Пояснительная записка
Программа элективного курса «Гармония» предназначена для учащихся 9 классов.

Содержание элективного курса позволяет познакомить учащихся с историей и развитием музыки и литературы от древних цивилизаций до более поздних этапов её развития. Рассматривая особенности формирования цивилизации в разных районах планеты, учащиеся получают первоначальные знания по формированию культуры, а музыка и литература являются частью культуры и национальных особенностей данного народа. В древние века музыка и литература составляли единое целое у многих народов.
«Часто люди думают, что музыка говорит сама за себя, достаточно слушать, а любовь и понимание придут со временем. К сожалению, всё не так просто. Опыт говорит скорее о другом: все человеческие ценности нуждаются в разъяснении и пропаганде. Везде есть умный посредник: от имени Бога выступает церковь, от имени Закона – государство и суд, от имени Науки – система образования. Только искусство остаётся один на один с нашей душой и, увы, не всегда находит в ней отклик», – говорит дирижёр В. Ашкенази.

Задача курса – стать таким посредником, найти ключ к музыкальному содержанию, к тому, о чём говорит музыка, и ради чего она создана, проследить пути становления музыки в разных регионах.  

Курс «Гармония» представляется особенно актуальным, так как вооружает учащихся элементарными знаниями о мировой художественной культуре. Это особенно важно для формирования личности, способной к творческой деятельности в любой сфере производства и управления, осознанно принимающей решения по всем важным вопросам.

Изучение становления мировой музыкальной культуры – один из  способов помочь осознанию важности духовной культуры, которой часто отводится второстепенная роль. «Так же как литературу, живопись,  кино или театр, музыку каждый воспринимает по-своему. Однако, существуют объективные данные, которые могут помочь, – это история, культура, художественные вкусы той эпохи, в которой создавалась музыка. Музыка – своеобразный звуковой слепок внутреннего мира современника, и потому философия, литература, искусство той или иной эпохи могут пролить свет на духовный смысл и суть музыки, написанной тогда же. Более ясное, выраженное в слове, жесте, рисунке, расшифрует более тайное, скрытое в звуках» (Д. Кирнарская). Анализ духовных ценностей помогает понять, почему данное общество живёт так, а не иначе.

Кризисное состояние российского общества обострило многие социальные проблемы, среди которых малообразованность является одной из наиболее важных. Невежество, как отсутствие у человека соответствующих знаний, проявляется в разнообразных формах: в недооценке интеллекта, опыта, знаний, культуры, творчества, массовом уничижении собственной культуры и некритическом возвеличивании  западной цивилизации  и пошловатых кумиров шоу-бизнеса.

Данный курс может иметь существенное образовательное значение и быть рекомендован  для изучения учащимися разных профилей. Важная особенность предложенного курса заключается в том, что его можно рассматривать как своего рода универсальный курс, который может быть предложен слушателям разных профилей. При этом, в одном случае, его содержание максимально способствует реализации углубленного содержания выбранных в соответствии с профилем предметов, в другом, что не менее важно, несёт в себе общезначимую культурологическую направленность, осуществляет межпредметные связи (история, литература), способствует формированию всесторонне образованной личности.

Содержание курса предполагает работу с разными источниками информации. Содержание каждой темы элективного курса включает в себя самостоятельную (индивидуальную или коллективную) работу учащихся. При организации занятий целесообразно создать ситуацию, в которой каждый ученик мог выполнить индивидуальную работу и принять участие в работе группы.
	№
	Название темы
	Количество часов
	Тип урока

	1. 
	Первые литературные археологические находки в  Месопотамии.
	1
	Изучение нового материала

	2. 
	Музыкальная культура древнего Египта.
	1
	Изучение нового материала

	3. 
	Литература Древней Индии
	1
	Комбинированный

	4. 
	Музыкальная культура Древней Индии
	1
	Изучение нового материала

	5. 
	Музыка Древнего Китая
	1
	Комбинированный

	6. 
	Древнегреческая литература.  «Гомеровский период»
	1
	Изучение нового материала

	7. 
	Музыка Древней Греции
	1
	Изучение нового материала

	8. 
	Музыка Древней Греции
	1
	Повторение пройденного

	9. 
	Литература Древнего Рима.
	1
	Изучение нового материала

	10. 
	Музыкальная культура Древнего Рима
	1
	Изучение нового материала

	11. 
	Культура Древнего Рима
	1
	Повторение пройденного

	12. 
	Литература и музыка Византии
	1
	Изучение нового материала

	13. 
	Музыка Средневековья
	1
	Изучение нового материала

	14. 
	Музыка эпохи Возрождения.
	1
	Изучение нового материала

	15. 
	Заключительный урок
	1
	


Занятие 1. Первые литературные археологические находки в  Месопотамии
Цель: сформировать знания по изучаемой теме; формировать познавательный интерес.
Тип: изучение нового материала.
Ход занятия
1. Организационный момент.
2. Изучение нового материала.

– Где музыка берёт начало? (Ю. Энтин). Задумайтесь над этими словами и попытайтесь ответить. (Ответы ребят).
Конечно в те далёкие времена, когда первобытные люди выводили неумелой рукой свои первые рисунки на стенах пещер, и зародились первые музыкальные опыты. Ведь звук, так же как и рисунок, может передать картину мира, отразить боль и радость. Подобно обычной речи, музыка обладает своими знаками и значениями, она построена по определённым  правилам. Музыка и литература – огромный пласт в истории человечества. И если за развитием  становления живописи можно проследить – от первых неумелых работ древних художников до шедевров мировой живописи, – то с музыкой всё обстоит гораздо сложнее. Пока не была создана система записи звука, всё, созданное человечеством, осталось в истории, в памяти потомков в виде фольклорной музыки. Упоминание о том, какая музыка звучала, можно встретить в литературных источниках, но саму музыку воспроизвести невозможно. Остаётся только дать волю фантазии, читая древние произведения литературы.
Уже в наши дни при раскопках Ниневии в развалинах дворца ассирийского царя Ашшурбанипала была найдена биб​лиотека, содержащая около 30 тыс. глиняных клинописных табличек. В библиотеке были представлены все знания того времени, царские указы, исторические описания, важнейшие произведения литературы. Эта царская библиотека стала для востоковедов основным источником знаний о культуре Двуречья.
Значительную часть текстов глиняных табличек составили описания религиозных мифов, гимны богам, легенды о воз​никновении цивилизации и земледелия.

Энума Элнш («Когда вверху»), вавилонская поэма о сотворении мира, тесно связана с празднованием нового года (Акиту), который справляли каждую весну в городе Вавилоне. В поэме Мардук прославляется как величайший из богов; это указывает, что поэма скорее всего была создана в XII в.: именно в это время Вавилон вернул себе статую Мардука и политическое главенство этого города воспринималось как мифологический триумф его бога.

В первой из семи таблиц поэмы рассказывается об изначальном устройстве вселенной, когда существовали только пресная вода (Апсу, мужское начало) и соленая вода (Тиамат, женское начало). Новые поколения богов раздражают древних своим шумом. Апсу вступает с ними в сражение, но его убивает Эйа, который рождает сына - Мардука. Тиамат хочет отомстить за Апсу, и среди молодых богов только Мардук осмеливается принять вызов женщины-чудовища. Став царем над богами, он повелевает ветрам и молниям вступить в битву. Ветры устремляются в гигантскую пасть Тиамат, и стрела Мардука убивает ее. Всех ее союзников окружают и берут в плен; среди победных трофеев оказываются таблицы судьбы, украденные Кингу, мужем Тиамат.

Мардук разрубает на две равные части тело Тиамат, сотворив тем самым мир. Из крови Кингу он создает людей, чтобы они служили богам. В силу этого он стал высшим божеством, и ему построили большой храм в Вавилоне. Некоторые детали этого рассказа совпадают с книгой Бытия, а также с изображением победоносного Яхве в «Псалмах» и «Книге Иова». 
Наиболее выдающимся произведением вавилонской литера​туры является «Поэма о Гильгамеше».
Гильгамеш, царь Урука, вероятно, принадлежал к одной из древних династий и некоторые посвященные ему рассказы сохранились на шумерском языке. Дошедшую до нас аккадскую поэму примерно в середине вавилонского периода переписал и дополнил некий скриб, прибавив историю о всемирном потопе и Атрахасисе. Одна из самых полных версий легенды начинается с восхваления великих сооружений Урука – города, который славился своим храмом Инанны и мощной крепостной стеной из кирпича. Царь Гильгамеш, на две трети божественного и на треть человеческого происхождения, обременял свой народ чрезмерными повинностями и не упускал ни единой возможности использовать право первой ночи. Боги создали дикого человека Энкиду, мирно живущего среди зверей. Они послали к нему блудницу с целью приучить к людям, и она отвела его в Урук. Там Энкиду вызвал Гильгамеша на бой. Началась страшная битва, по завершении которой противники превратились в лучших друзей и отправились вдвоем в кедровые горы, чтобы убить чудовищную Хуваву (Хумбабу). Иштар предлагает Гильгамешу стать ее супругом, но тот дерзко напоминает, что все ее возлюбленные оказались в подземном царстве. Месть Иштар не заставила себя ждать: путь Гильгамешу преграждает ужасный небесный бык, однако Гильгамеш и Энкиду убивают его. Боги решают покарать их обоих, лишив Энкиду жизни. Судьба Гильгамеша висит на волоске, но герой идет к истоку всех рек, чтобы найти единственного человека, которому удалось обрести бессмертие – далекого Ут-напишти. У подножия гор, где находятся врата Солнца, Гильгамеш встречает отвратительного человека-скорпиона и его жену, которые позволяют ему войти в пещеру. Достигнув моря на краю света, он встречает нимфу Сидури, и та пытается отговорить его от свершения подвига, но Гильгамеш продолжает свой путь: переплыв через воды смерти, он находит Ут-напишти и спрашивает, в чем секрет бессмертия. Именно здесь поместил переписчик рассказ о всемирном потопе: предупрежденный богом Эйа о неизбежной гибели всего живого, Ут-напишти построил и оснастил ковчег, после чего они с женой были превращены в богов и доставлены в неведомые края. Это сокращенный вариант различных сказаний о потопе, подобных истории царя Зиусудры, который по совету бога Энки соорудил ковчег, чтобы спастись от потопа, призванного истребить шумный и неблагодарный человеческий род. История Атрахасиса («Премудрого») представляет собой аккадскую версию того же рассказа. Гильгамешу не удается завоевать бессмертие, поскольку он либо не сумел устоять в испытании солнцем, либо потерял дарующий вечную молодость цветок. Когда он возвращается в Урук, ему остается лишь одно утешение – любоваться вечными стенами этого города (цитируется по изданию: Словарь религий. М. Элиаде).
Кроме того, месопотамская литература была представлена поэмами, лирикой, мифами, гимнами и легендами, эпическими сказаниями и другими жанрами. Особый жанр представляли так называемые плачи – произведения о гибели городов в ре​зультате набегов соседних племен. В литературном творчестве народов Древней Месопотамии были поставлены проблемы жизни и смерти, любви и ненависти, дружбы и вражды, богат​ства и бедности, которые были характерны для литературного творчества всех последующих культур и народов.
3. Итог. 

Занятие 2. Музыкальная культура
 древнего Египта

Цель занятия: формировать знания по изучаемой теме; формировать познавательный интерес.
Тип занятия: изучение нового материала.
Ход занятия
1. Организационный  момент.
2. Изучение нового материала.
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Музыкальная культура Египта – одна из древнейших на земле: её история охватывает около 5 тысячелетий. Материалами для изу​чения музыки Древнего Египта служат памятники мате​риальной культуры (в том числе сохранившиеся музыкальные инстру​менты), изобразительного искусства, а в более позднюю эпоху – письменные источники (глав-ным образом греческие и римские), свидетельствующие о, несомненно, высоком уровне её развития. Сохранились изображения солистов-                                        а
музы​кантов, играющих на различных инструментах и сопровож​дающих музыкой сельскохозяйственные работы; пев​цов, развлекающих гребцов на Ниле, трубачей и ба​рабанщиков, поддерживавших бойцов воинственными звуками во время битвы; танцевальных сцен с участием му​зыкантов. 
Рис. 1. а. Египетская арфа. С рисунка на гробнице 15 в. до н.э.; б. арфа. 
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Можно лишь предположительно судить о характере музыки Древнего Египта по отдельным поэтическим формам древнеегипетской литературы, но это не даёт представления о мелодике и звуковом строе музыки. Нотных записей и музыкально-тео-ретических трудов этого периода не обнаружено. Зарождение музыкальной культуры в Египте тесно связано с культом анимализма; звуки инструментов отожде​ствлялись древними египтянами со звучанием тех или иных предметов и явлений (железа, дерева, ветра и т. п.), а также рассматривались как средство общения человека с природой. Звуку приписывалась священная, магическая сила (так один из наиболее ранних инструментов – тростниковую флейту – отождествляли с плодородием). Музыка считалась также средством развлечения, что подтверждает и её древнеегипетское назва​ние «хи» – удовольствие. Предполагается, что уже в доисторическую эпоху жители долины Нила знали определённые музыкальные инструменты, очевидно шумового характера, служившие для обрядовых церемоний, а также для подачи сигналов тревоги (различные виды погремушек, деревянные сандалеты и  самозву​чащие инструменты, носившиеся на теле). В процессе развития инструменты пополнялись примитивными сис-трами, бубенцами, изогнутыми трубками, а в конце доисторического периода – и первыми мелодическими инструментами – флейтами из глины, деревянными свистками и, наконец, продольными флейтами. В эпоху Раннего царства (ок. 3000 – ок. 2800 до н. э.) появляются в обиходе большие барабаны из сосудов в форме чаши; многие инструменты отделываются с большой рос​кошью. Однако данных о музыке той поры не сохра​нилось.

Несколько более подробное представление дают дошедшие до нас источники о музыке эпохи Древнего царства (около 2800 – около 2250 до н. э.). Есть основания предполагать, что по мере расслоения общества проис​ходит и разделение музыки на культовую, придворную и народную, развитие которых идёт параллельно. Если до этого существовало, вероятно, только одноголосное музицирование, то в период Древ​него царства зарождается примитивное многоголосие, и, прежде всего в  культовых песнопениях. По мере усложнения форм музицирования появляются и различные ансамблевые формы: сольное пение с инструментальным сопровождением. Возникает хейрономия – способ управления певцами (хором) при помощи системы услов​ных движений рук, пальцев, мимики и движений головы. Профессия хейрономов (предшественников нынешних дирижёров) получает распространение, а сами они пользуются авторитетом в обществе. Среди имён ведущих музыкантов Древнего царства, работавших при дворе фараонов, первый в истории профессиональный музыкант – придворный флейтист, певец и руководитель придворной капеллы Куфу-анх, певец и исполнитель на барабане Мери, исполнительница на лире Хемре, хейрономы Не Кау-ре, Сен, Неферти, флейтисты Ипи, Сен-анх-вер, Машете, арфис-тка и певица Хесют, певица Ити, педагог Ревер, арфистка Хекену, арфисты Каниф и Днатенеб. Профессия музыканта нередко передаётся из поколения в поколение; наиболее известной ди​настией музыкантов была семья Снефрунофер, с 2400г. до н. э. на протяжении нескольких столетий из неё происходили придворные хейрономы и руководители вокальных и инструментальных ансамблей, в том числе военных. Известны также династии Сешемнефер и Хетеп-Хнемт (продолжатели последней – Немаэрта, Неферсрес, Птахапереф). Имён народных музы​кантов этого периода не сохранилось. Анализ музыкальных инструментов эпохи Древнего царства даёт возможность сделать выводы о пентатонном (пятизвучном) характере музыки Древнего царства. Сохранившиеся литературные источники свидетельствуют о существовании многочисленных вокально-поэтических произведений. Изображения сохранили также некоторые танцевальные фигуры, в частности, бытового танца Иба. К концу Древнего царства музыкальные ансамбли достигают значительных размеров и включают как певцов, так и инструменталистов. Помимо уже упоминавшихся инструментов, в них входили тростниковые свирели (прообраз современного кларнета), изогнутые металлические трещотки, дуговые арфы крыловидной формы и раз​личной величины. Широко распространяются также гигантские барабаны, колотушки, трещотки в форме человеческих рук, примитивные дуговые систры (античное название древнеегипетской храмовой погремушки), трубы, продольные флейты (уфатта).
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                а                                б.  
Рис. 2. а. Систр (ударный инструмент); б. Двойная флейта (уфатта).

В эпоху Среднего царства (ок. 2050 – ок. 1700 до н. э.) происходит расширение сферы музыкальной жизни и её дальнейшая дифференциация. Расслоение касается и музыкан​тов; одни из них занимают высокие посты при дворе, другие вынуждены зарабатывать на жизнь выступле​ниями в частных домах для развлечения богатых горожан, а третьи – вести нищенское существование бродячих музыкантов. Появляются песни разнообразного характера – философские размышления, воспевающие житейские радости, песни-танцы, гимнические песни в со​провождении арфы. В этот период ещё шире распрост​раняется многоголосие, обогащается инструментарий. Семейство ударных пополняется прямыми и изогнутыми трещотками из дерева, слоновой кости и драгоценных металлов тонкой художественной работы, новыми разновид​ностями барабанов, духовыми инструментами из рогов животных, кастаньетами и другими. Эпоха Среднего царства приносит первые опыты музыкальной нотации и музыкально-теоретических трудов, в которых трактуется  теория происхождения музыки и танца. В эпоху Нового царства (около 1580 – около 1070 до н. э.) войны, и прежде всего война с Сирией, приводят к про​никновению в Египет элементов культуры соседних народов, в т. ч. инструментов и форм музицирования. При дворе фараона в это время наряду с местной капеллой функционировала и сирийская капелла. В меньшей степени изменения затра​гивают культовую музыку, сохранявшую, судя по источникам, основные черты неизменными на протяжении столетий. В быт входит новое обозначе​ние для термина «музыка» – шама, или сама, внедряются новые формы сольного и ансамблевого музицирования – хоровое, ансамблевое и оркестровое исполнительство. Музыкальный язык постепенно обогащается в этот период элементами хроматизма. Наряду с народной музыкой, гимнами и песнями большое распространение (особенно после 1200 до н. э.) получает военная музыка. Развитию музыкальной культуры способствует деятельность многочисленных музыкантов. Дальнейшее расширение и обогащение инструмента​рия в эпоху Нового царства отчасти связывается большинством исследователей с азиатскими влияниями. В этот период утверждаются в музыкальном быту двойные гобои,   барабаны  разных размеров  и  форм – круглые и 4-угольные, симметричные лютни и лиры – от небольших до гигантских, цимбалы, кифары, арфы (угловые, плечевые и стоячие), роги, разновидности удар​ных – кружки, бубны, звонки, колокольчики и пр.

Около 1070 – 332 до н. э. иноземные влияния усиливаются, вместе с тем, судя по источникам, общий характер музыки в этот период не подвергается серьёзным изменениям. По-прежнему широко распространено придворное и культовое музицирование. Высокий уровень музыки сохраняется также в Греко-римский период (332 до н. э.– 395 н. э.). Были усовершенствованы старые инструменты, появляются новые формы систр, лир, флейт, барабанов, труб, а так​же туба, водяной орган, тимпани, псалтериум и др. 
К эпохе греко-римского владычества относятся и первые, дошедшие до нашего времени, музыкальные рукописи. Музыкальная прак​тика этого периода включает огромные коллективы ис​полнителей (оркестры и хоры состоят из нескольких сот участников). Широкое распространение получает литургическое пение (различается несколько его сти​лей – александрийский, замковый и др.). Начинается сближение египетской музыки с греческой. Египетские музыканты этого периода пользуются признанием далеко за пре​делами страны. Многие из них работают учителями в Греции, оказав там значительное влияние на музыкальный быт и развитие инструментария. В свою очередь, грече​ские учёные, музыканты и теоретики часто посещали Древний Египет. В Египте работали Геродот и Пла​тон, оставившие описания жизни музыкантов и ха​рактера звучания ряда инструментов и мн. др. Музыка Древнего Египта продолжает сохранять свой своеобразный облик вплоть до завоевания Египта арабами (639 – 642). Многие из инструментов и отдельных элементов музыки сохранились у коптов – египтян, исповедовавших христианство. После византийской эры обособленность египетской музыкальной культуры утрачивается и начинается новый период развития, тесно связанный с искусством других народов.
3. Итог.

Занятие 3. Литература Древней Индии
Цель занятия: сформировать знания по изучаемой теме; формировать познавательный интерес.
Тип занятия: комбинированный.
Ход занятия
1. Организационный момент.

2. Повторение пройденного.
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По горизонтали:

3. Около 1070 – 332 до н. э. инструменты усовершенствуются и появляются новые (псалтериум).
4. В эпоху Древнего царства (около 2800 – около 2250 до н. э.) происходит разделение музыки (культовая)
7. Способ управления певцами (хором) при помощи системы условных движений рук, пальцев, мимики и движений голо​вы (хейрономия).
8. Первый инструмент был сделан из глины (флейта).
9. Продольная флейта (уфатта).
По вертикали:

1. В эпоху Древнего царства (около 2800 – около 2250 до н. э.) происходит разделение музыки (народная).
2. Барабан.
5. Около 1070 – 332 до н. э. инструменты усовершенствуются и появляются новые (тимпани).
6. Инструмент (арфа).
3. Изучение нового материала.

Появление крупнейших эпических произведений Индии – «Махабхараты» (великая война потомков Бхараты) и «Рамаяны» (сказ о приключениях царя Рамы) произошло во второй половине I тыс. до н. э. В них вошли мифы, сказания о жизни на​родов Индии, легенды о ее богах и героях. 

Сюжетной основой «Махабхараты» стало повествование о борьбе за власть потомков мифического царя Бхараты. Эта борьба принимает размеры грандиозной битвы, в которой участвуют все живущие на земле и на небе – боги и духи, люди и звери, а самой битве придается космический размах. 

В основе повествования «Рамаяны» – рассказ о походе на остров Ланка царя Рамы для спасения своей возлюбленной Ситы, похищенной царем демонов Раваной. Рама с помощью ца​ря обезьян борется с царем демонов, с которым не могут спра​виться боги – это доступно только человеку. В поэме воспева​ется подчинение младших старшим, покорность и верность жены. Каждый из героев является олицетворением одного из положительных качеств человека. Герои «Рамаяны» и сегодня остаются символом благородства и высоких нравственных идеалов. Среди всех направлений древнеиндийской художественной культуры особое место занимала литература, которая стала важнейшим источником в изучении всей индийской культуры. 

Наиболее известным произведением древнеиндийской  художес-твенной прозы является «Панчатантра» (Пятикнижие) – сборник сказок, басен, притч и рассказов нравоучительного толка. Все поучения имеют практический характер и сопровождаются описаниями, иллюстрирующими их примерами из жизни. На страницах «Панчатантры» разворачи​ваются события повседневной жизни Древней Индии, посколь​ку действующими лицами выступают цари, их советники, слу​ги, отшельники, купцы, ремесленники, воины. В рассказах тесно переплетаются реалистические и фантастические элементы. Даются они обычно в виде беседы двух персонажей (людей или животных). Прозаический текст перемежается стихотвор​ными изречениями, обычно назидательного характера. В книге широко отражена жизнь Древней Индии, всех ее сословий[image: image20.png]


; воззрения индийцев, их взгляды на порок и добродетель, бо​гатство и бедность и т.д. По своему воздействию на мировую литературу «Панчатантра» выдвигается на одно из первых мест. Свыше двухсот переложений на более чем шестидесяти языках способствовали тому, что уже в средние века ее знал арабский мир, Европа и Русь. Ее содержание и сюжеты нашли отраже​ние в новеллах Бокаччо, в баснях Лафонтена и Крылова и даже в произведениях Льва Толстого.
В древнеиндийской литературе особого внимания заслужи​вает творчество поэта и драматурга Калидасы (IV–V вв.). Его перу принадлежит много известных драм, в том числе и выс​шее достижение древнеиндийской драмы – «Шакунтала». В его драмах, сюжеты которых заимствованы из эпоса, раскрывается, прежде всего, внутренний мир героев, их чувства, переживания. Фоном человеческих переживаний служат поэтически одухотворенные пейзажи, описания сказочных царств, мудрость добродетельных и справедливых правителей. Такой ак​цент в произведениях Калидасы был обусловлен тем, что со​гласно религиозной установке того времени нельзя было выво​дить читателя и зрителя из душевного равновесия. Запрещались изображения борьбы, лишения власти, всеобщих бедствий, несчастливые развязки. Поэтому высокого совершенства Калидаса достиг именно в изображении любовных переживаний, которые не запрещались религией.

К концу периода древности относится расцвет религиозной поэзии. В стихах этого жанра восхвалялись идеал аскетической жизни, отрешенность от всего мирского, иллюзорность бытия. Калидаса же, воспевая жизнь со всеми ее радостями и горестя​ми, противостоял аскетическим религиозным представлениям своими идеями о гармонии человеческой личности и оптими​стическим взглядом на жизнь 

3. Итог. 
Занятие 4. Музыкальная культура
Древней Индии
Цель занятия: формировать знания по изучаемой теме; формировать познавательный интерес.
Тип занятия: изучение нового материала.
Ход занятия

1. Организационный момент.
2. Изучение нового материала. 

Древнеиндийские литературные памятники сохранили многочисленные сви​детельства о том, что в Индии музыка с давних времён была неотъемлемой частью жизни общины, где музы​канты окружались большим почётом. Каждое племя имело своих певцов, в обязанности которых входило ис​полнение гимнов во время религиозных и магических обрядов. Ритуальные песнопения нашли своё отражение в «Ригведе» — одном из наиболее древних письменных памят​ников Индии (2-е тыс. до н. э.). Песенные тексты более позднего по сравнению с «Ригведой» времени собраны в «Атхарваведе». Мелодии, возникшие на основе литургических текстов Вед, зафиксировала «Самаведа», с которой традиционно связывают происхождение музыки в Индии. 

Фрагмент мелодекламации ведического текста.
[image: image21.jpg]



[image: image1.png]Vo

-0

&

v

_'_I _‘_l o

o @& &

-0

e &

An-tar - ba-his ca-tatsar-van vya-pya-na-ra ya-nahsthi ta-haom san-ti san-ti san-ti-hi

10

18

26

34

42

50

58

66

73





[image: image22.jpg]


[image: image2.png]Vo

-0

&

v

_'_I _‘_l o

o @& &

-0

e &

An-tar - ba-his ca-tatsar-van vya-pya-na-ra ya-nahsthi ta-haom san-ti san-ti san-ti-hi

10

18

26

34

42

50

58

66

73




[image: image3.png]Vo

-0

&

v

_'_I _‘_l o

o @& &

-0

e &

An-tar - ba-his ca-tatsar-van vya-pya-na-ra ya-nahsthi ta-haom san-ti san-ti san-ti-hi

10

18

26

34

42

50

58

66

73





Трактат по театру, музыке и танцу «Натьяшастра» (1 в. н. э.) даёт основание считать, что ещё задолго до его создания индийцы располагали высокоразвитой, глубоко своеобразной и оригинальной музыкальной системой. В «Натьяшастре» подробно описываются разнообразные формы вокальной и инструментальной музыки, особые типы священных кантилен джати, музыкальные инструменты и состав театрального оркестра.

Музыка в Индии – неотъемлемая часть народных и придворных празднеств с древних времён. Искусство индийских певцов и инструменталис-тов органично соединилось в народном и классическом индийском театре. В период расцвета санскритской драматургии в IV-VII вв. индийская классическая музыка достигла большого развития. Изменения, которые испытывала музыкальная система Индии в процессе длительного исторического развития, не коснулись её основных теоретических положений. Древние музыкальные каноны оставались незыблемыми для многих поколений индийских музыкантов. Их унаследовали и современные индийские теорети​ки и музыканты. В индийской музыке применяется 7 главных тонов, соответствующих европейской семиступенной гамме. Обозна​чаются они начальным слогом санскритского наимено​вания: са (схагра) – соответствует до первой октавы, ри (рисхава) – ре, га (гандхара) – ми, ма (мадхьяма) – фа, па (пангама) – соль, дха (дхавата) – ля, ни (нисхада) – си. Помимо главных тонов, имеются звуки, производные от основных. Минимальным рас​стоянием между двумя ступенями лада является интер​вал немногим более 1\4 тона (в европейской музыке минимальное расстояние между звуками – полутон). Благодаря этому октава делится на 22 неравных интервала – шрути (от сло​ва «слышать, различать»), каждый из которых может быть исходным пунктом для новой гаммы. В Индии различают 6 основных и большое количество побоч​ных гамм, построенных по принципу сочетания нижнего и верхнего тетрахордов. Из большого числа ла​дов наиболее широкое распространение получили 10 основных (калиан, билавал, кхамадж, бхаирав, пурава, марава, кафа, асавари, бхайрави и тоди), объединённых под общим названием тхат. 
Тхат
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Джати – тип священных кантилен.
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Для индийской музыки характерна импровизация. Лю​бое произведение, как инструментальное, так и вокальное, строится на основе традиционных ла​дово-ритмических построе​ний — раг. Некоторые из них происходят от народных индийских мелодий, дру​гие же содержат в сво​ей основе культовые образцы; раги создают профессиональные композиторы.

Древнеиндийская музыка насчитывает 7 основ​ных paг и 5 производ​ных от каждой – рагини. С понятием «ра​га» связано выражение силы, мужества, геро​изма, «рагини» ассоции​руются с мелодиями, выражающими неж​ность, любовь, печаль и др. Помимо основных paг и рагини, древние трак​таты называют ещё подраги и подрагини (до 60). Теоретически количество paг бесконечно. Практически же число их ограничено. «Сан​гитаратнакара» содержит описание 664 paг; в современной Индии только на юге страны насчитывается более 300 (шестиступенных) paг, пятиступенных – 72, и др. Каждая рага состоит из вади – главного звука, самавади – второго по значению звука, анувади – группы подчинённых звуков и вивади – диссонирую​щего звука. Иногда они называются соответственно «правитель», «министр», «помощники», «враг».

Учение о рагах, разработанное в соответствии с древнеиндийской теорией о поэтических чувствах, эмоциях и эстетическом наслаждении, – раса, подразумевает подчинение интонационно-мелодического строя раги её идейному содержанию, эмоциональной окраске. Раги призваны вызывать у слушателя определённые чувства и состояния: шринтара – любовь, хасья – веселье, каруна – печаль, вира – героизм, бибхатса – отвращение, рудра – гнев, бхаянока – страх, адбхута – удивление, шанта – успокоение. Исполнение paг приурочивается к определённому времени года (весна, лето, осень, зима) и суток (мелодии утренние, полуденные, вечерние). Например, рага дарбари должна вызывать у слушателей состояние раздумья,  сосредоточенности, исполняется в 3 часа утра; рага бегешвара, способствующая появлению романтического настроения, может быть сыграна только в полночь, и др. Некоторые индийские раги наделяются особым магическим свойством: рага мегха – способностью вызывать дождь, рага дипак – пожар, и др. Сложные ритмы во многом определяются неразрывной связью индийской музыки с искусством национального танца.

Глубоко самобытные системы мудра (положения пальцев рук и кистей танцовщика) и хаста (позиции рук по отношению к телу танцовщика) способны передать сложный литературный текст музыкального произведения средствами национальной хореографии. Символика определённых мелодических настроений не ограничивается лишь областью «чистой» музыки: древнеиндийские тексты предписывают исполнителю иметь соответственное выражение лица в зависимости от характера музыкального произведения, пользоваться надлежащими жестами и др.

Инструментальная и вокальная композиция строится по законам трёхчастной классической формы: первая часть алаиа – медленное, проникновенное изложение темы, вторая – сложные мелодико-рит-мические вариации в сопровождении ударных инструментов и третья – гата – кульминационные варианты темы с изысканной усложнённой орнаментацией. Созданные по такому образцу классические композиции исполняются в течение несколь​ких часов.

Вместе с рагой музыкант берёт для импровиза​ции и определённый ритмический вариант – тала. Ритм, получивший в индийской музыке особую, разнохарактерную разработку, является одним из наиболее ярких эле​ментов муз. творчества. Применение контрастных ритмических построений (их более 120) часто приводит к полному переосмыслению муз. темы. Роль ритма в создании музыкального образа весьма значительна в силу одноголосного харак​тера индийской музыки.

Основная метроритмическая единица – матра, обозначается вертикальной чертой под буквой-нотой. Запись ритма чрезвычайно сложна. Ритм может передаваться и при помощи своеобразных силлабических построений, лишённых какого-либо смысла, под названием тхораитхукада (напр., слоги тха, тхунга, тхака, дига, гади и др. составляют определённую ритмическую формулу). Каждый слог соответствует одной ритмической единице и одновременно указывает способ и манеру исполнения.  Синтез вокальных и хореографических видов искусства образует в Индии оригинальные, специфические национальные формы. Подобные произведения обозначаются особым названием «сангит», объединяющим инструментальную музыку, пение и танец.

Соотношение музыки и живописи в Индии, характер их взаимосвязей отмечены также печатью большого национального своеобразия. Искусству индийских художников присуще проникновенное умение иллюстрировать мелодию сред​ствами живописи.

Разработаны особые способы и приёмы соответствия эмоционального характера пьесы и её поэтического текста определённым цвету и форме. Настроения и чувства, заложенные в музыке, передаются цветосочетаниями, ритмом линий и форм. В музыкально-теоретическом трактате «Вишнудхармоттора» (VII в.) упоминается о специальном виде индийской живописи на музыкальные темы – ваника. Семизвучная гамма ассоциируется в ней с семью цветами: белым, чёрным, жёлтым и др., мелодия – с определённой графической формой – чира. Широко известны также художественные композиции под названием рага-рагини, созданные на муз. темы. 

Из числа разнообразных классических стилей вокальной музыки наиболее популярны дхрупад и кхиял. Истоки дхрупада – в древних храмовых песнопениях, испол​нявшихся в честь богов индуистского пантеона, мифологических героев и прославленных правителей. Песни этого стиля тор​жественны и медлительны. Для них характерны пол​нота звука, почти полное отсутствие орнаментики. Исполняются под аккомпанемент танпуры и пахаваджа, главным образом на бриджбхаше – диалекте северных районов страны.

 Песни в стиле кхиял состоят из двух частей, богато орнаментированы, подвижны и грациозны. Темой вокальных композиций является любовная лирика. Исполняется в сопровождении табла. Кхиял – один из самых популярных вокальных стилей в современной Индии. 

Несмотря на то, что древняя профессиональная музыка в своих истоках тесно связана с народным музыкальным творчеством, формы классической и народной вокальной музыки значительно отличаются друг от друга. Народная индийская песня многообразна – в каждом штате страны имеются свои собственные формы, традиции исполнительского искусства. Как правило, народные песни невелики по размеру, просты по мелодическому строению. 

Очень разнообразны индийские национальные инструменты, их  насчитывается свыше 300. Одни из них распространены по всей стране, другие встречаются только на юге или севере Индии. Наиболее древний – вина, ассоциируется у индийцев с богиней знания Сарасвати.  Вина – семиструнный щипковый инструмент с округлым корпусом из долблёного дерева или сушёной тыквы. Шейка деревянная, массивная и длинная. На грифе от 19 до 22 ладов. Четыре мелодических струны расположены над ладами, три боковых служат для аккомпанемента. Струны защипываются крючками, надетыми на пальцы правой руки. В верхней части шейки с тыльной стороны помещается резонатор из тыквы меньших размеров. Инструмент украшается росписью и резьбой. 
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Рис. 3. Вина. Индийский струнный щипковый инструмент.

 В северных районах популярен щип​ковый музыкальный инструмент ситар, напоминающий по внеш​нему виду мандолину с вытянутой шейкой. Этот щипковый инструмент имеет корпус из пустотелой тыквы (резонатор), покрытый плоской пластиной, к которой прикрепляется подставка для струн. Гриф широкий и длинный, из тикового дерева, с подвижными металлическими дугообразными ладами (19 – 23), которые крепятся к нему воском или привязываются  шёлковой нитью или жильной струной. Ситар имеет семь основных и тринадцать резонирующих стальных или бронзовых струн, расположенных под этими семью и придающих звучанию специфический, характерный для каждого лада оттенок. Играют на ситаре сидя. 
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Рис. 4. Ситар – щипковый музыкальный инструмент

Саранги – струнный смычковый инструмент, часто используется для аккомпанемента певцу (точно передаёт модуляцию человеческого голоса). Корпус с выемками по бокам и широкой шейкой изготовляется из целого куска дерева. Имеет кожаную верхнюю деку, три или четыре игровые струны и 11 – 15 резонирующих, которые проходят через шейку и крепятся на неё колками. При игре саранги держат вертикально. 

а. 
[image: image8]          б. 
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Рис. 5 а, б. Саранги – струнный смычковый  инструмент

 Из духовых музыкальных инструментов широко распространены флейта бансури (или мурали) и своеобразный инструмент, обладающий чистым, приятным звуком,– шахнаи. Бансури делается из полого бамбука, держат её в вертикальном положении. Диапазон – две октавы. Шахнаи изготовляется из дерева или металла; представляет собой полую цилиндрическую трубку со значительным расширением в нижней части. По звучанию несколько напоминает гобой. Регулируя струю воздуха, на нём можно воспроизводить .интервалы в четверть тона. Благодаря широким исполнительским возможностям инструмент очень по​пулярен. На юге распространён инструмент нагасварам, разновидность шахнаи. По преданию, шахнаи и нагасварам приносят счастье, поэтому на них играют на свадьбах и празднествах (группа из 6 музыкантов).

 Ударные музыкальные инструменты представлены в Индии особенно широко. Среди барабанов особое место занимает южноиндийский барабан  мриданг. Корпус мриданга изготовляется из дерева, правое и ле​вое донышки покрывают козьей кожей, натянутой при помощи ремней, пропущенных через деревянные колодки. На центр одного донышка накладывают круг из особой смеси, чем достигается повышение тона. Североиндийский барабан пахавадж почти идентичен мридангу (исключая второстепенные детали и технику игры). Табла – один из самых усовершенствованных индийских барабанов, состоит из двух небольших, имеющих разную настройку, барабанов. Правый (называется собственно табла) звучит приблизительно октавой ниже первого. Левый (его называют дагга) барабан по размеру меньше правого, на его мембрану накладывается лепёшка из клейкого вещества, муки и металлических опилок. Табла изготовляется из дерева, глины или меди.  Исполнитель играет  сидя, положив инструмент на скрещенные ноги и ударяя по мембране пальцами или кистями обеих рук.
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Рис. 6. Южноиндийский барабан  мриданг. Рис. 7. Североиндийский барабан пахавадж.

Рис. 8. Табла.
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Индийские металлические тарелки представлены многими видами. Наиболее широкое распространение имеют картал и манджира. Первый отличается большим размером, второй, – величиной не более  чайного блюдца, иногда прикрепляется к одежде танцовщика, который извлекает звук ударом палочки по металлическому диску. В некоторых районах Индии металлические тарелки, отбивая ритм, ведут за собой оркестр (получили название талам, т. е. ритм).

Индийский музыкальный театр наследует многовековые традиции национальной музыкальной культуры. Музыкальные спектакли, созданные индийскими композиторами, только условно могут быть названы балетами или операми, т. к. они включают в себя по традиции самые разнообразные средства сценической выразительности с преобладанием в одном случае танца, в другом – пения. Обращение к мифологическим сюжетам до сего времени не является исключением, многие выдаю​щиеся произведения индийских композиторов и хореографов созда​ны по мотивам древних эпических поэм «Рамаяна» и «Махабхарата» (балеты «Рамаяна» Васудевачария, «Шива и Парвати» Шанкара, «Рамлила» и др.). 
Занятие 5. Музыка Древнего Китая
Цель занятия: сформировать знания по изучаемой теме; формировать познавательный интерес.
Тип занятия: комбинированный.
Ход занятия
1. Организационный момент.

2. Повторение пройденного.
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(Ответ: саранги, вина, талам, табла, мриданг)

3. Изучение нового материала

Китайская музыка – одна из древнейших в мировой музыкальной культуре. Её истоки восходят к племенным песням и пляскам, которые имели ритуальный характер  и достигли высокого развития уже во 2 – 1 тысячелетии до н. э.  Большие песенно-бытовые обрядовые формы ритуального искусства, так называемые ху, посвящённые сбору урожая и жертвоприношениям духам, сопровождались игрой на ударных инструментах – кожаном барабане, металлических колоколах чжун, до, нао,  колокольчиках лин и других; духовых – юэ (бамбуковая дудка), сюань (глиняная окарина) и др.
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Рис. 9. Один из видов древнего бронзового колокола.

 Профессиональная китайская  музыка с самого начала развития тесно связана с китайской философией, социальными особенностями китайского общества, выработала строгую оригинальную систему музыкального мышления, которая, хотя и претерпевала серьёзные исторические изменения, сохранилась до но​вейшего времени как целостное эстетическое явление.

Китайская музыка в процессе развития впитала в себя элементы музыкальных культур народностей, в разные исторические периоды включённых в состав китайского государства (монголы, уйгуры, тибетцы и др.) и сохранивших специфику своего музыкального искусства.

В древних текстах (XI–VI вв. до н. э.) слово «юэ» (музыка) означало всю ритмически организованную, праздничную сферу жизни, выражало широкое синтетическое понятие, включавшее в себя поэзию, танец, живопись, архитектуру, общий ритуал и даже сервировку стола. Таким образом, музыка была связана с различными сторонами жизни и деятельности человека. К VI в. до н. э. относится сборник «Книга песен» («Ши зин»), составление которого приписывается Конфуцию. Эта книга, состоящая из песен и гимнов,– выдающийся памятник народно-песенного искусства XI – VI вв. до н. э. Считается, что «Книга песен» положила начало собственно истории китайской музыки (хотя нотные записи не сохранились). В неё входит большое число народных песен, распространённых на севере Китая. В «Книге песен» упоминается более 25 различных музыкальных инструментов: цинь, сэ (струнные, щипковые), юэ, шэн, ди, гуань (духовые), чжун (ударный) и др. На протяжении около 3000 лет китайская музыка входит в народные празднества, религиозный и общественный ритуал.
В X–VIII вв. до н. э. песни и пляски приобрели широкое жизненное содержание; песня стала обособляться от пляски, постепенно превращаясь в самостоятельное  искусство (с VI в. до н. э.). С V в. до н. э., то есть с развитием конфуцианства, музыка в Китае приобретает важное общественное значение. Основные категории доктрины Конфуция – ли («ритуал») и жэнь («гуманность»), – в целом отвечавшие интересам правившей аристократии, находили проявление в музыке. Согласно конфуцианству, музыка представляла собой микрокосмос, воплощающий великий космос. В понимании древних китайских философов, китайская музыка была призвана играть сугубо практическую роль. Конфуций утверждал, что прекрасная музыка способствует истинному государственному устройству, именно поэтому она обладает строго определённой структурой; многие элементы китайской музыки носили символический характер, который определялся древней натурфилософией, и в то же время она отличалась строго определённой музыкальной системой, любые  нарушения которой могли привести, по верованиям древних китайцев, к различным бедствиям. В более поздних китайских мифах и легендах (VI – III вв. до н. э.) повествуется о воздействии музыки на природу. С помощью музыки стремились вызвать дождь, воздействовать на рост злаков и цветение растений; с музыкой связывали различные доблести героев: так, истоком добродетели мифического правителя Шуня считалась совершенная игра на цине (пятиструнной цитре). Существовала даже специальная придворная должность – дасыюэ (V–IV вв. до н. э.), который ведал исполнением песенной и танцевальной музыки, а также обучением музыкантов и танцоров. Характерно, что книга «Описание этикета» («Ли цзи», V в. до н. э.) содержала раздел «Записки о музыке» («Юэ цзи»).

 В китайской музыке была принята музыкальная система люй-люй (строй, мера), изобретение которой приписывается мифическому правителю Хуан-ди и его придворному музыканту Лин Луню. В основе люй-люй – двенадцатиступенный звукоряд, который был образован 12 бамбуковыми трубками разной величины (каждая в 1/2 раза больше предыдущей), расположенными в таком соотношении, что возникала цепь восходящих квинтовых ходов; каждый из 12 звуков последовательного ряда трубок в системе люй-люй имел глубокий натурфилософский и магический смысл: так, нечётные звуки воплощали светлые, активные силы неба – ян, чётные – тёмные, пас​сивные силы земли – инь; все вместе они выражали смену 12 месяцев в году и часов в сутках. Система люй-люй с 12 хроматическими полутонами уже в древности содержала в себе квартово-квинтовый круг и возможности строгой темперации. Теоретики китайской музыки около 2000 лет комментировали и переосмысляли эту систему. В 12-полутоновом хроматическом звукоряде (сам по себе не был ладовой основой для развития интонационного мышления) не выявляются ладовые функции, т. к. образующие его звуки не обнаруживают интенсивных ладовых сопряжений и тяготений друг к другу или к тонике.

Около VII в. до н. э., в соответствии с развитием интонационной природы китайского языка, в китайской музыке из системы люй-люй было выделено 5 важнейших тонов, образовавших пентатонный звукоряд. Происхождение ступеней пентатоники во многом объяснялось подражанием природе: 1-й звук – гром; 2-й – шум ветра в ветвях; 3-й– потрескивание дров в огне; 4-й и 5-й – журчание ручья. С какого бы звука ни строилась пентатонная гамма, I ступень (имеющая символическое значение) называлась гун (дворец), II – шан (беседа, совет), III – цзюэ (рог), IV – чжи (манифестация), V – юй (крылья). Эти 5 звуков отождествлялись также с 5 пер​воэлементами древней натурфилософии, со шкалой 5 основных цветов. Они имели и социальную интерпретацию: гун символизировал правителя, шан – чиновников, цзюэ – народ,  чжи – деяния,  юй – объекты.

В трактате «Гуань-цзы» (I в. до н. э.) содержатся сведения о чис-ловом выражении 5 основных тонов: 1-й соответствовал сакральному (священному) числу 81 (9x9; «самое большое число неба»); другие обоз-начались в со​ответствии с последовательным увеличением или уменьшением числа на 1/3 по сравнению с предыдущим числовым вы​ражением тона. Вместе с тем это являлось выражением акустической закономерности пентатонного звукоряда. Ладотональная структура китайской музыки проявлялась прежде всего в том, что указывалось, какой из звуков 12-тонового звукоряда играет роль, гун или шан. Пентатонный звукоряд в V–III вв. до н. э. обогащается двумя дополнительными звуками и образует 7-ступенную гамму с двумя полутоновыми интер​валами – ниже гун (бяньгун) и ниже чжи (бяньчжи). Но до новейшего времени эти звуки не имели самостоятельного значения (что сказалось и на их названии: буквально «ста​новящийся гун» или «становящийся чжи»). 5-сту-пенная гамма с этими интервалами (бянями) соответствует лидийскому ладу. Общее количество ладотональностей было разработано в древнос-ти – 84 (7 X 12), на практике применялось меньше. Особенностью интонационного строя китайской музыки является преимущественно семантический (смысловой) характер интонирования (в отличие от европейского, в котором доминирует эмоциональная интонация), что связано с природой китайского языка, обладающего 4 типами семантического интонирования (в древности был и 5-й тип).

[image: image29.jpg]


Рис. 10. Пипа и эрху.
Традиционный китайский ор-кестр включает около 100 видов инструментов. Самая большая груп-па (ок. 30 видов) – струнная (щипковые и смычковые). Щипковые – сэ, цисяньцин и пипа.

Сэ (настольные гусли; с X–VIII вв. до н. э.) имеет корпус коробчатой формы с несколько выпуклой декой, изготовляется из древесины твёрдолиственных пород; два порожка (во всю ширину деки) ограничивают длину натянутых струн, под каждой струной – подвижные подставки, передвижени​ем которых настраиваются струны (количество струн у сэ менялось за время его существования от 50 до 5). Современные сэ имеют только 25 и 16 струн.

Цисяньцин (род лютни или цитры) известен с X–VIII вв. до н. э.; наи​более характерен для классической китайской музыки. Имеет продолговатый корпус в виде деревянного ящика фигурных очертаний, на деке помечено 13 ладов. При игре держат горизонтально, слева – узкий конец со струнодержателем, справа – широкий конец с колками. 

Пипа – четырёхструнный щипковый инструмент, имеет грушевидный корпус без резонаторных отверстий и короткую шейку с наклеенным зубчатым грифом, струны шёлковые, встречаются жильные и металлические. Звук извлекается плектором, но часто и ногтем, которому придаётся специальная форма. 

Среди смычковых (общее название группы – ху) – эрху, сыху, баньху, цзиньху и др. Наиболее популярен эрху – 2-струнный инструмент, употребляется как сольный и оркестровый, профессионалами и любителями. При игре эрху держат вертикально, пальцами левой руки нажимают на струны, не прижимая их к шейке, в правой держат лукообразный смычок, волос которого продевают между струнами. Сидящий музыкант опирает ножку эрху о колено. 

К группе духовых относятся сяо (продольная флейта) и пайсяо (многоствольная флейта пана), состоящие из нескольких бамбуковых трубочек различной длины, которые образуют весьма раз​нообразный диатонический звукоряд; чи и ди – поперечные флейты; сона – инструмент с двойной тростью (род упрощённого гобоя). 
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Среди язычковых духовых – шэн, очень древнего происхождения. Это род губной гармоники. Деревянный, позднее металлический, корпус снабжён чашеобразным мундштуком для вдувания воздуха. На крышке чаши по окружности расположены отверстия, в которые вставляются бамбуковые или тростниковые трубки, обычно 17, с медными язычками в основании. Каждая трубка в нижней части имеет одно небольшое боковое отверстие. При звукоизвлечении отверстия закрывают пальцами, при одновременном закрывании нескольких отверстий получается аккорд. С шэном связано много легенд и магических верований, его звучание считается похожим на голос фантастической птицы-феникса. 
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Рис. 11. Китайские духовые язычковые инструменты: а. сона; б. шэн

Среди ударных – яогу (род тамбурина), баньгу (односторонний малый барабан), бочжун (род колокола, подвешенного на перекладине), бяньчжун (набор чжунов – колоколов, образующих определённый ладовый звукоряд).

Традиционная китайская нотация изображает ноты вертикаль-ными колонками иероглифических знаков, распо​ложенными справа налево. Точка справа обозначает конец музыкальной фразы, дополнительные указания даются более мелкими иероглифами (так же, как и комментарий к древним классическим текстам). Вокальные партии обычно фиксируются в рамках и средствами пентатонной системы с указанием, какое место в данном музыкальном тексте занимает ступень гун. Партии ударных инструментов записываются в 12-ступенной системе люй-люй. Такая система нотации имеет существенные недостатки: в ней не выражены ни относительная длительность звука, ни паузы (иногда указывается описательно, что тот или иной звук короткий или долгий, но без точного определения длительности). Ритм иногда обозначается особыми знаками, однако он понимается как нечто существующее неза​висимо от мелодии и варьируется произвольно. Одно из первых записанных нотами произведений – «Девять песен» («Девять напевов» – «Цзю гэ», IV–III вв. до н. э.), создано на основе южнокитайских песен, которыми сопровождались жертвоприношения.

В период Хань (206 до н. э.–220 н. э.) общий культур​ный подъём сказался и на развитии музыки, которая при​обретает, особенно в форме народных песен и плясок, значение государственной важности. Во II в. до н. э. при императорском дворе создаётся специальная Музыкальная палата Юэфу; при ней существовал коллектив (до 800 чел.) певцов и танцоров из различных областей Китая. Когда южнокитайские песни и пляски распространились на севере, появились новые народные песни, так называемые Юэфу шигэ.

Особенность китайской музыки – её теснейшая связь с поэзией. Юэфу шигэ становятся со временем литературным жанром. Органичная связь музыки со словом предопределила и большую, по сравнению с инструментальными, значимость вокальных жанров. Деятели Юэфу (Сыма Сян-жу, II в. до н. э.; Цай Юн, II в. н. э.) занимались собирани​ем и обработкой народных песен. Народные песни изучались и классифицировались по нескольким признакам: характеру исполнения – наогэ (в сопровождении гонга) или сян-хэгэ (хоровые); географии – песни области и др.; назначению – обрядовые, храмовые, дворцовые; ис​пол-нению в сопровождении различных инструментов или хоров a capella. Китайским народным песням свойственны одноголосие и гетерофония (вид многоголосья, возникающий при совместном исполнении мелодии, когда в одном или нескольких голосах происходит отступление от основного напева), с древности в них преобладают повторяющиеся ритмы, часто пунктирные и синкопированные. Манера исполнения отличается фальцетной, горловой окраской звука. В инструментальной музыке обнаруживаются элементы многоголосия, особенно проявляемые в ансамблевом исполнении.

Развивается музыкальная наука. Крупнейший китайский историк и музыкант II–I вв. до н. э. Сыма Цянь стремился темпе​рировать строй, то есть выровнить интервальные соотношения между ступенями звуковысотной системы в музыкальном строе, но предложенная им темперация была ещё неравномерной. Музыкальный теоретик периода Южной и Северной династий Хэ Чэн-тянь (370 – 447) ввёл 12-ступен-ный, равномерно-темперированный звукоряд, что определило дальнейшее развитие китайской музыкальной системы. В царстве Северное Ци (551–577) появились песни и пляски с оп​ределёнными персонажами и сюжетом («Та яо нян» – «Поющая и притопывающая в такт женщина», «Лань-лин ван жу чжэнь цюй» – «Песня о битвах князя Ланьлинского»).

В III–VI вв. на характер музыки и её теории оказало влия​ние распространившееся тогда в Китае даоско-буддийское мировоззрение. В сочинении Цзи Кана (III в.), посвященном цитре, конфуцианской доктрине проти​вопоставлено понимание музыки как сугубо индивиду​альной, мистической сферы, а не только общественной категории. По его концепции, музыка – это наивысшее выражение дао (сути бытия); она приобщает человека к вечному и великому, благодаря ей он освобождается от чувства своего ничтожества. В V–X вв. вместе с буддизмом в Китай проникли музыкальные культуры других народов, что оказало влияние на расширение состава оркестра (новый инструментарий), на ладовую структуру музыки и появление новых песен и танцев. К VI в. относится пьеса для циня «Юланьпу» («Одинокая орхидея») – первое дошедшее до нас профессиональное произведение в нотной записи, приписываемое композитору Цю Мину. В буддийском храме «Тысяча будд» (близ Дуньхуана) обнаружена рукопись VII в., содержащая 5 мелодий для 4-струн. пипа. В середине VI в. появились произведения в форме диалогов с опре​делённым сюжетным стержнем, насыщенные песнями и плясками. 

Занятие 6. Древнегреческая литература.
  «Гомеровский период»

Цель занятия: сформировать знания по изучаемой теме; формировать познавательный интерес.
Тип занятия: изучение нового материала.
Ход занятия
1. Организационный момент

2. Изучение нового материала. 
В истории греческой цивилизации двухсотлетний период XI–IX веков до н.э. называется «гомеровским», так как о жизненном укладе, верованиях, исторических событиях и памятниках искусства того времени мы знаем, в основном, из гомеровских поэм «Илиада» и «Одиссея». 

Троянская война по Гомеру

Основной источник сведений о Троянской войне - эпическая поэма Гомера «Илиада». Это – подробный дневник военных действий, изложенный в стихах и содержащий 16 тысяч строк. Но и этот грандиозный труд оставляет немало вопросов открытыми. Существовал ли слепой поэт Гомер на самом деле? А если да, он ли составил «Илиаду» и «Одиссею»? В любом случае Гомер не мог быть свидетелем описываемых им со​бытий. Археологи считают, что Троянская война, если она действительно имела место, могла происходить в конце XIII века до н. э., а сам Гомер предположительно написал поэму около VIII века до н.э. Пять столетий спустя битва за Трою (Илион) уже стала легендой. Кроме того, Гомер в «Илиаде» описывает лишь короткий эпизод десятилетней осады города.
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События гомеровской поэмы начинаются в середине десятого года войны и заканчиваются до завоевания города греками. По Гомеру, поводом к походу греков на Трою стало пленение прекрасной Елены. 

Рис. 12. Троя. 

Сын троянского царя Парис похитил Елену у ее супруга Менелая – правителя Спарты. Греки решили отомстить. Брат Менелая Агамемнон собрал вождей греческих городов – союзников Спарты – и двинул на Трою греческий флот. Девять лет греки осаждали этот город, а троянцы из страха перед непобедимым греческим героем Ахиллом не осмеливались даже выйти из крепости. Лишь на десятом году осады события начинают развиваться стремительно. С этого момента и начинается «Илиада». 

Герои
Рис. 13. Герои Илиады: на переднем плане:  Агамемнон, Ахилл, Гектор. На заднем плане: Аякс, Нестор, Одиссей, Диомед, Менелай, Эней.
Агамемнон. Грек, царь Микен, брат правителя Спарты Менелая, чью супругу Елену похитил Парис. Предводи​тель всего войска союзных греческих городов и флота, отправившихся в совместный поход на Трою.

Ахилл. Грек. Благодаря матери, богине Фетиде, он знал свою судьбу. Ахилл должен либо погибнуть у стен Трои, либо вернуться домой и прожить долгую, но бесславную жизнь. Единственным уязвимым местом на его теле была пятка. Погиб Ахилл от стрелы Париса, которую жестокий бог Аполлон направил прямо в «ахиллесову пяту».

Гектор. Троянец, старший сын царя Трои Приама. Прославился храбростью, возглавив боевые действия осажденных троянцев. Был убит в схватке Ахиллом, но успел предсказать греческому ге​рою близкую гибель.

Диомед. Грек, царь Фракии, сражался под Троей, возглавив ополчение из 80 кораблей. Убил множество троянцев, ранил даже богов – Афродиту и Ареса. Один из немногих ахейских героев, которые благополучно вернулись домой с войны.

Аякс большой (великий, теламонид). Грек, царь садаминский. Умертвил себя из доса​ды, что оружие погибшего Ахилла досталось не ему. Воспет также в трагедии Софокла «Аякс». В «Илиаде» действует и другой греческий герой – Аякс Малый, впослед​ствии погибший от гнева Афины за насилие над Кассандрой.

Эней. Троянец, сын смертного и Афродиты, зять Приама. Вынес на спине своего отца из горящей Трои, но потерял жену. После долгих скитаний, описанных в поэме римского поэта Вергилия «Энеида», он прибыл в Италию и женился на дочери царя Патина, Пивинии. Римляне считали Энея своим родона​чальником и основателем рода Юлиев, к которому принадлежал Юлий Цезарь.

Менелай. Грек, младший брат Агамемнона, правитель Спарты, обманутый муж Елены. Узнав о похищении жены коварным Парисом, он призвал на помощь всех бывших ее женихов и сам выставил ополчение на 60 кораблях. В числе других греческих воинов укрывался внутри «троянского коня». После победы над Троей, Менелаи с возвращенной ему Еленой благополучно отплыл на родину.

Нестор. Грек, царь Пилоса, старец, славившийся своей мудро-стью. В трудные моменты к нему обращались за советом воины. Сыграл огромную роль в сборе греческого войска для похода на Трою. После войны благополучно вернулся на родину.

Одиссей (Улисс).
Грек, правитель острова Итака. Идея построить троянского коня принадлежала именно ему. Были в его характере и темные стороны. Так, он победил своего товарища Аякса Большого в споре за доспехи убитого Ахилла, вынудив его к самоубийству.

Боги
Аполлон. Бог солнца, покровитель искусств, целитель и прорицатель. На стороне Трои.

Арес (Арей). Грозный бог войны. Помогает троянцам.

Артемида. Богиня плодородия и охоты, дочь Зевса и Лето, сестра Аполлона. Помогает троянцам.

Афина Паллада. Богиня войны и победы, мудрости и ремесел. Родилась из головы Зевса. Помогает грекам.

Афродита. Богиня красоты, любви и брака. Жена Гефеста и возлюбленная Арея. Помогает троянцам.

Гера. Сестра и супруга Зевса. Враждебна к Трое.

Гефест. Бог огня и кузнечного ремесла, сын Зевса и Геры. Ковал оружие и доспехи для богов и героев «Илиа​ды». В частности - новые доспехи для Ахилла.

Зевс. «Отец богов и людей», повелитель Олимпа, громовержец. Разрешал споры богов и людей. Отец Аполлона, Ареса, Афины, Афродиты и других богов. По просьбе Фетиды Зевс не дает оконча​тельной победы грекам, пока не будет заглажена нанесенная Ахиллу обида.

Лето (Латона). Одна из жен Зевса, родившая ему двойню – Аполлона и Артемиду. Помогает троянцам.

Посейдон. Бог морей, брат Зевса. Помогает грекам.

Фетида. Морская нимфа, мать главного греческого ге​роя Ахилла. Помогает грекам.

День первый: гнев Ахилла
В греческом стане царит уныние и разброд. Много воинов погибло за девять лет безуспешной осады Трои. Греки уже готовы сесть на корабли и плыть домой. Их предводитель Агамемнон также неспоко​ен. В лагере появился троянский жрец Хрис, отец плененной Агамемноном девушки Хрисеиды. Он умоляет вернуть дочь, но Агамемнон гонит его прочь. Оскорбленный отец взывает к Аполлону. И он услышан. Десять дней на голову греков сыплются стрелы, а лагерь внезапно поражает опасная болезнь, унося одну жизнь за другой. Предсказатель Калхас убеждает Агамемнона вернуть пленницу, чтобы умилостивить богов. Тот взамен требует Брисеиду, любимую рабы​ню Ахилла. Ахилл оскорблен – ведь сам Агамемнон подарил ему эту девицу. Выхватив меч, он бросается на обидчика. Но появ​ляется богиня войны Афина Паллада и предотвращает схватку. В гневе Ахилл клянется: если у него заберут рабыню, он не будет сражаться на стороне греков. И все же Агамемнон приказывает привести Брисеиду в его палатку. Ахилл уходит на берег моря и горько жалуется своей матери богине Фетиде на нанесенное ему бесчестье. Та выходит из морской пучины и обещает помочь сыну.

Двенадцатый день: обещание Зевса
Фетида просит Зевса по​могать троянцам, пока гре​ки не загладят нанесенную ее сыну обиду. Зевс соглашается – при условии, что об этом не узнают его супруга Гера и другие боги. Он посылает Агамемнону во сне обманчивое видение, вселяющее в того надежду на быструю победу. Наутро предводитель греков готовится к штурму. Хитроумный Одиссей обещает воинам богатую добычу в захваченном городе. Старейший греческий царь Нестор также просит всех не возвращаться до​мой, пока они не отомстят «за тайные слезы Елены». Греки надевают доспехи и идут в бой. Защитники Трои во главе с сыном тро​янского царя Гектором выходят из крепости им навстречу.

Тринадцатый день: битва за Елену
Сражение могло закончиться, еще не начавшись. Из рядов троянцев вышел Парис и вызвал одного из греков на единоборство. Менелай быстро соскочил с колесницы, мечтая отомстить своему обидчику. Парис испугался и отступил. Тут брат стал его укорять за трусость. И Парис решил все-таки сразиться с Менелаем. Прекрасная Елена достанется победителю. А если решится ее судьба,грекам незачем будет осаждать Трою. Все надеются, что эта схватка положит конец войне. Си​лач Менелай, схватив Париса за шлем, волочит его по земле. Затянувшиеся ремни душат троянца, он хрипит. Но богиня любви Афродита разрывает путы, обволакивает Париса мглой и уносит его во дворец. Агамемнон, видевший, как Менелай побеждал, требует от троянцев выдать Елену и заплатить грекам дань. Разочарованная в Парисе Елена согласна. Однако боги рас​судили иначе. Зевс посы​лает на поле битвы Афину Палладу. Она должна помешать перемирию. Боги​ня войны склоняет троянца Пандара пустить стрелу в Менелая. И разгневан​ные греки вновь обрушиваются на врагов. В битве участвуют и боги: грекам помогают Гера и Афина, троянцам - Афродита, Аполлон и Арес. Льется кровь, летят головы, по​всюду стоны раненых. Гектор спешит во дворец, чтобы вернуть Париса на поле брани и попрощаться с женой Андромахой и ма​леньким сыном. Он чувст​вует, что больше никогда их не увидит. Жестокий бой продолжается. Наконец, Афина и Аполлон ре​шают положить конец кро​вопролитию. Они догова​риваются о единоборстве. В нем сойдутся Гектор и Аякс Теламонид (Аякс Большой). Их поединок наблюдают оба войска. Но сгущаются сумерки, и ве​стники Зевса до утра от​сылают троянцев и греков по домам.

Вторая великая битва (смертных)
У стен Трои подбирают раненых и сжигают мертвых. Зевс призывает богов не вмешиваться в ход войны. Те уже догадываются: Гро​мовержец желает победы троянцев. Он сам отправится на гору Ида и оттуда будет следить за битвой. Начинается второе большое сражение. Троянцы теснят греков. Гектор требует огня, он хочет поджечь корабли противника. И тут Гера с Афи​ной не выдерживают. На боевых колесницах они спешат на помощь грекам. Зевс отправляет свою пос-ланницу Ириду, чтобы вернуть их. Богини негодуют, но подчиняются. К ночи греки оттеснены за вторую стену, которой они ог​радили свои корабли. Троянцы уже празднуют победу. Агамемнон, сми​рив гордость, отправляет к Ахиллу послов. Одиссей подносит обиженному ге​рою дары и просит его о помощи. Но Ахилл непреклонен. Его мать Фетида предсказала ему «двоякий жребий». Оставшись у стен Трои, он обретет сла​ву, но погибнет. Вернувшись домой, проживет долго, но без славы. Ахилл решил вернуться на родину. Он обещает поддержку лишь в том слу​чае, если серьезная угроза нависнет над греческим флотом.

Третья битва: причуды богов
На следующее утро Агамемнон ведет войско в бой, но вскоре оказывается ранен. Гектор торжествует. Как вихрь носится он по полю битвы, сметая все на своем пути. Его останавливает лишь копье, брошенное храбрым Диомедом. Греки переводят дух, но тут из засады Парис пускает стрелу в Диомеда. Раненый грек возмущен вероломством и трусостью противника. Вслед за Диомедом ранен и Одиссей. Греки вновь отступают за защитную стену. Гектор, которого Аполлон наделил сверхчеловеческой силой, разбивает ворота и с воинами врывается в грече​ский лагерь. Греки бегут к кораблям. И тут Посейдон поднимается из моря и вселяет мужество в теснимых греков. В этот решающий момент Гера, чтобы отвлечь внимание Зевса, соблазняет своего супруга. Под влиянием ее любовных чар, Зевс погружается в сон. Проснувшись, он видит, что Гектор ранен, а его воины бегут. Зевс отзывает Посейдона и отправляет к троянцам Аполлона. Тот должен вернуть Гектору силы и залечить его раны. Час гибели Трои еще не наступил, Ахиллу еще предстоит обрести вели​кую славу. Зевс обещал это его матери Фетиде.

И Гектор вновь на поле боя. Сражение идет уже на кораблях. Греки защи​щают их отчаянно – они не увидят своей родины, если потеряют флот. Друг Ахилла Патрокл умоляет того вмешаться в ход сраже​ния. Но герой все еще обижен. Тогда Патрокл просит у него доспехи и под видом Ахилла вступает в бой. Троянцы бегут, Патрокл преследует их. Трижды он взбирается на стену города, и каждый раз Аполлон низвергает его. Когда Патрокл караб​кается на стену в четвер​тый раз, бог негодует: не Патроклу предназначено покорить Трою! Аполлон в обличье стари​ка приходит к Гектору и раскрывает ему, что под доспехами скрывается во​все не Ахилл. Троянцы бросаются на Патрокла и с помощью Аполлона ранят воина. А Гектор добивает героя. Перед тем, как ис​пустить дух, Патрокл пред​сказывает Гектору скорую гибель от руки Ахилла.

Месть Ахилла
Узнав о смерти близкого друга, Ахилл клянется отомстить за Патрокла. Возвращение домой и дол​гая мирная жизнь забыты. Он должен сразиться с Ге​ктором. Но Фетида умоля​ет Ахилла подождать еще день. За ночь Гефест, бог огня и кузнечного искус​ства, выковал для Ахилла новые сверкающие доспехи. Ахилл даже готов помириться с Агамемно​ном, и тот в знак дружбы возвращает ему Брисеиду. Перед боем Ахилл призы​вает своих верных коней помочь ему в бою. Жере​бец Ксанф, которого Гера наделила человеческим голосом, отвечает, что вынесет Ахилла из боя живым. Но последний день героя, увы, уже близок. Такова воля богов и неумолимый рок.

Решающее сражение: битва богов
Прошло время невмеша​тельства: Зевс разрешает богам участвовать в бит​ве. Он опасается, что разгневанный Ахилл разру​шит Трою, а время для этого еще не пришло. Грекам помогут Гера, Афина, Посейдон и Гермес; троянцам – Аполлон, Артемида, Арес, Афродита и Лето. Боги вступают в бой: По​сейдон сражается с Аполлоном, Арес с Афиной, Гера с Артемидой. Кони Ахилла стремительно проносятся среди убитых и раненых, колеса его ко​лесницы разбивают щиты и ломают копья. Ахилл находит на поле битвы Гек​тора и бросается к троян​цу. Но Аполлон окутывает Гектора плотной завесой тумана. Вне себя от гнева Ахилл крушит врагов направо и налево, не ведая усталости, не ощущая голода и жажды – сама Афина подносит ему божественную амброзию. Приам, престарелый правитель Трои, следит за кровавой бойней с крепо​ст-ной стены. Он приказывает открыть ворота и впустить в город отступаю​щих троянцев. Следом за ними в крепость готов во​рваться и Ахилл. Но Апол​лон отвлекает его, и герой упускает свой шанс – ворота Трои захлопываются. Перед крепостной стеной остался один лишь Гектор.

Конец «Илиады»: гибель Гектора
Ахилл в своих сверкаю​щих доспехах приближается, и Гектора охватывает страх. Он бежит от грозного врага. Трижды обегает Гектор городские стены, а Ахилл преследует его. Зевс взвешивает жребий соперников – и участь Гектора решена: Аполлон не будет больше помогать троянскому герою. А вот Афине позволено опекать Ахилла. Приняв обличье брата Гектора, богиня призывает троянца дать отпор Ахиллу и обещает ему победу. Гектор, надеясь на помощь брата, бросается в бой... и слишком поздно понимает, что предан богами. Ахилл наносит противнику смертельный удар копьем в шею и, привязав тело Гектора за ноги к своей колеснице, мчится в лагерь греков. Так погиб самый великий защитник Трои. Ночью Ахиллу является тень Патрокла и умо​ляет скорее совершить над его телом погребальные обряды. Проснув​шись, Ахилл велит собрать дрова для погребального костра и сжечь тело друга вместе с жертвенными животными и те​лами двенадцати пленен​ных троянцев. Прах Патрокла помещают в золотую урну, сооружают для него большой сруб, над которым насыпают высокий холм. В этой же урне будет захоронен и прах Ахилла после смерти героя.

Ахилл отомстил за друга, похоронил его с почестя​ми, но так и не обрел покой. Изо дня в день он привязывает тело убитого Гектора к колеснице и во​лочит его через могиль​ный холм. Даже боги уже не в силах больше видеть этот мрачный ритуал. Зевс поручает Фетиде погово​рить с сыном: Ахилл должен вернуть Приаму тело его сына. Ахилл согласен, но требует выкупа. Ночью посланница богов приво​дит Приама в лагерь греков. Ахилл принимает тро​янского царя, и они вместе оплакивают близких, которых потеряли. Приам воз​вращается в Трою с телом любимого сына. Горько оплакивает мужа его жена Андромаха, плачет по нему и Елена. Всегда засту​пался за нее благородный Гектор.Теперь погиб ее единственный друг и утешитель в стане троян​цев. Девять дней готовили в Трое погребальный кос​тер. На десятый троянцы возложили на него тело Гектора и сожгли его. Прах героя поместили в золотую урну, закрыли ка​менными плитами, а свер​ху насыпали могильный курган. После этого Приам устраивает поминальный пир во дворце. Греки не беспокоят троянцев: Ахилл обещал перемирие на вре​мя похорон героя.

Заключение «Илиады»
На этом великий гомеров​ский эпос обрывается. Однако конец истории можно предугадать. Гибель Ахил​ла не раз предсказана в поэме, падет, наконец, и Троя. Зевс давно уже при​нял такое решение. Из других античных источ​ников до нас дошли леген​ды о троянском коне, о жреце Лаокооне, отгова​ривавшем жителей вво​зить в город деревянного коня (в наказание два змея обвили Лаокоона и его сыновей и задушили их), о дочери троянского царя Приама Кассандре, которая, получив от Апол​лона дар прорицания, была им же проклята: ее про​рочествам никто не верил. Ахилл, как и было предо​пределено ему судьбой, убит. Аполлон направил стрелу троянца Париса в единственное уязвимое место на теле греческого героя – в пятку («ахиллесову пяту»).

В «Одиссее», более позд​нем эпосе, который тоже приписывается Гомеру, осада и сожжение Трои уже успели стать истори​ей. Один из греческих ге​роев, хитроумный Одиссей, находится на пути домой в родную Итаку. Лишь иногда он вспоминает про​шлое, жестокие битвы у стен Трои. Царю Итаки предстоит пережить еще множество приключений. Лишь после долгих двад​цати лет опасных странст​вий он вернется домой, к любимой своей супруге Пенелопе.
Эсхил и Софокл были создателями классической греческой трагедии. Эсхил завершил длительный процесс становления социальной литературной драмы. Софокл привел в трагедию героев, страдавших из-за столкновения с действительностью и бессильных изменить свой героический характер в соответствии с требованиями отнюдь не идеальной жизни. В творчестве Софокла греческая трагедия получила свою классическую форму.
Третий и последний представитель трагедии – Еврипид – был современником Софокла и даже умер раньше его. Однако творчество Еврипида открывает новый этап в истории развития античной драмы. Для современников поэта новыми и малопонятными казались не только его драмы, но и образ жизни и мысли.
Драмы Еврипида связаны со злободневными философскими и этическими проблемами, волновавшими искателя «новой правды».
Самая ранняя по времени из сохранившихся трагедий – «Алкестида», поставленная в 438 г. Ее сюжет взят из мифа о фессалийском царе Адмете и его жене Алкестиде. Согласно мифу, Адмет мог избежать смерти, если бы кто-либо согласился умереть вместо него. Только одна Алкестида выразила свое согласие, а после того, как она скончалась, пришел друг Адмета Геракл, вступил в поединок с демоном смерти и вернул Алкестиду к жизни. В этом мифе объединились и тесно переплелись два фольклорных мотива: о верной жене, умирающей за мужа, и о поединке богатыря со смертью. Миф этот использовали трагические поэты до Еврипида. Один из них изобразил Алкестиду умирающей на свадебном пире. Алкестида Еврипида уже несколько лет живет в счастливом браке, имеет сына и дочь, привязана всем сердцем к детям и мужу. Поэтому ей особенно тяжело расставаться с жизнью, и слишком трудна для нее эта добровольная жертва. Обаятельный образ Алкестиды дополняет рассказ служанки о прощании царицы со слугами: 

... и сколько нас 
В Адметовом чертоге, каждый плакал, 
Царицу провожая. А она 
Нам каждому протягивала руку; 
Последнего поденщика приветом 
Не обошла прощаясь и словам 
Внимала каждого... 

Такой же семейной драмой явилась трагедия «Медея», поставленная в 431 г. и получившая третий приз, то есть провалившаяся при первой постановке. Впоследствии она была признана одним из лучших произведений Еврипида. Сюжет «Медеи» взят из мифа о походе аргонавтов. Некогда герой Фрикс, спасаясь от козней злой мачехи, на волшебном баране переплыл море и попал в Колхиду, где принес барана в жертву богам за свое спасение, а его золотую шерсть (руно) повесил в священной роще под охраной неусыпного дракона. Царь фессалийского города Иолка Пелий, отнявший власть у своего брата и стремившийся освободиться от всех законных претендентов, послал племянника Ясона добыть и привезти обратно в Элладу золотое руно. Ясон собрал около полусотни могучих героев, они вместе построили корабль, назвали его «Арго» и отплыли в Колхиду. Царь Колхиды Эет не пожелал отдать аргонавтам руно, а предложил Ясону исполнить несколько его поручений, надеясь на то, что герой погибнет, не сумев их выполнить. Ясону пришла на помощь дочь Эета, волшебница Медея. Она научила героя, как укротить огнедышащих меднокопытных быков, как вспахать на них поле и засеять его зубами дракона, а затем победить страшных гигантов, выросших из посеянных в землю зубов. Когда же Эет отказался от своего обещания и решил погубить аргонавтов, Медея предупредила Ясона, помогла ему похитить руно и вместе с аргонавтами бежала из Колхиды в Элладу. Тут она спасла Ясона от коварного Пелия. Однако после насильственной смерти последнего, Ясону и Медее пришлось покинуть Иолк и искать убежище в городе Коринфе. В Коринфе Ясон оставил Медею и женился на дочери коринфского царя. Медея отравила новую жену Ясона и ее отца, а жители Коринфа убили малолетних сыновей Медеи, чтобы отомстить за смерть их царя.
Местом действия трагедии «Медея» является город Коринф.
Выступающая в прологе кормилица рассказывает, что Ясон недавно покинул свою прежнюю семью и Медея вне себя от горя и гнева. Кормилица хорошо знает свою госпожу и страшится ее необузданного нрава: 

Да, грозен гнев Медеи, нелегко 
Ее врагу достанется победа. 

Не ревность и не любовь терзают Медею. Ее трагедия – трагедия обманутого доверия. Об этом она сама рассказывает коринфским женщинам, составляющим хор трагедии: 

Нежданное обрушилось несчастье. 
Раздавлена я им и умереть 
Хотела бы - дыханье мука мне! 
Все, что имела я, слилось в одном, 
И это был мой муж, и я узнала, 
Что этот муж - последний из людей. 

Сознание полного одиночества усиливает страдания Медеи. В сцене встречи Медеи с Ясоном, Еврипид показывает, что Медея не ошиблась в горькой оценке своего бывшего мужа. Ясон - расчетливый и лживый эгоист. Он уже прошел софистическую школу, преисполнен веры в себя и в свою власть над Медеей. Он приходит убедить Медею в том, что вступил в новый брак только ради нее и детей. Поэтому он искренне огорчен, возмущен и полон негодования, услыхав, что Медея не признает его благодеяния: 

...Но доброты не ценит 
Надменная моей - и ей же хуже. 

После разговора с Ясоном Медея твердо решает отомстить ему. Она не знает только, какую выбрать месть. По античным представлениям, человек, лишенный потомства, считался отверженным богами и людьми, так как дети являлись гарантией бессмертия для родителей, и прежде всего для отца. Медея хочет убить жену Ясона, чтобы лишить его будущих законных детей, но одновременно она приходит к мысли, что ее удар будет более сильным, если погибнут те дети, которые уже есть у Ясона. Однако ей трудно решиться на такое преступление, так как она – мать мальчиков и страстно их любит. Поэтому Медея принимает первое решение и посылает во дворец отравленные подарки для жены Ясона, и та, прикоснувшись к ним, умирает в страшных мучениях. Погибает также коринфский царь, тщетно пытаясь спасти дочь. Медея узнает о катастрофе во дворце и слышит, что разъяренная толпа ищет ее сыновей, с которыми она переслала во дворец свои дары. С этим известием оканчиваются все колебания Медеи, она понимает, что дети уже обречены, и сама убивает их, разрешая новым преступлением все свои сомнения и страдания. Со смертью детей, несчастная и измученная женщина уступает место жестокой бесчеловечной волшебнице, злорадно глумящейся над поверженным врагом.
Той же самой теме борьбы страстей, источника человеческих страданий, посвящена трагедия «Ипполит», поставленная через три года после «Медеи» и удостоенная первой награды. В основе трагедии лежит миф об афинском царе Тесее, легендарном основателе афинского государства. Миф о любви жены Тесея к своему пасынку Ипполиту переплетается с известным фольклорным мотивом преступной любви мачехи к пасынку и обольщения целомудренного юноши. Но Федра Еврипида не похожа на ту порочную жену сановника Пентефрия, которая, по библейскому сказанию, соблазняет прекрасного Иосифа. Федра благородна по натуре и всеми способами старается преодолеть неожиданную страсть, готовая лучше умереть, чем выдать свои чувства. Стра-дания ее так велики, что они преобразили даже облик царицы; при виде ее хор в изумлении восклицает: 

Какая бледная! Как извелась, 
Как тень бровей ее растет, темнея! 

Любовь вселила в Федру богиня Афродита, разгневанная на пренебрегающего ею Ипполита. Поэтому Федра не властна в своих чувствах. От больной госпожи не отходит старая преданная нянька, стараясь понять причину ее болезни. Житейский опыт помогает старухе, и она хитростью выпытывает тайну Федры, а затем, желая ей помочь, без ее ведома начинает переговоры с Ипполитом. Слова няньки поражают юношу, вызывая у него гнев и возмущение ...
отца священное она дерзнула ложе Мне, сыну, предлагать.

Проклиная старуху Федру и всех женщин, Ипполит, связанный данной клятвой, обещает молчать. В первом несохранившемся варианте трагедии Федра сама признавалась Ипполиту в любви, и тот в страхе бежал от нее, закрыв плащом лицо. Афинянам подобное поведение женщины показалось настолько безнравственным, что поэт переделал эту сцену и ввел посредницу – няньку. Дальнейшая же судьба трагедии сложилась вопреки приговору современников Еврипида. Сенека и Расин в своих трагедиях обратились к первой редакции, как более правдоподобной и драматичной. 
Узнав ответ Ипполита, Федра, измученная страданиями и оскорбленная в своих чувствах, решила умереть. Но прежде чем покончить с собой, она написала письмо мужу, назвав виновником своей смерти Ипполита, якобы обесчестившего ее. Вернувшийся Тесей находит труп любимой жены и видит в руке у нее письмо. В отчаянии он проклинает сына и изгоняет его из Афин. Тесей обращается с мольбой к богу Посейдону, своему предку: «Пусть мой сын не доживет до этой ночи, чтоб мог я верить слову твоему». Желание отца исполняется. Колесница, на которой уезжает из Афин Ипполит, опрокидывается и разбивается в щепки. Умирающего юношу приносят обратно во дворец. К Тесею спускается покровительница Ипполита богиня Артемида, чтобы рассказать отцу о невиновности сына. Ипполит умирает на руках отца, а богиня предрекает ему бессмертную славу.
Соперничество Афродиты и Артемиды привело к гибели неповинных и прекрасных людей, нанесло удар Тесею и, наконец, в неприв-лекательном свете выставило обеих богинь. Их вмешательством Еврипид объяснял происхождение человеческих страстей, продолжив гомеровскую традицию. 
Еврипид первым ввел в драму любовную тему, которая в некоторых трагедиях стала центральной. Доводы противников поэта, жестоко осудивших смелое нововведение, приведены в комедиях Аристофана. Еврипида обвиняли в развращении своих соотечественников, как создателя образа влюбленной женщины, утверждая, что "должен скрывать эти подлые язвы художник". 
Герои мифов у Еврипида становились людьми. Знаменитый своими подвигами богатырь Геракл, спаситель и защитник людей, оказался у Еврипида по капризу богини Геры обездоленным страдальцем. Сверхчеловеческое мужество помогло Гераклу найти в себе силы, чтобы пережить незаслуженные страдания (трагедия "Геракл").
Еврипид обращался к событиям легендарной Троянской войны для того, чтобы ответить на вопрос, как могли всезнающие боги допустить такую войну, источник неисчислимых бед для побежденных и победителей.

Две последние трагедии Еврипида – «Ифигения в Авлиде» и «Вакханки» – афиняне увидели уже после смерти поэта. Их поставил сын Еврипида. Эти трагедии отличаются сложной динамикой действия и почти полным отказом от повествования.
Среди троянских мифов был миф о жертвоприношении Ифигении, дочери Агамемнона и Клитеместры. Оракул повелел Агамемнону принести в жертву дочь, чтобы ахейский флот мог беспрепятственно выйти из авлидской гавани в Элладе и взять курс на Трою. Трагедия «Ифигения в Авлиде» посвящена событиям, связанным с гибелью юной Ифигении. Драматичность ситуации раскрывает пролог, в котором Агамемнон, вождь ахейского войска, доверительно беседует со старым рабом, передавая ему письмо для вручения Клитеместре. Агамемнон уже вызвал жену и дочь в Авлиду, но теперь отцовские чувства побудили его написать новое письмо жене и просить ее отказаться от поездки, удержав Ифигению дома. Раб готов исполнить поручение, но письмо перехватывает Менелай, надменный и жестокий эгоист, который использует поход в личных и корыстных целях, желая вернуть жену и похищенные с нею сокровища. В образ спартанца Менелая Еврипид, как страстный патриот родных Афин, вложил всю ненависть к Спарте. Конфликт Менелая и Агамемнона неожиданно разрешается известием о приезде Клитеместры с дочерью. Они спешили, обманутые ложным известием. Агамемнон вызвал их якобы для того, чтобы выдать Ифигению замуж за лучшего ахейского богатыря Ахилла. Когда же обман раскрывается и Клитеместра узнает, что ее дочь ожидает не свадьба, а смерть, она всеми средствами старается спасти Ифигению и молит Ахилла вступиться за них: 

Заклинаю и десницей, и ланитой, 
Материнскою любовью, честью имени, которым 
В западню нас заманили, истерзали, убивают. 
У царицы Клитеместры нет прибежища на свете. 
Кроме праха ног Ахилла, - а над ней с ножом безумец. 

Благородный юноша Ахилл клянется защитить Ифигению и готовится выступить один против своей дружины и всего ахейского войска, подстрекаемого демагогом Одиссеем. Ахилл жалеет обманутую беззащитную девушку и негодует на тех, кто воспользовался его именем для прикрытия своих замыслов. Рыцарский порыв Ахилла встречает неожиданное сопротивление Ифигении, которая после долгих и мучительных внутренних колебаний побеждает страх перед смертью. Она добровольно жертвует собой ради благополучного исхода ахейского похода на Трою и торжества эллинов над варварским Востоком: 

...Я готова... Это тело - дар отчизне.. 
Грек, цари, а варвар - гнись! Не подобает гнуться грекам 
Перед варваром на троне: здесь свобода, в Трое ж – рабство. 

Мотив добровольного самопожертвования встречался уже в других драмах Еврипида, но в «Ифигении в Авлиде» он стал центральным мотивом и позволил поэту по-новому раскрыть героический образ Ифигении, добровольно идущей на смерть ради спасения родины. Для древних человеческий характер представлялся врожденным и неизменным. Считалось, что свой характер человек приносит в мир и с ним уходит в могилу, но Еврипид не удовлетворился таким пониманием характера. Он впервые сумел показать, как созрело у Ифигении ее героическое решение, объяснил, почему она, прибывшая, чтобы вступить в брак с лучшим витязем Эллады, полная сил и даже не помышлявшая о смерти, вдруг отвергла все попытки спасти ее и сама избрала для себя смерть. Еврипид так правдиво и ярко изобразил начало и конец сложной психологической драмы Ифигении, что современный читатель не станет требовать показа всей сложной гаммы чувств героини, однако древняя критика не смогла объяснить и понять новое отношение Еврипида к человеку.
Причем поразительное открытие Еврипида распространялось не только на главную героиню Ифигению. Так, Ахилл сначала слишком много резонерствует и кажется недоступным неожиданным чувствам. За Ифигению он вступается только ради восстановления поруганной справедливости. Но затем влюбляется в Ифигению и обращается к ней с несвойственной ему страстной речью: 

...Элладе 
В тебе дивлюсь, тебе ж - средь дев ее... 
Дивлюсь словам твоим, достойным нашей 
Отчизны, и теперь, когда смотрю 
На благородный стан твой, то желанье 
Меня пьянит - твоей руки искать, 
Сберечь тебя, укрыть тебя в чертоге... 

По традиции античного театра жертвоприношение не могло происходить на глазах у зрителей. Поэтому о нем в эпилоге рассказывал вестник. По его словам, боги похитили лежащую на алтаре девушку, подменив ее ланью. Но Клитеместра не верит вестнику и считает, что история о чудесном спасении придумана Агамемноном для собственного оправдания. Такой эпилог уже заранее подготовлял психологическую мотивировку будущего преступления Клитеместры, которое Еврипид в ряде своих драм объяснял местью убийце-отцу за смерть дочери. Однако этот эпилог не принадлежит Еврипиду. Он является поздней византийской переработкой, возникшей под влиянием прочих еврипидовских драм об Атридах. Некоторые исследователи считают, что смерть помешала Еврипиду окончить эту драму и перед постановкой кем-то был дописан финал. Другие думают, что концовка не понравилась зрителям и потому была переработана.
Итогом размышлений поэта о человеческом счастье и о противоречии между разумом и верой в богов явились «Вакханки» - лебединая песнь Еврипида. 
Действие трагедии происходит в городе Фивы, куда, на родину матери, прибыл Дионис со свитой вакханок. Некогда в Фивах погибла сожженная молнией Зевса мать Диониса Семела, пожелавшая увидеть своего возлюбленного во всем его блеске. Сестры Семелы, как и все фиванские женщины, не верили, что ее сделал своей избранницей Зевс, смеялись над ней, а в ее гибели усматривали кару бога. Поэтому Дионис, сын Зевса и Семелы, решил наказать всех женщин и поверг их в тяжелое безумие. Правитель Фив Пенфей, двоюродный брат Диониса, пытается всеми силами помешать установлению культа нового бога, усматривая в этом культе только ложь и разврат. Но Дионис внушил Пенфею безумное желание тайно проникнуть на ночные вакханалии. Исступленные женщины во главе с матерью Пенфея Агавой и ее сестрами увидели Пенфея и, приняв его за дикого зверя, растерзали на части. С ликующими криками они принесли свою добычу во дворец. Впереди процессии с головой сына на шесте бежала Агава. Но внезапно чары исчезли, наступило отрезвление, а с ним пришли горе и отчаяние. Конец трагедии сохранился в отрывках. Из отдельных стихов ясно, что эпилог состоял из сцены плача Агавы над телом Пенфея и появления торжествующего Диониса. 
Еврипид разоблачил несостоятельность религиозного культа в его диких формах и показал ложность представлений, лежащих в основе таких культов. 
Аристофан, знаменитый автор комедий, родился в семье состоятельного афинского гражданина около 445 г. до н. э. Первая его комедия была принята к постановке в 427 г. под чужим именем из-за молодости и неизвестности автора. Аристофан шутливо рассказывал о первом представлении: 

Словно девушке, тогда мне не к лицу было рожать 
И пришлось дитя подкинуть, увидать в чужих руках.
После этого Аристофан еще два раза ставил свои комедии под чужим именем. В 425 г. афиняне присудили первую награду комедии «Ахарняне», и с этого времени Аристофан стал сам ставить свои пьесы. Признание сограждан было завоевано, хотя поэту было всего около двадцати лет.
«Ахарняне» – самая ранняя из известных нам комедий Аристофана. В комедии нет еще ни единого драматического действия, ни связной фабулы. Основное действующее лицо – хор.

Кричать, стучать, перебивать оратора,
Когда о мире говорить не станет он.
Смертью отомщу им за поля мои истоптанные,
Смертью за сожженные поля и виноградники.
Будто город поносит он в драмах своих, над народом
бесстыдно смеется
В действительности поэт отдает народу все свои силы:

...он, играя, расскажет вам правду,
Обещает он многому вас научить, обещает счастливыми
сделать,
Вам не льстя наугад, не суля вам наград, не мороча вас
мороком лживым,
И не ставя сетей, и без лживых затей, наставляя
добру и закону
«Ахарняне» представляли восторженный гимн миру.

 Спустя год Аристофан впервые сам поставил комедию «Всадники», обличавшую агрессивную политику всесильного Клеона, вождя афинской радикальной демократии. По рассказам, никто из актеров не решался играть Клеона, а художники отказывались изготовить его карикатурную маску. Тогда Аристофан сам сделал маску и сыграл роль Клеона. На современной Аристофану вазе изображен хор "Всадников". Люди в попонах и лошадиных масках держат на плечах других в традиционных костюмах. Это типичный хор ряженых, по имени которого названа комедия. В основу ее сюжета положена известная сказка типа русской о Кащее бессмертном.
В 423 г. Аристофан, уже получивший две первые награды на Ленеях, решил поставить новую комедию «Облака». 

В «Облаках» он подвергает жестокому осмеянию новые принципы воспитания, пропагандируемые софистами, и те новые учения о природе и обществе, которые, по его мнению, подрывали основы полисной идеологии. 

Воск растопивши, взял блоху и ножками 
В топленый воск легонько окунул блоху.
Воск остудивши, получил блошиные 
Сапожки, ими расстоянье вымерил 

И без трепета с первых шагов поднялся на чудовище 
с пастью клыкастой. 
На зверюгу, страшней, чем у Кинны, глаза у него 
словно плошки пылали, 
А вокруг головы его лижущих сто языков, сто льстецов 
извивались. 
Его голос ревет, как в горах водопад, громыхающий, гибель 
несущий. 
Он вонюч, словно морж, и задаст, как верблюд, 
как немытая Ламия, грязен. 
Я взглянул на него, не дрожа, не страшась, и вступил с ним 
в смертельную битву. 

В 414 г. Аристофан ставит комедию «Птицы», не похожую на все предыдущие.

В «Птицах» современная Аристофану действительность заключена в причудливую сказочную рамку; все привычные отношения перевернуты, вплоть до появления олимпийских богов в роли карнавальных шутов.

В 411 г. афиняне увидели две новые комедии Аристофана, посвященные женщинам. Содержание первой из них раскрывало ее заглавие – «Лисистрата», что по-гречески означает «Прекратившая войну». Комедия была поставлена на Великих Дионисиях и обращена ко всем грекам как призыв ко всеобщему объединению в борьбе за мир. Комизм ситуации состоял в том, что против мужчин, охваченных воинственным пылом, поднимались эллинские женщины, чтобы сообща спасти Элладу, и договаривались между собой до тех пор отказывать в ласках мужьям, пока они не закончат войну. Женщины побеждали упорство мужчин, и комедия заканчивалась пиром и плясками. Хотя своеобразная женская «забастовка» изображена чрезвычайно игриво, идея комедии – протест против войны – возвышенна и благородна. В «Лисистрате» несколько изменена структура комедии: ее хор состоит из полухория стариков и полухория старух, то есть обязательное половозрастное единство хора нарушается, кроме того хор не вступает в беседу со зрителями от имени поэта.
 Вторая «женская» комедия – «Женщины на Празднестве». Главная тема комедии – осмеяние Еврипида. Женщины, обиженные на Еврипида, раскрывшего все их пороки, организуют заговор с целью отомстить поэту. Комедия полна пародий на трагедии Еврипида. Комизм усиливается благодаря тому, что возвышенный стиль Еврипида снижается в пародии, прилагаясь к низким предметам и положениям. Например, в трагедии «Андромеда» герой Персей спасал от морского чудовища прикованную к скале девушку, а у Аристофана Еврипид освобождал от полицейского жалкого старикашку, уличенного в мошенничестве; причем сохраняется манера Еврипида и даже цитируются отрывки из «Андромеды».

Вопросы литературной критики и роли искусства в жизни общества нашли отражение в комедии «Лягушки», поставленной в феврале 405 г. Непосредственным поводом для создания этой комедии явилось известие о смерти Еврипида, полученное в Афинах весной 406 г. В период репетиций «Лягушек» умер Софокл. Дальнейшая судьба трагедии казалась всем неизвестной, так как выдающиеся трагические поэты не оставили достойных преемников. В комедии «Лягушки» бог Дионис, покровитель театрального искусства, решил спуститься в подземный мир, чтобы привести на землю Еврипида, которого он считает лучшим трагическим поэтом. Стремясь подбодрить себя, Дионис добывает у Геракла львиную шкуру, палицу и в сопровождении раба отправляется в путь. Через озеро Смерти Диониса перевозит Харон, а хор лягушек, по которому комедия получила свое название, приветствует Диониса, севшего за весла.
Вторая часть комедии разыгрывалась в царстве мертвых и представляла собой спор о задачах драматической поэзии. Хор в этой части состоит из мистов, то есть посвященных в элевсинские мистерии. Дионис приходит в обитель мертвых в то время, когда Еврипид, собрав вокруг себя своих поклонников, пытается прогнать Эсхила с трона, предоставленного ему, как отцу трагедии. Бог подземного царства Плутон просит Диониса рассудить противников. Начинается основная часть пьесы – состязание Эсхила и Еврипида. Цель искусства для обоих бесспорна: «разумней и лучше делать граждан родимой страны». Но Эсхил считает, что для этого нужно воспитывать граждан сильными духом и храбрыми, внушать им «возвышенные мысли» и обращаться к ним только в «величавых речах». А Еврипид полагает, что люди станут «добрыми и достойными» тогда, когда поэты раскроют перед ними правду жизни, о которой нужно говорить простым человеческим голосом. Эсхил возражает, доказывая, что житейской правдой обычно прикрываются низменные побуждения людей и мелкие делишки, недостойные внимания поэтов. Несчастья современных Афин Эсхил объясняет развращающим влиянием трагедий Еврипида. 

Сколько зла и пороков пошло от него: 
Это он показал и народ научил, 
Как в священнейших храмах младенцев рожать, 
Как сестрицам с родимыми братьями спать, 
Как про жизнь говорить очень дерзко - не жизнь 
Вот от этих-то мерзостей город у нас 
Стал столицей писцов, крючкотворов, лгунов, 
Лицемерных мартышек, бесстыдных плутов, 
Что морочат, калечат, дурачат народ. 
Средь уродов и кляч не найдешь никого, 
Кто бы с факелом гордо промчался. 

Продолжением спора является сравнение художественных достоинств трагедий Эсхила и Еврипида. Оба пародируют художественную манеру друг друга. Затем на огромных бутафорских весах взвешиваются произведения обоих трагиков. Чаша со стихами Эсхила перетягивает. Дионис понимает свою ошибку и вместо Еврипида уводит на землю Эсхила под напутственную песнь хора. Последние слова хора, нарушая сценическую иллюзию, обращены к зрителям: 

Городу славному счастья, добра и удач пожелаем. 
Скоро от бед и жестоких скорбей мы спасемся, забудем 
Тяготу воинских сборов 

Для нас Аристофан - классический представитель древней хороводной комедии, которая была порождена демократическими Афинами и направлена на сохранение и упрочение их незыблемости. «В самом начале комедия была общественным, народным созданием, – отмечал Гоголь. – По крайней мере, такой показал ее сам отец ее, Аристофан».

К концу V в. до н. э. в греческой литературе проза постепенно оттеснила поэзию и заняла ее место. Она стала художественным средством выражения общественных идей, мыслей и чувств. Развитие прозы связано с крушением мифологического миросозерцания, с ростом критической и научной мысли.
Греки называли прозу «логосом», или «пешей речью», и противопоставляли ей то, что сочинялось в определенном стихотворном размере и предназначалось для пения или декламации.
Среди устных прозаических жанров преобладали малые формы – пословицы, поговорки, басни, сказки. Впоследствии пословицы и поговорки вошли в различные сборники, например, в народную книгу о жизни и изречениях семи мудрецов. Их часто цитировали писатели, особенно много пословиц и поговорок в комедиях Аристофана.
Басни, предназначенные для поучения и наставления, были поэтическими и прозаическими. Басни о животных своими корнями уходят в ту эпоху, когда охота являлась основным источником человеческого существования, а звери представлялись существами могучими, но во всем подобными человеку. Несколько позже появляются басни о людях и сверхъестественных существах в человеческом облике.
Первые поэтические переработки басен встречаются в греческой литературе у Гесиода и Архилоха. Автором всех прозаических басен греки называли горбатого и уродливого фригийского раба Эзопа, жившего в VI в. до н. э. и сброшенного за святотатство в пропасть дельфийскими жрецами. Ученые сомневаются в реальности существования Эзопа, но под его именем сохранилось более четырехсот басен, записанных впервые в Аттике в IV в. до н. э.
Театр

Художественная культура классического периода была резуль-татом расцвета духовной жизни древних греков, в которой ведущее место занимало театральное искусство. Прообразом первых театрализованных представлений историки театра считают празднества в Афинах, посвященные богу виноделия Дионису. В честь бога Диониса устраивались веселые шествия, уча​стники которых изображали сатиров – свиту Диониса. Они на​девали на себя козлиные шкуры, плясали и распевали песни для своего хмельного бога, которого изображал один из ряже​ных. Весь обряд завершался жертвоприношением козла. Эти представления получили название трагедии, что в буквальном переводе означает «песнь козлов». Первоначально хор состоял из двенадцати человек, певших и танцевавших поочередно: песни и танцы составляли главную часть представления. Позднее поэт Феспид добавил к хору одного актера, ведущего с хо​ром диалог и руководившего хором (его называли корифеем). Тогда трагедия превратилась в драматическое действие.

Поначалу участники представления разыгрывали сцены из мифов только о самом Дионисе, позднее очередь дошла и до других мифов. После того как в первой половине V в. до н.э. Эсхил ввел в представление второго актера, Софокл – третьего, высокая литературная и музыкальная культура позволили перейти от обрядовых песен в честь Диониса к профессионально подготовленному представлению. Тогда древний «хор козлов» окончательно преобразился в драму, и возникло театральное искусство.

Но связь греческой трагедии с хоровой песней проявлялась в том, что и в дальнейшем хор играл в драме не меньшую роль, чем актеры. Это сближает греческую трагедию с нынешними оперой или ораторией. Темы и сюжеты трагедий также не были произвольно выбранными, но заимствовались из мифологии. 

Расцвет трагедии связан с именами великих драматургов Эсхила, Софокла, Еврипида. Каждый из них ставил проблему человека, его судьбы, справедливости и блага, но рассматривал их по-разному.

Трагедии Эсхила объединяли понятия правды, справедливо​сти, блага: существовал неотвратимый закон справедливого возмездия, установленный богами и ими же контролируемый. Как правило, у Эсхила воля богов справедлива, хотя в его трагедии «Прикованный Прометей» люди, овладевшие огнем, устами титана Прометея бросают вызов всемогущему Зевсу – жестокому, внушающему ненависть тирану.

 Конфликт трагедий Софокла – драматическое противоборство человека и неотвратимого рока. Люди в его трагедиях ос​меливаются противостоять богам, это очень яркие и необычные личности. Таковы Креонт и Эдип, Антигона и Электра, пы​тающиеся бороться с богами, но навлекающие на себя тем са​мым неизбежное возмездие рока. Все возрастающее внимание к отдельной личности, характерное для Софокла, отражало, не​сомненно, все большее значение индивидуального начала в общественном строе и культуре классических Афин.

Обращение к человеку как к личности продолжается и в трагедиях Еврипида. Он полон скепсиса, доходит до прямого богоборчества, не верит в божественное происхождение зако​нов и норм, регулирующих социальные отношения и поведение человека. Жестокость богов несомненна, но они не всесильны: источником страданий человека являются страсти и порывы его собственной души. Поэтому у Еврипида трагедия богов и героев превращается в трагедию людей. Для его образов свой​ственен глубокий психологизм, он выступает как настоящий исследователь тайников человеческой души.

Расцвет аттической комедии связан с творчеством Аристофана. Само слово «комедия» означает «песни комоса» – праздничного деревенского шествия. Соединение этих песен с драматическими сценками веселого, забавного содержания и дало новый жанр – комедию. В них смело соединялись эротически откровенные шутки и порою похабный грубый юмор с политической сатирой. Особенно это было свойственно для Аристофана, который в своих комедиях в аллегориях и символах представлял реальные политические драмы Афин. Таковы его коме​дии «Лисистрата», в которой дело мира в свои руки берут женщины, решившие не подпускать к себе мужчин, пока те не положат конец войне; «Всадники», направленная против афинской демократии и другие его произведения.

От современного античный театр отличался не только тем, что там показывали, но и тем, как он был устроен. Представления длились лишь три дня во время праздника в честь Дио​ниса. Давали подряд три трагедии, а затем сатирову драму – еще один эпизод из мифологии, но уже в облегченном, забавном освещении. Каждый из трех драматических поэтов, соревновавшихся друг с другом в эти дни, выносил на суд зрителей всю тетралогию, то есть полный цикл из трех трагедий и одной сатировой драмы. Представление шло под открытым небом, на круглой площадке – орхестре. Скамьи для зрителей были вы​рублены прямо в каменистом склоне Акрополя – этот про​стейший зрительный зал назывался театроном. В таком огромном открытом театре нельзя было рассмотреть ни мимики актеров, ни детали костюмов, поэтому участники представления выходили на сцену в длинных, торжественных одеяниях и в больших традиционных масках (закрывавших не только лицо, но и всю голову актера), которые должны были обозначать или сценический тип персонажа (царь, старик, женщина – женские роли также играли мужчины), или душевное состояние (радость, горе, отчаяние). Приходилось увеличивать и фигуру актера, для чего применялась специальная обувь на высокой платформе – котурны. В греческом театре почти не было декораций. Весь этот ограниченный набор изобразительных средств был связан с ориентацией античной культуры, в том числе и греческого театра, на слуховое, акустическое восприятие.

Поскольку театральные представления происходили в форме агона (состязания), после просмотра всех представленных произведений зрители определяли лучшую постановку, лучшего актера (в трагедии играло не больше трех актеров) и лучшего хорега (организатора представления). В заключительный день праздника они получали награды и их имена заносились в спе​циальные архивы города.

Занятие 7. Музыка Древней Греции
Цель занятия: сформировать знания по изучаемой теме; формировать познавательный интерес.
Тип занятия: изучение нового материала.
Ход занятия
 Музыка древних греков не дошла до наших дней (отдельные малочисленные фрагменты не дают о ней достаточного представления). Сведения о ней почерпнуты из литературных источников, теоретических трактатов и изобразительного искусства. К 3-му и 2-му тысячелетиям до н. э. относятся изображения с острова Крит древнейших струнных инструментов, сцен игры на лире (древнегреческий струнный щипковый музыкальный инструмент) и авлосе (древнегреческий духовой музыкальный инструмент), а также статуэтки арфистов и флейтистов с Кикладских островов (арфа – щипковый многострунный инструмент, флейта – духовой музыкальный инструмент, в древней Греции одноствольную флейту называли сиринкс, а многоствольную флейтой Пана. Историческое название – древнегреческий миф о нимфе Сиринкс и боге Пане. Согласно мифу, нимфа Сиринкс, спасаясь от преследования влюблённого Пана обратилась за помощью к речному богу. Он превратил её в тростник, из которого Пан сделал флейту. Сиринкс упоминается в «Илиаде» Гомера. Обычно имеет 7 трубок, реже 5 или 9. На древних скульптурах встречается с 4 – 12 трубками.  На одном из изображений бог Гермес передаёт сиринкс своему сыну, богу стад Пану. Инструмент изготовляется из дерева, слоновой кости или металла). 

В поэмах Гомера, отразивших быт микенского общества конца 2-го тыс. до н. э., говорится об использовании музыки при тру​довых процессах, религиозных церемониях и народных празднест​вах. На сосуде, найденном в Вафио, изображена про​цессия, исполняющая песню хором. О древнегреческой музыке рассказывают мифы (об Аполлоне, Орфее и др.).  Профессиональными исполнителями древнегреческих эпических песен о богах и героях были певцы – аэды, состоявшие на службе у общин или царей, сопровождавшие свои импрови​зации игрой на струнных инструментах, и рапсоды. Среди знаменитых аэдов в древнегреческом эпосе упоминаются Фемий и Демодок. Музыка занимала большое место в общественной жизни греков. Обучение музыке составляло неотъемлемую часть воспитания юношества, а пение и игра на музыкальных инструментах входили в программу гимнастических и художественных состязаний. Существовали объединения певцов, музыкантов и танцоров (коллегии). Музыкальное исполнительство  древних греков имело свои особенности – единство стиха, пения, инструментального сопровождения, танца, пластики. Метроритмическое стро-ение древнегреческой музыки определялось структурой стиха, подчиняясь его размерам. Музыка была одноголосной, хор пел в унисон. Наиболее ранними формами древнегреческих музыкальных произведений, возникших, вероятно, еще в догреческую эпоху, были: песня в сопровождении игры на струнном инструменте – форминге, исполнявшаяся при уборке винограда, свадебные песни, пеан (гимн радости в честь Аполлона) и тренос (погребальная песня).

В древнейшее время игра на авлосе сопутствовала религиозным процессиям, жертвоприношениям, военным походам и др. В похоронных процессиях знатных лиц участвовали аэды и плакальщицы. Изображения подобных процессий сохранились на аттических  вазах (VIII–VII вв. до н. э.). Древнейшая эпоха музыкального развития связывалась в греческих преданиях с именами мифических авлетов(от инструмента авлос) Олимпа и Марсия, вступивших в неудачное музыкальное состязание с Аполлоном или Афиной. Олимп считался законодателем древнейших правил игры на ав​лосе и законов гармонии, понимаемой как согласованность, благозвучие, совершенство. По преданию, его игра производила опьяняющее и одновременно успокаи​вающее действие. Уче​ником Олимпа предание называет Талета. О Талете сообщалось, что он перенёс с Крита в Спарту обычай музыкального сопровождения (на флейте) гимна радости (пеана) Аполлону, а также ввёл хоровое пение. Гомеровская «Илиада» также под​тверждает, что хоро​вое пение зародилось именно на Крите. В VII в. до н. э. на греческую музыкальную культуру большое влияние продолжала оказывать музыка Малой Азии. Этот период связывается с именем Терпандра с острова Лесбос. Ему приписывается введение кифары – семиструнной лиры, сопровождавшей пение гомеровских поэм. По преданию, он одержал победу на музыкальном состязании  в Спарте в 676г. до н. э.  

Рис. 14. Кифара. 

Кифара играла заметную роль в искусстве Древней Греции. Применялась как сольный и аккомпанирующий пению инструмент. Сольную игру на кифаре называли кифаристикой, пение с сопровождением кифары – кифародией. Имена лучших кифаредов – исполнителей на кифаре – пользовались известностью. В изобразительном искусстве кифара  один из атрибутов бога Аполлона. 

Рост городов, в которых происходили большие культовые и гражданские празднества, привёл к развитию хорового пения под аккомпанемент духового инструмента. Вместе с авлосом вошла в употребление металлическая труба. Музыка и, прежде всего хоровое пение, приобрели политическое значение как символы правопорядка и патриотизма. В связи с  войнами популярными стали маршевые военные мелодии. Одновременный подъём испытала также и лирическая музыка, начало расцвета которой связывается с именем поэта Архилоха (сер. VII в. до н. э.). Он ввёл в поэтическую практику ямбические и трохеические три​метры, которые пелись в сопровождении музыкальных инструментов. Около 650г. до н. э. Архилох основал музыкальную школу. 

Не меньшее значение для истории древнегреческой музыки приобрели лесбосские поэты и музыканты Алкей (как автор политических песен) и Сапфо (как автор лирическо-любовных песен). Для сопровождения песен Сапфо были введены новые музыкальные струнные инструменты – барбитон и пектида. Классиком хоровой лирики стал поэт и музы​кант Пиндар, автор гимнов, застольных и победных од, отличавшихся разнообразием форм, богатством и прихотливостью ритмов. На основе гимнов Пиндара развился дифирамб, исполнявшийся на дионисийских празднествах (ок. 600 до н. э.). Ариону приписывается выделение из хора сольной партии корифея (от греческого «глава, предводитель»). Всё это послужило основой для создания античной трагедии как вида искусства, соединившего в себе драму, танец и музыку. Авторы трагедий (Эсхил, Фриних, Софокл, Еврипид), подобно древнегреческим лирическим поэтам, были одновре​менно и создателями музыки. Они ввели в трагедию хоры, танцы. По мере развития в трагедию вводились музыкальные партии корифея и актёров. Хор из «Антигоны» Софокла «Много на свете дивных сил, но сильней человека нет» стал национальным афинским гимном. Еврипид в своих произведениях ограничил введение хоровых партий, сосредоточивая основное внимание на сольных партиях актёров и корифеев, по образцу так называемого нового дифирамба, отличавшегося большей индивидуализацией, эмоциональностью, по​движным, виртуозным характером. Создателями стиля нового дифирамба стали Кинесий (450 – 390 до н. э.), любитель виртуозного сольного пения Филоксен из Киферы (436 – 380 до н. э.) и кифаред Тимофей из Милета (ок. 400 до н. э.), заменивший принятый для сопровождения хорового пения авлос кифарой.

Авторы древнегреческих комедий часто использовали много​струнные кифары для сопровождения литературного текста, вво​дили в спектакль народные песенные мелодии. Вместе с тем комедиографы порицали трагедию за музыкальные изыски и чужеземные влияния и нередко пародировали изощрённую музыку трагедий, следы чего сохранились в тексте комедии «Лягушки» Аристофана. В эллинистическую эпоху в греческой музыкальной практике возникла оркестровая музыка и начали появляться музыкальные инструменты типа органа.

Широкое распространение музыки в греческом быту вы​звало к жизни необходимость обобщения её практики – создание теории музыки. Попытки осмысления таинств, сил, заложенных в музыке, присутствуют в мифах об Орфее, Аполлоне, Лине, Амфионе и Арионе. Многие крупнейшие античные мыслители занимались вопросами теории музыки и музыкальной эстетики. Гераклит (ок. 530 – 470 до н. э.) указал на диалектическую природу му​зыки. Пифагор (ок. 580–500 до н. э.) и представители его школы открыли ряд акустических законов музыки. Последователи Пифагора (каноники) отстаивали пифа​горейский строй, основанный на чисто математических соотношениях между звуками, получаемыми при делении струны. Их противники – так называемые гармоники – являлись сторонниками Аристоксена (IV в. до н. э.), выдвинувшего положение о том, что критерием музыкального произведения является слух, живое восприятие музыки человеком. Этико-теоретическое учение о музыке разрабатывали многие античные учёные, в т. ч. Платон (427–347 до н. э.) и его ученики, а также Аристотель (384–322 до н. э.). «Ров​ные и спокойные» мелодии дорийского лада расцени​вались Аристотелем как способствующие воспитанию мужества и рассудительности, фригийский лад как возбуждающий, пригодный для «очищения» страстей, и т. п.

Понятия, установленные древнегреческими теоретиками,– «музыка», «мелодия», «ритм», «гамма» существуют и в современной музыкальной практике. Греки разработали учения о ме​лодии (мелопея), ритме, ладах. Помимо диатоники, они знали хроматизм, энгармонизм. Нотация в древнегреческой практике производилась греческими и финикийскими буквами. Сохранились: музыка к песне (стасиму) из драмы «Орест» Еврипида; два гимна Аполлону (138 и 128 до н. э.); погребальная и лирическая песни. 

Занятие 8. Мифы Древней Греции
Цель занятия: формировать умения применять полученные знания.
Тип занятия: повторение пройденного.  
Ход занятия

Слово учителя.
По всем греческим городам разъезжали специальные послы. Всю-ду, где они появлялись, огромные толпы народа слушали их с праздничным, радостным возбуждением.

О чём же сообщали грекам эти послы? Они объявляли о дне предстоящего великого празднества – знаменитых Олимпийских играх. Олимпийские игры проводились в честь верховного греческого бога Зевса каждые четыре года. Это был общегреческий праздник.

Но не только о дне начала игр сообщали послы на площадях греческих городов. Они провозглашали условия священного мира, который объявлялся на время празднеств.

Я объявляю о начале Олимпийских игр. Но игр интеллектуальных, где каждый прокладывает себе путь к победе не силой, а умом.

Я объявляю на период интеллектуальных Олимпийских игр священный мир. Нет места обидам, ссорам.

Одна из славных достопримечательностей древних Олимпийских игр – статуя Зевса 14 метров вышиной (изображение статуи размещено на доске). Зевс изображён сидящим на троне из кедрового дерева, украшенного драгоценными камнями и резьбой. Лицо, грудь и руки статуи - из слоновой кости, глаза – из драгоценных камней. Голова увенчана золотым венком, волосы на голове и борода - из чистого золота.

На его правой руке стоит статуя богини Победы. В левой руке у бога – скипетр, рядом орёл.

Статуя была гордостью и славой всех греков, и того, кто не смог увидеть олимпийского Зевса, считали несчастным.

Будем считать, что нам сегодня изображение статуи бога Зевса принесёт удачу.

Мы приступаем к пятиборью: бег, борьба, метание диска и копья, прыжки.

Начнём наши интеллектуальные Олимпийские игры.
Первый тур. «Боги и герои мифов» (прыжки в длину)

Как известно, каждому прыгуну во время соревнований даётся по три попытки на преодоление квалификационной отметки, которая позволяет пройти в следующий круг соревнований. Если вы с первой попытки отвечаете на вопрос – вы в следующем круге, вам незачем использовать вторую и третью попытки. Они нужны для тех, кого в первый раз постигла неудача. Но тех, кто ошибся в первый раз, может подстерегать и другая опасность: они могут не войти в число претендентов, которым будет позволено пройти во второй круг соревнований.

На ответ «прыгуну» даётся 30 секунд.

В следующий тур соревнований выходят 10-16 человек.

Вопросы первого вида спорта.

1. Кому из трёх богинь (Афине, Афродите, Гере) Парис вручил яблоко с надписью: «Прекраснейшей»? (Афродите). 
2. Какая война началась, по преданию, из-за слова «прекраснейшая»? (Троянская).
3. Как называлась одежда, которую носили древние греки и 
римляне? (Тога, туника, хитон).
4. Назовите героя греческой мифологии, занимающегося самой бесплодной работой. (Сизиф).

5. Как называлась пища греческих богов, давшая им вечную юность и бессмертие? (Нектар, амброзия.).
6. Геракл – персонаж греческой мифологии. Какое имя дали ему римляне? (Геркулес).
7. Кто из богов был отцом Геракла? (Зевс).

8. Кто была мать Геракла? (Смертная женщина – Алкмена).
9. Как звали ребёнка, родившегося раньше Геракла? (Эврисфей).
10. Кто всё время пытался погубить Геракла? (Гера).

11. Как Гера пыталась убить Геракла в младенчестве? 
(Змеи в колыбели).
12. Кто был воспитателем Геракла? (Кентавр Хирон).
13. Сколько лет было Гераклу, когда он совершил свой первый подвиг? (18 лет).

14. Как Гера продолжала преследовать Геракла? (Безумие. Убил своих детей).
15. Что означает имя Геракл? (Благодаря Гере или прославленный Герой).

16. Назовите самую известную горную вершину Древней Греции. (Олимп). 

17. Статуя какого бога была обязательна при входе в древнегреческую школу? (Аполлона).

18. Из каких источников учёные узнали мифы? (Поэмы Гомера, Гесиода).

19. Назовите музыкальные инструменты Древней Греции. (Кифара, лира, авлос).

20. Назовите братьев Зевса. Как они разделили господство? (Аид – царство мёртвых, Посейдон – владыка морей).

21. У статуи олимпийского Зевса в правой руке богиня Победы. Как её имя? (Ника).

22. Перечислите хотя бы несколько муз Древней Греции. (Эрато, Эвтерпа, Каллиопа, Полигимния, Клио, Мельпомена, Талия, Терпсихора, Урания).

23. У какой богини прозвище Волоокая? (Гера).

24. Кто из богов Олимпа был уродлив? (Гефест).

25. Кто сотворил Пандору? (Гефест).

26. Кто из героев подарил людям огонь? (Прометей).

27. Кому известна судьба Зевса на Олимпе? (Богиням судь-

бы Мойрам).
28. В чём состояло уродство Гефеста? (Плешивый и хромой
 на обе ноги).

Второй тур. «Мифические животные» (бег)

Следующий вид пятиборья – бег. Уточним: спринтерский. Кто быстрее пересечёт финишную прямую? Тот, кто сумеет быстрее других правильно ответить на вопрос, проходит в следующий тур. (Отвечая на вопросы второго тура, участники решают кроссворд.)

В этом состязании отсеиваются до 8 человек.

Кроссворд «Мифические
 животные».
По горизонтали: 

1. Дикие существа, полулюди-полукони, обитатели гор и лесов. (Кентавр).

2. Туловище у этого чудовища спереди львиное, в середине – козье, а сзади – змеиное, и три головы: льва, козы, змеи, изрыгающие из пастей пламя. (Химера)
3. Чудовище с лицом и грудью женщины, телом льва и крыльями птицы. Это чудовище Гера в наказание наслала на Фивы. Оно сидело на горе неподалёку от города и задавало прохожим загадку: «Кто утром ходит на четырёх ногах, днём на двух, а вечером на трёх?» Не умевшего ответить на вопрос, чудовище насмерть душило в объятьях. (Сфинкс). 

4. Чудовища с крыльями птицы, клювом орла и телом льва. Они – «собаки Зевса». (Грифоны).

По вертикали:

5. Волшебная птица родом из Эфиопии. Похожа на орла в огненном оперении, живёт 500 лет; когда приходит срок, вьёт себе гнездо на вершине пальмы, устилает его благовонными травами и там умирает (по распространённой версии – сжигает сама себя). Из праха её возрождается новая птица. (Феникс). 

6. Полудева-полузмея. Обитала в подземной пещере, вдали от богов и людей. (Ехидна).

7. Полуженщины-полуптицы с божественными голосами. Они живут на скалистом острове и завлекают своими пленительными голосами проплывающих мимо мореходов, а, заманив их, убивают и пожирают. (Сирены).

8. Страж Аида, трёхголовый пёс (по Гесиоду, пятидесятиголовый) со змеиным хвостом. (Кербер или Цербер).

Третий тур. «Фразеологические обороты» (метание диска)

Как метают диск, видел, наверное, каждый. В игре каждый правильный ответ будет равноценен одному метру полёта диска. Если вы дважды правильно назовёте фразеологизм, узнав его по рисунку, то пройдёте в следующий вид пятиборья.

В следующий тур проходят 4 человека.
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Четвёртый тур. «12 подвигов Геракла» (метание копья)

Теперь метание копья. Копьём пытаются попасть в определённую цель. В нашем состязании такой целью будут подвиги Геракла. Как вы помните, Геракл совершил подвиги в определённой последовательности. Ваша задача, пользуясь рисунками, восстановить последовательность подвигов Геракла.

В финал выходят 2 человека.

12 подвигов Геракла

	1. Немейский лев.

2. Лернейская гидра.

3. Стимфалийские птицы.

4. Керинейская лань.

5. Эриманфский вепрь.

6. Авгиевы конюшни.
	7. Критский бык.

8. Кони Диомеда.

9. Пояс Ипполиты.

10. Коровы Гериона.

11. Цербер.

12. Яблоки Гесперид.


Дополнительные вопросы.

1. Сколько голов было у гидры? (9 голов).

 2. Кто помог одолеть гидру? (Иолай – племянник Геракла).

3. Как удалось Гераклу победить стимфалийских птиц? (С помощью трещоток).
4. Кому принадлежала керинейская лань? (Артемиде).

5. Куда спрятался Эврисфей, увидев Геракла с эриманфским веп-рем? (В большой бронзовый сосуд).
6. Кто из богов подарил быка царю Крита? (Посейдон).
7. Чем кормил Диомед коней? (Человеческим мясом).

8. Каково значение пояса Ипполиты? (Знак власти, приносил удачу).
9. Сколько яблок должен был принести Геракл? (3 яблока).

Пятый тур. «Греко-римские боги» (борьба)

Последний вид пятиборья – борьба. Наконец-то выявится победитель Олимпийских игр. Ваша задача – правильно соотнести имена греческих богов с римскими. Тот, у кого будет больше правильных соответствий, положит соперника на лопатки. (На доске наборное полотно и карточки с именами богов).
Греко-римские боги

1. Зевс - Юпитер (царь богов и людей, бог грома и молнии).

2. Гера - Юнона (хранительница семьи).

3. Афродита - Венера (богиня любви).

4. Эрот - Купидон (бог любви).

5. Арес - Марс (бог войны).

6. Артемида - Диана (богиня-охотница).

7. Афина - Минерва (богиня мудрости и справедливой войны).

8. Гефест - Вулкан (бог огня и кузнечного дела).

9. Посейдон - Нептун (владыка моря).

Дополнительные вопросы.

1. В какое животное мог превращаться Зевс? (В быка).
2. Кого из своих сыновей Гера сбросила с горы? (Гефеста).

3. Какое животное приносили в жертву Гере? (Корову).

4. У какой богини прозвище Пенорождённая? (Афродита).

 5. Как звали скульптора, которому Афродита помогла оживить статую? (Пигмалион). 

6. Когда Артемида мчится на колеснице, что у неё в руках? (Факел).

7. Почему Афину называют Палладой? (По имени подруги, которую Афина нечаянно убила копьём).
В конце победитель увенчивается лавровым венком.
Занятие 9. Литература Древнего Рима
Цель занятия: сформировать знания по изучаемой теме; формировать познавательный интерес.
Тип занятия: изучение нового материала.
Ход занятия
1. Организационный момент.
2. Изучение нового материала.

Художественная литература появляется в Риме в середине III в. до н. э. Латинский язык первоначально был лишь одним из многочисленных языков древней Италии. Постепенно, с расширением римского господства, он становится официальным языком обширного государства, подчинившего себе самые отдаленные области древнего мира. 
Римские историки приурочивают основание Рима к середине VIII в. до н. э. (753 г.). Однако археологические раскопки показали, что «основание» его не было единовременным актом. Первые поселения на римских холмах возникли еще в X-IX вв. до н. э. Окончательно город сформировался при царях этрусской династии. 
Этруски жили в северо-западной части Апеннинского полуострова. Они имели своеобразную культуру и религию, яркое искусство, во многом отличавшееся как от древнегреческого, так и от последующего римского искусства. Многочисленные изображения на этрусских гробницах дают некоторое представление об общественной жизни этого народа, об их танцах, зрелищах и пирах.
Многие божества, которых они почитали, имеют вид демонов – полуживотных-полулюдей. На гробницах часто изображаются фантас-тические животные и растения. Встречаются и различные мифологические сценки, свидетельствующие о связях этрусков с греками. Однако греческое искусство с его гармоническим идеалом человека не оказало существенного влияния на искусство этрусков. Современные исследователи склонны сближать его с искусством Древнего Востока.
В отличие от римской семьи эпохи республики, где власть отца была неограниченной, у этрусков женщина пользовалась большой сво-бодой. Родство велось по женской линии, и женщины наравне с мужчинами принимали участие в общественных увеселениях. 
В раннем Риме заметны следы известного воздействия этрусской религии и культуры. К этрускам восходят обряд гадания по птицам, гладиаторские игры, различные виды актерского мастерства. Самое слово актер (histrio) – этрусского происхождения. Во время правления этрусков, Рим занимал господствующее положение в Лациуме. Через посредство этрусков римляне познакомились с греческой культурой.  После изгнания царей Рим ведет непрерывные войны с соседями и отрывается от других общин. Древнейшие памятники римского фольклора относятся к этому «темному» периоду в жизни Рима.
Религия носила в то время еще примитивно-конкретный характер. Боги не были антропоморфизированы, как в Древней Греции. Имелось много божеств для каждого отдельного акта, связанного с земледелием, с жизнью общины и человека. Почитались боги первой вспашки земли, посева, жатвы, хранения семян, развития цветка и т. д.
Один из древнейших гимнов - гимн жреческой коллегии арвальских (полевых) братьев обращен к богу войны Марсу, хранителям очага Ларам, богам плодородия Семонам. Жрецы просят Марса и Ларов отогнать от общины войны и болезни:
Помогите нам, Лары. 
Не дозволь, Map Map, мору-пагубе обрушиться на многих. 
Будь сыт, свирепый Марс! Вскочи на пopoг! 
Стой там! 
Попеременно призовите всех семенных духов. 
Триумфе, Триумфе (5 раз). 

Сами римляне в историческую эпоху уже плохо понимали текст старинных гимнов с их архаическим языком. Гимны эти носили название "carmina". Слово в этих ритмизированных текстах еще не отделилось от пения и телодвижений. Конец гимна арвальских братьев содержит призыв к исполнению какой-то фигуры древнего сакрального (культового) танца.
Другая коллегия жрецов салиев (прыгунов) исполняла свои гимны во время шествия по городу. В шлемах и с копьями в руках салии танцевали и пели молитвы.
Для словесного оформления этих старинных сакральных песен характерен ряд моментов, которые найдут отражение в памятниках ранней поэзии римлян: звуковые ассонансы и аллитерации, смысловая значительность каждого отдельного слова, строгая симметрия в расположении предложений, совпадение отдельных мыслей с метрической строкой. 
Составлены древнейшие гимны так называемым сатурновым стихом. Вопрос о природе этого размера еще не решен окончательно. Несомненным представляется одно: это еще метрически слабо упорядоченный стих. Он напоминает свободные размеры древнегреческого фольклорного стиха и фольклорного стиха других народов (сравним, например, русский былинный стих).
У римлян, как и у всех народов, существовали рабочие и обрядовые песни.
Римский ученый Варрон сообщает, что на похоронах исполнялись траурные песни. Их пела под аккомпанемент флейты наемная плакальщица – префика. Сама песня называлась нения. По свидетельству римских грамматиков, слово «нения» обозначало один из фригийских музыкальных ладов. Оно пришло в Рим из Малой Азии.
На похоронах произносились и погребальные речи. На могильных памятниках высекались надгробные надписи – эпитафии. Некоторые из этих древнейших надписей дошли до нас и являются ценным источником по истории культуры и языка.
На свадьбах исполнялись свадебные песни. Особенностью этих песен было, по-видимому, не только прославление новобрачных, но и насмешки над ними. Насмешки должны были обеспечить благополучие новому браку. 
Насмешливая поэзия была широко распространена в Древнем Риме и Италии. Насмешливые песенки, в которых высмеивались отдельные лица, не только пелись на улицах, но и писались на заборах и стенах домов. Они носили название «carmina famosa» (песни-поно-шения). С этим видом насмешки борется древнейшее римское законодательство – законы XII таблиц. Однако эти песни бытуют и на закате римской империи.
Насмешливые песенки исполнялись и во время обряда римского триумфа. Полководец, одержавший крупную победу, получал от римского сената разрешение на празднование триумфа. В одеянии Юпитера Капитолийского торжественно проезжал он по Риму на колеснице, запряженной белоснежными конями, и поднимался на Капитолий, в храм Юпитера, чтобы принести там жертвы. В то время, как он следовал по улицам, шедшие за колесницей воины победоносных легионов осыпали своего полководца насмешками. Так, например, во время триумфа Цезаря его войска пели: «Горожане, храните своих жен! Мы приводим лысого любодея!» Эти песенки имели магическое значение. Они должны были охранять смертного полководца от чрезмерной гордыни. Триумфатор не должен был воображать, что он на самом деле Юпитер. Раб, стоявший на колеснице за его спиной, все время повторял: «Оглядывайся назад и помни, что ты человек!».
Римский оратор Цицерон, ссылаясь на древнего писателя Катона, утверждает, что у римлян существовали застольные пиршественные песни. Немецкий ученый Нибур (1776-1831) считал сообщение Цицерона достоверным. Он находил следы существования подобных песен в исторических легендах, которые передают римские историки. Сведения о легендарном сражении Горациев и Куриациев, о Кориолане, об изгнании Тарквиния Гордого, о Бруте и Лукреции римские историки могли почерпнуть из древних застольных песен. 
В настоящее время для доказательства существования этих песен в Древнем Риме привлекаются и памятники изобразительного искусства. Так, на этрусских гробницах часто изображаются сцены пира. На пиру выступает играющий на флейте певец. Сюжетом песни такого певца могло быть прославление деяний предков, рассказ о героических подвигах славных воинов и царей.
Современный итальянский ученый Ростаньи, разбирая композицию древнейших эпических поэм римлян, пришел к выводу, что части поэм образуют замкнутые единицы, «carminа» – «песни». Эти части поэмы могли исполняться отдельно от произведения. По мнению Ростаньи, древние поэты опираются на традиции застольных песен, прославляющих героев. 

После падения власти этрусских царей, Рим некоторое время находился в известной изоляции. Эта культурная изоляция продолжалась с VI в. до конца IV в. до н. э. В конце IV в., подчинив себе Италию, Рим вновь вступает в оживленные отношения с различными племенами Апеннинского полуострова и с Грецией.
 После окончания войны с Пирром (275 г.) в Рим в большом количестве ввозятся произведения греческого изобразительного искусства: статуи, картины, бюсты и геммы. В качестве воспитателей римских детей начинают выступать образованные греки. Презрительное отношение к художественной литературе понемногу сменяется признанием ее политической важности.

Первым государственным деятелем Рима, понявшим необходимость художественной пропаганды политических идеалов молодого государства, был Аппий Клавдий Слепой, консул 307 – 296 гг. до н. э. Именно Аппию принадлежит изречение: «Каждый человек – кузнец своего счастья».

Ранняя Римская литература

Первым римским поэтом стал пленный грек из Тарента, вольноотпущенник семьи Ливиев, Ливий Андроник (ум. около 204 г. до н. э.). Он ставит трагедии и комедии, созданные по греческим образцам. Ему же принадлежит перевод на латинский язык «Одиссеи» Гомера. 

Трагедии Ливия трактуют сюжеты древнегреческих драм – «Ахилл», «Троянский конь», «Эгисф», «Андромеда», «Гермиона» и др.
Для римской драмы с самого начала ее возникновения характерно сочетание разговорных сцен с пением, однако, в отличие от греческой, в ней не было хора. 

Выдающимся драматургом древнего Рима был Тит Макций Плавт (250-184 гг. до н. э).
У  Плавта чрезвычайно силен музыкальный элемент. Пьеса напоминает современную оперетту, диалогические партии чередуются с кантиками, то есть музыкальными ариями, дуэтами, трио. Встречаются кантики, написанные разнообразными сложными размерами. В кантиках высказываются подчас такие мысли, которые были еще слишком сложны для массового зрителя в римском театре. Музыка и пение помогали автору заинтересовать зрителей, привлечь внимание к рассуждениям героев. 
С большой теплотой рисует он, например, рыбаков в комедии «Канат»: 

Да, человеку бедному совсем живется плохо, 
Тому особенно, кому дохода нету, 
Ремеслам же не выучился. Волею-неволей, 
У нас как ни скудно дома, будь и тем доволен, видно 
Наряд показывает наш, насколько мы богаты, 
Крючки вот эти, удочки - доход для нас и пища: Кормиться нужно. 

Насмешки Плавта обрушиваются на жадных ростовщиков, жестоких сводников, богатых скупых стариков. В комедии «Привидение» ростовщик назойливо требует уплаты причитающихся ему процентов: 

Процент сюда! Давай процент! Плати процент! 
Заплатите проценты мне немедленно! 
Проценты будут? 

Раб прогоняет ростовщика, с негодованием восклицая: 

Там процент и тут процент: 
И слов других не знает, кроме как процент! 
Пошел ты прочь! Мерзей тебя животного
Нигде я за всю жизнь свою не видывал 

Характерным для Плавта образцом комедии является пьеса «При-видение». 
Она начинается с веселой перебранки двух рабов, городского и деревенского. Из этой перебранки зрители узнают, что владелец дома уехал по торговым делам из города, а сын с друзьями и преданным ему рабом Транионом весело проводит время в пирах и развлечениях. 
После комического диалога рабов следует сольная ария выходящего из дома юноши Филолахета, сына уехавшего старика Феопропида. Филолахет рассуждает о своей любви к гетере Филематии. Чрезвычайно любопытна та оценка, которую дает юноша своему чувству. У Плавта нет психологической тонкости, столь свойственной изображению любовного чувства в комедиях Менандра. Любовь представляется Филолахету бедствием, болезнью, которая постепенно разрушает в его душе все хорошие качества, старательно воспитанные в нем родителями. 
Несколько примитивная конкретизация характерна для тех поэтических образов, которыми пользуется в этой арии Филолахет. Только что родившегося человека он сравнивает с новым домом, который постепенно разрушают бури и дожди: 

Так вот я и сам дельным был, честным был
До тех пор как в руках был своих мастеров, 
А потом, только лишь стал своим жить умом,
Я вконец тотчас же погубил весь их труд.
Лень пришла. Мне она сделалась бурею.
И вслед затем любовь пришла, как дождь проникла в грудь мою. 
Прошла до самой глубины и промочила сердце мне. 

Любовь, по мнению Плавта, разрушает традиционные нравственные устои римлянина, человек, утрачивает чувство чести, перестает быть бережливым и обдумывающим свои поступки. В подобной оценке проявляется пренебрежительное отношение к этой сфере жизни, рассматриваемой с позиций патриархальной морали.
В следующей сценке появляется гетера Филематия со своей служанкой Скафой. Филолахет подслушивает их разговор. Филематия совершает свой туалет, обращаясь за советами к Скафе. Скафа же учит хозяйку искусству одеваться, а заодно и искусству стяжательства. Реплики ее полны грубоватого остроумия. Филематия просит ее подать белила, Скафа на это отвечает, что белила ей не нужны: «Все равно, что чернилами захотела б кость белить слоновую», – и тут же подсказывает хозяйке мудрую мысль о том, «что с одним жить – не любовницы то дело, а матроны». Сценка напоминает излюбленные и комедиографами нового времени, например Мольером, беседы молодых героинь с их служанками-наперсницами.
Дальнейшее действие развертывается без всякой органической связи с этой сценой: перед домом появляется подвыпивший друг Филолахета Каллидамант со своей возлюбленной Дельфией. Он приглашен на веселую пирушку. Плавт вкладывает в уста Каллидаманта пьяные речи, которые тот произносит заплетающимся языком. Сценка должна была вволю повеселить римских зрителей. Кое-как пьяный герой попадает, наконец, в дом.
Только улица опустела, как пришел запыхавшийся раб Транион, сообщающий, что только что видел в гавани вернувшегося хозяина. Необходимо навести в доме порядок. В отчаянной сутолоке рабу Траниону вдруг приходит в голову блестящий план действия. Не посвящая в него своего молодого хозяина, он обещает спасти положение, но требует, чтобы веселая компания заперлась в доме и сидела там тихо. Так начинает развертываться главная интрига комедии, которой руководит хитрый и изворотливый раб.
Вот перед домом появляется благодарящий Нептуна за благополучное возвращение Феопропид. Как только старик начинает стучать в дверь дома, Транион обращается к нему с предостережениями и уверяет его, что из дома все уже давно выехали, так как в нем появилось привидение. Транион с увлечением рассказывает подробности появления страшного духа: 

–  Вот слушай. Раз поужинал в гостях твой сын, 
Домой вернулся с ужина, все спать пошли, 
Уснули. А фонарь я потушить забыл. 
А вдруг, как закричит он сразу! Страшно так. 
Изобретательный раб, не задумываясь, импровизирует речь появившегося ночью мертвеца.
В самый разгар его вдохновенной лжи за дверью дома начинается движение. Транион боится, что его блестящая игра будет внезапно испорчена неосторожностью притаившихся в доме гуляк. Однако и здесь он находит выход из положения, требуя, чтобы Феопропид немедленно убежал подальше от дома. Смертельно испуганный старик в ужасе убегает.
Не успевает он удалиться, как внезапно появляется ростовщик, нагло требующий денег у Траниона. Дело в том, что за время отсутствия отца Филолахет купил у сводника гетеру Филематию. Изворотливый раб на минуту растерялся. Приходится опять искать выход из трудного положения. Услышав разговор Траниона с ростовщиком, старик спрашивает о том, куда пошли полученные деньги. Со смелостью отчаяния раб объявляет, что на эти деньги Филолахет купил новый дом, ведь из старого пришлось спешно выехать. Скупой и расчетливый Феопропид требует, чтобы ему немедленно показали дом. Тут интригану приходится вновь пуститься на всякие хитрости, чтобы осмотр чужого дома прошел благополучно. Он уверяет соседа, что Феопропид сам собирается строить дом и интересуется устройством соседнего. Своего же хозяина он просит вести себя деликатно и не напоминать владельцу о сделке.
Когда Транион видит, что все обошлось благополучно, то, гордый своими удачами, подсмеивается над обманутыми стариками, сравнивая себя с вороной, клюющей двух коршунов.
Изворотливые рабы в комедиях Плавта любят сопоставлять себя с великими полководцами, а свое искусство – с военным искусством. Хвастливые речи произносит и Транион: 

Молва гласит, что Александр и Агафокл 
Великие дела свершали. Двое их. 
Однако же. А мне что будет третьему? 
Ведь я один творю дела бессмертные! 

Но ловко задуманная интрига кончается катастрофой. Феопропид встречает у своего дома рабов, пришедших за пирующим у Филолахета Каллидамантом, и они рассказывают всю правду ошеломленному и негодующему старику.
Блестяще развернув интригу, Плавт не умеет, однако, закончить пьесу с достаточной убедительностью. Ловкий раб и легкомысленный Филолахет получают прощение благодаря заступничеству Каллидаманта, ссылающегося на молодость Филолахета и обещающего оплатить все издержки.

Современником Плавта был один из выдающихся поэтов Древнего Рима – Квинт Энний (239-169 гг. до н. э.). 

Поэма открывается рассказом о сне, который видит Энний, уснув на горе Муз. Ему является тень Гомера и сообщает, что душа великого греческого певца ныне переселилась в грудь римского поэта – автора «Анналов». Таким образом, Энний как бы оказывается новым римским Гомером. 
В центре внимания поэта – деятельность выдающихся римских полководцев и государственных деятелей. Он воспевает мудрость Сципиона и Фульвия Нобилиора, дает оценку полководческой деятельности Фабия Максима, прозванного Кунктатором (Медлителем) во время войны с Ганнибалом. Он видит в тактике Фабия трезвую мудрость и твердую уверенность в конечной победе римлян.

«Один человек, – пишет Энний, – спас своей медлительностью наше государство, он не ставил ропот и недовольство толпы выше, чем дело спасения Рима, и вот теперь все ярче и ярче сияет слава этого мужа и будет сиять в течение столетий».
Подвиги простых воинов также находят в нем достойного певца. Он прославляет непобедимость и стойкость римского народа.
Среди фрагментов поэтических произведений Энния есть яркие художественные описания. Обращает на себя внимание, например, картина раннего утра: 

Свод небес молчит широкий, неподвижно он стоит, 
Дал покой суровым водам грозный бог морей Нептун. 
Бег коней крылатых солнце задержало в высоте. 
Не журчат речные струи, не шуршит листва дерев.
Граждане, взор обратите на облик Энния старца,
Подвиги ваших отцов в песнях своих он воспел,
Пусть не плачет никто над прахом. Слезы сдержите!
Буду летать по устам вашим я вечно живой.
На рубеже II и I вв до н. э. римская комедия плаща сменяется тогатой – комедией тоги.

Римский писатель Сенека отмечал: «Тогата отличается серьезностью и занимает промежуточное место между трагедиями и комедиями». 
В этот период получает литературное оформление и издавна существовавший в Италии жанр фольклорной ателланы.
Ателлана – один из популярнейших жанров народного италийского театра. В течение веков на шумных городских площадях Италии разыгрывались комические сценки с постоянными масками.

Постоянными масками веселой пьески были Макк, Буккон, Папп и Доссен. Макк (Maccus) – «дурак». Памятники изобразительного искусства запечатлели маску Макка: лысая голова, крючковатый нос, большие торчащие уши. Макк – обжора и волокита, постоянно попадающий впросак. Его часто бьют. Буккон (Bucco) – «щекастый». Имя этого персонажа происходит от слова «bucca», то есть щека. Это толстощекий болтун с отвисшими губами, обжора и сплетник. Папп (Pappus) – «папаша» – плешивый, смешной старик, волочащийся за молодыми красотками. Доссен (Dossenus) от dorsum – горб, – злой горбун и ученый шарлатан, дурачащий своих слушателей мнимой ученостью.
Эти персонажи древней веселой ателланы являются отдаленными предшественниками знаменитых масок итальянской комедии. Макк напоминает Арлекина, Папп – знаменитого Панталоне - богатого старика, купца итальянской комедии, честолюбца и ловеласа, а Доссен – ученого доктора-шарлатана, который смешит итальянских зрителей эпохи Возрождения своей мнимой ученостью.
Со второй половины II в., когда Рим вступает в полосу острой социальной борьбы, начинают бурно развиваться различные прозаические жанры римской литературы.
Одним из оригинальных художественных жанров, созданных древними римлянами, была сатира. Острое, насмешливое изображение современников, нападки на нравы, картины жизни общества, полные сарказма и иронии, составляют характерные черты римской сатиры, представленной в творчестве Горация, Персия и Ювенала.
Слово «satura» значит «смесь».

Поэзия Древнего Рима
Гай Валерий Катулл (80-54 гг. до н. э.) – представитель лирической поэзии Древнего Рима.
Небольшие стихотворения, напоминающие лирические произведения нового времени, – жанр, который в Риме впервые разрабатывается в творчестве Катулла. Однако деятельность этого замечательного поэта была подготовлена предшествующим развитием литературы. 

Стихотворения Катулла посвящены различным темам. Здесь и обращения к друзьям, и насмешливые стихотворения, и любовная лирика. Его произведения всегда имеют адресатов и связаны с конкретными событиями личной жизни поэта. 

Он, например, жалуется на болезнь, которая измучила его: 

Плохо мне, Корнификий, видят боги, 
Плохо мне, твоему Катуллу, тяжко. 
С каждым днем тяжелей и с каждым часом. 
Ты же мне в утешение не хочешь 
Ни одной сочинить отрадной строчки. 

В одном из своих стихотворений поэт радуется предстоящему возвращению из Вифинии в Рим (44): 

О, как сердце пьянит желанье странствий! 
Как торопятся в путь веселый ноги! 

Единственное застольное стихотворение перевел А. С. Пушкин: 

	Пьяной горечью Фалерна 

Чашу мне наполни, мальчик, 

Так Постумия велела, 

Повелительница оргий. 
	Вы же, воды, прочь теките 

И струей, вину враждебной, 

Строгих постников поите. 

Чистый нам любезен Бахус. 


Так же есть обращение поэта  к себе самому: 

От безделья ты, о Катулл, страдаешь, 
От безделья ты необуздан слишком. 
От безделья царств и царей счастливых 
Много погибло. 

(Пер. Л. А. Ошанина) 

Прося у своей возлюбленной неисчислимое количество поцелуев (ст. 5 и 7), Катулл хочет поэтически изобразить беспредельность своего чувства: 

	Ты спросила меня о поцелуях, 

Сколько, Лесбия, мне довольно б было, 

Сколь великое множество песчинок 
	Покрывает Ливийскую пустыню 

Чтоб безумную я насытил жажду. 


Глубокое чувство Катулла не укладывается в привычные для античного человека рамки любовных отношений с гетерами и вольноотпущенницами. Поэт подчеркивает силу и необычность своего чувства. 

Я почитаю тебя не так, как любят подружку, 
Но как любит отец зятя, и сына, и дочь. 

................................................ 
Нет, ни один никогда не любил так женщину, верь мне, 
Как свою Лесбию я нежно и страстно любил. 

Для Древнего Рима с его традиционными нормами поведения эта сфера жизни человека представлялась малосущественной. В лирике Катулла впервые любовь предстает как великое, могучее чувство, возвышающее человека. В этом отношении стихотворения Катулла напоминают лучшие образцы любовной лирики нового времени.
Однако возвышенная любовь вступает в резкое противоречие с реальной действительностью. Лесбия изменяет Катуллу. И поэт клеймит ее стихами, полными глубокой боли и злой издевки: 

Со своими пусть кобелями дружит, 
Пусть три сотни их обнимает разом, 
Не любя душой никого, но печень 
Каждому руша. 
Пусть мою любовь поскорей забудет! 
По ее вине моя страсть погибла, 
Как цветок в лугах, проходящим плугом 
Раненый насмерть! 

Я ненавижу любя. Возможно ли это, ты спросишь. 
Сам не знаю, но так чувствую я и томлюсь. 

Холм могильный никто не насыплет над прахом умершей. 
Что за львица тебя родила под пустынной скалою! 
Вынесло море какое чудовищем страшным на берег! 
Сирты, Харибда шумящая или свирепая Скилла! 

Вот, за заслуги свои я зверям отдана на съеденье!

Так волнует поутру Зефир спокойное море, 
Волны гоня все сильнее, все больше вздымая их гребни, 
В час, как Аврора встает у порога всходящего солнца. 
Тихо сначала они, гонимые нежным дыханьем, 
Движутся, мягко смеются звенящим смехом, но вскоре 
С ветром свежеющим гребни свои вздымают все выше 
Свет пурпурный зари отражают, кипя и волнуясь. 

Прежде бессмертные боги являлись в собраниях смертных. 
Было тогда благочестье в почете в домах у героев
................................................ 
Но осквернилась земля преступлением тяжким, и люди 
Прочь справедливость изгнали из сердца алчного, братья 
Братьев кровь проливают, залиты братскою кровью 
Сын не рыдает уже над прахом отца дорогого, 
И желает отец преждевременной смерти для сына. 

Другим крупнейшим поэтом этого периода был Тит Лукреций Кар (род. около 98 - ум. в 55 г. до н. э.). 

Как и Катулл, Лукреций отрицательно относится к современной римской жизни. Люди, по его мнению
Кровью сограждан себе состояние копят и жадно 
Множат богатства свои, громоздя на убийство убийство, 
С радостью лютой идут за телом умершего брата 
И пировать у родных ненавидят они и страшатся. 

................................................ 
Жажда богатств, наконец, и почестей жажда слепая 
Нудят несчастных людей выходить за пределы закона 
И в соучастников их обращают и в слуг преступлений, 
Ночи и дни напролет заставляя трудом неустанным 
Мощи великой искать. Эти язвы глубокие жизни 
Пищу находят себе немалую в ужасе смерти. 

................................................ 
Не сомневаюсь я в том, что учения темные греков 
Ясно в латинских стихах изложить затруднительно будет: 
Главное, к новым словам прибегать мне нередко придется 
При нищете языка и наличии новых понятий. 
Доблесть, однако, твоя и надежда с тобой насладиться 
Милою дружбой меня побуждает к тому, чтобы всякий 
Труд одолеть и без сна проводить за ним ясные ночи 
В поисках слов и стихов, которыми мне удалось бы 
Ум твой таким озарить блистающим светом, который 
Взорам твоим бы открыл глубоко сокровенные вещи. 

................................................ 
И, наконец, очевидно, что вещь ограничена вещью, 
Воздух вершинами гор отделяется, воздухом - холмы, 
Морю пределом - земля, а земле служит море границей, 
Но бесконечной всегда остается вселенная в целом. 

................................................
.. всегда обновляется жадное море 
Водами рек; и земля, согретая солнечным жаром, 
Вновь производит плоды; и живые созданья, рождаясь, 
Снова цветут; и огни, скользящие в небе, не гаснут. 
Все это было б никак невозможно, когда б не являлось 
Из бесконечности вновь запасов материи вечно. 

................................................ 
Вот посмотри: всякий раз, когда солнечный свет проникает 
В наши жилища и мрак прорезает своими лучами – 
Множество маленьких тел в пустоте, ты увидишь, мелькая, 
Мечутся взад и вперед в лучистом сиянии света; 
Будто бы в вечной борьбе они бьются в сраженьях и битвах.
................................................ 
Можешь из этого ты уяснить себе, как неустанно 
Первоначала вещей в пустоте необъятной мятутся. 
Так о великих вещах помогают составить понятье 
Малые вещи, пути намечая для их постиженья. 

................................................ 
Ты посмотри как-нибудь, как горам подобные тучи 
В воздухе мчатся вперед, накренясь под натиском ветра. 
Или взгляни, как они, на высоких горах накопившись, 
Кучами в небе сошлись, напирая одна на другую, 
И неподвижно стоят, когда замерли ветры повсюду. 

................................................ 
Если возьмешь, наконец, ты отдельные хлебные зерна 
Злаков любых, то и тут не найдешь совершенно похожих 
Так, чтобы не было в них хоть каких-нибудь мелких отличий 
То же различие мы замечаем средь раковин всяких, 
Лоно пестрящих земли. 

................................................ 
Что тебя, смертный, гнетет и тревожит безмерно печалью 
Горькою? Что изнываешь и плачешь при мысли о смерти? 
Ведь коль минувшая жизнь пошла тебе впрок перед этим 
И не напрасно прошли и исчезли все ее блага, 
Будто в пробитый сосуд налиты, утекши бесследно, 
Что ж не уходишь, как гость, пресыщенный пиршеством жизни, 
И не вкушаешь, глупец, равнодушно покой безмятежный? 

................................................ 
О благая Венера! Под небом скользящих созвездий 
Жизнью ты наполняешь и все судоносное море, 
И плодородные земли, тобою все сущие твари 
Жить начинают и свет, родившись, солнечный видят. 

................................................
..Безобразно влачилась 
Жизнь людей на земле под религии тягостным гнетом 

................................................
Произведение Лукреция не утратило своего значения в течение веков. Лукрецием увлекался Джордано Бруно. Материалисты XVIII в. видели в Лукреции своего великого предшественника.
................................................
Марк Туллий Цицерон (106-43 гг. до н. э.) был старшим современником Лукреция и Катулла. Его блестящая разносторонняя деятельность развертывается в период падения римской республики, последним выдающимся идеологом которой он был.

В памяти римлян Цицерон надолго остался убежденным республиканцем, трагически погибшим, защищая гражданскую свободу. В одной поэме, созданной в годы правления Октавиана Августа, гибель Цицерона описывалась так: 

Тот, кто единой защитой, кто всех угнетенных спасеньем 
Некогда был, он - Рима глава, он - советник сената, 
Форума слава и блеск, законов наших и права 
Голос живой - он умолк, сражен жестоким оружьем. 
Мукой истерзанный лик и седины с застывшею кровью, 
Пролитой дерзко, и чистые руки, свершившие столько 
Славных деяний, - все это попрал победитель надменный, 
Воли богов не почтив, не боясь неверного рока. 
Нет! Преступленья такого вовеки не смоет Антоний! 

(Пер. М. Е Грабарь-Пассек). 

Произведения Цицерона были даже запрещены некоторое время в Риме в начале правления Октавиана Августа.
До нас дошли многие сочинения Цицерона: 58 речей, трактаты по риторике и философии, около 800 писем.
Цицерон считался классиком ораторской речи, с его именем связан целый период в развитии латинской прозы. Он обогатил и усовершенствовал латинский язык, придал ему необычайную гибкость и выразительность, звучность и красоту.
Его практическая ораторская деятельность строится на тех же принципах, что и теория ораторского искусства, изложению которой он посвятил свой трактат «Об ораторе».
Оратор для Цицерона – государственный деятель, а не простой адвокат. В систему образования оратора, по его мнению, должна входить вся сумма знаний, необходимых государственному деятелю. Совершенная речь, по Цицерону, – это та, в которой частный вопрос поднимается до уровня общих принципов. Совершенный оратор – человек высокой культуры и обширных знаний.
Этот идеал Цицерон стремится воплотить в своих собственных речах. Его речи разносторонни по содержанию, в них провозглашаются высокие моральные принципы, отвергаются низкие мотивы поведения, клеймятся невежество, жестокость, корыстолюбие. Образцом цицероновского красноречия может служить речь «За поэта Архия» (61 г.). Отстаивая право Архия считаться римским гражданином, Цицерон развивает мысль о том, что поэзия – высокое и благородное искусство, которое судьи должны уважать. Поэзия облагораживает сердца людей, смягчает нравы, доставляет удовольствие. Занятия поэзией необходимы оратору для совершенствования своего мастерства. «Прочие занятия не сопутствуют нам во всякое время, при любом возрасте, во всяком месте; а эти занятия юношество питают, в старости доставляют удовольствие, украшают благоприятные дела, в горе доставляют убежище и утешение, радуют дома, не мешают вне дома, проводят с нами ночи, путешествуют с нами, сопровождают нас в деревню».
Это высказывание Цицерона вдохновило Ломоносова, который писал: 

	Науки юношей питают, 

Отраду старым подают, 
	В счастливой жизни украшают, 

В несчастный случай берегут 


и т. д. 

О трагической судьбе этого государственного деятеля, жизнь которого протекала в период падения республики, писал Тютчев: 

	Оратор римский говорил 

Средь бурь гражданских и тревоги: 
	«Я поздно встал и на дороге 

Застигнут ночью Рима был». 


3. Итог.
Занятие 10. Музыкальная культура
Древнего Рима

Цель занятия: сформировать знания по изучаемой теме; формировать познавательный интерес.
Тип занятия: изучение нового материала.
Ход занятия
3. Организационный момент.

4. Изучение нового материала.

 На первых этапах развития культуры древнего Рима литература и музыка выступали вместе, дополняя друг друга. Музыкальная культура Рима развивалась под воздействием эллинистической культуры. Утверждение могущества Рима совпало с периодом расцвета эллинис-тической культуры, представлявшей своеобразный сплав элементов древнегреческих и восточных цивилизаций. Римское государство сложилось в VIII–VI вв. до н. э., с конца III в. до н. э.— это среди​земноморская держава, включавшая ко II в. н. э. западную и юго-восточную части Европы, Северную Африку, Малую Азию, Сирию, Палестину. Раннеримская культура носила, по-видимому, более самостоятельный, оригинальный характер. Издавна в Риме сложились музыкально-поэтические жанры, связанные с бытом: песни триумфальные (победные), свадебные, застольные, поминальные, зачастую сопро​вождаемые игрой на тибии (латинское название авлоса). По свидетельству историков, существенный пласт древнеримской музыкальной культуры представляли напевы салиев и «арвальских братьев» (римские коллегии жрецов; лат. Salii – прыгуны, плясуны, от salio – прыгаю, пляшу). На празднестве салиев исполнялся своего рода военный танец-игра: 12 членов коллегии салиев, надев лёгкий панцирь и шлем, с мечом и копьём в руках, под звуки труб, в такт древней песни танцевали так называемый tripudium (вероятно, название происходит от трёхдольного раз​мера танца). По сведениям Квинтилиана, салии не всегда понимали тексты исполняемых старинных песен (обращения к богам Марсу, Янусу, Юпитеру, Юноне, Минерве). Празднество «арвальских братьев», происходившее в окрестностях Рима, посвящалось урожаю (благодарность за собранный урожай и молитвы о будущем). Сохранились молитвы, знаменитый гимн братьев.

Музыкальная жизнь Рима отличалась пестротой, в столицу империи стекались музыканты из Греции, Сирии, Египта и других стран – греческие кифареды – исполнители на кифаре, сирийские и вавилонские инструменталисты-виртуозы, александрийские певцы, андалусские танцовщицы. Как и в Греции, поэзия и музыка в Риме были тесно связаны. Поэтические произведения, в том числе оды Горация, эклоги Вергилия, поэмы Овидия, пелись в сопровождении струнных, щипковых инструментов (свои оды Гораций называл «словами, которые должны звучать со струнами»). В римскую драму вводились так называемые кантики (латинское cantica, от саnо – пою; музыкальные номера речитативного характера, исполнявшиеся в сопровождении тибии).

Разнообразен инструментарий, предназначавшийся для исполнения классической, то есть греческой музыки. Наряду с широко бытовавшими кифарой и авлосом встречались инструменты типа арфы: псалтериум, тригонон (треугольная арфа), самбика; реже – разновидности щипковой лиры: барбитос, пектис, магадис. На празднествах в честь Вакха звучали кимвалы и различные ударно-шумовые инструменты. При военных легионах существовали огромные духовые оркестры, включавшие тубы (прямые трубы), букцины (изогнутые рога), литуусы (инструмент с пря​мым стволом и изогнутым раструбом) и другие металлические инструменты. Римская аристократия приобретала для своих дворцов и вилл водяные органы – гидравлосы. Существенную роль в развитии древнеримской инструментальной музыки принадлежала театру, жанру пантомимы – своего рода «пантомимической сюите», исполнявшейся танцором-солистом под пение хора на  греческие тексты и аккомпанемент грандиозного оркестра (ведущий инструмент – авлос; шумовые – сиринкс, кимвалы; струнные – кифары, лиры).

В Римской империи особым успехом пользовались эффектные, часто грубые, зрелища, вплоть до кровавых игр гладиаторов (бой гладиаторов шёл под звуки труб, рогов). В цирках и театрах выступали огромные хоровые ансамбли, часто с пышным инструментальным соп-ровождением (Сенека отмечал, что иногда в театре было больше исполнителей, чем зрителей). Характерно увлечение громкозвучными ансамблями, инструментами. В конце I в. н. э. император Домициан основал капитолийские состязания, в которых наряду с поэтами участвовали певцы, музыканты (проводились состязания в пении, в игре на авлосе, кифаре; победителей увенчивали лавровыми венками). Большой успех имели публичные концерты виртуозов (преимущественно иноземных – греческих, египетских). Для Римской империи было характерным всеобщее увлечение музы​кой (вплоть до консулов и императоров). Император Нерон ввёл так называемое «греческое состязание», где выступал как поэт, певец и кифаред. В знатных семьях пению и игре на кифаре обучали детей. Профессия учителя музыки, танца была особенно почётна и популярна.

Художественная культура Древнего Рима завершила свое су​ществование в атмосфере борьбы античных художественных тра​диций с новыми христианскими принципами.

В 313 г. «Миланским эдиктом» (предписанием, указом) им​ператора Константина христианская церковь была признана официальной и законной. С первых лет своего признания хри​стианская религия стала утверждать и распространять свое художественное видение мира и свои художественные образы. Это нашло отражение в архитектуре столицы Восточной Рим​ской империи – Константинополе. Однако новая религия уже не могла спасти римскую куль​туру, так как ее кризис был слишком глубоким и необратимым. В 395 г. Римская империя распалась на Восточную и Западную, а в 476 г. – после поражения римлян от германских племен — перестала существовать Западная Римская империя. Это собы​тие принято считать концом всей древнеримской культуры.
3. Итог.

Занятие 11. Культура древнего Рима
Цель занятия: формировать умение использовать полученные знания; формировать умение работать в группах.
Подготовка игры. Класс делится на 3-4 команды в зависимости от количества учеников в классе. Каждая команда должна придумать себе название, связанное с литературой и музыкой одной из стран Древнего Рима. Выбирается капитан команды.
Домашним заданием команде, помимо повторения всего изученного по теме материала, является изготовление эмблемы команды. 
Оборудование. Парты для команд расставляются на перемене. На доске чертится (или вывешивается заранее подготовленное на ватмане) табло с названиями команд и графами для выставления набранных баллов. 
На отдельном столе стоит рулетка, вокруг которой раскладываются карточки с вопросами.
Правила игры. После организационного момента учитель знакомит ребят с правилами организации и проведения игры. Вопросы разыгрываются с помощью рулетки, тематически вопросы разбиты на группы и написаны на карточках разного цвета. На обсуждение вопроса дается определенное время, отмеряемое песочными часами. При подготовке ответа разрешается пользоваться справочной литературой, тетрадями, словарями. Поскольку время ограничено, это тоже дает свой обучающий эффект, т.к. учит детей работать с источниками информации, свободно ориентироваться в них, а не просто механически запоминать набор информации. От команды отвечает на поставленный вопрос один человек, но в течение игры должны работать и отвечать все члены команды. За этим следит и назначает отвечающего капитан. За нарушение дисциплины учитель оставляет за собой право уменьшать количество баллов провинившейся команде. Ведущим игры является учитель.
Ход игры. Игру начинают капитаны команд. По очереди они раскручивают рулетку. После получения доставшихся карточек команда приступает по сигналу к обсуждению и выполнению задания. По истечении времени представитель команды отвечает у доски. За полный, развернутый правильный ответ дается 5 баллов; за частичный или неполный ответ дается от 4 до 2 баллов; за неправильный ответ - 0 баллов. При неполном или неправильном ответе право дополнения дается членам отвечающей команды, если они не знают, другим командам.
Вся игра состоит из 6 заданий:
1. «Соединить стрелками» (работа с понятиями).
2. «Что это?» (Определить инструмент и дать его краткую характеристику).
3. Конкурс капитанов: произнести речь в стиле римских ораторов;

оценивается домашнее задание – выставляются баллы за эмблемы. 
4. Открытия и изобретения римской цивилизации. 
5. Жизнь и быт людей Древнего Рима (знание особенностей быта и культуры). 

6. Конкурс «вопрос-ответ».
Подведение итогов игры.
* Высказывания: «Талант важнее ученья» (Демокрит);
«Кто выбрал посильную тему, тот обретет и красивую речь и ясный порядок» (Гораций);
«…ни старанье без божьего дара, ни дарованье без школы хорошей плодов не приносит…» (Гораций);

«Словно леса меняют листву, обновляясь годами, так и слова: что раньше взросло, то и раньше погибнет» (Гораций);

«Прежде прикиньте в уме, что смогут вынести плечи..» (Гораций).
Занятие 12. Литература и музыка Византии
Цель занятия: сформировать знания по изучаемой теме; формировать познавательный интерес.
Тип занятия: изучение нового материала.
Ход занятия
1. Организационный момент.

2. Изучение нового материала.

Начало Средневековья явилось завершающим этапом литературы рабовладельческого общества. Хотя в этот период христианство утверждалось повсюду, античные традиции были еще сильны во всех областях идеологии, особенно в поэзии. Светские поэты того времени пересказывают античные мифы, используют античные принципы стихосложения. При этом античная метрика используется и церковными поэтами. Вместе с тем поэты отдают дань евангельским сюжетам. 

Поскольку памятников фольклора не сохранилось, то о народном творчестве и его особенностях судят по церковной литературе того времени. Церковь, старавшаяся закрепить свою победу над язычеством, использовала народные верования, язык и песни, т. е. церковная поэзия пользовалась народным языком. Сложился стихотворный размер, получивший название народного стиха. Лириком этого периода был Роман Сладкопевец, писавший народным языком, размером, близким народным песням, его гимны стали популярны в православной церкви. Его считают самым крупным поэтическим дарованием Византии.
Появились эпические песни о борьбе с внешними врагами, прославлявшие героизм защитников своей земли. На их основе впоследствии была написана феодальная поэма о Лигенисе Акрите. Борьба народных масс против феодальной эксплуатации находила отражение в устном творчестве. Сохранились обрывки так называемого животного эпоса, формой которого народ пользовался для сатирического изображения господ.
Период VII-IX вв. характеризуется резким сокращением коли-чества сохранившихся литературных памятников, а также ослаблени-ем античной традиции. Сокращение письменных литературных источников объясняется не одичанием Византии, а острой классовой борьбой, происходившей в период становления феодализма и сопровождавшейся религиозным изуверством. В связи с окончательной победой православия, сохранилась практически только богословская литература. Ее представляли: Косма Магомский (VIII в.) – один из крупнейших церковных песнопевцев, Иоанн Дамаскин, прославившийся канонами. (Канон (греч. kanon – правило) – вид религиозного гимна; состоит из 9 «песней»).
Столпом иконопочитания был Феодор Студит (759-826) – автор канонов, гимнов и эпиграмм из монашеской жизни. К этому времени изменились формы религиозных произведений, в том числе песнопений. Гимн сменился каноном, отличающимся манерностью, искусственностью, далеким от языка и ритма народных песен.
Но не прекращалось и светское поэтическое творчество. Особенно важное значение имеет так называемый «Мириобиблон» (греч. множество книг), состоящий из своего рода аннотаций к 280 античным и ранневизантийским произведениям с комментариями. «Мириобиблон» – своеобразная энциклопедия с элементами хрестоматии. Автором этого сборника был патриарх Фотий (ок. 810 или ок. 820-890). Служение церкви он сочетал с плодотворной деятельностью просвещенного мецената, покровителя наук и искусств, поклонника и знатока античной культуры. «Мириобиблон» включает труды по философии, богословию, медицине, сочинения историков и любовные романы, описание путешествий и ораторские произведения. Ценность труда Фотия неизмеримо возрастает, поскольку многие ныне утраченные сочинения античных авторов дошли до нас лишь из этого труда. Критические оценки Фотия считаются первым примером литературной критики в эпоху Средневековья. Это светское течение византийской литературы отличает ее от целиком богословской литературы Запада.
Народное творчество этого периода испытало влияние славянской колонизации. Ряд пословиц, поговорок прочно вошли в быт византийцев из славянского фольклора.
Музыкальное искусство Византии восходит к персидской, коптской, еврейской, армянской песенности, а также позднегреческому и римскому мелосу. По мере развития контактов с другими народами, в музыку Византии проникали элементы их культуры.
Из нотированных памятников до нас дошла только культовая музыка, бывшая чисто вокальной и одноголосой. Широкое расспрос-транение в Византии получили гимны – религиозно-философская песенная лирика, сочетавшая мистику с эмоциональным содержанием. Расцвет византийского гимнотворчества относят к V-VI вв.; наиболее известный поэт и музыкант – автор гимнов Роман Сладкопевец, родом из Сирии. Знаменитым автором гимнов был Иоанн Дамаскин. Его лучшие гимны собраны и сгруппированы по восьми гласам в известнейшем «Октонхе». С IX в. центром гимнотворчества стал Студитский монастырь в Константинополе, где трудился монах Феодор Студит.
До IX в. византийская музыка играла в Европе видную роль. Она проникала в Рим, Франконию, Южную Италию, Ирландию. 
3. Итог.

Занятие 13. Музыка Средневековья
Цель занятия: сформировать знания по изучаемой теме; формировать познавательный интерес.
Тип занятия: изучение нового материала.
Ход занятия
1. Организационный момент.
2. Изучение нового материала.
Традиции западноевропейской церковной музыки восходят к IV-V вв. Ранний этап их формирования связан с деятельностью богослова и проповедника святого Амвросия Медиоланского (около 340-397) – он одним из первых стал сочинять гимны для богослужений. Амвросию принадлежит важное нововведение в практику церковной музыки – разделение хора на два состава, находящиеся по разные стороны алтаря. Составы поочерёдно пели между молитвенными текстами музыкальные фрагменты. Такие фрагменты назывались антифонами (от греч. «антифонос» – «звучащий в ответ»), а принцип их исполнения, основанный на чередовании двух хоров, – антифонным пением. Постепенно за важнейшими текстами закреплялись строго определённые антифоны, музыка для которых создавалась на основе уже существовавших и хорошо известных коротких мелодий – распевов. Число антифонов, так же как и число распевов, со временем росло, и певчим всё труднее становилось удерживать их в памяти. Именно поэтому в самом начале VII в. весь накопившийся материал был приведён в систему и собран в обширном сборнике под названием «Григорианский антифонарий». Название связано с именем Папы Римского Григория I (около 540- 604). Сборник Папы Григория стал основой для развития одного из стилей европейской церковной музыки – григорианского хорального пения.
Все григорианские песнопения строго одноголосны. Голоса певчих должны сливаться в единое целое до такой степени, чтобы звучание хора максимально приближалось к звучанию голоса одного человека. Музыкальные средства направлены на решение главной задачи – передать особое состояние, когда мысли молящегося сосредоточены на Христе, а чувства приведены в идеальное равновесие, приносящее душе просветление и внутренний покой. Музыкальные фразы песнопений – протяжённые, лишённые резких скачков в мелодии, покоряющие ровностью ритма – несут в себе глубокую умиротворённость и в то же время мерное, сосредоточенное движение. Они передают внутреннюю, молитвенную работу души в общении с Богом и прекрасно согласуются с архитектурой католического храма, все детали которой подчёркивают такое же неуклонное движение – по прямой от входа к алтарю. Григорианская музыка основана на принципе диатоники (от греч. «диатоникс» – «растянутый») – звукоряда, построенного на звуках гам-мы без повышений и понижений. Существовала специальная система церковных диатонических ладов, пришедших в Европу из Византии и имевших античное происхождение.
Общее число ладов – восемь – имело глубокий духовный смысл. Оно рассматривалось как произведение 2x4, где первая цифра означала двуединую, богочеловеческую сущность Иисуса Христа, а вторая - четыре конца креста. Таким образом григорианская ладовая система символизировала распятого Христа.
Особым образом построено и соединение музыки с текстом. Оно основано на двух приёмах, пришедших в пение из древней традиции чтения молитв нараспев. Один из них называется псалмодирование (использовалось при чтении псалмов): на один музыкальный звук при-ходился один слог текста. Другой приём – юбиляция (от лат, jubilatio – «ликование») – заключался в том, что один слог распевался на несколько звуков. Григорианский хорал гибко сочетал оба приёма.
Первые попытки создания многоголосных произведений относятся ещё к VII-IX вв., но по настоящему многоголосие стало развиваться начиная с XII столетия.
Многоголосие вызвало к жизни такие музыкальные жанры, как кондукт и мотет.
В жанре кондукта (от лат. conductus – «ведущий») создавали духовные и светские произведения для сопровождения торжественных шествий и процессий; тексты для кондуктов писали по латыни.
В мотете (фр. motet, от mot – «слово») каждому голосу соответствовал свой текст, причём порой тексты для голосов писались на разных языках. Мотеты, как и кондукты, использовали и в духовной, и в светской музыке. С течением времени мастера стали активно применять музыкальные инструменты для сопровождения многоголосного пения. В творчестве французского композитора Гильома де Машо (около 1300-1377) вокалу иногда отводился только главный голос, а все остальные голоса были инструментальными. Особенно часто этот мастер пользовался подобным приёмом в светских сочинениях.
Формирование жанров и форм светской музыки происходило на основе народной традиции. Изучать её очень сложно, так как песни и танцы записывались редко. Но некоторое представление о них всё же можно составить, прежде всего по городскому фольклору. Главными исполнителями народной музыки в городах были странствующие актёры. 
Они выступали в нескольких ролях сразу: и как музыканты, и как танцоры, и как мастера пантомимы, и как акробаты; разыгрывали короткие сценки. Такие актёры участвовали в театрализованных действах, которые разворачивались на улицах и площадях, – в мистериях, карнавальных и шутовских представлениях и др. Отношение церкви к ним было довольно настороженным. «Человек, впускающий в свой дом... мимов и плясунов, не знает, какая большая толпа нечистых духов входит за ними следом», – писал в конце VIII в. духовный наставник императора Карла Великого аббат Алкуин. Опасения деятелей церкви не были столь уж беспочвенны, как это порой кажется. Дошедшие до нас образцы песен и танцев шпильманов (странствующих немецких актёров и музыкантов), простые по форме, наполненные яркими, праздничными интонациями, несут в себе огромный заряд бурной, чувственной энергии, которая легко могла пробудить в людях не только радость, но и грубый инстинкт разрушения. Народное творчество воплощало как светлые, так и тёмные стороны души средневекового человека – необузданность, резкость, способность легко забывать о высоких духовных идеалах христианства.
Расцвет профессиональной светской музыки XII-XIII вв. связан прежде всего с культурой рыцарства - военной аристократии европейского Средневековья. К середине XII столетия в Провансе, одной из самых богатых и интересных в культурном отношении провинций Франции, сформировалось творчество поэтов и певцов – трубадуров. Слово «трубадур» происходит от провансальского выражения art de trobas – «искусство сочинять», и его можно приблизительно перевести как «изобретатель», «сочинитель». В музыкальном отношении творчество трубадуров испытало, вероятно, серьёзное влияние народных традиций. Однако открытым, часто дерзким фольклорным интонациям они придали большую мягкость, утончённость. Ритмика композиций даже в быстром темпе сохраняет размеренность и изящество, а форма отличается глубокой продуманностью и пропорциональностью.
 Музыка трубадуров разнообразна по жанрам. Значительное место занимали эпические произведения под названием «песни о деяниях» (фр. chansons de geste). Обычно их писали на тексты «из Песни о Роланде» – эпической поэмы (XII в.), рассказывающей о походах Карла Великого и трагической судьбе его верного рыцаря Роланда. Об идиллических картинах сельской жизни повествовали нежные и мягкие по характеру пастурели (от фр. pas-tourelle – «пастушка»). (Позже на их основе возникнет пастораль – произведение искусства, показывающее единение человека с природой.) Существовали также песни нравоучительного содержания – тенсоны (от фр. tension - «напряжение», «давление»).
Однако главной в музыке и поэзии трубадуров оставалась любовная тематика, а основным жанром были песни утренней зари (фр. chansons l'aube). Как правило, в них поётся о сладостной минуте ночного свидания рыцаря со своей Прекрасной Дамой, которое прерывается криком стражи – знаком наступления утра, несущего влюблённым разлуку. Мелодии песен покоряют гибкостью и изысканно чёткой композицией. Обычно они строятся на коротких, часто повторяющихся мотивах, но заметить эти повторы не всегда удаётся: они столь мастерски связаны друг с другом, что производят впечатление длинной, постоянно меняющейся мелодии. Такому ощущению немало способствует звучание старофранцузского языка с его длинными гласными и мягкими в пении согласными.
Трубадуры были людьми разного происхождения – как простолюдинами, так и аристократами (например, герцог Аквитанский Гильом IX, барон Бертран де Борн). Однако независимо от социальной принадлежности все они показывали идеальную любовь мужчины и женщины, гармонию между чувственным и духовным в их отношениях. Идеал возлюбленной рыцаря-трубадура – земная женщина, но чистотой, благородством и одухот-ворённостью она должна напоминать Деву Марию (нередко в описании Прекрасной Дамы чувствуется подтекст – скрытый образ Богоматери). В отношении рыцаря к Даме нет и тени чувственной необузданности (очень свойственной нравам эпохи), это скорее трепетное восхищение, почти поклонение. В описании таких отношений поэзия трубадуров находила поразительно тонкие нюансы, а музыка стремилась точно передать их.
Ещё одно интересное явление профессиональной светской культуры Западной Европы – творчество труверов, певцов и поэтов из Шампани, Фландрии, Брабанта (часть территории современных Франции и Бельгии). Слово «трувер» близко по значению к названию «трубадур», только произошло оно от старофранцузского глагола trouver - «находить», «придумывать», «сочинять». В отличие от трубадуров труверы были ближе к городской жизни, более демократичной по своим формам, и расцвет их творчества приходится на вторую половину XIII в., когда рыцарство стало постепенно уходить в социальной жизни на второй план. Особенной популярностью пользовался мастер из города Аррас Адам де ла Аль (известен под именем Адам ле Боссю, около 1240 – между 1285 и 1288). Он сочинял песни о любви, драматизированные сценки, которые обычно сопровождались музыкой. Близко к искусству французских трубадуров творчество немецких рыцарских поэтов и музыкантов – миннезингеров (нем. Minnesinger – «певец любви»). Наиболее выдающимися считаются Вольфрам фон Эшенбах (около 1170 - около 1220) и Вальтер фон дер Фогельвейде (около 1170-1230). Искусство миннезингеров вызывало столь большой интерес, что в 1207 г. в городе Вартбург было даже устроено состязание между ними. Позднее событие легло в основу популярного сюжета романтической литературы и музыки; в частности, об этом состязании рассказывается в опере немецкого композитора Рихарда Вагнера «Тангейзер». Главная тема творчества миннезингеров, как и трубадуров, – любовь, но музыка их песен более строга, подчас даже сурова, сосредоточенна и наполнена скорее размышлениями, нежели пылкими чувствами. Мелодии миннезингеров покоряют простотой и лаконичностью, за которыми скрывается духовная глубина, позволяющая сопоставлять их с лучшими образцами церковной музыки.

Средневековое нотное письмо
В григорианской музыке была разработана специальная система записи песнопений. Первоначально они обозначались невмами (от греч. «пнёума» – «дыхание») – условными знаками, передававшими обшее направление развития мелодии. Невменная запись напоминала конспект, в котором указано лишь главное, а детали исполнитель должен знать сам. Одна над другой проводились две черты (обычно разного цвета), обозначавшие высоту основных звуков, а невмы записывались вокруг или прямо на этих линейках.

В начале XI в. музыкант и теоретик Гвидо из города Apeццuo (около 992 – около 1050) произвёл переворот в системе записи, введя ешё две линии. Невмы стали располагать на четырёх линиях и между ними, что гораздо точнее и подробнее обозначало высоту звуков. Четырёхлинейная система стала прообразом современной нотной записи, основанной на пяти линиях. Примерно в то же время появились и названия для основных звуков – Ut, Re, Mi, Fa, Sol, La. Это были начальные слоги первых шести слов латинского гимна, написанного монахом Павлом Диаконом в честь апостола Иоанна (он считался покровителем церковного пения). Позднее слог Ut заменили на слог Do. Появилось название ешё для одного звука – Si (образовано из первых букв словосочетания Sancte Iohanne – «Святой Иоанн»).

Жанры многоголосной профессиональной музыки (кондукт, мотет, месса). Месса. Главное богослужение католической церкви называется мессой. В православной традиции ей соответствует литургия. Во время мессы совершается одно из христианских таинств – евхарис-тия (греч. «благодарение»): хлеб и вино превращаются в тело и кровь Христа. Таинство евхаристии установил сам Иисус Христос на Тайной вечере (трапеза Христа и двенадцати апостолов в ночь накануне иудейского праздника Пасхи) и заповедал его Церкви. Месса – это воспоминание о страданиях, крестной смерти и воскресении Сына Божьего.
Традиции музыкального сопровождения мессы начали формироваться одновременно с обрядами католической церкви – в середине XI столетия. К XIII-XIV вв. сложились главные песнопения. Они исполняются как церковным хором, так и прихожанами; каждое звучит в строго определённом месте службы.
Месса начинается с литургии слова – духовной подготовки к таинству евхаристии. Прихожане раскаиваются в грехах, слушают чтение отрывков из Библии и поют псалмы. Цикл обязательных песнопений открывает молитва «Господи, помилуй!» («Kyrie eleison»). Достаточно древняя по происхождению, она поётся не на латинском, а на греческом языке. «Господи, помилуй!» завершает покаяние. Затем звучит гимн, прославляющий Святую Троицу, – «Слава в вышних Богу» («Gloria in excelsis Deo»), больше известный по сокращённому названию «Слава» («Gloria»). Латинский текст гимна складывался очень долго – начиная с VI в., а первые его строки взяты из Евангелия от Луки (хор ангелов, возвещающих рождение Христа).
Третье песнопение – «Верую» («Credo»). Все молящиеся торжественно исполняют Символ Веры. Значение этого песнопения особенно велико. Следуя за чтением Евангелия, оно, во-первых, завершает первую часть мессы (литургию слова), а во-вторых, «Верую» – ответ общины Христу, который обращается к прихожанам через текст Священного Писания и проповедь священника.
Ещё три песнопения связаны со второй частью мессы – литургией евхаристии. Гимн «Свят» («Sanctus») посвящён Богу Отцу. За гимном следует песнопение «Благословен» («Benedictus»). Его основой стали возгласы людей, радостно встречавших въезжавшего в Иерусалим Христа: «Благословен грядущий во имя Господне» (Евангелие от Иоанна). Так перед молящимися проходит ещё одно событие из жизни Иисуса – вход в Иерусалим, ставший началом его крестного пути. Именно поэтому «Benedictus» звучит или непосредственно перед евхаристией, или сразу после неё. Совершая чудо евхаристии, Христос снова жертвует собой для спасения людей, и музыка напоминает об этой жертве.
Завершает цикл обязательных песнопений покаянная молитва «Агнец Божий» («Agnus Dei»). Её цель – вызвать раскаяние, подготовить человека к внутреннему преображению, которое происходит во время причастия. Обращение «Агнец Божий» восходит к иудейской традиции резать ягнят накануне Пасхи (пасхальная трапеза обязательно включала мясо ягнёнка) и напоминает людям о том, что перед ними Христос, уже принёсший себя в жертву.
Соединённые в рамках одной службы, песнопения одновременно и показывают образ Божий (прославление Святой Троицы – «Слава», «Верую»; Христа – «Слава», «Верую», «Благословен», «Агнец Божий»), и рассказывают о тех чувствах, которые испытывает человек перед лицом Бога. В эпоху Возрождения мессы стали создавать как единое многочастное произведение. Начиная с XVIII в. месса превратилась в самостоятельный жанр, не связанный непосредственно с католическим богослужением. Так появились мессы, предназначенные для большого хора, симфонического оркестра и солистов. Они были велики по объёму, поэтому исполнить их во время службы не представлялось возможным. Мессы писали не только музыканты католики; например, к этому жанру обращался композитор протестант Иоганн Себастьян Бах. 

Музыкальные инструменты средневековой Европы. В эпоху Средневековья в Европе распространились два типа деревянных духовых инструментов: крумгорн (от нем. Krummhorn – «кривой рог») и шалмей (от греч. «каламос» – «тростник»).
Первые крумгорны появились в XI в. Длинный деревянный ствол инструмента загнут в форме крюка, а на прямом участке располагаются отверстия для пальцев. Зажимая их, исполнители меняли высоту звука. Извлекали же звук с помощью специального приспособления – трости – маленькой продолговатой пластинки из тростника (в крумгорне использовали двойную трость, т. е. две пластинки одновременно). Диапазон инструмента невелик – чуть больше октавы. Поэтому очень быстро возникло целое семейство крумгорнов; каждый инструмент звучал в строго определённом регистре. По сравнению с другими духовыми инструментами Средневековья крумгорны были самыми мягкими по звучанию, на них исполняли лирическую музыку.
Шалмей появился в XIII в., по устройству он близок к крумгорну. Для удобства в верхней части ствола сделан специальный изгиб под названием «пируэт» (нечто подобное есть у современного саксофона). Из восьми отверстий для пальцев одно закрывалось клапаном, что тоже облегчало процесс игры. Впоследствии клапаны стали использовать во всех деревянных духовых. Звук у шалмея резкий и звонкий, и даже низкие по регистру разновидности инструмента кажутся современному слушателю громкими и пронзительными.
Большой популярностью пользовались различные по регистру продольные флейты. Продольными они называются потому, что в отличие от современных поперечных флейт исполнитель держит их вертикально, а не горизонтально. Во флейтах трости не используют, поэтому звучат они тише, чем другие духовые, но их тембр удивительно нежен и богат оттенками. Струнные смычковые инструменты Средневековья – ребек и фидель. Они имеют от двух до пяти струн, но у фиделя более округлый корпус, отдалённо напоминающий грушу, а у ребека (близкого по тембру) форма более продолговатая. С XI в. известен оригинальный по устройству инструмент трумшайт. Название происходит от двух немецких слов: Trumme – «труба» и Scheit – полено. У трумшайта длинный, клиновидной формы корпус и одна струна. В XVII в. внутри корпуса стали натягивать дополнительные резонирующие струны. По ним не водили смычком, но при игре на основной струне они вибрировали, и это вносило дополнительные оттенки в тембр звука. Для струны существовала специальная подставка, у которой одна ножка была короче другой, и поэтому подставка неплотно прилегала к корпусу. Во время игры под воздействием вибрации струны она ударяла о корпус, и таким образом создавался оригинальный эффект «ударного сопровождения».
Кроме смычковых в струнной группе были и щипковые – арфа и цитра. Средневековая арфа по форме похожа на современную, но гораздо меньше по размерам. Цитра немного напоминает гусли, но устроена более сложно. На одной стороне деревянного корпуса (по форме прямоугольный ящик) делали небольшой круглый выступ. Гриф (от нем. Griff – «рукоятка») – деревянная пластина для натягивания струн - разделён специальными металлическими выступами – ладами. Благодаря им исполнитель точно попадает пальцем на нужную ноту. У цитры от тридцати до сорока струн, из них четыре-пять металлические, остальные – жильные. Для игры на металлических струнах используют напёрсток (надевается на палец), а жильные защипывают пальцами. Цитра появилась на рубеже XII-XIII вв., но стала особенно популярной в XV-XVI столетиях.

Музыкальная теория. В ХII – ХVI веках ритмически музыка основывалась на «модусах». Модусы – это стандартные последовательности длительностей, получаемые делением наибольшей длительности (целой) по определённым правилам. Целая могла делиться на равные части или на неравные, но в любом случае наименьшей единицей оказывалась группировка из трёх одинаковых долей. 

1. ==- ==- ==- == p 

2. -== -== -== -pp 

3. === -== === -== 

4. -== === -== === 

5. === === === === 

6. --- --- --- --- 

(- отдельный короткий, == длинный) 

Троичное деление называли перфектным (совершенным), 3 – знак Троицы, т. о. модусы являлись смысловыми, символически заряженными, к тому же имели конкретные значения: 1 – знак бодрой надежды, 2 – сокрушения. Эволюция средневековой квантитативной ритмики вела к равноправию перфектного (3) и имперфектного (2) деления целых (и более мелких) длительностей в т. н. мензуральной системе. В последовательности, или одновременно в разных голосах применялись следующие мензуры – деления максимы (т. е. наибольшей): 
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Занятие 14. Музыка эпохи Возрождения
Цель занятия: сформировать знания по изучаемой теме; формировать познавательный интерес.
Тип занятия: изучение нового материала.
Ход занятия

1. Организационный момент.

2. Изучение нового материала.
Эпоха Возрождения, или Ренессанс (фр. renaissance), – поворотный момент в истории культуры европейских народов. В Италии новые веяния появились уже на рубеже XIII-XIV вв., в других странах Европы – в XV-XVI столетиях. Деятели Возрождения признавали человека – его благо и право на свободное развитие личности – высшей ценностью. Такое мировоззрение получило название гуманизм (т лат. humanus – «человеческий», «человечный»). Идеал гармоничного человека гуманисты искали в античности, а древнегреческое и римское искусство служило им образцом для художественного творчества. Стремление «возродить» античную культуру дало имя целой эпохе - Возрождению, периоду между Средневековьем и Новым временем (с середины XVII в. до наших дней).

Полнее всего мировоззрение Ренессанса отражает искусство, в том числе музыка. В этот период, так же как в Средние века, ведущее место принадлежало вокальной церковной музыке. Развитие многоголосия привело к появлению полифонии (от греч. «полис» – «многочисленный» и «фоне» – «звук», «голос»). При таком виде многоголосия все голоса в произведении равноправны. Многоголосие не просто усложняло произведение, но позволяло автору выразить личное понимание текста, придавало музыке большую эмоциональность. Полифоническое сочинение создавалось по строгим и сложным правилам, требовало от композитора глубоких знаний и виртуозного мастерства. В рамках полифонии развивались церковные и светские жанры.

Музыка Италии
С наступлением эпохи Возрождения в Италии распространилось бытовое музицирование на различных инструментах; возникли кружки любителей музыки. В профессиональной области сформировались две наиболее сильные школы: римская и венецианская.

Рис. 15. Джованни Пьерлуиджи да Палестрина 

Главой римской школы стал Джованни Пьерлуиджи да Палестрина (около 1525-1594) – один из круп-нейших композиторов эпохи Возрождения. Родился он в итальянском городе Палестрина, по названию которого и получил фамилию. С детства Палестрина пел в церковном хоре, а по достижении зрелого возраста был приглашён на должность капельмейстера (руководитель хора) в соборе Святого Петра в Риме; позже служил и в Сикстинской капелле (придворная часовня Папы Римского).

Рим, центр католичества, привлекал многих ведущих музыкантов. В разное время здесь работали нидерландские мастера-поли-фонисты Гийом Дюфаи и Жоскен Депре. Их развитая композиторская техника иногда мешала воспринимать текст богослужения: он терялся за изысканными сплетениями голосов и слова, по сути, не были слышны. Поэтому церковные власти относились настороженно к подобным произведениям и выступали за возвращение одноголосия на основе григорианских песнопений. Вопрос о допустимости полифонии в церковной музыке обсуждался даже на Тридентском соборе католической церкви (1545-1563 гг.). Приближённый к Папе Римскому, Палестрина убедил деятелей Церкви в возможности создания произведений, где композиторская техника не будет препятствовать пониманию текста. В доказательство он сочинил «Мессу Папы Марчелло» (1555 г.), в которой сложная полифония сочетается с ясным и выразительным звучанием каждого слова. Таким образом, музыкант «спас» профессиональную полифоническую музыку от гонения церковных властей.

Рис. 16. Титульный лист сборника мадригалов. Венеция. 1591 г. 

В 1577 г. композитора пригласили к обсуждению реформы градуала - собрания священных песнопений католической церкви. В 80х гг. Палестрина принял духовный сан, а в 1584 г. вошёл в состав Общества мастеров музыки – объединения музыкантов, подчинявшегося непосредственно Папе Римскому.

Творчество Палестрины проникнуто светлым мироощущением. Созданные им произведения поражали современников как высочайшим мастерством, так и количеством (более ста месс, триста мотетов, сто мадригалов). Сложность музыки никогда не служила преградой для её восприятия. Композитор умел находить золотую середину между изощрённостью композиций и доступностью их для слушателя. Основную творческую задачу Палестрина видел в том, чтобы разработать цельное большое произведение. Каждый голос в его песнопениях развивается самостоятельно, но при этом образует единое целое с остальными, и нередко голоса складываются в поразительные по красоте сочетания аккордов. Часто мелодия верхнего голоса как бы парит над остальными, обрисовывая «купол» многоголосия; все голоса отличаются плавностью и развитостью.

Искусство Джованни да Палестрины музыканты следующего поколения считали образцовым, классическим. На его сочинениях учились многие выдающиеся композиторы XVII-XVIII вв.

Рис. 17. Адриан Вилларт. 

Другое направление ренессансной музыки свя-зано с творчеством композиторов венецианс-кой школы, основоположником которой стал Адриан Вилларт (около 1485-1562). Его учениками были органист и композитор Андреа Габриели (между 1510 и 1520 – после 1586), композитор Киприан де Pope (1515 или 1516-1565) и другие музыканты. Если для произведений Палестрины характерны ясность и строгая сдер-жанность, то Вилларт и его последователи разрабатывали пышный хоровой стиль. Чтобы достичь объёмного звучания, игры тембров, они использовали в композициях несколько хоров, размещённых в разных местах храма. Применение перекличек между хорами позволяло наполнить церковное пространство небывалыми эффектами. Такой подход отражал и гуманистические идеалы эпохи в целом – с её жизнерадостностью, свободой, и собственно венецианскую художественную традицию – с её стремлением ко всему яркому и необычному. В творчестве венецианских мастеров усложнился и музыкальный язык: он наполнился смелыми сочетаниями аккордов, неожиданными гармониями.

Яркой фигурой эпохи Возрождения был Карло Джезуальдо ди Веноза (около 1560-1613), князь города Веноза, – один из крупнейших мастеров светского мадригала. Он приобрёл известность как меценат, исполнитель на лютне, композитор. Князь Джезуальдо дружил с итальянским поэтом Торквато Тассо; остались интереснейшие письма, в которых оба художника обсуждают вопросы литературы, музыки, изобразительного искусства. Многие из поэм Тассо Джезуальдо ди Веноза переложил на музыку - так появился ряд высокохудожественных мадригалов.

Как представитель позднего Возрождения, композитор разрабатывал новый тип мадригала, где на первом месте стояли чувства - бурные и непредсказуемые. Поэтому для его произведений характерны перепады громкости, интонации, похожие на вздохи и даже рыдания, резкие по звучанию аккорды, контрастные смены темпа. Эти приёмы придавали музыке Джезуальдо выразительный, несколько причудливый характер, она поражала и одновременно привлекала современников. Наследие Джезуальдо ди Венозы составляют семь сборников многоголосных мадригалов; среди духовных сочинений – «Священные песнопения». Его музыка и сегодня не оставляет слушателя равнодушным. 

Месса
.


Мадригал
В эпоху Возрождения возросла роль светских жанров. В XIV в. в итальянской музыке появился мадригал (от позднелатинского matricale – «песня на родном языке»). Сложился он на основе народных (пастушеских) песен. Мадригалы представляли собой песни для двух-трёх голосов, часто без инструментального сопровождения. Писались они на стихи современных итальянских поэтов, в которых рассказывалось о любви; существовали песни на бытовые и мифологические сюжеты.

В течение XV столетия композиторы почти не обращались к этому жанру; интерес к нему возродился лишь в XVI в. Характерная особенность мадригала XVI столетия – тесная связь музыки и поэзии. Музыка гибко следовала за текстом, отражала события, описанные в поэтическом источнике. Со временем сложились своеобразные мелодические символы, обозначавшие нежные вздохи, слезы и т. д. В произведениях некоторых композиторов символика была философской, например, в мадригале Джезуальдо ди Венозы «Умираю я, несчастный» (1611 г.).

Расцвет жанра приходится на рубеж XVI-XVII вв. Иногда одновременно с исполнением песни разыгрывался её сюжет. Мадригал стал основой мадригальной комедии (хоровая композиция на текст комедийной пьесы), которая подготовила появление оперы.
3. Итог и домашнее задание: подготовить праздничное шествие в стиле Дионисовых (материал о шествиях ребята находят сами). Песни для инсценировки можно использовать любые – народные, современные в разных стилях, продумать костюмы для участников представления. 
Занятие 15. «А чем мы хуже»
Цель занятия: обобщение знаний, полученных на занятиях, их практическое применение.

Ход занятия
Занятие проходит в свободной форме.  На занятии присутствуют гости или ребята, изучающие  другой курс.

Учитель напоминает, что музыка и литература во все времена дополняют друг друга, создавая новые формы культурного наследия человечества. Литература и музыка дали человечеству песню, которая в разные времена называлась по-разному, а часто и сопровождалась танцем, сценическим действом.
Представим себе праздник в Афинах, посвящённый богу виноделия Дионису. В честь бога Диониса устраивались весёлые шествия, участники которых изображали сатиров – свиту Диониса. Они надевали на себя козлиные шкуры, плясали и распевали песни для своего хмельного бога, которого изображал один из ряженых. Весь обряд завершался жертвоприношением козла. Эти представления получили название трагедии, что в буквальном переводе означает «песнь козлов». Первоначально хор состоял из двенадцати человек, певших и танцевавших поочерёдно. Позднее поэт Феспид добавил к хору одного актёра, ведущего с хором диалог и руководившего хором, его называли корифеем. 

Вам было дано задание подготовить праздничное шествие в стиле Дионисовых. Песни для инсценировки можно использовать любые – народные, современные в разных стилях, одежда участников зависит от их фантазии. Итак, чем мы хуже наших древних предков! 

Изучение курса заканчивается  праздничным шествие с пением, танцами.
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