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Е. В. Герцмйн

МУЗЫКОВЕДЧЕСКИЕ ЭКСКУРСЫ 
НИКИФОРА КАЛЛИСТА КСАНТОПУЛА

История византийского музыкознания разви­
валась по двум основании направлениям — mu- 
sica speculative и musica practica. Первое пред­
ставляло собой некий застывший схоластический 
комплекс знаний, основанный на положениях, 
сформулированных еще в науке дровней Греции. 
Musica speculative являлась частью математики, 
и объектом ее анализа были, главным образом, 
физические свойства звука, взаимоотношения 
между движением и звучанием, пропорциональ­
ные выражения интервалов и ритмов, традици­
онные звукоряды и т. д. Важнейшие тезисы mu­
sica speculative были почерпнуты из работ ан­
тичных авторов и с большей или меньшей полно­
той сохранились до самого падения Константи­
нополя. Никаких нововведений эта сфера теории 
музыки не допускала. Наоборот, чем ближе к 
античным первоисточникам излагался материал, 
тем основательнее и добросовестнее считался ав­
тор. Византийский квадривиум дает достаточное 
количество образцов подобных компендиумов. 
Напомню лишь некоторые из них.

Сочинение Михаила Пселла «Введение в рит­
мическую науку» («npoXapPavopeva etg tt)v риб- 
pixriv enwnt)|iT)v») 1 полностью основывается на 
работе Аристоксена «Ритмические элементы» 
(«РиФрлха отощеТа») 2. Вторая часть псевдо- 
пселловского «Легко усваиваемого сочинения по 
четырем математическим наукам»{«Той аофштй- 
тои ЧгеМюи Suvraypa eoouvontov eig i&g теооарае 
pattupaTixog eniaippag») 3, называющаяся «Об­
стоятельный обзор музыки» («Mo»OlKT)g ОТГУОфЦ 
T|xpip<opevp), включает в себя почти весь свод 
главных параграфов античной теории. Сочине­
ние, приписывающееся «старцу Бакхию» «Вве­
дение в музыкальное искусство» («Ешаушуч 
tejcvqe pouoixfjs Baxxeioo той yepovrog») 4 с боль­
шими погрешностями следует знаменитому па­
мятнику античного музыкознания псевдо-эвкли- 
довому «Разделению канона» («Кататорр xavd* 
vog») 5. Вторая часть «Квадривиума» Пахимера 
«О музыке» 6 и объемный труд Мануила Вриен- 
ния «Гармоники» 7 опирается на «Гармоники» 
Птолемея8 и трактат Аристида Квинтилиана 
«О музыке»9. Эта область музыкальной науки 
находилась в руках ученых и была полностью 
оторвана от художественной жизни 10.

Византийская musica practica сосредоточи­
лась в ведении мелургов—руководителей цер­
ковных хоров, занимавшихся сочинением музы­
ки, разучиванием и исполнением богослужебного 
репертуара, а также обучением певчих. Их инте­
ресы вращались вокруг невменной нотации, ла- 
дотональной системы, использовашейся в музы­
кальной практике (октоиха) и жанров церков­
ной музыки. Иначе говоря, в этой сфере музыко­
знания главной заботой являлось все то, что име­
ло непосредственное отношение к самому музи­
цированию. Замечательными памятниками ви­
зантийской musica practica являются «Папади-

ки», как содержащиеся в многочисленных ру­
кописях, так и уже опубликованные11.

На протяжении всей истории византийской 
музыки musica speculative и musica practica 
шли самостоятельными параллельными путями 
и никогда не пересекались. Каждому из направ­
лений была уготована особая судьба: musica 
speculative двигалась к своему закату, a musica 
practica, набиравшая активность с каждым но­
вым этапом, — к бурному расцвету. Иначе и быть 
не могло. Тесная связь с живой художественной 
практикой постоянно оплодотворяла музыкально­
теоретическую мысль, а схоластика душила ее.

Были ли серьезные попытки соединить оба 
направления в единое русло? На этот .вопрос мо­
жно ответить только отрицательно, так как со­
хранившиеся материалы не дают оснований для 
другого вывода. Более того, авторы, работавшие 
в одной сфере, не касались круга проблем, отно­
сящихся к другой, и наоборот. Разве можно счи­
тать попыткой сближения, например, упомина­
ние Вриеннием системы ихосов (rjjc01). заимство­
ванных из musica practica 12, или описание в не­
которых «Пападики» звукорядов, обсуждавших­
ся в рамках musica speculative 13? Слишком да­
леки были друг от друга цели, задачи и области 
приложения musica speculative и musica prac­
tice: первая всецело относилась к системе об­
щего образования (квадривиум), а вторая была 
уделом лишь музыкантов-профессионалов.

Вместе с тем, можно указать на одно исклю­
чение из этого всеобщего правила. Речь идет о 
Никифоре Каллисте Ксантопуле (XIV в.) — ав­
торе «Церковной истории» с кратким изложе­
нием книг библии, а также «Каталога» визан­
тийских императоров и отцов церкви, изложен­
ного ямбическими стихами 14. Он известен и как 
гимнограф15, отдельные стихи которого клались 
на музыку16.

В наследии Никифора Каллиста имеется 
«Объяснение ступеней октоиха» («‘Epppveta eig 
xoug avaftadpoug tpg oxxiDifaou»)17.Наряду с тол­
кованием различных вопросов религии и литур­
гии, автор уделяет внимание некоторым пробле­
мам, непосредственно связанным с музыкозна­
нием. Эти довольно краткие музыковедческие 
экскурсы представляют интерес, так как пока­
зывают широту кругозора Никифора Каллиста 
и своеобразие его научного мышления. С одной 
стороны, он рассматривает материал, всегда яв­
лявшийся частью musica speculative: «гармония 
сфер», легенда об открытии Пифагором пропор­
циональных выражений интервалов («кузнечная 
легенда»), преобразование гептахордной систе­
мы в октохордную. С другой стороны, писатель 
обсуждает темы, примыкавшие к musica practica 
и, в частности, происхождение жанров византий­
ской музыки (ипзкои, кондак, икос, экзапости- 
ларий).

Однако не следует заблуждаться относитель­



но уровня музыковедчеоких параграфов «Объяс­
нения...». Они не выходят за рамки общеприня­
тых толкований. Например, при объяснении тер­
мина «икос» обыгрывается популярное в церков­
ной литературе значение слова (6 oTxog — дом): 
«...как дом полностью содержит имущество вла­
дельца, так и икос содержит то, что вкратце 
указывает на тему /жития/ святого или празд­
ника» 18. Описание кондака не обходится без из­
ложения распространенной легенды о Романе 
Сладкопевце и видении Богородицы 19. То же са­
мое можно сказать и о разделах «Объяснения...», 
связанных с такими жанрами, как ипокои и эк- 
запостиларий 20. Аналогичным образом выглядят 
у Никифора Каллиста и параграфы, посвящен­
ные вопросам musica speculative. Все они пере­
сказывают положения и сюжеты, заимствован­
ные из античных источников. Следовательно, об 
авторской индивидуальности говорить не прихо­
дится.

Вместе с тём, есть основание считать, что, 
оперируя материалом из обоих музыковедческих 
дисциплин, Никифор Каллист использовал его 
для того, чтобы выстроить вполне определенную 
историческую концепцию. Обратимся, прежде 
всего, к его тексту, описывающему «гармонию

ак известно, идея звучащего космоса была 
выдвинута в глубокой древности и зиждилась на 
двух важнейших постулатах: а) все явления при­
роды регулируются одними и теми же законо­
мерностями; б) результатом всякого движения 
является звучание21. Согласно таким установ­
кам, движущиеся планеты не могли не создавать 
звучания, а само звучание должно было быть 
подобно обычной земной музыке, вернее, наобо­
рот: земная человеческая музыка рассматрива­
лась как прообраз божественной, небесной. Но 
так как каждая планета двигалась, по античным 
представлениям, со своей определенной ско­
ростью, имела особую величину и период вра­
щения, то и звучание каждого небесного тела 
должно было отличаться индивидуальной высот­
ностью. Отсюда возникали параллели между 
планетами и звуками музыкальной системы (оио- 
TT||ia teAeiov apexapoAov).

Никифор Каллист также приводит такие па­
раллели:

"Лб-Dev o t  av-ftpum oc то-  

иосг* a p y a g  T o u g  T)X°us с и ­

р о  v y  о т  и а л о  tcov TtXavri^

T tov. T ou g  p e v  o u v  rfaou g  

( p a a iv  eupe-&'rjva4 o c  tt) v a p -  

p o v f a v  ouv-& epe v on  а л о  

t w v  и а т г o u p a v o v  u o v r w v

е л т а  TtXavrjTwv aaT^pcov кап 7I£pt7tO\0<3vTCOV TT)V y T iV  р о п С о б р е va yap  E R enva 
xoTg б и а а т ф а а с  tt)v  t w vr)yu)v p u p 9tovnav а л о т е Х о ш с , Suo наи т о  л а Х а ьо У  е л т а -  yop6og r)v T) А и р а ' к а т а  yap t o  р б уе -Oog н ас т о  л а -  a o g , t o v  те t 6k o v , e v  ш а л г a.AA^Aujv б ь Г а т а ^ т а п  on TAavrjran к а т а  т о  an-&€pnov y u p a , a e c  aaT aT ou vT Eg r T) лере Tag е л о у ^ ,  nan Toug o y n o u g , TtaY Tag T a v u T rjra g ,  e vo g t o u t o jv  Е као то и  oc фббууоп y t v o v T a t , t)t o u  o i  f ) x o t , npwTog t o c v u v  о- ф-Об- yy og с  а л о  TOO KpOVLHOU K nvfynaTog' ooTog yap  twv лАа\гг)тил/ о л р о о т и с п ^ , og на'п илйтт) енХб^Л"' urcaTov yap  т о  avcSTaTov’  u aTaTog 6e о а л о  t o o  a e A n v n a K o u , og н ас vi t̂t) енХ'б'От)' r) yap  EeAtfvr) tw v aAAwv л p o g y e c o т ^ p a •  v e a -  t o v  yap т о  н атш татo v * а л о  6e tojv л а р * е н а т е р а  t o Ctcov, ило t o v  ICp6vov e a T u v  о t o o  A to g

67



napvndir\ \ e y 6(ievog, итхер £e-  

X^vrjv 6e о тг)д "’ЛсрробСтг)? na- 
pavefTTi ovo|J.aC6|ie v o s . cY7i;ep 

tqutojv 6e 7tc?Xuvr itЛ.Г)v 7iapr 

енсхтера tou ‘HAfou о тои 

;/ApEog UTifpiiEaog HaA.o6|iEvog 

о мои yaXuvog, Hat a tou cE p- 

pou TiapdTpEOos ovo|iaC6p£V05r 

p£aog тоитшу HaL e£ ек ат£- 

pwv т^тартб^ eot iiv O' c,HXuoe* 

outos youv наи tt)v 6 ta теaad- 
pajv ehte\ e к aupcpwvuav, f Qg ouv 

адо too Kpovou pi'xPt T0U *HAC—
it t c/ou exovavv  on, фФоууоь* оитш

, ч ^  > > 23
ndKiv a no  T'rjg Z£\tfvT)g Etg а и т б у ."
«Откуда люди вначале изобрели звуки: от .пла­
нет. Те, кто написал /сочинение/ по гармонии, 
говорят, что звуки были найдены /по образу/ 
двигающихся по небу и вращающихся вокруг 
земли семи планет. Двигаясь с шумом, они сво­
ими расстояниями создают соединение звуков, 
вследствие чего и лира в древности была семи­
струнной. В зависимости от величины, толщины 
и пространства, в котором планеты, всегда блу­
ждая, отстоят друг от друга в эфирной жидко­
сти, либо согласно периодам /вращения/, объе­
мам /планет/ и скоростям, от каждой из них об­
разуются «фтонги» или звуки. Так, .первый фтонг 
/образуется/ от движения /планеты/ Кроноса. Ибо 
она самая первая из планет, которая названа и 
пипатой 22. Ведь «гипатон» — наивысшее. Послед­
ний же /фтонг назван/ по Луне, и он назван нэ- 
той, ведь Луна ближайшая из них к земле. Ибо 
«неатон» — самое нижнее. От каждой из них 
/раоположены следующие планеты/. Ниже Кро­
носа— планета Зевса, называемая паргипатой. 
Выше Луны—/планета/ Афродиты, называемая 
паранэтой. Выше их, с обоих сторон от Солн­
ц а— /планета/ Ареса, называемая гипер,месой и 
уздой, а также /планета/ Гермеса, называемая 
парамесой. Среднее среди них и четвертое с обе­
их сторон — Солнце. Оно и завершает созвучие 
кварты. В каком порядке идут фтонги от Кроно­
са до Солнца, так и наоборот — от Луны к нему» 

Не вызывает сомнений, что источником для Ни­
кифора Каллиста послужил трактат математика

и музыкального теоретика рубежа I—II ав. Ни- 
комаха из Герасы «Руководство по гармонике» 
(«cAppovtxov eyxetp^tov» 3) 2“. Никифор Кал­
лист был не первым византийским автором, пе­
ресказавшим содержание «Руководства» Нико- 
маха о «гармонии сфер». Живший до него Геор­
гий Пахимер (ок. 1242—1310) также следовал 
тому же античному источнику 25.

При знакомстве с процитированным текстом 
нужно обратить внимание на особенности ис­
пользования специальных терминов. Но, прежде 
чем перейти к их обсуждению, целесообразно 
напомнить некоторые положения из античной и 
византийской музыкально-теоретической онома­
стики.

В древнегреческой науке музыкальный звук, 
в отличие от всех прочих звучаний, именовался 
фвоууо£. Именно «фтонг» был мельчайшей смыс­
ловой единицей и составным элементом системы. 
Только фтонг обладал качествами, необходимы­
ми для того, чтобы стать строительным материа­
лом для здания музыкального произведения. Все 
остальные звуки обозначались другими терми­
нами 26. В византийской musica practice ту же 
самую функцию выполняла (powj. Для обозначе­
ния же ладотональных комплексов в древней 
Греции применяли наименования tovog, appovia 
или троло£, а в Византии—т|хо£. Несмотря на 
то, что в обыденной речи fix°S также подразу­
мевал «звук», в musica practice он обозначал 
целую ладотональную организацию, состоящую 
из комплекса qxiivai. Таким образом, терминоло­
гические пары фб6ууо£— Tovog (appovia, xp6nog) 
и фоуу̂  — ̂ x°S являлись олицетворением катего­
рий, использовавшихся в двух исторически раз­
личных системах—древнегреческой и византий­
ской. Естественно, что musica speculative, осно­
вывавшаяся на античных источниках, применяла 
только первую терминологическую пару, тогда 
как musica practice — исключительно вторую.

Описанная традиция была настолько ста­
бильна, что никто никогда не смел нарушать ее. 
Да в этом и не было нужды, так как в течение 
всего процесса обучения в сознании системати­
чески формировались совершенно определенные 
представления: фббууо£ — отдельный музыкаль­
ный звук, a fix0?-  ладотональная система. Та­
кого толкования терминов неукоснительно при­
держивались абсолютно все.

Однако приведенный выше текст Никифора 
Каллиста показывает, что в нем нарушается из­
давна сложившаяся терминологическая семанти­
ка и Tjxog попользуется в ином значении. Дей­
ствительно, по славам Никифора Каллиста, при 
движении небесных тел обнаруживаются не 
фдбууо£, а fa 01- Если подходить к этому термину 
с общепринятых в византийской musica practice 
позиций, то получается абсурд: якобы движение 
каждой планеты создает не один-единственный 
звук, как всегда считалось, а целую ладовую 
систему, расположенную на определенной высо­
те. Далее при таком толковании возникает еще 
большая бессмыслица: при изложении «гармо­
нии сфер» Никифором Каллистом выявляется
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также «соединение ихосов» («хтр> тwv 
оорфотаг»), что вообще немыслимо, так как 
ведет чуть ли не к 'Признанию политоникальных 
образований по типу современных музыкально- 
теоретических представлений. Но все становится 
понятным, когда .высняется, что фбоууод и fjx°S 
используются как синонимы: «ot фбоууос . . . .  
г)Т01 ot ijx01 (именно поэтому я позволил себе пе­
ревести f|x01 как «звуки»). Значит, для Никифо­
ра Каллиста как будто нет разницы между по­
ниманием фббууое и fjx°S-

Случайность ли, что он столь откровенно на­
рушает веками сложившуюся трактовку специ­
альных терминов?

Чтобы ответить на этот вопрос, ознакомимся 
еще с одним разделом текста «Объяснения...», 
посвященного описанию трансформации гепта- 
хордной системы в октохордную. Первая из них 
представляла собой одну из исторических разно­
видностей античной оиоттща xeXeiov apexapotov. 
В дальнейшем она была преобразована в окто­
хордную. Заслугу этого преобразования древне­
греческая традиция приписывала Пифагору. 
Процесс перехода от гептахорда к октохорду по­
дробно изложен Никомахом («Гармоническое 
руководство» 5) 27. Никифор Каллист следует 
ему, но добавляет свое собственное заключение:

"П(£|1лрштод |.i£V тон. о Пи&ауб- 

pag, cva о рбаод соОбууод аи- 

vacpT)v еул лрод те tov avco кси 
т о v нйтш,. x a i tt]v auTrjv aujx.- 

cptovuav tt(v 6ua Teaaapwv лул 

лрбд те tt]v uhccttiv xa'u. tt)v vt̂ - 

tt)v j, wg av xouxt\u)T6pav xryv 

Oeajptav eyw|iev tojv axpcov, xat 

t)6utc?tt]V ttiv aupcpwvuav* tou-  

т^ать tt]v 6 ta  xaawv,. tov 6n- 

n Xd ou ov  eyouaav Xoyov, og en 

6бо тетраубрбюу y fv ex a u , en et  

evTau-Oa ou auv6pauvc та био 

тетрауорба (елта yap Лоау 011 

срфбуу от wg еирл-сси), xapevf-EMi- 

не цетас'и oy6oov x tva  (p^6yyov, 

тг)? реал? xat TT)S харарбог)1;

evdtyag Hat axoaTtfaag, ало |tev  

тт)д p6arjg ai\.ov tovov, ало бе 

тт̂ д ларареаг)д l^piToviovv шате 

tt̂ v ev  ты елтаубрбш napap6ar)v 

ouaav TpiTtiv ало vrjTryg x aA et-  

a-Oaii tt)v бе лареvTeOauaav т е -  

тартт)v ало v^Ttig, aupcpcoveiv 

бе лрод auTr|v tt}v биа xeaacf- 

ptuv aupcpaivtav, tov бе рета£и  

apcpoT^pwv tovov, тт)д рбаг)д x a t  

тлд ларе VTe-Oe балд ovopaa-Oe бале 

avTi т'лд лротбрад ларар£Гаг|5>

^apv eye tv  tt)v aopcpwvuav лрбд 

те v^Triv nat ttjv imaTiyv. Оитод 

о Убуод тои л\ааиаарои twv 

riywv nat to'utov tov xpoxov онти 

f)yot y ey o v a a t, тои fli>&ay6pour 

шд лроебретаь, tov p6aov a va-
, •> I, 28x /a iP w a a v T o g " .

«Так как средний звук имел соединение с вер­
хом и низом и одинаковое созвучие кварты к ги- 
пате и нэте, то, чтобы мы имели более разнооб­
разный обзор крайних /звуков системы/ и наи­
более приятное созвучие, то есть — октаву, обла­
дающую двойным отношением, возникающим 
при двух /разделенных/ тетрахордах, /но/ так 
как там не получалось двух /разделенных/ тет­
рахордов (ибо, как сказано, было семь звуков), 
Пифагор самый первый вставил некий восьмой 
звук в середину, связав и отделив его от месы 
и парамесы: от месы — на целый тон, а от пара- 
месы — на полтона, так что в гептахорде тот 
звук, который был парамесой, называется /те­
перь/ третьим от нэты, а вставленный — четвер­
тым от нэты, согласующимся с ней в кварте; 
звук же, который находится между обоими — 
между месой и вставленным /звуком/, назван­
ный парамесой вместо прежнего,—одинаково 
/хорошо/ согласуется с нэтой и гипатой. Таково 
отношение плагиасма ихосов, и, таким образом, 
после того как Пифагор, как сказано, дополнил 
/систему/ в середине, и возникли восемь ихосов».
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Сейчас нет смысла обсуждать описываемые 
в приведенном отрывке преобразования музы­
кальной системы. Они давно и хорошо изучены 
на основании текста Никомаха и других антич­
ных свидетельств 29. Теперь важно обратить вни­
мание на заключительные фразы фрагмента, по 
содержанию которых становится ясно, почему 
Никифор Каллист столь откровенно рвал с об­
щепринятой традицией в использовании терми­
нов. Аннулируя семантическую разницу между 
фФоууое и fjxog, он тем самым получал возмож­
ность создать у читателя впечатление, что визан­
тийская ладотональная система октоиха имеет 
давние истоки и ведет свое происхождение от 
времен Пифагора. Даже сама глава «Объясне­
ния...», откуда заимствована приведенная цита­
та, называется «Как были обнаружены Пифа­
гором из' Самоса восемь ихосов, и отчего суще- 
ствует^четы'ре плагальных /ихоса/» («Пшд <н- 
охтш т|Х01 eyevovto 61а  ПоОауорос той Zapiou 
xai 6ia  xi oi тёсктарее nXccyiagouai») 30.

Конечно, со строго научной музыкально-исто­
рической и музыкально-теоретической точки зре­
ния эта «концепция» не выдерживает никакой 
критики. Античная ладотональная система сфор­
мировалась в определенных, исторических усло­
виях и имела свои специфические особенности, 
совершенно отличные от средневековой системы 
октоиха. Следовательно, не только при Пифаго­
ре, но и много столетий спустя, художественная 
практика не могла использовать октоих, а музы­
кальная теория — излагать. Это общеизвестно и 
не требует аргументации.

Но во времена Никифора Каллиста все вы­
глядело совершенно иначе. Наиболее фундамен­
тальным считалось то, что существует издавна 
и освящено многовековыми традициями. Чем 
древнее явление, тем оно значительнее. Древ­
ность рассматривалась как доказательство доб­
ротности, высокого качества и достоверности. 
Именно поэтому в некоторых византийских му­
зыкально-теоретических памятниках создание 
октоиха приписывалось даже библейским персо­
нажам: «И Давид создал четыре /основных/ ихо­
са..., Соломон же — четыре других, /то есть/ че­
тыре плагальных от начальных форм» («Ка\ о 
pev Aapifi еловое Toog 6' rjxoog... Kai о SoXopwv 
tag 6 'той? aAAoug, 6 ' nXayioDg twv лрототйлшу») 31

He следует также забывать, что в течение по­
следних двух столетий византийской империи в 
жизни общества постоянно культивировалось 
преклонение перед древнегреческим духовным 
наследием. Особенно бурно оно стало проявлять­
ся после освобождения Константинополя от кре­
стоносцев в 1261 г. В осознании своей духовной 
связи с культурными достижениями древней Гре­
ции византийцы находили морально-этическое 
удовлетворение. Чувства наследников великой 
Эллады способствовали укреплению националь­
ной гордости.

Византийская ладотональная система, судя 
по всему, была канонизирована в эпоху Иоанна 
Дамаскина (VIII в.) 32 и к XIV веку имела уже 
весьма продолжительную и плодотворную тра­

дицию. Но стремление связать ее происхождение 
с древней Грецией отвечало настроениям как 
художественной, так и научной общественности. 
Как мы видим, Никифор Каллист посредством 
небольшой терминологической уловки «обосно­
вал» ее древнеэллинское происхождение.
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Е. V. Gertsman

LE EXCURSIONS MUSICOLOGIQUES DE NICEPHORE 
CALLISTE XANTHOPOULOS

Selon l’analyse historique, la musica speculativa et la musica prac- 
tica de la musicologie byzantine ne se coincident jamais, la premiere 
n’etant du’un systeme des theses theoriques qui date de l’Antiquite et qui 
contribuait non pas a la pratique musicale mais au quadrivium, et la 
deuxieme ayant pour preoccupation les choses qui avaient un rapport 
a la pratique directe. II parait qu’on ne saurait trouver dans l’histoire 
de Byzance une autre tentative de reunir ces deux courants qu’un travail 
de Nicephore Calliste «^interpretation des degres d’Octoechos* (ses cer- 
taines sections au juste). II traite souvent du materiel qui comporte tant 
a la musica speculativa qu’ a la musica practica. Au moyen d’une ana­
lyse plus profonde on comprend qu’ en coincident les deux spheres musi- 
calles-theoriques il vise a une conception historique la plus concrete, et 
c’est a cause de cela Nicephore Calliste brise la se mantique petrifiee des 
termes speciaux <pdow°S et nx°S en les utilisant a titre de synonimes. 

a ce detour terminologique il parvient a faire monter le systeme 
' temps de Pythagore. Ce que Nicephore Calliste 

s auditeurs la provenance antique d’Octoechos 
. . . . . . . . .  и mieux aux criteres scientifiques principaux du

temps: le plus ancien, le plus considerable. De plus on pourrait noter que 
cette maniere de voir repondait aux dispositions des esprits scientifiques 
et artistiques de Byzance, qui s’etaient annoncees le plus distinctement 
a la suite de la liberation de Constantinopol en 1261. Sur cette montee 
de conscience nationale on commence a cultiver constamment l’inclina- 
tion devant Heritage antique. Et ce lien spiritue! stimulait en grande 
partie la satisfacton moral et ethique chez les byzantins.
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