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ГЛАВА I
СКВОЗЬ МИФОЛОГИЮ

§ 1
В аполлоновской орбите

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

ìj tÒte mќn prÒpan Ãmar ™j ºšlion 
katadÚnta 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

9 См. далее.
10 См. гл. III, § 3.
11 См. далее.
12 Более подробно о музах см. § 3 данной главы.



11

Этот текст дает основание для нескольких выводов:
либо форминга и умение играть на ней попали к ахейцам в качестве 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

§ 2
Первый олимпийский «лиропий»

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

он прикрепил ручки, закрепив обе на 
перекладине.

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

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

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

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

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

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

smerdalšon kon£bh. подправляя звучание.

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

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

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

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

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

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

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

28 Подразумеваются огонь, вода, земля и воздух, рассматривавшиеся античными 
учеными как главные элементы жизни (см. том I, гл. IV § 1 «г»; гл. V § 3, а также
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было несозвучного. Считается, что 
создатель этого четырехструнника — 
Меркурий29.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

crusšou ØpÕ pl»ktrou kanac¾n œcei 
ƒmerÒessan.

издавала золотым плектром сладост-
ный звук.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

43 В русском варианте этого предложения, вопреки подлинному тексту источника, 
дается нечто иное: «играя на свирели, которую сам изготовил» (Аполлодор. Мифо-
логическая библиотека. Издание подготовил В. Г. Борухович. М., 1993. С. 63).
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персонажей нет ничего невозможного. Однако процитированный раздел 
весьма показателен с точки зрения результатов, получающихся при переда-
че преданий подобного рода.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

§ 3
Путь к музыкальной толерантности

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

(«то же самое», то есть соревноваться), чем aÙ tÕ («это»).



28

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

tympana cum subito non apparentia 
raucis

внезапно незримые тимпаны пронзи-
тельными

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

tinnulaque aera sonant… звонко зазвучала медь77.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

81 «Форбея» (¹ for bei£) — особая кожаная лента, обвязывавшаяся вокруг лица 
авлета таким образом, что рот исполнителя совмещался с небольшим отверстием,



33

yilù mšlei dia gwn…zesqai prÕj òd¾n kaˆ 
kiq£ran.

он сам осмелился состязаться чистой 
музыкой с пением и кифарой.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

90 Хотя со строго органологической точки зрения эпитет «резонансная» весьма со-
мнителен, в данном случае перевод обусловлен семантикой глагола  ™phcšw («отве-
чать отголоском», «давать отзвук»), от которого произошло присутствующее в тек-
сте существительное ¹ ™p»chsij.



36

В некоторых преданиях именно Сатир, а не Марсий, предупреждает 
Афину, что ей «не к лицу» играть на авлосе (Plut. De coh. Ira. 6, 456b):

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

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

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

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

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

А ведь искусство обладает музыкаль-
ностью для утешения уродливости.

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

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

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

Pan ibi dum teneris iactat sua carmina 
nymphia

Там Пан соблазняет своими песня ми 
юных нимф

et leve cerata modulatur harundine 
carmen

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

asus Apollineos prae se contemnere 
cantus.

[но] он отважился песнь Аполлона 
оценить ниже своей.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

“loibaˆ nekÚwn fqimšnwn Возлияния умершим [и] мертвецов

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

T¦n kall…fqÒggÒn kiq£ran прекраснозвучную кифару

™laÚnwn pl»ktrJ crusšJ. ударяя золотым плектром100.

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

§ 4
Музы на службе мифологического искусствознания

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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


