с чувственно-эмоциональным характером исполнения музы-
кальных образов. Но Платон, следуя учению пифагорейцев, в таких 
случаях упоминал число (ўriqmТj) и счет (logismТj). Так, по этому по-
воду он писал (Plat. Resp. VII, 522): 

...p©sa tšcnh te kaˆ ™pist»mh 
ўnagkЈzetai aЩtоn mštocoj g…gnesqai.

… всякое искусство и знание обяза-
тельно причастно к ним.

Следовательно, музыка, как искусство, также неотделима от этих 
числовых категорий, поскольку без них достижение точности невоз-
можно.

Результатом музыкальной эстетики Платона должны были стать 
нормы художественной жизни так называемого идеального государ-
ства. По его мнению, это государство должно было основываться на 
«справедливости» и «благе». Однако представленная в его сочинени-
ях «Государство» и «Законы» музыкальная жизнь общества того заду-
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манного государства не имеет никакого отношения ни к «справедли-
вости», ни к «благу». Перед читателем развертывается нечто подобное 
военному лагерю, в котором все музыкальные жанры строго-настрого 
распределены между людьми (Plat. Resp. 387–388):

'Orqоj Ґr' Ґn ™xairo‹men toЭj qr»nouj 
tоn Сnomastоn ўndrоn, gunaixˆ dќ 
ўpodido‹men, kaˆ oЩdќ taЪtaij 
spouda…oij, kaˆ Уsoi kakoˆ tоn 
ўndrоn...

Значит, правильно, что мы исклю-
чим [пение] «тренов» для знаме-
нитых людей, а предоставим [их 
для пения только] женщинам, 
и не столь серьезным, а среди му-
жей – тем, кто простого происхож-
дения…

Если такое предписание установлено для погребальных песен  – 
«тренов», то это означает, что аналогичные правила должны быть про-
возглашены и для других музыкальных жанров. Не случайно Платон 
упоминает о мужских и женских «гармониях» и «ритмах», исполня
емых только теми, чьей природе они соответствуют (см. Plat. Legg. 
VII, 802). Следовательно, в платоновском государстве действовало бы 
строгое установление, согласно которому могли петь либо только муж-
чины, либо только женщины, а также, опять-таки поочередно, – люди 
знаменитые и незнаменитые и т. д. Поэтому нет ничего удивительно-
го, что в таком государстве самыми главными и самыми почетными 
должны быть «отважные мелосы, по природе содержащие правиль-
ность» (qarroаnta mšlh t¦ tѕn СrqТthta fЪsei parecТmena. – Plat. Legg. 
II, 657). Вот их можно петь всем, поскольку они воспитывают в людях 
именно те качества, которых требует от своих граждан государство. 
Античное общество знало такое государство – Спарту. В нем также 
провозглашались лозунги о «справедливости» и «благе», – но понима-
емые по критериям тоталитарного общества, где каждый гражданин 
не воспитывается как личность, а повинуется жесткому парадигмаль-
ному, спущенному «сверху» канону. Музыка в таком государственном 
воспитании играла не последнюю роль. Это прекрасно понимал и сам 
создатель «идеального» государства (Plat. Legg. II, 666): 

`Hme‹j ... oЩk Ґllhn Ґn tina duna…meqa 
тdѕn А јn ™n to‹j coro‹j ™mЈqomen 
xun»qeij °dein genТmenoi.

Мы... не сможем [исполнять] ни-
какую другую песню, кроме той, 
которую мы научились петь в при-
вычных хорах.

Всем, кто прошел через такое «хоровое воспитание», хорошо по-
нятны его природа и методология. Конечно, в столь строго регламен-
тированной художественной жизни не может быть места творческому 
эксперименту и любым новаторским устремлениям, а все должно со-
чиняться в согласии с издавна установленными традициями и, самое 
главное, с официально принятыми художественными нормами. Здесь 
образцом для Платона послужил Древний Египет (вернее, его пред-
ставления о Египетском государстве. – Plat. Legg. II, 656):
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kainotome‹n oЩd' ™pinoe‹n Ґll' Ґtta 
А t¦ pЈtria, oЩdќ nаn œxestin oЬt' ™n 
toЪtoij oЬt' ™n nousikН xumpЈsV.

[Там даже] ныне не разрешает-
ся ни у них [т. е. у художников], 
ни во всей музыке изобретать и за-
мышлять что-то другое, чем отече-
ственное.

То, что называется здесь «отечественным», явно подразумевает – 
«традиционное», а что обозначено как «чужеземное» – в платоновском 
государстве должны были устанавливать цензоры. Этих цензоров 
Платон называет «стражами законов» (oƒ nomofЪlakej), призванны-
ми исполнять функции блюстителей традиционных художественных 
устремлений. Все это хорошо известно не только по древней исто-
рии. Правда, некоторые ученые считают план Платона «утопией», 
т. е. чем-то фантастическим, необычным и неосуществимым. Однако 
европейская история знает, что подобные «утопии» неоднократно ста-
новились реальностью, в которой искусство переживало не лучшие 
свои времена5. 

Завершая данную главу, можно сделать промежуточный вывод: 
musica platonica, сформировавшаяся в сознании философа Платона, 
предстает как сложный и неоднозначный комплекс. 

5 Такой этап прошла фашистская Германия. – См.: Буттинг М. История 
музыки, пережитая мною. М.: Музгиз, 1959. Аналогичная судьба постигла 
и советскую Россию. См., например: Совещание деятелей советской музыки 
в ЦК ВКП(б). М.: «Правда», 1948.
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Глава 3.
Эрудиция Аристотеля в сфере науки о музыке 

и музыкального искусства
Приступая к изучению компетенции Аристотеля (IV в. до н. э.) 

в области музыки, нужно учитывать, что вряд ли среди научных зна-
ний древности найдется область, которой бы не касался в своих сочи-
нениях Аристотель: физика и логика, астрономия и география, ариф-
метика и теория театра, метеорология и этика, геометрия и риторика, 
зоология и филология и т. д. Музыка также занимала определенное 
место в его философском наследии, хотя и достаточно скромное. 

§ 1. ИНТЕРЕС К РАЗЛИЧНЫМ АСПЕКТАМ МУЗЫКИ
Судя по всему, Аристотель был хорошо знаком с некоторыми осо-

бенностями современной ему музыкальной жизни. Например, отдель-
ные его замечания показывают, что он имел определенные представ-
ления (хотя и весьма дилетантские) о специфике хорового пения. Так, 
например, он был убежден (Aristot. Polit. III, 1284, 11–13)1, что:

oЩdќ dѕ corodidЈskaloj tХn me‹zon 
kaˆ kЈllion toа pantХj coroа 
fqeggТmenon ™Јsei sugcoreЪein.

Учитель хора не допустит, чтобы 
поющий совместно с хором [пел] 
громче и лучше всего хора.

Согласно этому тексту, философ был убежден, что любой хорист 
не только не должен петь громче других участников хора, но даже 
не имеет права петь лучше их. Если с первым утверждением можно 
условно согласиться, то второе свидетельствует о том, что философ 
не понимал даже элементарных проблем хорового музицирования.

Одновременно с этим есть все основания считать, что Аристотель 
был достаточно сведущ в важнейших положениях «гармоники» – нау-
ки о музыке, которая, как уже указывалось, входила в состав «квадри
виума». 

В каталоге сочинений Аристотеля, изложенном древнегреческим 
писателем Диогеном Лаэртским (Diogšnhj Р Lašrtioj) (Diog. Laert. V 
26), упомянуты два трактата с одним и тем же названием – «О музы-
ке» (Perˆ mousikБj). Но если даже они действительно были когда-то 
написаны философом, то впоследствии оказались утраченными. А их 
существование свидетельствует о том, что Аристотель интересовался 
различными проблемами музыки. 

Вместе с тем, как известно, под предположительным авторством 
Аристотеля до нас дошли два сочинения, одно из которых полностью 
посвящено только акустике, – «О том, что слышится» ('Ek toа perˆ 

1 Греческие фрагменты этого и других сочинений Аристотеля приводятся 
здесь по изданию: Aristotelis Politica // Aristotelis Opera. Ed. by Academia Re-
gia Borussica. Graece. Ex recensione Im. Bekkeri. Berolini, 1833. Vol. II: 1252–
1342.
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ўkoustоn). В другом же сочинении – «Проблемы» (Probl»mata), напи-
санном в форме «вопросо-ответника», – две главы (11 и 19) содержат 
изложение самых разных акустических, музыкально-теоретических 
и музыкально-эстетических положений2. Тем не менее исследователи, 
изучив эти сочинения, пришли к окончательному и верному заклю-
чению, что данные трактаты не могли быть созданы Аристотелем, по-
скольку в обоих приписываемых ему сочинениях, нередко обсужда-
ются такие музыкальные проблемы, о которых, судя по содержанию 
подлинных опусов Аристотеля, он даже не догадывался. Следователь-
но, до нас не дошло ни одного сочинения Аристотеля, целиком посвя-
щенного музыке. 

Отрывочные мысли о ней рассеяны по самым разным его сочи-
нениям, посвященным другим темам. Обычно упоминание о том, что 
связано с музыкой, осуществляется весьма кратко, поскольку тема 
возникает при обсуждении вопросов, непосредственно с ней не свя-
занных. Но именно они служат примерами для иллюстрации тех или 
иных утверждений автора. Однако есть и другие примеры: в некото-
рых фрагментах своих сочинений Аристотель останавливается исклю-
чительно на акустических или музыкально-эстетических проблемах. 

Еще реже в его наследии можно обнаружить воззрения, относя-
щиеся к истории музыки. Лишь в одном из своих трудов, оценивая 
творчество создателя дифирамбов Тимофея Милетского в ракурсе раз-
вития традиций, заложенных кифародом Фринидом Митиленским, 
Аристотель указывает на художественную преемственность (Aristot. 
Metaph. II, 993, 15–17): 

e„ mќn g¦r TimТqeoj mѕ ™gšneto, pollѕn 
Ёn melopoi…an oЩk e‡comen: e„ dќ mѕ 
Frаnij, TimТqeoj oЩk Ёn ™gšneto.

Если бы не было Тимофея, мы 
не имели бы ценной музыки, а если 
бы не Фринид, то не было бы Тимо-
фея.

При знакомстве с этой информацией нужно учитывать, что вы-
дающиеся античные «кифароды» Тимофей Милетский (TimТqeoj Р 
Mil»sioj,) и Фринид Митиленский (Frаnij Р Mitulhna‹oj) жили в один 
исторический период – в V в. до н. э. Конечно, этот факт не может 
отрицательно сказаться на приводимых Аристотелем сведениях, но это 
его сообщение все же должно быть проверено. 

Для подтверждения собственных воззрений Аристотель неред-
ко использует сравнения, которые, очевидно, отражают его понима-
ние некоторых элементов, заимствованных из музыкального обихода. 
Например, форму панциря животных, из которого создавалась часть 
струнных инструментов, он характеризует как «подобную язычкам ав-
лосов» (Уmoion ta‹j tоn aЩlоn glиttaij. – Aristot. IV Hist. Anim 565, 24–
25)3 Как известно, одинарная трость предназначалась для духового ин-

2 Подробнее об этих двух трактатах см.: Герцман Е. В. «Кто ты, Псевдо-Ари-
стотель?» (в печати).

3 Aristotelis Historia animalium // Aristotelis Opera. Ed. by Academia Regia 
Borussica. Graece. Ex recensione Im. Bekkeri. Vol. I. P. 486–638.
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струмента авлоса, и она участвовала в появлении звука. Для каждого 
современника Аристотеля, который видел процесс звукоизвлечения 
на авлосе, было совершенно очевидно, что он осуществлялся с участи-
ем трости, контактирующей с соответствующим отверстием авлоса. 
Разумеется, панцирь животного был не в состоянии выполнять ту же 
задачу, которую выполняла трость. А приведенный фрагмент Аристо-
теля свидетельствует о его неосведомленности в данном вопросе.

§ 2. УСТАНОВЛЕНИЕ НЕМУЗЫКАЛЬНЫХ ЕДИНИЦ
ПОСРЕДСТВОМ МУЗЫКАЛЬНЫХ

Рассуждая о том, что представляет собой такая категория, как 
«начало» (№ ўrc»), и что «первее» (prТteron) по отношению к этому «на-
чалу», философ использует известные его читателям сведения о распо-
ложении участников трагедийного хора и его «корифея» (Р korufa‹oj), 
т. е. руководителя хора. Причем он сопоставляет эти расположения с 
позициями звуков музыкальной системы. При этом Аристотель упо-
минает названия звуков: «месу», «паранэту» и «нэту» (Aristot. Metaph. 
IV, 1018, 26–30):

… parastЈthj tritostЈtou prТteron, 
kaˆ paran»th n»thj: œnqa mќn g¦r Р 
korufa‹oj, œnqa dќ № mšsh ўrc».

…первее тот, кто стоит рядом с 
третьим [от корифея участником 
хора], и [как] «паранэта» [первее] 
«нэты». Здесь [же начало] – кори-
фей, а там – «меса».

Совершенно очевидно, что Аристотель представляет здесь неко-
торые структурные особенности музыкальной системы, сопоставляя 
их со своим представлением о построении хора. Главная его задача в 
данном фрагменте – указать на первую звуковую единицу музыкаль-
ной системы, «месу», посредством ее сопоставления с тем хористом, 
которого он считал первым.

Как известно, в конструкции античной музыкальной системы 
«паранэта» (paran»th) «[расположена] рядом с нэтой». Звук же, назы-
вавшийся «нэтой» (n»th – «крайняя»), – один из самых высоких звуков 
системы. А «меса» (mšsh – «средняя», «центральная») – действитель-
но, один из центральных звуков античной музыкальной системы.

Следовательно, по мнению Аристотеля, «первее» то, что ближе к 
центру, а так как «паранэта» ближе к «месе», чем «нэта», то, значит, 
«паранэта» первее «нэты». 

Проиллюстрируем мысль Аристотеля небольшой таблицей, со-
вмещающей звуки античной музыкальной системы со звуками совре-
менной.

нэта a
паранэта g
парамеса f
меса E e
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лиханос D
паргипата C
гипата H

Конечно, сделанный Аристотелем вывод можно признать не име-
ющим никакого отношения к музыке. Ведь звуковые ступени этой 
системы действовали не в зависимости от близкого или далекого рас-
положения от центра музыкальной системы, а по функциональным 
задачам каждой ступени в ладово-тетрахордной организации, которая 
была обусловлена античным ладотональным мышлением. С этой точ-
ки зрения «меса» и «нэта» полностью идентичны, поскольку олице-
творяют ладово-тетрахордные «устои». Поэтому в данном смысловом 
ракурсе вообще не приходится говорить о каком-то «первенстве» «па-
ранэты». 

Но Аристотель явно был далек от понимания важных ладофунк-
циональных явлений, в чем преуспел его выдающийся и знаменитый 
ученик – музыковед Аристоксен Тарантский (IV в. до н. э.). Но для 
других учеников Аристотеля, далеких от музыкознания, была более 
понятна наглядная звукорядная музыкальная система, а не ладото-
нальная ее организация. Поэтому тема, обсуждавшаяся Аристотелем 
в такой антимузыкальной форме, соответствовала его задаче, никак 
не связанной с подлинной музыкой.

Как известно, ради более ясного изложения своих политических 
воззрений Аристотель весьма своеобразно использовал ряд понятий 
античной теории музыки, таких как «симфония» и «гомофония». 
Рассуждая о взаимоотношениях семьи и государства, он склонялся к 
мысли о необходимости их единства, но «не полностью» (oЩ pЈntwj): 
по его мнению, абсолютное единение этих институтов грозит неблаго-
получием как семье, так и государству (Aristot. Polit. II, 1263, 34–35), 
подобно тому 

йsper kЁn e„ tij tѕn sumfwn…an 
poi»sein Рmofwn…an А tХn ∙uqmХn 
bЈsin m…an.

…как если бы кто-то делал «симфо-
нию» «гомофонией», а ритм – од-
ной «стопой».

Как известно, «симфония» (№ sumfwn…a) обозначала «созвучие», 
«согласие», а словом «гомофония» (№ Рmofwn…a) в античном музы-
кознании обозначались звуки одинаковой высоты, или, как писал 
античный музыковед неустановленного времени Гауденций4, (Gaud. 
Isag. 8)5:

РmТfwnoi mќn oвn e„sin, o‰ m»te 
barЪthti m»te СxЪthti diafšrontai 
ўll»lwn.

«гомофонные» [звуки] – те, кото-
рые не отличаются между собой ни 
по низине, ни по высоте.

4 Подробнее об этом музыковеде см.: Герцман Е. В. Тайны истории древней 
музыки. Изд. 2-е, испр. СПб.: Невская нота, 2006. С. 123–125. 

5 Греческие фрагменты этого сочинения приводятся здесь по изданию: 
Gaudentii Isagoge // Jan K. von. Musici scriptores graeci. Leipzig, 1895. P. 327–
355.
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Почти то же самое повторяет автор трактата, созданного уже 
в Византии, но основанного на античных источниках. В его сочинении 
о «гомофонии» сказано (Bacch. Isag. rog. 60)6:

`Omofwn…a dќ t… ™stin; “Otan ¤ma dЪo 
fqТggoi tuptomšnoi m»te СxЪteroi m»te 
barЪteroi ўll»lwn ШpЈrcwsi.

Что такое «гомофония»? – Когда 
два одновременно взятых звука 
не являются ни более высокими, 
ни более низкими по отношению 
друг к другу.

По Аристотелю, взаимоотношения семьи и государства представ-
ляют собой нечто подобное «гомофонии», т. е. контактам между неко-
торыми одинаковыми звуками. Из этого становится ясно, что, по его 
мнению, при полном единении этих двух музыкальных единиц вме-
сто созвучия и ритмического разнообразия возникает скучный унисон 
и  ритмическая монотонность. В представлении философа это было 
подобно «гомофонии» (см. также: Aristot. De cael. III 426 b, 6–12)7. 
Следовательно, абсолютное и полное соединение каждой семьи с госу-
дарством способствует появлению «монотонности», под которой фило-
соф, очевидно, подразумевал однообразие, скукоту и нудность. 

Термин «симфония» использовался Аристотелем и при объясне-
нии особого качества «смешений», способных создать определенный 
результат, в отличие от других, ни к чему не приводящих соединений 
(Aristot. Sens. 447, 3–5)8: 

… m…gnuntai g¦r пn t¦ œscata ›n 
oЩk œsti d' ™k leukoа kaˆ Сxšoj ћn 
genšsqai ўll' А kat¦ sumbebhkТj, ўll' 
oЩc жj ™x Сxšoj kaˆ baršoj sumfwn…a.

…ведь смешиваются те [явления], 
крайности которых [представля-
ют собой] единое, поскольку из 
[соединения] белого и высокого 
не получается единство, кроме как 
случайно, а не как «симфония», 
[образующаяся] из высокого и низ-
кого [звуков].

Как видно, указывая на «ансамбль», полученный соединением 
неоднородных единиц – чего-то белого и какого-то высокого звука, – 
он стремился продемонстрировать, что такое соединение не имеет ни-
чего общего с «симфонией», которая создается соединением только 
однородных единиц – звуков различной высоты. 

Понятие «симфонии» у Аристотеля появляется и при описании 
взаимодействия красок, поскольку самые приятные из них при соче-
тании кажутся подобными «симфониям» (sumfwn…aj; Ibid. 439, 440). 

Более того, когда философ дает определение «симфонии», то он, 
полностью следуя пифагорейским традициям, представляет ее как 

6 Греческие тексты этого памятника цитируются здесь по изданию: Bacchii 
Isagoge (rogatia) // Ibid. P. 292–316.

7 Aristotelis De anima // Aristotelis Opera. Ed. by Academia Regia Borussica. 
Graece. Ex recensione Im. Bekkeri. Vol. I. P. 481–486.

8 Греческие фрагменты этого сочинения Аристотеля приводятся по изданию: 
Aristotelis De sensu // Ibid. Vol. I. P. 436–449.
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пропорцию чисел, выражающих соотношение звучаний вибрирую-
щих струн (Aristot. Anal. post. 90, 19–21)9 :

T… ™sti sumfwn…a; LТgoj ўriqmоn ™n 
Сxe‹ <kaˆ> bare‹. Di¦ t… sumfwne‹ 
tХ СxЭ tщ bare‹; Di¦ tХ lТgon œcein 
ўriqmоn tХ СxЭ kaˆ tХ barЪ.

Что такое «симфония»? – Отноше-
ние чисел, [представляющих зву-
ки] по высоте и низине. – Отчего 
высокое согласуется с низким? – 
Благодаря тому, что существует 
пропорция чисел высокого и низ-
кого [звуков].

Такой истинно пифагорейский подход к «симфонии» был харак-
терен не только для Аристотеля, но и почти для всей Античности, по-
скольку пифагорейцы оказали сильнейшее влияние на развитие нау-
ки о музыке посредством математических категорий. 

Вообще, необходимо отметить, что осознание «симфонии» стало 
одной из проблем античной музыкальной эстетики. Ведь задача состо-
яла в том, чтобы осмыслить, в чем состоит разница в восприятии «сим-
фонии» и «диафонии».

Так например, в музыковедческом трактате «Гармоническое вве-
дение» (E„sagwgѕ ¡rmonik») автор, названный в рукописях Клеонидом 
(Kleone…dhj, см. Главу 2, § 1), представляет читателям «диафонию» 
(Cleon. Isag. 5)10 следующим образом:
dЪo fqТggwn ўmix…a mѕ o‡wn te kraqБ­
nai, ўll¦ tracunqБnai tѕn ўko»n.

несмешанность двух звуков, не же-
лающих смешиваться и раздража
ющих слух.

Пифагорейцев, относившихся с недоверием, а иногда и с пре-
зрением, к показаниям слуха и всех органов чувств, вначале вообще 
не интересовала проблема звукового восприятия. Однако, как следует 
из приведенных высказываний Аристотеля, в этом вопросе он не по-
шел далее простейшего сравнения «симфонии» и «гомофонии», т. е. 
созвучия двух разновысотных звуков и двух одновысотных. Это гово-
рит о том, что философ не имел никаких представлений о подлинной 
разнице между «симфонией» и «диафонией» или хотел представить 
их разницу, не следуя науке о музыке. 

Более того, оценивая любые соединения, а не только музыкаль-
ные, философ склонялся в пользу объединения однородных элемен-
тов. Так, например, когда возникал вопрос,

pТteron ™ndšcetai due‹n ¤ma 
a„sqЈnesqai ™n tщ aЩtщ kaˆ ўtТmJ 
crТnJ;

можно ли в одно и то же неделимое 
время воспринимать два [явления] 
или нет?

9 Греческие отрывки из этого сочинения приводятся по изданию: Aristotelis 
Analytica posteriora // Ibid. Vol. I. P. 71–100.

10 Греческие фрагменты этого памятника приводятся по изданию: Cleonidis 
Isagoge harmonica // Solomon J. Cleonides: EISAGWGH ARMONIKH. Critical edi-
tion, Translation, and Commentary. PhD, University of North Carolina at Chapel 
Hill, 1980. P. 114–144.
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– то ответ автора показывает, что он отдает предпочтение простой «го-
мофонии» (Aristot. Sens. 447, 18–22):

toаto dѕ Шpoke…sqw, kaˆ Уti ˜kЈstou 
m©llon œstin a„sqЈnesqai Ўploа 
Фntoj А kekramšnou, oŒon o‡nou 
ўkrЈtou А kekramšnou, kaˆ mšlitoj, 
kaˆ crТaj, kaˆ tБj n»thj mТnhj А 
™n tщ di¦ pasоn, di¦ tХ ўfan…zein 
Ґllhla. toаto dќ poie‹ ™x пn ›n ti 
g…netai. 

И пусть это будет установлено, что 
каждая [категория] воспринимает-
ся лучше, если она является про-
стым, нежели смешанным. Напри-
мер, неразбавленное вино [лучше 
воспринимается], чем смешанное, 
а также мед и цвет, и одна «нэта» 
[лучше], чем [«нэта»] в октаве. 
[Происходит же это] из-за того, что 
[при смешении] они скрывают друг 
друга, а это создает из них нечто 
единое.

Следовательно, по мнению Аристотеля, восприятие одного-един-
ственного звука музыкальной системы – «нэты» – значительно луч-
ше, чем звучание той же «нэты», но одновременно с другим звуком, 
отстоящим от предыдущего даже на октаву. Если философ так квали-
фицировал самый легко воспринимаемый октавный интервал, то со-
вершенно очевидно, что звучание других интервалов оценивалось им 
еще более негативно. 

Но главный и единственный вывод, возникающий после знаком-
ства с музыковедческими воззрениями Аристотеля, показывает, что 
он ничего не понимал в такой музыкальной категории, как интервал. 
Это подтверждается и следующим сообщением. 

§ 3. СЕРИЯ МУЗЫКАЛЬНЫХ ИНТЕРВАЛОВ 
В ФИЛОСОФСКОМ ОСМЫСЛЕНИИ

Продолжая высказываться не только о результатах соединения 
звуков, при которых создаются интервалы, но и о результатах соеди-
нения интервалов, Аристотель, следуя своим философским воззрени-
ям, видит в них (Ibid. 448, 8–12) сопоставление 

g¦r e„sin ўntikeimšnwn, oŒon tХ di¦ 
pasоn kaˆ tХ di¦ pšnte, Ёn mѕ жj ћn 
a„sqЈnhtai

противоположностей, например, 
октавы и квинты, если они не вос-
принимаются как [нечто] единое. 

Последнюю фразу можно понимать в том смысле, что отдельные ок-
тава и квинта – противоположности, как и все интервалы. Но их соеди-
нение (октавы и квинты), когда в результате создается другой интервал, 
называемый «дуодецимой» (tХ di¦ pasоn kaˆ tХ di¦ pšnte), то он, по мне-
нию философа, представляет собой новое единство. Вместе с тем, ту же 
самую фразу можно понимать и иначе: звуки, составляющие октаву и 
квинту, могут квалифицироваться и как противоположные, и как некое 
единство. Такая «двуликость» высказываний – еще одно подтверждение 
того, что проблема толкования музыкальных интервалов была весьма 
сложной для Аристотеля. 
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Наряду с «симфонией», в его текстах довольно часто встречается 
термин «диесис» (№ d…esij), название которого произошло от глагола 
diЏhmi («распускать», «выпускать»). Этот «диесис» в античной теории 
музыки обозначал один из наименьших интервалов. Действитель-
но, знаменитый и выдающийся музыковед Аристоксен утверждал 
(Aristox. Elem. harm. 27–28)11: 

Kale…sqw dќ tХ mќn ™lЈciston d…esij 
™narmТnioj ™lac…sth, tХ d' ™cТmenon 
d…esij crwmatikѕ ™lac…sth, tХ dќ 
mšgiston №mitТnion.

Пусть наименьшая [часть тона] на-
зывается наименьшим энгармони-
ческим «диесисом», примыкающая 
же [к ней часть] – наименьшим 
хроматическим «диесисом», а наи-
большая – полутоном.

Как известно, такой интервальной структурой тетрахорда (снизу – 
вверх) обладала «хроматика»: ½ т. – ½ т. – 1 ½ т.; энгармония же (также 
снизу вверх): ¼ т. – ¼ т. – 2 т.

Но указанные Аристоксеном в цитированном фрагменте вели-
чины получены посредством предложенного им метода, так называ-
емого геометрического деления тона на 12 равных частей. Тогда наи-
меньший «энгармонический диесис» в ¼ тона составляет величину в 
3/12 части такого тона, а наименьший «хроматический диесис» в 1/3 
тона – акустическую единицу в 4/12 части тона12. Анализируя эти ве-
личины, Аристоксен писал (Ibid. 57):

tоn dќ toа tТnou merоn melJde‹tai tХ 
јmisu, У kale‹tai №mitТnion, kaˆ tХ 
tr…ton mšroj, Ц kale‹tai 
d…esij crwmatikѕ ™lac…sth, kaˆ tХ 
tštarton, Ц kale‹tai d…esij ™narmТnioj 
™lac…sth: toЪtou d' œlatton oЩdќn 
melJde‹tai diЈsthma.

Среди частей тона в музыке ис-
пользуются: половина, которая на-
зывается полутоном; третья часть, 
которая называется наименьшим 
«хроматическим диесисом», и чет-
верть [как часть тона], которая 
называется наименьшим «энгармо-
ническим диесисом».

Следовательно, «диесис» обозначал наименьший для каждой ла-
довой формы интервал, выражавшийся разными величинами: чет-
верть тона и треть тона, а нечто другое – полутон. Но по тексту Ари-
стотеля, в котором упоминается «диесис», совершенно очевидно, что 
философ не освоил музыкальные особенности этого интервала.

§ 4. ПРОДОЛЖЕНИЕ УЖЕ УПОМИНАВШИХСЯ 
ФИЛОСОФСКИХ ТРАДИЦИЙ

Продолжая вводить музыкальные категории в самые разнообраз-
ные немузыкальные ситуации, Аристотель размышляет над абстракт-
ным «целым» как над некой системой, образованной комплексом со-

11 Греческие фрагменты из этого сочинения представлены по изданию: 
Aristoxeni Elementa harmonica. Rosetta Da Rios recensuit. Romae, 1954.

12 Подробнее об этом см.: Герцман Е. В. Энциклопедия. Т. III. С. 559–567.
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ставляющих ее элементов. Философ призывает обнаруживать в ней 
некую «начальную меру» (tХ prоton mštron), т. е. своеобразную единицу 
измерения, чтобы с ее помощью можно было определять состав цело-
го. Так, рассматривая феномен «начальной меры» в музыке и в речи, 
Аристотель обнаруживает его в «диесисе» и букве (Aristot. Metaph. IV, 
1016, 18–25): 

TХ prоton mštron ўrc»: ъ g¦r prиtJ 
gnwr…zomen, toаto prоton mštron 
˜kЈstou gšnouj: ўrcѕ oвn toа 
gnоstou perˆ ›kaston tХ ›n. oЩ 
taЩtХ dќ ™n p©si to‹j gšnesi tХ 
›n. œnqa mќn g¦r d…esij, œnqa dќ tХ 
fwnБen А Ґfwnon: 

Начало – [это] начальная мера, ибо 
по начальной [мере] мы познаем 
[любую вещь, потому что] это на-
чальная мера каждого рода. Зна-
чит, начало – это единое в каждом 
[роде того], что познается. Но еди-
ное не одно и то же во всех родах: 
здесь – «диесис», а там – гласная 
или согласная [буква]. 

В основе этого воззрения, отождествляющего мельчайший интер-
вал и букву, лежит трактовка двух данных категорий как мельчай-
шей единицы, пригодной для «измерения» звуковых и вербальных 
образований.

Аналогичным образом Аристотель сопоставлял с «диесисом» и 
античную единицу измерения веса – «мину», составлявшую величину 
в 436,6 грамма (Aristot. Anal. post. I, 84, 37–40):

“Wsper ™n to‹j Ґlloij № ўrcѕ Ўploаn, 
toаto d' oЩ taЩtХ pantacoа, ўll' ™n 
bЈrei mќn mn©, ™n dќ mšlei d…esij, 
Ґllo d' ™n ҐllJ. 

Как [и] в других случаях, начало – 
просто, однако не везде оно одно 
и то же: в весе – «мина», в музы-
ке – «диесис», а в другом – другое. 

 Подобные сравнения можно найти у философа довольно часто 
(см., например: Aristot. Metaph. IX 1052, 33–35, а также IX 1053, 13–
19). 

Аристотель использует «диесис» и при осмыслении других важ-
ных для его философских воззрений категорий. Так, он анализирует 
восприятие зрением просяного зерна и слухом – интервала «диесис» 
(Aristot. Sens. 445b, 31–446a5). Несмотря на всю парадоксальность та-
кого примера, он свидетельствует о том, насколько для Аристотеля 
был интересен «диесис» как немузыкальная единица.

§ 5. ФИЛОСОФ КАК ПРОДОЛЖАТЕЛЬ 
ПИФАГОРЕЙСКИХ УСТАНОВЛЕНИЙ

Музыкально-акустические воззрения философа во многом осно-
вывались на пифагорейском учении, хотя он иронически относился, 
например, к пифагорейской концепции «гармонии сфер» (см. Aristot. 
De cael. 290, 13–291). Он утверждал, что ее создатели подгоняют фак-
ты под свои теории (Ibid. 293, 24–28; см. также: Aristot. Metaph. I5, 
985–986): 



45

… oЩ prХj t¦ fainТmena toЭj lТgouj 
kaˆ a„t…aj zhtoаntej, ўll¦ prТj tinaj 
lТgouj kaˆ dТxaj aШtоn t¦ fainТmena 
prosšlkontej kaˆ peirиmenoi 
sugkosme‹n.

…не стремясь [познать] доказатель-
ства обнаруженных явлений и [их] 
причин, а подтасовывая и выпячи-
вая некоторые [другие] доказатель-
ства, они [так] представляют свои 
воззрения об очевидных явлениях.

Однако, несмотря на столь критические высказывания, Аристо-
тель вслед за пифагорейцами считал, что для возникновения звука 
«необходимо, чтобы появился удар твердых тел друг о друга и по возду-
ху» (de‹ stereоn plhgѕn genšsqai prХj Ґllhla kaˆ prХj tХn ўšra. – Aristot. 
Anim. 419, 19–22)13. Если такое утверждение можно рассматривать как 
влияние общеантичных идей, воспринятых от пифагорейцев, то в ряде 
других его воззрений непосредственное влияние пифагореизма прояв-
ляется уже явно. 

Подобно пифагорейцам, низкое звучание Аристотель рассматри-
вал как следствие медленного движения, а высокое – как результат бы-
строго (Aristot. Topic. 107, 14–15)14: 

Fwnѕ mќn g¦r Сxe‹a № tace‹a, 
kaqЈper fasˆn oƒ kat¦ toЭj ўriqmoÝj 
Ўrmoniko….

Высокий звук – быстрый, как го-
ворят гармоники, занимающиеся 
числами.

Здесь совершенно очевидно просматривается влияние пифаго-
рейской теории. Одновременно с этим, нужно обратить внимание на 
попытку Аристотеля продемонстрировать разницу между низким и 
высоким звуками, которые отличаются от тихого и громкого звуков 
(Aristot. De gener. anim. 786–787): 

… ™stin ›teron tХ barЭ kaˆ СxЭ ™n 
fwnН megalofwn…aj kaˆ mikrofwn…aj, 
œsti g¦r kaˆ СxЪfwna megalТfwna kaˆ 
mikrТfwna barЪfwna жsaЪtwj.

…низина и высота в голосе – [не-
что] другое, чем громкость голоса 
и тихость голоса, ведь [как] суще-
ствуют высокоголосые, громкого-
лосые и точно так же – тихоголосые 
[и] низкоголосые.

Конечно, в представлении данной темы не указываются конкрет-
ные причины подобных отличий. Но, возможно, процитированный 
текст можно воспринимать как шаг на пути к тому, чтобы в будущем 
подойти вплотную к выяснению причин динамики столь разных зву-
чаний (Ibid.): 

megalТfwna mќn oвn ™stin ™n tщ polЭ 
Ўplоj eЌnai tХ kinoumšnon, mikrТfwna 
dќ tщ Сl…gon.

Итак, громкоголосие – это когда 
то, что двигается, просто находится 
в большом количестве, а тихоголо-
сие – в небольшом.

13 Греческие фрагменты этого сочинения Аристотеля приводятся по изда-
нию: Aristotelis De anima // Aristotelis Opera. Ed. by Academia Regia Borussica. 
Graece. Ex recensione Im. Bekkeri.Vol. I. P. 481–486.

14 Греческие фрагменты этого сочинения Аристоксена приводятся по изда-
нию: Aristotelis Topica // Ibid. Vol. I. P. 100–160.
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§ 6. О СЛУХЕ И МУЗЫКАЛЬНО-ЭСТЕТИЧЕСКИХ 
ВОЗЗРЕНИЯХ

В сочинениях Аристотеля можно найти также детальное объяс-
нение его понимания процесса слухового восприятия, основанного 
на том, что звук, распространяющийся по воздуху, достигает органов 
слуха. Кратко его взгляд на эту проблему представлен в следующем 
тексте (Aristot. Anim. 420): 

yofhtikХn mќn oЩn tХ kinhtikХn ˜nХj 
ўšroj sunecoаj mšcri ўkoБj. ўkoН dќ 
sumfuѕj ў»r: di¦ dќ tХ ™n ўšri eЌnai 
kinoumšnou toа œxw tХ e‡sw kine‹. 
diТper oЩ pЈnta tХ zщwn ўkoЪei, ўll' 
зs…n, oЩdќ pЈnta dišrcetai Р ў»r: 

Итак, звучание – это движение 
слитного единого воздуха к слу-
ху. Воздух же связан со слухом, 
поскольку то, что двигается в воз-
духе вне [органа слуха], двигается 
и внутри [него]. Поэтому живое 
существо слышит не всем [телом], 
а ушами, поскольку воздух распро-
страняется не повсюду.

Музыкально-эстетические воззрения Аристотеля также не были 
лишены влияния пифагорейцев и основывались на понимании того, что 
«красота заключена в величине и порядке» (tХ g¦r kalХn ™n megšqei kaˆ 
tЈxei ™st… – Aristot. Poet. 1450, 36–37)15. По его мнению, «самые глав-
ные формы прекрасного – порядок, соразмерность и определенность» 
(tЈxij, summetr…a, tХ жrismšnon. – Aristot. Metaph.1078). 

Эти категории он стремился обнаружить в любом явлении, которое 
толковалось им как прекрасное. При знакомстве с соответствующими 
текстами Аристотеля возникает впечатление трудностей, с которыми 
сталкивалась эстетика его времени при стремлении обнаружить такие 
категории в музыке. 

То же самое можно с полным основанием сказать и о трудностях, 
возникавших при попытке осмыслить роль музыки в жизни человека и 
общества. Не скрывая таких проблем, Аристотель откровенно сообщал 
(Aristot. Polit., 1339): 

oЬte g¦r t…na œcei dЪnamin ∙®dion 
perˆ aЩtБj diele‹n, oЬte t…noj de‹ 
cЈrin metšcein aЩtБj, pТteron paidi©j 
›neka kaˆ ўnapaЪsewj, kaqЈper 
Ыpnou kaˆ mšqhj.

нелегко определить какое бы то ни 
было значение [музыки] и почему 
ею нужно заниматься – ради забавы 
ли и отдыха, подобно сну и попойке.

Такие сомнения существовали не только у Аристотеля, но и во-
обще в античном обществе. Однако в процессе рассуждений философ 
склоняется к мысли, что «музыка как-то направляет к добродетели» 
(prХj ўret»n ti te…nein tѕn mousik»n. – Ibid. 1339a 22–23). В этом он видел 
одну из главных задач музыки.

15 Греческие фрагменты этого сочинения приводятся по изданию: Aristotelis 
Poetica // Ibid. Vol. II. P. 447–462.
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§ 7. МУЗЫКА КАК РЕЗУЛЬТАТ  
ХУДОЖЕСТВЕННОГО «ПОДРАЖАНИЯ»

Две важнейшие аристотелевские идеи, с позиций которых он оце-
нивал любое искусство, в том числе и музыкальное, – это «подража-
ние» (m…mhsij) природе и жизни людей.

По Аристотелю, существовал целый ряд художественных жанров 
и разновидностей искусств, представляющих собой «подражание» 
самым разным житейским ситуациям. К ним он относил эпическую 
поэму, трагедию, комедию и дифирамбическую поэзию. По мне-
нию философа, в них музыка участвует наряду с другими искусства-
ми, а «подражание» осуществляется ритмом, словом и гармонией» 
(poioаntai tѕn m…mhsin ™n ∙uqmщ kaˆ lТgJ kaˆ Ўrmon…v. – Aristot. Poet. 
1447, 13–26). Аристотель считал, что музыкальные виды искусства – 
«авлетика» и «кифаристика» – «это также подражания, но посред-
ством “гармонии и ритма”». Для правильного понимания его взглядов 
нужно учитывать, что под «словом» здесь подразумевается поэзия, 
под «ритмом» – танец, а под «гармонией» – сама музыка. 

Согласно убеждениям философа, каждое произведение любого из 
искусств способно создать некое подражание человеческим характе-
рам и вполне определенному состоянию духа: воинственности, неж-
ности, негодованию, смирению и т. д. Среди таких искусств музыка 
занимает особое место (Aristot. Polit. 1340a 18–25), поскольку

œsti d' Рmoiиmata mЈlista par¦ t¦j 
ўlhqin¦j fЪseij ™n to‹j ∙uqmo‹j kaˆ 
to‹j mšlesin СrgБj kaˆ praТthtoj.

в «ритмах» и «мелосах» содержат-
ся самые большие подобия подлин-
ным характерам гнева и кротости.

«Гармония» для Аристотеля – широкое понятие, включающее 
в себя весь комплекс средств музыкальной выразительности. В его 
представлениях она подобна такому сложному и многозначному фено-
мену, как «стиль». Известно, что в каждую конкретную историческую 
эпоху даже в различных музыкальных стилях используется один и 
тот же звуковой материал. А специфика стиля заключается в особом 
его воплощении, что и создает разнообразие сосуществующих в одно и 
то же время разных художественных направлений.

§ 8. ГАРМОНИЯ КАК РАЗНОВИДНОСТЬ 
МУЗЫКАЛЬНЫХ СТИЛЕЙ И ИХ ЖАНРОВ, 

ВЛИЯЮЩИХ НА ВОСПИТАНИЕ
Термином «гармония» Аристотель определяет распространенные 

в античной художественной жизни музыкальные стили, сформиро-
вавшиеся в художественной практике. Среди них он упоминает толь-
ко «дорийский» и «фригийский» (Aristot. Polit. 1276, 6–9): 
Ўrmon…an tоn aЩtоn fqТggwn ˜tšran 
eЌnai legТmen Ёn Рtќ mќn О Dиrioj Рtќ 
dќ FrЪgioj.

Мы говорим, что «гармония» од-
них и тех же звуков может быть 
различной, в одном случае «дорий-
ской», а в другом – «фригийской».
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Своеобразие этих и других национальных стилей – «дорийского», 
«лидийского» и «фригийского», созданных в музыкальных культу-
рах народов, населявших Древнюю Элладу и Древний Рим, – играло 
важную роль во взглядах Аристотеля, равно как и Платона, о чем со-
общалось в предыдущей главе.

Аристотель подробно рассуждает о влиянии музыки указанных 
стилей на человека. Он убежден, что при прослушивании соответству-
ющих «мелосов» эмоциональное состояние человека изменяется. Со-
гласно его представлениям, слушатель, только что сопереживавший 
деяниям и сюжетной ситуации, осуществленным музыкально-художе-
ственными средствами, как бы освобождается от излишних реальных 
страстей. Особенно явно, по мнению философа, это происходит при слу-
шании «священных мелосов» (tоn ƒerоn melоn. – Ibid. 1342, 9–11), 

… Уtan cr»swntai to‹j ™xorgiЈzousi 
tѕn yucѕn mšlesi, kaqistamšnouj йsper 
„atre…aj tucТntaj kaˆ kaqЈrsewj. 

…когда для души используют «ме-
лосы» очистительных мистических 
обрядов, словно дающих исцеление 
и очищение.

Взяв за основу это суждение, философ сформулировал идею о спо-
собности искусства «очищать» души людей (Ibid. 1342, 14–17), когда

kaˆ p©si g…gnesqa… tina kЈqarsin 
kaˆ kouf…zesqai meq' №donБj: Рmo…wj 
dќ kaˆ t¦ mšlh t¦ kaqartik¦ paršcei 
car¦n ўblabБ to‹j ўnqrиpoij.

благодаря удовольствию ко всем 
приходит некое очищение и облег-
чается [состояние]; точно так же 
очистительные «мелосы» приносят 
людям безвредную радость.

Подобно некоторым его современникам и предшественникам 
(но далеко не всем), Аристотель искренне верил, что музыка способна 
формировать «этос» (tХ Гqoj – «нрав», «обычай», «характер») челове-
ка. В этом вопросе он был последователем Дамона Афинского и Плато-
на, видевших в музыке важное средство воспитания. Как и они, Ари-
стотель стремился использовать стилевое разнообразие, характерное 
для древнегреческой музыкальной жизни, при решении педагогиче-
ских задач (Ibid. 1342, 16–23). А его педагогические воззрения стали 
следствием особого отношения к музыке, бытовавшего в то время. 

В наиболее просвещенной части древнегреческого общества привет-
ствовалось умение свободнорожденных граждан музицировать. Но оно 
не должно было выходить за пределы дилетантских навыков, когда во 
время или после совместной трапезы каждый из ее участников мог спеть 
незатейливую застольную песенку, сопровождая свое пение любитель-
ским бряцанием на простейшей лире. 

Самым популярным таким жанром, как известно, был «сколий» (tХ 
skТlion), название которого произошло от прилагательного skoliТj – 
«искривленный», «изогнутый». Этот древнегреческий жанр застоль-
ной песни упоминался в античной литературе довольно часто. «Ско-
лием» называли песню, поющуюся после того, как исполнитель был 
основательно «подогрет» выпитым вином. 
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Содержание «сколия» могло быть самым различным – от гимна в 
честь возлюбленной до прославления плотских радостей жизни.

Причем все понимали, насколько примитивен был художествен-
ный уровень такого музицирования. Аристотель также признает (Ibid. 
VIII ,1339, 34–38):

... bšltion ўpergЈzesqai toЭj aЩtХ 
toаto pepoihmšnouj œrgon kaˆ tšcnhn 
tоn tosoаton crТnon ™pimeloumšnwn 
Уson prХj mЈqhsin mТnon.

…лучше исполняют свои произведе-
ния те, кто упражняются в этом деле 
и [в] искусстве, длительное время 
обучаясь только [ему].

Как мы видим, здесь речь идет о музыкантах-профессионалах. 
Однако ни у кого из свободнорожденных граждан Древнего Рима 
не должно было возникать желания добиться в искусстве таких же ре-
зультатов. И примером для них были боги (Ibid. VIII, 1339, 6–11): 

OЩ g¦r Р ZeЭj aЩtХj °dei kaˆ 
kiqar…zei to‹j poihta‹j, ўll¦ kaˆ 
banaЪsouj kaloаmen toаj 
toioЪtoj kaˆ tХ prЈttein oЩk ўndrХj 
mѕ meqЪontoj А pa…zontoj.

Ведь сам Зевс не поет и не кифарит, 
[подобно] творцам [музыки]. А та-
ких [людей] мы называем ремес-
ленниками, и [это] занятие не для 
[достойного] мужа, если только он 
не пьян или не забавляется.

Действительно, к профессиональным занятиям музыкой относи-
лись с пренебрежением. Согласно распространенным представлени-
ям, это был удел рабов или беднейших граждан – во всяком случае, 
тех, кто не был способен к «благородным» занятиям государственной 
и военной деятельностью либо к торговле. Даже победители знаме-
нитых древнегреческих художественных «Пифийских» конкурсов и 
прочих соревнований становились «героями» иного разряда, относив-
шегося к сфере развлечений – и не более. 

Аристотель был одним из многочисленных приверженцев этой иде-
ологии. Признавая необходимость музыкального воспитания детей и 
юношества, он совершенно откровенно утверждал (Ibid. VIII, 1341, 5–7), 
что 

Уti de‹ tѕn mЈqhsin aЩtБj m»te 
™mpod…zein prХj t¦j Ыsteron prЈxeij, 
m»te tХ sоma poie‹n bЈnauson.

занятия ею [т. е. музыкой] должны 
не мешать дальнейшей деятельно-
сти и не делать человека ремеслен-
ником [т. е. профессионалом].

По данному фрагменту видно, что профессиональное занятие му-
зицированием было не в почете. Также из приведенного текста следу-
ет, что Аристотель был бы не против более активных занятий музы-
кой в детском и юношеском возрасте, но при весьма важных условиях 
(Ibid. VIII, 1341, 10–13): 

... e„ m»te t¦ prХj toЭj ўgоnaj toЭj 
tecnikoЭj dunte…nonta diapone‹en, m»te 
t¦ qaumЈsia kaˆ peritt¦ tоn œrgwn, § 
nаn ™l»luqen e„j toЭj ўgоnaj.

…если бы не стремление усердство-
вать на художественных соревно-
ваниях, [и если бы] не странности 
и чрезмерности творений, которые 
ныне разрешены на состязаниях.
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В этом тексте «странности» и «чрезмерности» – отрицательная ре-
акция на новшества, появлявшиеся в средствах музыкальной вырази-
тельности, которые вводились плеядой мастеров, живших во времена 
Аристотеля и до него. С такими воззрениями соглашалось большинство 
людей, в том числе и такие выдающиеся философы, как Платон и Ари-
стотель. Ведь влияние этих художественных нововведений могло изме-
нить «этос» музыки и тем самым отрицательно повлиять на воспитание 
слушателей. Как известно, такова судьба всех музыкальных цивилиза-
ций, в которых появляются произведения музыкантов, отличающиеся 
новаторскими тенденциями, что обусловлено эволюцией музыкально-
го мышления. В своей творческой работе профессионалы весьма часто 
оставляют в прошлом традиционные нормы средств музыкального во-
площения художественных образов, что осложняет для современников 
восприятие музыкального искусства. 

Аристотель отдает себе отчет в том, что всякая музыка требует 
осмысления и, прежде всего, – понимания ее «этоса». Но чтобы разо-
браться в этом, человек должен быть приобщен к основам музыкаль-
ной культуры. По словам философа (Aristot. Polit. VIII, 1340, 35),

™peˆ toа kr…nein cЈrin metšcein de‹ 
tоn œrgwn.

чтобы судить и понимать красоту 
[музыки], необходимо быть при-
частным к ее творениям

Поэтому Аристотель вынужден был признать, что в ранней юно-
сти может быть позволено активно заниматься музыкальным искус-
ством, но в дальнейшем эти занятия должны быть оставлены навсег-
да. Хотя музыка, как самостоятельная наука, и в качестве одной из 
наук «квадривиума», всегда пользовалась авторитетом и уважением. 
И если человек когда-то был приобщен к музыкальному искусству, в 
период зрелости он сможет вполне верно судить о том или ином музы-
кальном сочинении, особенно в вопросах, касающихся «этоса». 

Однако здесь существовала одна особенность, которая должна 
была решаться в каждом случае индивидуально: насколько глубоко 
тот или иной юноша мог приобщиться к музыке? Не давая прямого 
ответа на вопрос, Аристотель (Ibid.) предупреждает о том, что каждый 
должен для себя решить,

mšcri te pТsou tоn œrgwn koinwnhtšon 
to‹j prХj ўretѕn paideuomšnoij 
politik»n.

до какого [предела] необходимо 
участвовать в творческих делах 
тем, кто воспитывается для госу-
дарственной деятельности.

К этим же вопросам относился и другой – на каких инструментах 
нужно обучаться? 

Действительно, отношение к инструментам, особенно в сфере вос-
питания, было различным. Аристотель предупреждает против занятий 
на «каком-либо профессиональном инструменте» (ti tecnikХn Фrganon. – 
Ibid. VIII, 1341, 18–28). К ним он относит «кифару», которая, в отличие 
от простой и широко распространенной «лиры», считалась инструмен-
том профессионалов. Серьезные претензии, но другого порядка, адресо-



51

вались «авлосу», поскольку он, по словам Аристотеля, «не нравствен-
ный, а весьма оргиастический [инструмент]» (oЩk œstin Р aЩlХj єqikХn 
ўll¦ m©llon СrgiastikТn). В этом случае подразумевались не только его 
фригийское происхождение, но и репертуар «авлетики» (№ aЩlhtik») – 
искусства игры на авлосе.

Напомним, что в соответствии с традицией «фригийский» стиль 
считался сверх меры эмоциональным, возбуждающим и на этом основа-
нии признавался «оргиастическим», способным привести слушателя в 
исступление, т. е. в гнев, ярость и безумие. Поэтому, по мнению Аристо-
теля, от авлоса и вообще от «авлетики» не следовало ожидать музыки с 
достойным «этосом». Кроме того, согласно общепринятой точке зрения, 
у «авлоса» был еще один существенный недостаток: при игре на нем 
трудно или невозможно было петь не профессионалам. Поэтому вокаль-
ные произведения в сопровождении «авлоса», мог исполнять только про-
фессионал, который, как известно, назывался «авлодом» (Р  aЩlJdÒj). 
А ведь пение считалось главным стержнем музыкального воспитания, 
т. к. распевающийся текст давал ясное представление о его содержании, 
благодаря чему нетрудно было сделать вывод и о его «этосе». 

§ 8. ЕЩЕ ОДНА РЕАКЦИЯ ФИЛОСОФА 
НА ИНСТРУМЕНТАЛЬНУЮ МУЗЫКУ

Появление чисто инструментальной музыки – «авлетики» и «ки-
фаристики» – создавало серьезную проблему для традиционной антич-
ной эстетики. Ведь она не была подготовлена для осмысления художе-
ственных явлений, лишенных текста, из которого можно было узнать 
о содержании песнопения. Как пишет Аристотель, в таких случаях 
люди не могли верно «судить о том, что направляет к нравственности, 
а что – нет» (kr…nein to prХj ўretѕn kaˆ tХ mѕ prХj ўretѕn sunte‹non. – Ibid. 
VIII, 1341, 38–39).

Поэтому нет ничего удивительного в том, что философ приходит 
к вполне определенному выводу, согласно которому «авлетика создает 
препятствие для слова» (tХ kwlЪein tщ lТgJ crБsqai tѕn aЬlhsin. – Ibid. 
VIII,1341, 25–28). Поэтому, как он полагал, использование «авлети-
ки» в воспитании недопустимо. 

Попутно следует отметить, что были отвергнуты также и много-
струнные инструменты: «пектида», «барбитон», «семиугольник», 
«тригон», «самбика»16 – т. е. «все [инструменты], требующие профес-
сионального умения» [pЈnta t¦ deТmena ceirourgikБj ™pist»mhj. – Ibid. 
VIII 1341, 41–42). 

Таким образом, фрагменты сочинений Аристотеля, посвященные 
музыкальному искусству и науке о музыке, не дают оснований счи-
тать, что их автор в этих областях был мыслителем, отличавшимся 
своеобразием взглядов, и почти во всех своих произведениях он следо-
вал традициям, сложившимся в античном обществе. 

16 Подробнее об этих инструментах см.: Герцман Е. В. Уцелевшее письменное 
наследие античного инструментоведения. СПб.: Изд-во РГПУ им. А. И. Гер-
цена, 2020.
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Глава 4.
Степень осведомленности в музыке

небольшой группы античных философов
Ознакомившись с воззрениями о музыке самых известных и наи-

более авторитетных философов-классиков – Платона и Аристотеля, – 
необходимо изучить аналогичные взгляды других философов. Не ис-
ключено, что они могли отличаться от тех, которым следовали Платон 
и Аристотель. Общеизвестно, что каждый из философов анализирует 
явления не только по общепринятой методике, но и согласно особен-
ностям собственного мышления.

В настоящей главе представлены воззрения о музыке и ее особен-
ностях небольшой группы античных философов. 

§ 1. ГЕРАКЛИТ ЭФЕССКИЙ (`HrЈkleitoj Р 'Efesoj)1

Это философ, живший на рубеже VI–V вв. до н. э. Среди своих со-
временников он считался одним из самых известных представителей 
«диалектической философии» Античности, который видел во Вселен-
ной постоянную борьбу противоположностей. Такого рода воззрение 
оказало влияние и на его эстетические взгляды. Аристотель припи-
сывает Гераклиту следующее высказывание, относящееся к музыке 
(Aristot. De mundo 5, 396): 
Mousikѕ dќ Сxe‹j ¤ma kaˆ bare‹j 
makroЪj te kaˆ brace‹j fqТggouj 
me…xasa ™n diafТroij fwna‹j m…an 
ўpetšlesen Ўrmon…an.

Музыка, соединив одновременно 
высокие и низкие звуки, [а также] 
длинные и краткие, создала из 
различных голосов единую гармо-
нию.

В Древнем мире эта цитата часто обсуждалась и комментирова-
лась, поэтому ее упоминание в одном из сочинений Аристотеля вполне 
естественно. Однако это фактически все, что сохранилось в воззрениях 
Гераклита Эфесского, касавшихся музыки.

§ 2. ПАНЕЦИЙ (Pana…tioj)
Это следующий по времени жизни (185–109 гг. до н. э.) древнегре-

ческий философ. Родившись на Родосе он долгое время жил в Риме. 
Он имел много учеников, среди которых был и знаменитый Цицерон. 
По своим философским взглядам Панеций рассматривается нашими 
современниками как реформатор стоицизма2 и одновременно привер-
женец концепции Платона3. 

1 Эфес (”Efesoj) – один из крупнейших городов Малой Азии, располагавший-
ся близ устья реки Каистр.

2 Подробнее об этом см.: Лосев А. Ф. История античной эстетики. М., 1979. 
Т. V: Ранний эллинизм. С. 662.

3 См.: Places É. des. Le platonisme de Panétius // Mélanges d’archéologie et 
d’histoire. Paris, 1956. T. 66. P. 83–93.
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Как и все древние философы, Панеций был осведомлен в самых 
различных областях знаний, среди которых наибольший интерес у 
него вызывали астрономия, география, история философии и рели-
гии. В уцелевших отрывках его сочинений затрагиваются в том числе 
и нравственные проблемы4. Кроме того, очевидно, что он также ино-
гда интересовался музыкой. Уже упоминавшийся неоплатоник Пор-
фирий сообщает о двух Панециях: собственно Панеции и Панеции 
Младшем (Pana…tioj Р neиteroj). Однако в источниках зарегистриро-
ван лишь один Панеций, поэтому нет никаких оснований предпола-
гать, что Порфирий подразумевал двух разных философов. Во всяком 
случае, Младшему он приписывает авторство сочинения «О пропорци-
ях и интервалах в геометрии и музыке» (Perˆ tоn kat¦ gewmetr…an kaˆ 
mousikѕn lТgwn kaˆ diasthmЈtwn). Комментируя один из разделов из-
вестного трактата Клавдия Птолемея «Три книги гармоник», Порфи-
рий приводит из указанного сочинения Панеция, впоследствии утра-
ченного, довольно пространный отрывок (Porph. In Harm. Ptol. comm. 
P. 65–66).

Этот фрагмент представляет собой непоследовательный по изложе-
нию материала текст, затрагивающий несколько вопросов музыкаль-
ной акустики и теории музыки. Прежде всего автор убеждает читате-
лей в том, что термином «полутон» называется не подлинная половина 
тона, обосновывая свои высказывания весьма странно (Ibid. P. 65): 

Kaˆ kat¦ mousikѕn dќ tХ legТmenon 
№mitТnion katЈcrhs…j ™stin СnТmatoj. 
Р g¦r o„Тmenoj tХ metaxЭ diЈsthma 
Сxšoj kaˆ baršoj dicotome‹sqai mšsJ 
tini fqТggJ УmoiТj ™sti tщ tХ metaxЭ 
leukoа kaˆ mšlanoj Ѕ qermoа kaˆ 
yucroа dicotome‹sqai lšgonti.

В музыке же употребление слова 
«полутон» – неверно. Ведь тот, кто 
думает, что интервал между высо-
ким и низким делится пополам на 
каком-то звуке, подобен тому, кто 
говорит, что [разница] между бе-
лым и черным либо горячим и хо-
лодным [также] делится пополам.

Совершенно очевидно, что здесь автор имел в виду знаменитую 
проблему пифагорейцев, не использовавших арифметический метод 
для того, чтобы разделить «тон», выражавшийся пропорцией 9 : 8, 
на  две равные части. В результате в пифагорейской теории музыки 
фигурировали два разных полутона: меньший – «лимма» и больший – 
«апотома». Чтобы читатель понял, о каких интервальных единицах 
идет речь, целесообразно привести некоторые высказывания о них ан-
тичных авторов. 

Уже упоминавшийся Гауденций писал о «лимме» (Gaud. Isag. 14):

™lЈtton Ґra tХ legТmenon №mitТnion 
toа ўlhqоj №miton…ou, diТper le‹mma 
™kl»qh, kaˆ lТgon œcei, Цn t¦ smg/ prХj 
t¦ snj/.

Значит, то, что называется полу-
тоном, в действительности меньше 
полутона, а потому оно называет-
ся «лиммой» и имеет пропорцию 
243 : 256.

4 Подробнее об этом см.: Steinmetz F.-A. Die Freundschaftslehre des Panaitios. 
Wiesbaden, 1967.
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Несколько иначе, но по сути то же самое, писал Клавдий Птоле-
мей (Ptolem. Harm. I 10): 

О Шperšcei tХ di¦ tessЈrwn toа 
ditТnou, kaloumšnhn dќ le‹mma 
™lЈttona eƒnai №miton…ou.

То, на что кварта превышает «ди-
тон»5, называется «лиммой», она 
меньше, чем полутон.

А «апотома» (№ ўpotom» – «отрезок», «часть») – в античной теории 
музыки выражалась пропорцией 2187 : 2048. У того же Гауденция об 
«апотоме» можно прочесть следующее (Gaud. Isag. 14):

Toа dќ le…mmatoj tХ le‹pon e„j 
sumpl»rwsin tТnou kale‹tai ўpotom», 
koinоj dќ kaˆ aЩtХ №mitТnion, йste 
œstai tоn №miton…wn tХ mќn me‹zon, 
tХ dќ œlatton. crБtai dќ tХ mќn 
diatonikХn gšnoj tщ ™lЈttoni, tХ dќ 
crwmatikХn ўmfotšroij.

То, что остается от «лиммы» при 
заполнении тона, называется «апо-
томой». А в более широком употре-
блении она [называется] и «полуто-
ном», так что среди «полутонов» 
один больший, другой меньший. 
Диатонический лад пользуется 
меньшим [полутоном], а хромати-
ческий – обоими. 

Однако сами высказывания Панеция о «лимме» и «апотоме» 
отсутствуют. Поэтому можно предположить, что философ так 
и не разобрался в этих интервальных единицах.

Одновременно с этим Панеций, обращаясь, очевидно, к тем, кто 
совершенно далек от науки о музыке либо делает только первые шаги 
в ее познании, обращает внимание на то, что величина интервала не за-
висит от громкости звучания составляющих его звуков (Ibid. P. 65–66): 

oЩ g¦r par¦ t¦ megšqh tоn fqТggwn 
№ perˆ t¦ sЪmfwna pragmate…a, ўll¦ 
perˆ t¦j poiТthtaj.

Ведь дело, касающееся «симфо-
ний», [заключается] не в громко-
сти звуков, а в [их] качественных 
особенностях.

oƒ d' ўpХ tоn maqhmЈtwn ™peid¦n 
lšgwsi tХ di¦ pasоn ™n 
diplas…oni lТgJ, oЩ toаto lšgousin, 
Уti tХ mšgeqoj toа fqТggou tБj n»thj 
diploаn ™sti toа megšqouj tБj ШpЈthj 
Ѕ ўnЈpalin. 

Когда ученые говорят, что октава 
[выражается] двойным отноше-
нием, то они не утверждают, что 
«нэта» – удвоенная величина «ги-
паты», или наоборот.

tekm»rion dš, ™Јn te g¦r sfТdra pl»ttwsi 
t¦j cordЈj, ™Јn te tѕn mќn m©llon, tѕn d' 
Вtton – tХ mќn diЈsthma taЩtТn. 

Свидетельство [этому указывается 
так]: когда они ударяют струны 
сильно, то если по одной сильнее, 
а по другой слабее, то интервал 
[останется] один и тот же. 

№ dќ m©llon plhttomšnh cordѕ me…zona 
ўpotele‹ Гcon, йst' œoiken oЩk ™n 
megšqei tХ diЈsthma lšgesqai.

Струна, ударенная больше, создает 
более громкое звучание, поэтому 
не следует говорить, что интервал 
[зависит] от громкости [звучания].

5 То есть двухтоновый интервал.
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Если Панеций посвящает этот довольно пространный и загадочно-
нелепый текст аргументации своего утверждения, то можно предпо-
ложить, что он столкнулся с противоположной точкой зрения и посчи-
тал своим долгом подвергнуть ее критике.

Вообще же, все говорит о том, что он, как и многие другие филосо-
фы, был убежденным сторонником пифагорейцев. Кроме привержен-
ности идее о невозможности деления тона (9 : 8) на две равные части, 
он вслед за последователями Пифагора следовал и другим их концеп-
циям. 

Так, например, Панеций считал выдающимся достижени-
ем пифагорейцев изобретение «канона» (Р kanиn) – специально 
сконструированного примитивного струнного инструмента для 
демонстрации формирования интервальных пропорций. Поэтому 
«канон», никогда не использовавшийся в музыкальной практике, 
по мнению пифагорейцев и Панеция являлся самым точным средством 
для определения интервальных пропорциональных образований. 
Более того, Панеций был убежден, что обнаружение пропорциональ-
ных выражений интервалов стало возможным лишь из-за слабости 
человеческого слуха, который зачастую не в состоянии определить их 
точность (Ibid. P. 66):

...Ґtopon dќ doke‹ tѕn ўkoѕn polЭ 
ўsqenestšran ШpЈrcousan tБj Фyewj 
cwrˆj mštrou tinoj kaˆ kanТnoj 
kr…nein t¦ sЪmfwna tоn diasthmЈtwn.

…неверно считать, что слух, яв-
ляющийся [в действительности] 
более слабым, чем зрение, может 
определить «симфонные» среди 
интервалов без некоторой меры 
и «канона». 

oƒ g¦r aв tН a„sq»sei prosšcontej жj 
™k geitТnwn fwnѕn ўkoЪontej, Уmoioi 
fa…nontai to‹j cwrˆj mštrou di¦ 
tБj Фyewj perˆ tБj kat¦ t¦ megšqh 
summetr…aj ўpofainomšnoij, o‰ polЭ 
ўfamartЈnousi tБj ўlhqe…aj.

Те, кто обращаются к чувству, 
словно слушающие голос от сосе-
дей, подобны тем, кто объявляет 
о правильности величин при помо-
щи зрения, без измерения. [Такие 
воззрения] полностью лишены 
истины.

Таковы сохранившиеся воззрения Панеция, весьма далекие от 
музыки, но представленные как касающиеся музыки.

§ 3. АДРАСТ АФРОДИСИЙСКИЙ 
(”Adrastoj Р 'AfrodisieЪj)

Теперь целесообразно познакомиться с музыкальными воззрени-
ями этого древнегреческого ученого рубежа I–II вв. Он фигурирует в 
истории античной науки также как «перипатетик», т. е. как последо-
ватель школы Аристотеля; к сожалению, трудов его не сохранилось. 
Но, судя по уцелевшим фрагментам из них у более поздних авторов, 
Адраст работал в сфере дисциплин «квадривиума», среди которых, 
как известно, была и музыка. 

О его музыкально-теоретических воззрениях можно узнать из двух 
источников. Один из них – трактат математика II в. Теона Смирнского 
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(Qšwn Р Smurna‹oj). Второй источник – уже упоминавшиеся коммента-
рии Порфирия к «Гармоникам» Птолемея. 

В последнем указываются две работы Адраста: «Пифагорейские 
установления» (Puqaore…oi ™ktiqšmenoi – Porph. In Harm. Ptol. comm. 
P. 7) и «[Комментарии] к “Тимею” [Платона]» (E„j tХn T…maion. – Ibid. 
P. 96). По содержащимся в них сообщениям, музыкально-теоретиче-
ские интересы Адраста были сосредоточены на изучении акустиче-
ской природы звучания, пропорциональных выражений интервалов и 
музыкальных систем.

Свои представления о «составе» музыки Адраст излагал, опира-
ясь на положения грамматики, категории которой располагались от 
простых к сложным в следующем порядке: буквы – слоги – слова. 
Аналогичным образом Адраст рассматривал и начальные элементы 
теории музыки: звуки – интервалы – системы. В сочинении Теона 
Смирнского содержится такое сообщение (Theon. Smyrn. Р. 49)6: 

Р dќ peripathtikХj ”Adrastoj, 
gnwrimиteron per… te Ўrmon…aj kaˆ 
sumfwn…aj diexiиn, fhs…:

Перипатетик же Адраст, расска-
зывая наиболее известное о «гар-
монии» и «симфонии», говорит 
[следующее].

kaqЈper tБj ™ggrammЈtou fwnБj kaˆ 
pantХj toа lТgou РloscerБ mќn kaˆ 
prоta mšrh tЈ te ∙»mata kaˆ СnТmata, 
toЪtwn dќ aƒ sullaba…, aбtai d' ™k 
grammЈtwn, t¦ dќ grЈmmata fwnaˆ 
prоta… e„si kaˆ stoiceiиdeij kaˆ 
ўdia…retoi kaˆ ™lЈcistai...,

Подобно тому как на письме и при 
всякой речи важные и главные 
части – [это] глаголы и существи-
тельные, а их [составляют] слоги, 
тогда как эти [слоги образуюся] 
из букв, а буквы – суть начальные 
звуки, элементарные, неделимые 
и наименьшие <…>,

oЫtwj kaˆ tБj ™mmeloаj kaˆ №rmosmšnhj 
fwnБj kaˆ pantХj toа mšlouj 
РloscerБ mќn mšrh t¦ legТmena 
sust»mata, tetrЈcorda kaˆ 
pentЈcorda kaˆ СktЈcorda:

Так и при стройном и гармониче-
ском звучании, в любом мелосе 
важные [части] – так называемые 
системы: «тетрахорды», «пентахор-
ды», «октахорды».

taаta dš ™stin ™k diasthmЈtwn, t¦ dќ 
diast»mata ™k fqТggwn, o†tinej pЈlin 
fwna… e„si prоtai kaˆ ўdia…retoi kaˆ 
stoiceiиdeij, ™x пn prиtwn 
sun…statai tХ p©n mšloj kaˆ e„j Ё 
œscata ўnalЪetai.

Они состоят из интервалов, а ин-
тервалы – из музыкальных звуков, 
которые опять-таки являются на-
чальными звуками, неделимыми 
и элементарными. Из них, прежде 
всего, состоит всякий мелос, и на 
эти наименьшие [частицы] он рас-
членяется. 

Конечно, эта известная в Античности идея не принадлежит Ад-
расту. Так, практически современник Адраста, римский оратор 
и ученый Фабий Квинтилиан, выяснил для себя следующее: «Архит 

6 Греческие фрагменты этого источника представлены здесь по изданию: 
Theonis Smyrnaei philosophi platonici Expositio rerum mathematicorum ad leg-
endum Platonem utilium. Recensuit E. Hiller. Leipzig, 1878.
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и Эвен7 полагали, что грамматика подчинена музыке» («Archytas atque 
Euenus etiam subiectam grammaticen musicae putaverunt». – Quint F. 
Instit. Orat. I, 10, 17)8. Здесь подразумевалось не звучащее музыкаль-
ное искусство, а наука о музыке, категории которой распределялись 
по тому же принципу, что и категории грамматики. Очевидно, такая 
идея основана на популярных в древности представлениях о том, что 
все системы строятся по одному правилу: от простого к сложному. 
Значит, Адраст в этом вопросе излагал общепринятую точку зрения.

Его определение «симфонии» также не отличалось оригинально-
стью. Более того, он не предлагает никаких конкретных критериев 
для определения симфонных интервалов. По мнению Адраста, звуки 
между собой «симфонны», т. е. созвучны, «благодаря некоему родству 
и общности» (katЈ tina o„keiТthta kaˆ sumpЈqean. – Porph. In Harm. 
Ptol. comm. Р. 96). Как сообщает Порфирий, это цитата из коммента-
риев Адраста к «Тимею» Платона (E„j tХn T…maion). 

Среди «симфоний» Адраст выделяет кварту, о чем писал также 
и Теон Смирнский (Theon. Smyrn. Р. 66): 

kuriwtЈth dќ pasоn, fhs…n, № di¦ 
tessЈrwn sumfwn…a: ™k g¦r taЪthj 
kaˆ aƒ loipaˆ eШr…skontai.

А самая важная среди всех [«сим-
фоний»], – говорит он, – «симфо-
ния» кварты, ибо по ней отыскива-
ются и остальные [музыкальные 
категории].

Такое утверждение нетрудно понять, когда речь идет об античном 
тетрахордном мышлении. Максимум внимания Адраст уделял пред-
ставлению различных теоретических положений, связанных с опре-
делением интервальных пропорций и с соответствующими арифмети-
ческими операциями (Theon. Smyrn. Р. 76):

pЈlin dќ kat¦ tѕn ўriqmhtikѕn 
parЈdosin lšgontai <lТgoi> tоn 
ўriqmоn, жj kaˆ Р ”Adrastoj 
parad…dwsin, oƒ mќn pollaplЈsioi, 
oƒ dќ ™pimТrioi, oƒ d' ™pimere‹j, 
oƒ dќ pollaplasiepimТrioi, oƒ dќ 
pollaplasiepimere‹j ... 

Согласно опять-таки арифмети-
ческому учению, – как передает 
и Адраст, – одни [пропорции] 
чисел именуются «кратными», 
другие – «эпиморными», тре-
тьи – «эпимерными», четвертые – 
«кратно-эпиморными», пятые – 
«кратно-эпимерными»…

Первый упомянутый в этом тексте тип пропорции – «кратный» 
(pollaplЈsioj, лат. multiplex), когда меньшее число содержится в 
большем два или более раз: 2/1, 3/1, 4 /1 и т. д.

Второй вид – «эпиморный» (™pimТrioj – «сверхчастный», лат. 
superparticularis) – предполагает вариант, при котором большее чис-
ло полностью содержит меньшее и еще одну его часть: 3/2, 4/3, 5/4 и т. д. 

7 Архит Тарантский ('ArcЪtaj Р Tarant‹noj) – ученый-пифагореец IV в. до н. э. 
Эвен (EЬhnoj) – философ и автор элегий, старший современник Платона.

8 Латинские фрагменты этого источника представлены здесь по изданию: 
Quint F. Instit. orat. – Quintiliani M. F. Institutionis oratoriae libri XII. Ed. by 
L. Radermacher. Lipsiae, 1907.
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Третий вид – «эпимерный» (™pimer»j – «сверхразделенный», лат. 
superpartiens), при котором большее число полностью содержит мень-
шее и еще более чем одну его часть: 5/3, 7/4, 9/5 и т. д.

Совершенно очевидно, что все эти пропорции, как и не представ-
ленные здесь их варианты, не имеют никакого отношения к музыке, 
а являются только единицами антимузыкальной концепции пифаго-
рейцев.

Интересны сведения, касающиеся представлений Адраста о ти-
пах музыкальных систем: одни из таких типов отражают особенности 
художественной практики и поэтому полностью зависят от вокальных 
и слуховых возможностей исполнителей, а другие являются умозри-
тельными, призванными сконструировать логику гармонии того, что 
недоступно обычной музыке (см. ниже). 

Для их сравнения Адраст выбрал две противоположные по раз-
мерам системы, поскольку они предназначались для формирования 
схем, отражающих разные задачи. Одна из них, двухоктавная, была 
сформирована для того, чтобы помочь осмыслить явления музыкаль-
ной практики. Ее создателем Адраст считает музыковеда Аристоксе-
на, хотя в сохранившихся сочинениях Аристоксена она отсутствует. 
Другая – умозрительная, демонстрирующая представления Платона 
о мировой душе, которая, согласно мнению Адраста, по сути своей 
бесконечна и для своего теоретического воплощения не может огра-
ничиваться рамками диаграмм, принятых в античном музыкознании 
(Theon. Smyrn. Р. 63–65):

Р dќ PlЈtwn kaˆ gšnoj diЈtonon kaˆ 
sust»matoj mšgeqoj ™pˆ tХ tetrЈkij 
di¦ pasоn kaˆ di¦ pšnte kaˆ tТnon 
proag»ocen.

Платон доводил «диатонический 
лад» и величину [его] системы до 
[диапазона, составляющего] четы-
ре октавы, квинту и тон.

e„ dќ lšgoi tij, fhsˆn Р ”Adrastoj, 
жj oЩ dšon ™pˆ tosoаton ™kte‹nai, 
'AristТxenoj mќn g¦r ™pˆ tХ dˆj di¦ 
pasоn kaˆ di¦ tessЈrwn tХ toа kaq' 
aЩtХn polutrТpou diagrЈmmatoj 
pepo…htai mšgeqoj, oƒ dќ neиteroi 
tХ pentekaidekЈcordon trТpon 
mšgiston ™pˆ tˆ trˆj di¦ pasоn kaˆ 
tТnon diesthkТj, ∙htšon, fhs…n, жj 
™ke‹noi mќn prХj tѕn №metšran crБsin 
Рrоntej oЫtwj ™po…oun, №goЪmenoi mѕ 
ple‹Тn ti toЪtwn dЪnasqai m»te toЭj 
ўgwnizomšnouj fqšggesqai m»te toЭj 
ўkoЪontaj eЩgnиstwj kr…nein,

Если кто-то скажет, утверждает 
Адраст, что не нужно удлинять 
[систему] до таких [размеров], по-
скольку Аристоксен создал вели-
чину своей многотональной схемы 
из двух октав и кварты. А новые 
[теоретики] – самую большую 
15-тональную [систему], расши-
ренную до трех октав и тона. [Поэто-
му] надо сказать [такому человеку], 
что они создавали [системы] так, 
рассчитывая на нашу практику, 
руководствуясь тем, что соревну-
ющиеся на конкурсах не могут петь 
ничего большего, а слушатели – 
ясно судить ни о чем большем.
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PlЈtwn dќ prХj tѕn fЪsin 
Рrоn, ™peidѕ tѕn yucѕn ўnЈgkh 
sunistamšnhn kaq' Ўrmon…an mšcri 
tоn stereоn proЈgein Ўriqmоn kaˆ 
dusˆ sunarmТzesqai mesТthsin, Уpwj 
di¦ pantХj ™lqoаsa toа tele…ou 
stereoа kosmikoа sиmatoj pЈntwn 
ўntilhptikѕ gen»setai tоn Фntwn, 
kaˆ tѕn Ўrmon…an aЩtБj mšcri toЪtou 
proag»sce, trТpon tin¦ kaˆ kat¦ tѕn 
aЩtБj fЪsin ™p' Ґpeiron dunamšnhn 
proЋšnai.

Поскольку душа, основанная на 
«гармонии», с необходимостью до-
ходит до кубических чисел и соеди-
няется двумя средними членами, 
чтобы, пройдя через всё совершен-
но объемное космическое тело, 
она стала способной к восприятию 
всего сущего, Платон, рассчитывая 
на природу, довел «гармонию» до 
такого [диапазона], так как она 
может каким-то образом и в согла-
сии с ее природой продвигаться до 
бесконечности.

По сообщению Теона Смирнского, Адраст приписывает эту систе-
му Платону, поскольку она описана в платоновском сочинении «Ти-
мей» (Plat. Tim. 35–36). В действительности же это результат работы 
пифагорейцев в области «гармонии сфер», пределы которой безгра-
ничны и выражаются двумя геометрическими прогрессиями, содер-
жащими четные и нечетные члены:

1
2 3

4 9
8 27

Причем некоторые из них столь широки, что никогда не исполь-
зовались в художественной практике. И эту систему, как умозритель-
ную, Адраст противопоставляет практической, отражающей особен-
ности обычной музыки.

Следует отметить, что это не единственное следование Адраста за 
пифагорейскими концепциями. Также он описывает, как пифагорей-
цы подразделяли звучания на «звук» и «шум». Об этом сообщает Теон 
Смирнский, указывая на то, что приведенный далее текст принадле-
жит Адрасту (Theon. Smyrn. Р. 50): 

Fhsˆ dќ kaˆ toЭj PuqagТrikouj perˆ 
aЩtоn oЫtw tecnologe‹n: ™peˆ mšloj 
mќn p©n kaˆ p©j fqТggoj fwn» t…j 
™stin, ¤pasa dќ fwnѕ yТfoj, yТfoj dќ 
plБxij ўšroj kekwlumšnou 
qrЪptesqai, fanerХn жj єrem…aj mќn 
oЬshj perˆ tХn ўšra oЩk Ґn gšnoito 
oЬte yТfoj oЬte fwn», diХ oЩdќ 
fqТggoj.

Он говорит также, что пифагорейцы 
излагают технологию этих [явлений] 
так. Поскольку всякий мелос и вся-
кий «фтонг»9 являются неким звуча-
нием, любой же звук – шум, а шум 
– это удар по рассекаемому воздуху, 
поэтому очевидно, что если бы в воз-
духе существовал покой, то не возни-
кало бы ни шума, ни звука, а потому 
не существовало бы и «фтонга».

9 Как известно, термин «фтонг» обозначал не любой звук, а только музы-
кальный.
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Итак, Адраст по своим музыкально-теоретическим воззрениям 
был эклектиком, опиравшимся на разные научные школы, но более 
всего на пифагорейскую.

Таков уровень познания музыки этими тремя философами, сохра-
нившиеся сведения о которых представлены в данной главе.
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Выводы

Совершенно очевидно, что читатель, ознакомившись с историче-
скими сведениями, приведенными в данном издании, может сделать 
один-единственный вывод: несмотря на все предпринятые попытки, 
античные философы не смогли освоить, что именно собой представля-
ет музыка, – и как художественное творчество, и как наука, т. е. уче-
ние, посвященное анализу многочисленных музыкальных категорий.

При этом нельзя забывать, что речь здесь идет о научной деятель-
ности самой интеллектуальной группы античного общества. Поэтому 
необходимо разобраться в причинах, из-за которых знаменитые мыс-
лители оказались столь беспомощны в этой области знаний.

Как известно, философы изучали музыку в рамках «квадривиу-
ма» – цикла даже не четырех, как следует из названия (quadrivium, 
т. е. «четырехпутие»), а пяти наук. Обучение арифметике, геометрии, 
астрономии и музыке предшествовало приобщению к «науке наук» – 
философии. Следовательно, учащиеся не могли пройти мимо четырех 
указанных дисциплин, которые представляли собою предварительный 
этап на пути к подлинно научному познанию.

Весь комплекс сохранившихся сведений, в том числе и тех, ко-
торые представлены в нашей публикации, свидетельствует о том, 
что философы активно занимались всеми науками «квадривиума», 
поскольку они постоянно или весьма часто упоминали об отдельных 
категориях не только музыки, но и арифметики, геометрии, астроно-
мии.

Античная и европейская история науки показала, что познава-
тельные возможности человека не безграничны. Общеизвестно, что 
даже самый талантливый ученый в течение всей своей жизни не в со-
стоянии освоить какой-либо комплекс наук во всей его полноте.

Ведь не случайно, например, на определенном этапе развития ев-
ропейской медицины возникла необходимость разделить содержание 
этой науки на ряд отдельных специальностей: терапевта, хирурга, пе-
диатра и др. Совершенно очевидно, что это было следствием стремле-
ния не столько облегчить врачам их профессиональную деятельность, 
сколько сделать все возможное, чтобы каждый врач мог благополуч-
но и результативно работать, ограничившись одной из медицинских 
сфер.

Хотя, как нам известно, в Древней Греции и Древнем Риме ме-
дицина не была дифференцирована, но историки утверждают, что 
начался процесс разграничения врачебных профессий еще в Древнем 
Египте. 

Есть все основания считать, что неудачи античной философии в 
познании музыки были следствием аналогичной причины. Возможно 
историки арифметики, геометрии и астрономии, анализируя сохра-
нившиеся сведения о познании философами этих наук, придут к похо-
жим выводам. Во всяком случае американский физик Роберт Рассел 
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Ньютон опубликовал книгу «Преступление Клавдия Птолемея» (М., 
1977), где излагается целый спектр ошибочных воззрений Птолемея 
в области астрономии. В свою очередь, заблуждения древнего ученого 
впоследствии способствовали распространению некорректных науч-
ных данных. И в этом нет ничего удивительного, поскольку Клавдий 
рассматривался современниками как специалист в трех областях: ма-
тематики, астрономии и музыки. В связи с этим повторимся: множе-
ство исторических данных свидетельствует о том, что человек не в со-
стоянии освоить на должном уровне колоссальный объем знаний.

Европейская история музыки прошла громадный путь. Всем из-
вестно, что каждый исторический этап имеет свои многочисленные 
особенности, однако их изучение и познание по многим причинам 
связано с большими трудностями. Поэтому как самим историкам му-
зыки, так и преподавателям ее истории целесообразно специализиро-
ваться в изучении не более одного или двух исторических периодов.

Конечно, осуществление этого предложения не освобождает от 
ошибок и заблуждений, но, как представляется, создает условия для 
более успешного исследования каждого из исторических этапов.

В связи с этим я должен указать, что при всем глубоком уваже-
нии к личностям и к научному наследию авторов «Всеобщей истории 
музыки» их исследования также не лишены заблуждений и ошибок. 
А это влияет на уровень существующих музыкально-исторических 
представлений.

Поэтому я, как автор данной книги, позволил себе обратить внима-
ние на причину возникновения антинаучных представлений о музыке 
на страницах трактатов античных философов. Хочется надеяться, что 
указанное обстоятельство примут во внимание не только преподава-
тели истории музыки и студенты музыкальных учебных заведений, 
но и историки музыки – ученые, работающие в сфере своей профессии 
и руководствующиеся традиционными сомнительными методами.
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