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Екатерина  НАЗАРОВА*
(Москва)

Мастера музыки барокко

Венск и й п ри д ворн ы й к а пе л ьмейс т ер
Иог а н н Ген ри х Ш ме л ьцер и  ег о  ис т и н н ые з ас л у г и 

пер ед ис т орией м у зы к и

Потребность в мифологизации музыкальной 

истории поистине неистребима. Факты, утерян-

ные с течением времени, заменяются домыслами 

и догадками, которые, кочуя из книги в книгу, на-

чинают восприниматься как непреложная истина. 

Достаточно вспомнить хотя бы о юном Бахе, 

переписывавшем ноты при свете луны 

втайне от старшего брата, или же о Мо-

царте, отравленном злодеем Сальери 

и погребенном без почестей в общей 

могиле.

Для создания романтизирован-

ного образа старинного музыканта 

вполне могла бы подойти и биогра-

фия Иоганна Генриха Шмельцера, 

знаменитого скрипача и компози-

тора второй половины XVII столе-

тия, – первого в истории австрий-

ца, ставшего капельмейстером при 

венском императорском дворе. Тем 

более что, помимо таких эффектных 

и выигрышных подробностей, как 

тесное общение музыканта с самим императором 

и получение от него дворянского титула, статус 

одного из самых известных скрипачей-виртуо-

зов в Европе того времени, внезапная смерть от 

страшной болезни в зените славы и даже реквием 

в качестве последнего сочинения1, в этой биогра-

фии есть и немало белых пятен, что дает поистине 

бескрайний простор для писательской фантазии.

В отличие от многих музыкантов прошлого, 

путешествовавших по Европе в поисках знаний 

или покровителей либо бежавших от наказания 

или дурной славы, Шмельцер связал свою жизнь 

главным образом с одним городом – Веной. Тем 

не менее документальных сведений о нем сохра-

нилось довольно мало. Не удивительно поэтому, 

что недостающая информация нередко восполня-
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* Назарова Екатерина Михайловна – концертмейстер Государственного академического камерного оркестра России.
1 Хранящаяся ныне в музыкальном архиве замка в Кромержиже (Чехия) одна из последних рукописей Шмельцера, на 

которой он указал дату (апрель 1679 года), содержит 4 части из реквиема (см.: CZ-KRa A 165 / I:242[2]).

ется предположениями, которые имеют право на 

существование до тех пор, пока не начинают вы-

даваться за точно установленные факты. В этой 

связи можно заметить, что отсутствие докумен-

тов, подтверждающих дату рождения Шмельце-

ра, породило еще в XIX веке версию явно сомни-

тельную, однако же весьма жизнеспособную: 

указанная в монографии Л. фон Кёхеля

о творчестве Фукса дата «1630 год» в 

качестве года рождения Шмельцера 

[20, с. 44] присутствует даже в совре-

менных музыковедческих работах 

[7, c. 52–53; 11, с. 8; 23, с. 217]. Од-

нако в этом случае, учитывая данные 

документа от 18 октября 1671 года о 

смерти дочери Шмельцера Анны Бар-

бары, умершей в 24 года, будущему 

композитору на момент рождения ре-

бенка должно было быть не более 17 лет 

[22, с. 120]. А из сохранившейся церков-

ной записи от 28 июня 1643 года о за-

ключении брака между Шмельцером и 

Элизабет Хойбергер получается, что женился он 

и вовсе в 13-летнем возрасте, во что, согласитесь, 

достаточно сложно поверить. В настоящее время 

принято считать, что музыкант родился между 

1620 и 1623 годами.

Местом же рождения, вероятно, является ав-

стрийский Шайбс, горожанином которого был 

отец Иоганна Генриха – Даниэль Шмельцер. 

Пекарь по профессии, во время Тридцатилет-

ней войны он поступил в армию простым солда-

том, дослужившись до звания лейтенанта пехоты 

[19, с. 50]. Когда и каким образом его сын оказался 

в Вене, достоверная информация отсутствует. Тем 

не менее из одного из сохранившихся документов 

следует, что Шмельцер в 1635/36 годах поступил в 

придворную капеллу. И судя по всему, учитывая, 

Иоганн Генрих Шмельцер
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что до осени 1649 года его имя в официальных 

списках придворных музыкантов не фигурирует, 

юный музыкант поначалу пребывал в статусе уче-

ника.

У кого он получил первые уроки игры на скрип-

ке, неизвестно. Наиболее вероятной кандидату-

рой представляется Антонио Бертали – капель-

мейстер императорской капеллы, скрипач-вирту-

оз и учитель самого императора1. В числе других 

возможных педагогов Шмельцера – прославлен-

ный скрипач Буркхарт Куглер фон Эдльфельд, а 

также известный корнетист Джованни Сансони, 

к которому присылали учеников даже из других 

городов. 

Сравнительно позднее начало музыкально-

го образования (Иоганну Генриху в то время бы-

ло не менее 12 лет) нисколько не противоречило 

традициям того времени: именно в этом возрасте, 

когда у мальчиков начиналась ломка голоса, они 

обычно попадали к учителям-инструменталистам. 

Впрочем, обучение в капелле не означало непре-

менного зачисления в ее штат «без конкурса», так 

что по завершении своего образования Шмельцер 

служил как корнетист в соборе Св. Стефана2. 

Наконец, 1 октября 1649 года он был зачислен 

в штат капеллы при дворе императора Фердинан-

да III с жалованием 50 флоринов [21, с. 61], что по 

тем временам было немалой суммой3. Более того, 

к 1655 году жалование существенно выросло, до-

стигнув 300 флоринов, что не может не свидетель-

ствовать об успехах Шмельцера-скрипача. И все 

же сделать удачную композиторскую карьеру в го-

ды правления Фердинанда III ему по объективным 

причинам не удалось. Император хотя и являлся 

покровителем искусств и даже сочинял музыку, 

явно отдавал предпочтение музыке церковной4. 

Талант же Шмельцера в значительной мере был 

ориентирован на светские жанры. К тому же сочи-

нение музыки было в основном прерогативой ка-

пельмейстера либо вице-капельмейстера, которы-

ми в то время являлись, соответственно, Антонио 

Бертали и Джованни Феличе Санчес.

Успех Шмельцера-композитора при импера-

торском дворе во многом связан с благосклон-

ностью к нему Леопольда I, унаследовавшего 

престол в 1657 году. Именно к этому времени 

относится первое известное сочинение Шмель-

цера «Плач на смерть Фердинанда III» (Lamento 

sopra la morte di Ferdinando III). Год спустя на ко-

ронации во Франкфурте композитор уже управ-

лял всей инструментальной музыкой. Должность 

концертмейстера (официально занятая им лишь 

в 1669 году5) предполагала написание инструмен-

тальных сочинений. В этой связи обращает на себя 

внимание публикация в конце 1650 – первой поло-

вине 1660-х годов в имперском городе Нюрнберге 

трех сборников сонат Шмельцера для различных 

составов. К тому же с помощью этих сборников 

композитор старался заручиться поддержкой наи-

более влиятельных при дворе лиц: первый из них, 

«Двенадцать избранных сонат»6, он посвятил им-

ператору Леопольду I, второй, «Духовно-светское 

музыкальное собрание»7, – эрцгерцогу Леопольду 

Вильгельму Австрийскому8, а третий, «Сонаты для 

одной скрипки»9, – папскому легату Карло Кара-

фа делла Спина, незадолго до того возведенному в 

кардинальский сан.

Незаурядная фигура Шмельцера постепенно 

начинает привлекать к себе все большее внима-

ние. Так, уже в 1660 году Иоганн Себастьян Мюл-

лер, секретарь канцлера Саксен-Веймара Рудоль-

фа Вильгельма Краузе Старшего, в своих заметках 

о дипломатической миссии в Вену представляет 

австрийского музыканта как «знаменитого и едва 

ли не самого именитого скрипача во всей Европе» 

[18, с. 71].

1 Сольный скрипичный стиль Шмельцера носит явный отпечаток манеры Бертали, что делает эту гипотезу весьма 

правдоподобной.
2 Этот факт зафиксирован в вышеупомянутой церковной записи о заключении брака от 28 июня 1643 года.
3 Она, к примеру, в 10 раз превышала плату, которую получал работник на винограднике [6, c. 24].
4 Весьма показательно, что при Фердинанде III светские музыкально-сценические произведения ставились при дворе в 

среднем лишь по одному разу за два года [16, с. 16].
5 В либретто оперы А. Драги Chi più sà manco l’intende, Overo Gli Amori di Clodio, e Pompea (1669) Шмельцер впервые указан как 

maestro di concerti di S.M.C.
6 Duodena Selectarum Sonatarum Applicata ad usum tam honesti fori, quam devote chori» (1659).
7 Sacro-Profanus Concentus Musicus Fidium Aliorumque Instrumentorum (1662).
8 Эрцгерцог Леопольд Вильгельм Австрийский (1614–1662) – брат императора Фердинанда III и дядя императора Леопольда I, 

имперский фельдмаршал, князь-архиепископ и Сорок шестой Великий магистр Тевтонского ордена. Ему было посвящено 

большое количество музыкальных произведений, в том числе опера А. Чести на либретто Ф. Сбарра «Александр – победитель 

себя самого» (Alessandro il vincitor di se Stesso) и собрание восьмигологсных псалмов Дж. Ф. Санчеса,  а также трактат А. Кирхера 

«Универсальная музургия». 
9 Sonatæ Unarum Fidium, seu a Violino Solo (1664).
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Всего Шмельцером написано более 80 сонат 

для разных составов1. Хотя в настоящее время 

мы располагаем намного бо ´льшим объемом ин-

формации о композиторе, чем прежде2, и доста-

точно внушительным списком его произведений, 

не исключено, что со временем их количество 

может увеличиться. В частности, новые иссле-

дования дают основания полагать, что известная 

Sonata representativa для скрипки и basso continuo, 

ранее издававшаяся под именем Генриха Игнаца 

Франца Бибера, принадлежит перу Шмельцера 

[7, с. 108–113]. Менее громкое открытие касается 

одной из сонат, прежде приписывавшихся Анто-

нио Бертали [17]. Сомнения в авторстве тех или 

иных сочинений (особенно сонат) связаны с тем, 

что многие из них не датированы и сохранились 

только в рукописях, к тому же рукописи эти часто 

переписывались и отсылались в другие города3. 

Кроме того, инструментальный стиль Шмельцера, 

сформировавшийся под воздействием Бертали, 

оказал в свою очередь влияние на творчество дру-

гих мастеров, в том числе Бибера. Наконец, сле-

дует заметить, что атрибуцию существенно затруд-

няет отсутствие единой трактовки жанра сонаты в 

XVII веке даже в творчестве одного композитора.

Несмотря на наличие в творческом наследии 

Шмельцера немалого количества музыкально-

литургических сочинений, а также нескольких об-

разцов жанра сеполькро4, славу композитору при-

несли прежде всего светские инструментальные 

произведения. Неслучайно больше всего заслуг 

ему приписывается именно в этой области – от 

Вид на Вену (гравюра, 1685)

1 В списке произведений, приведенном в статье из второго издания «Нового музыкального словаря Гроува» [26], Шмельцеру 

приписываются 80 сонат для 2–8 инструментов. Чарльз Брюер также говорит о «примерно 80 сонатах», написанных компози-

тором [7, с. 117], хотя далее в полном списке значатся уже 83 сонаты (для 1–15 инструментов) [там же, с. 118].
2 В одном из музыкальных словарей первой четверти XIX века о Шмельцере написано всего несколько предложений: 

«Шмельцер (Иоганн Генрих), вице-капельмейстер при дворе в Вене в конце XVII века, по происхождению австриец. Он был 

первым немцем, занимавшим этот пост. Он все еще был жив в 1695 году. Опубликовал в Нюрнберге 13 сонат под названи-

ем «Sacro-Profanus Concentus musicus fidium aliorumque instrumentorum» [8, с. 422]. В знаменитом «Музыкальном лексиконе» 

И.Г. Вальтера (1732) из сочинений Шмельцера упомянуты лишь «13 сонат для скрипок, виол, труб и других инструментов» и 

«XII сонат для скрипки соло» [27, c. 552]. А во «Всеобщем историческом художественном словаре», опубликованном в 1815 году 

в Праге, к ним добавлены Arie per il Balletto a Cavallo … 1667 (имеется в виду музыка конного балета «Спор Воздуха и Воды». – Е.Н.) 

[9, с. 50].
3 Рукописи сочинений Шмельцера сохранились не только в Вене, но и в Кромержиже, Уппсале, Париже, Дареме, Лондоне, 

Касселе.
4 Сеполькро (sepolcro – ит. «гробница») – разновидность драматической оратории, бытовавшая в основном во второй поло-

вине XVII века при дворе Леопольда I.
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индивидуальными особенностями. Но при этом 

позволяют говорить не о каком-то специфически 

«австрийском стиле», а, скорее, об особой венской 

ветви сольных скрипичных сонат [см.: 4]. Вообще, 

сама возможность существования единого ав-

стрийского стиля в XVII веке вызывает сомнение, 

поскольку в то время Австрия была лишь частью 

огромной империи с почти самостоятельными 

властителями, на территории которой (в том числе 

и на значительной части итальянских земель) бы-

товали многообразные национальные культурно-

исторические традиции1. 

Еще одним незаслуженно приписанным 

Шмельцеру достижением стал якобы начавшийся 

в его творчестве «процесс взаимопроникновения… 

жанров церковной сонаты и сюиты» [3, с. 208]. Тер-

мины «соната» и «сюита» настолько прочно заня-

ли свое место в нашей системе представлений, что 

инструментальную музыку XVII века часто также 

пытаются охарактеризовать исключительно через 

данные жанровые наименования. Проблема, од-

нако, в том, что единого представления о сонатах 

и сюитах в ту эпоху не существовало. Более того, 

сам термин «сюита» до XVIII века вообще исполь-

зовался в исключительных случаях [см.: 1]. А про-

цесс формирования жанра сонаты в виде единой 

композиции из нескольких относительно само-

стоятельных частей во времена Шмельцера еще 

окончательно не завершился. К тому же разделе-

ние инструментальной музыки на церковную и ка-

мерную музыку было весьма условным [см.: 2]. Од-

ни и те же произведения могли быть в равной мере 

уместны как в церкви, так и в приватной обстанов-

ке2. В отдельных случаях композиторы конкрети-

зировали предназначение своих сонат (Шмельцер. 

Sonata a 8 per Camera, 1673), однако это напрямую 

не зависело от характера их строения. Да и вообще 

специфических стилевых черт, присущих исклю-

чительно церковным или же исключительно ка-

мерным образцам этого жанра, не существовало. 

Характерные атрибуты светской музыки – танцы 

и вариации, а с другой стороны – свойственные в 

большей мере музыке духовной разделы, написан-

ные в «абстрактной» имитационно-полифониче-

ской манере, зачастую могли быть представлены в 

рамках единых сочинений. Причем на титульных 

листах их сборников нередко фигурировало указа-

Антонио Бертали – императорский капельмейстер в Вене 

с 1649 по 1669 год (возможно, учитель Шмельцера)

1 Да и в самой Австрии, музыкальная жизнь, формировавшаяся главным образом вокруг крупных культурных центров 

(прежде сего Вены и Инсбрука), была далеко не единообразной и зависела от многих факторов, в том числе от количественного 

и качественного состава исполнителей.
2 См., например, Duodena Selectarum Sonatarum Applicata ad usum tam honesti fori, quam devote chori Шмельцера или же Sonatae Tam 

Aris, quam Aulis servientes Бибера.

развития в Австрии итальянских традиций трио-

сонаты и сольной сонаты [3, с. 206] до создания 

первого австрийского (или немецкого) сборника 

сольных сонат [10, с. 15; 25; 28, с. 263]. Факт первой 

публикации подобного рода собрания в немецких 

землях (и к тому же австрийским по происхожде-

нию композитором) примечателен. Однако одно 

лишь признание этого обстоятельства не дает ос-

нования говорить о наличии в эти сонатах каких-

либо типично австрийских или немецких черт.

Итальянские традиции инструментальной му-

зыки в то время в Австрии развивал отнюдь не 

только один Шмельцер (достаточно упомянуть хо-

тя бы имя Бертали). И если говорить о трио-сона-

те, образцы этого жанра у венских мастеров, вклю-

чая Шмельцера, принципиально не отличались от 

итальянских источников и не привели к созданию 

характерного австрийского стиля. Сольные же со-

наты Шмельцера, хотя и опираются на итальян-

ские традиции, бесспорно, обладают своими ярко 
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ние наподобие per chiesa e per camera1. Различаться 

могла манера исполнения: серьезности церковной 

обстановки подходили умеренное количество бла-

городных украшений, более медленные темпы; 

если позволяли ресурсы, в церкви сонаты могли 

играться «оркестровым» составом, по несколько 

человек на партию2, а в качестве будничной за-

стольной музыки – небольшим количеством ин-

струменталистов. Как духовная, так и светская му-

зыка почитались целомудренным «наслаждением 

святых и человеческого рода, наукой благочестия, 

символом человеческих добродетелей» [24].

Так что появление двух танцев (сарабанды и 

жиги) в качестве вариаций на остинатный бас в 

четвертой сонате из Sonatae Unarum Fidium Шмель-

цера, которое приводится в «Истории скрипич-

ного искусства» Л. Гинзбурга и В. Григорьева в 

подтверждение тезиса о «взаимопроникновении» 

церковной сонаты и сюиты, ни о чем подобном не 

свидетельствует, будучи вполне органичным для 

инструментальной музыки XVII века3. И очевид-

ный факт влияния на одночастную сольную сона-

ту танцевальной музыки никак не связан именно с 

барочной сюитой как многочастной конструкци-

ей, состоящей из относительно самостоятельных 

разножанровых однотональных пьес. 

Столь же неверно говорить о «харак-

терных образцах старинной церковной и 

камерной сонаты», от которых якобы от-

казался Шмельцер [3, с. 208], по причине 

отсутствия не только строгого деления на 

эти два типа сонаты, но и самих «харак-

терных образцов». Во всяком случае, до 

Арканджело Корелли никакого стремле-

ния к стандартизации формы и содержа-

ния сонат даже в пределах одного сборни-

ка не наблюдается.

Вследствие желания придать фигуре 

Шмельцера особый вес, композитору при-

писывается заслуга создания «типично ав-

стрийского типа сонаты, так называемой 

“застольной” сонаты (Sonata per tabulam)»4 

[3, с. 208]. Однако, помимо того, что «за-

стольные сонаты» существовали в творче-

стве композиторов разных национальностей как 

до, так и после Шмельцера5, в качестве застольной 

музыки в то время звучало множество самых раз-

ных сонат: вовсе не обязательно для этого было 

наличие соответствующего указания в названии.

К тому же созданию единой модели застоль-

ной сонаты препятствовала сама идея застолий. 

Приемы пищи могли превратиться в целый спек-

такль, с наслаждениями для всех органов чувств 

и зрителями, способными их оценить. Кушанья 

выглядели как произведения искусства, демон-

стрируя также материальное богатство страны, а 

возможность присутствовать на подобных пирах 

была особой формой поощрения. Значительно-

сти повода (им могли стать события самого раз-

ного масштаба – приемы иностранных послов, 

торжественные даты императорской фамилии и 

др.) соответствовал и размах пиршества: Galatafel 

на больших праздничных банкетах исполнялась 

большим ансамблем, а Tafelmusik на неделе и по 

воскресеньям – более скромным. Соответствен-

но, и содержание, и даже композиционные при-

емы могли различаться: большие составы позво-

ляли шире применять полифонию, а меньшие 

Пиршество в императорском дворце в Вене (гравюра, 1651). Справа – 

музыканты, исполняющие застольную музыку

1 Типичные  образцы таких сборников –  op. 3 и ор. 4 Пандольфи Меалли и Sacro-

Profanus Concentus Musicus Шмельцера.
2 Императорская капелла в Вене при Леопольде I была одной из самых больших и знаменитых в Европе и обладала 

достаточными ресурсами для подобных исполнений.
3 Здесь уместно провести параллель с романеской Бьяджо Марини из op. 3 (1620), где также имеются две жанровые вариации 

– гальярда и куранта.
4 Имеется в виду Sonata ad Tabulam a 4 Шмельцера для двух флейт, двух скрипок и continuo (CZ-KRa A 869/XIV:158).
5 Например, Sonata per tabula Дж. Валентини или  Sonata pro tabula  Г.И.Ф. Бибера.
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предоставляли свободу для использования вариа-

ций, танцев, сольных пассажей. 

Авторы «Истории скрипичного искусства» 

указывают в качестве основных черт «застольной 

сонаты» близость дивертисменту и обращение к 

«городскому музыкальному фольклору» [3, с. 208–

209]. Однако влияние фольклорных элементов на 

творчество Шмельцера не ограничивается одной 

Sonata ad Tabulam, в которой, как и в других ансам-

блевых сонатах композитора, продолжают разви-

ваться традиции его итальянских предшественни-

ков. Если же говорить о близости к дивертисменту, 

то гораздо больше этой характеристике соответ-

ствуют Balletti pro tabula П.Й. Вейвановского.

В 1665 году Шмельцер занял при дворе место 

Вольфганга Эбнера, органиста и балетного ком-

позитора, и вскоре уже начал поставлять танце-

вальную музыку ко всем «праздникам и операм» 

[22, с. 123]. Из этого нередко делается вывод, что 

он получил должность придворного балетного 

композитора [3, с. 206]. Однако в то время по-

добной должности официально еще не существо-

вало, и Шмельцер, несмотря на все свои заслуги, 

по-прежнему именовался musico di Sua maesta, или 

musico di camera di S.M.C., или же primo violinista 

della Capella Cesarea. К 1665 году он – автор боль-

шого количества инструментальных сонат, извест-

ный скрипач-виртуоз, концертмейстер, управляю-

щий всей инструментальной музыкой в ожидании 

официального назначения1.

Возможно, именно сочувствие к этой «неспра-

ведливости» заставило Л. Гинзбурга и В. Григорье-

ва «отправить» композитора в 1665 году в инсбрук-

скую капеллу [там же] – якобы в поисках счастья 

(и, видимо, с целью научиться писать балетную 

музыку, поскольку по возвращении из Инсбрука 

авторы и объявляют его «придворным балетным 

композитором»). 

Шмельцер действительно прибыл в 1665 го-

ду Инсбрук – важнейший музыкальный центр 

Австрии за пределами Вены, капелла которого 

в 1660 году насчитывала 64 музыканта, среди кото-

рых были в том числе и знаменитости европейско-

го масштаба. Однако приехал он не один, а в числе 

сопровождавших Леопольда I музыкантов2.

Музыканты с давних пор сопровождали вель-

можных особ в путешествиях, развлекая их и самим 

своим присутствием олицетворяя богатство и тон-

кий вкус покровителей. Однако участие Шмельце-

ра в этой поездке имело и другую цель. Дело в том, 

что на 1666 год была запланирована свадьба Лео-

польда I и его испанской родственницы – юной 

инфанты Маргариты Терезы. Этот союз скреплял 

единство двух ветвей династии Габсбургов, и ему 

придавалось огромное политическое значение. 

Пышные празднества, которыми было принято 

отмечать подобные события, должны были зат-

мить не только все, что до этого видела Европа, но 

и соперничать со вполне конкретными парижски-

ми развлечениями: незадолго до этого, в 1660 году, 

кузен и основной политический соперник Лео-

польда Людовик XIV отпраздновал свою свадьбу с 

Марией Терезой Испанской, сопровождавшуюся 

великолепными торжествами, а в 1662 году фран-

цузский король предстал в конном балете в роли 

римского императора с огромным щитом в форме 

Солнца, что недвусмысленно демонстрировало 

его политические притязания. Размах празднова-

ний, устроенных в ответ Леопольдом, превосхо-

Покровитель Шмельцера Леопольд I – глава могущественной 

империи Габсбургов, являвшийся при этом большим любителем 

музыки и даже композитором

1 Напомним, что официально Шмельцер стал концертмейстером только в 1669 году.
2 Известны имена еще трех придворных венских музыкантов, также приехавших в Инсбрук. Это – Пауль Пюкль, Фридрих 

Хельвигио и Иоганн Пауль Хайнрихен.
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дил самые смелые ожидания: торжества длились с 

5 декабря 1666 года до 22 февраля 1667 года; поми-

мо балов, пиров, охоты1, пастушеских пьес, «по-

сиделок в трактире» (Wirtschaft), катания на санях, 

они предполагали масштабные постановки: фей-

ерверк, конный балет и оперу, связанные общим 

аллегорическим замыслом.

Для написания оперы «Золотое яблоко», поста-

новка которой должна была стать одним из глав-

ных событий этих празднеств, Леопольд I выбрал 

уже прославившегося своими театральными про-

изведениями итальянского композитора А. Чести, 

который к тому времени уже служил в Инсбруке 

при дворе князя Фердинанда Карла. Танцевальную 

же музыку к этому представлению было доверено 

написать Шмельцеру. Хотя балеты в то время были 

обязательной частью оперных произведений, их 

роль сводилась, в основном, к конкретизации на-

строения предшествовавших им сцен; в иных слу-

чаях они служили для снятия напряжения после 

трагического или бурного эпизода. По этой причи-

не балетный композитор был вынужден сочинять 

в тесной связи с автором оперы и либреттистом. 

Таким образом, истинная цель участия Шмельце-

ра в поездке в Инсбрук заключалась в том, чтобы 

устроить его встречу с Чести и наладить их сотруд-

ничество. Хотя личное внимание императора к му-

зыкальным представлениям в то время никого не 

удивляло — Леопольд I был страстным меломаном 

и тщательно следил за качеством исполнения му-

зыки при дворе2, а иногда даже сочинял вставные 

номера для опер, – подготовке к этим торжествам 

он придавал особое значение. Император посещал 

репетиции конного балета, лично контролировал 

работу над «Золотым яблоком» и даже специально 

заказал архитектору Лодовико Бурначчини возве-

сти большой деревянный театр (64 метра в длину, 

26 метров в ширину и 14 метров в высоту) на 5000 

мест [16, с. 35] и создать искуснейшие декорации, 

которые сохранились в виде гравюр, разосланных 

впоследствии во все ведущие державы.

Впрочем, желая превзойти парижский двор, 

Леопольд I совершил те же ошибки, что и его со-

перник. Срок, данный императором на постройку 

театра, был слишком мал для выполнения столь 

внушительного объема работ, особенно учитывая 

сложнейшую машинерию, изобретенную Бур-

наччини. В результате представление оперы (как 

и в Париже) пришлось отложить. Исполнена она 

была лишь через два года и уже по совершенно 

1 Даже охота была отлично организованным спектаклем: для зрителей, наблюдавших за ней, были построены специальные 

трибуны, а само действо было сохранено в гравюрах.
2 В частности, он лично присутствовал на прослушивании новых музыкантов в капелле.

Конный балет «Спор Воздуха и Воды», музыку к которому сочинил Шмельцер (гравюра, 1667)
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другому поводу – в честь дня рождения импера-

трицы Маргариты Терезы.

Одной из характерных особенностей музыки 

Шмельцера является выразительный мелодизм, 

который, что вполне естественно, проникал и в 

его балетные произведения. Однако стремление 

приписать композитору все новые открытия при-

вело к тому, что он якобы оказался создателем 

«нового типа инструментальной пьесы – “арии”, 

отличающейся широким дыханием мелодии» 

[3, с. 207]. Ария действительно обозначала в то вре-

мя «мелодию», «напев», но еще задолго до Шмель-

цера подразумевала танец, широко представлен-

ный в балетах и другой инструментальной музыке. 

Танцы такого рода не отличались чем-то особым: 

ни ритмическими формулами, ни структурой, ни 

формой; благодаря чему их могли исполнять лю-

бые персонажи, а количество «арий», следовавших 

друг за другом, не ограничивалось (в отличие от 

иных, более специфичных танцев). Шмельцер по-

зволял себе экспериментировать в подобных сво-

бодных от правил номерах, однако сложно подве-

сти какой-то общий итог его поискам. Поскольку 

композитор работал в тесной связи с либреттистом 

и балетмейстером, многие особенности его танце-

вальной музыки могут быть обусловлены хорео-

графией или характером персонажа. Хотя нельзя, 

конечно же, отрицать в его балетах «широкого 

дыхания мелодии», оно было свойственно всему 

творчеству Шмельцера, включая даже конные ба-

леты, традиционно отличавшиеся простотой му-

зыкального сопровождения.

Снискав славу не только инструментального, 

но и балетного композитора1, Шмельцер сумел 

проявить себя и как талантливый администратор. 

1 января 1671 года он официально становится при-

дворным вице-капельмейстером, вклинившись в 

ряд итальянцев, занимавших этот пост начиная с 

1619 года. Это, безусловно, экстраординарное об-

стоятельство воспринимается в наше время как 

главнейшая заслуга музыканта и упоминается 

почти в каждой биографической справке (тогда 

как творческие достижения нередко остаются в 

тени). Именно карьерный рост скрипача, проис-

ходивший вопреки его неитальянскому проис-

хождению, побуждает некоторых современных 

музыковедов рассматривать фигуру Шмельцера 

как некоего революционера, сбросившего оковы 

итальянских традиций, и находить в его произ-

ведениях черты якобы особого национального – 

Заключительный балет на музыку Шмельцера к постановке оперы А. Чести «Золотое яблоко»

1 Общеевропейскую славу принесла Шмельцеру публикация в 1667 году в Вене музыки к конному балету «Спор Воздуха и 

Воды».
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австрийского или немецкого – стиля [13; 14; 26]1, 

позиционируя самого автора как представителя 

«немецкой школы» [5, с. 3].

Хотя назначение Шмельцера на пост вице-

капельмейстера (а впоследствии и капельмейсте-

ра) позволило ему обратиться к новым музыкаль-

ным жанрам2, он продолжал творить в окружавших 

его культурных условиях. Не только император-

ская капелла, но и, пожалуй, вся венская профес-

сиональная музыкальная культура XVII столетия 

находилась под влиянием передового в ту эпоху 

итальянского искусства. Возможно, одной из при-

чин успеха Шмельцер при дворе стало именно 

свободное владение сугубо итальянскими жанра-

ми и стилем. При этом композитор не был лишь 

умелым подражателем. А его подлинный вклад 

в историю музыки – создание венской сольной 

скрипичной сонаты и развитие венского балета – 

не связан ни с его австрийским происхождением, 

ни с занимаемыми им высокими должностями.

При всем разнообразии талантов (как управ-

ленческих, так и музыкантских) и благосклон-

ности к нему императора3 Шмельцер был вы-

нужден годами ждать официальных назначений 

на очередные должности: 11 лет – на должность 

концертмейстера, 2 года – вице-капельмейсте-

ра; наконец, как минимум год он выполнял обя-

занности капельмейстера за состарившегося 

Дж.Ф. Санчеса, прежде чем сам занял этот пост в 

1679 году. Особо ответственной, разумеется, была 

должность капельмейстера, ведь от его профес-

сионализма и организаторских способностей за-

висело не только качество исполняемой музыки, 

но и качество самого исполнения4. К тому же по-

лучить ее при венском дворе было не просто, по-

скольку фактически она была пожизненной5. А та 

скорость, с которой было утверждено назначение 

Шмельцера капельмейстером6, свидетельствует 

о полной уверенности императора в правильно-

сти выбранной кандидатуры. Было бы, однако, 

неверно видеть в этом начало выравнивания по-

зиций австрийских музыкантов относительно их 

итальянских коллег. Скорее это был единичный 

случай, обусловленный стечением многих обсто-

ятельств. Хотя основную роль сыграла долгая и 

успешная работа Шмельцера при дворе, вполне 

возможно, что на решение императора повлияла 

и свирепствовавшая эпидемия чумы, сделавшая 

Вену временно непривлекательной для иностран-

ных композиторов.

Как и полагается для настоящей биографии 

старинного композитора, обстоятельства смер-

ти Шмельцера окутаны завесой тайны. После 

того как в статье из «Музыкального лексикона» 

Вальтера было указано, что Шмельцер был все 

еще жив в 1695 году, эта информация доверчиво 

перепечатывалась в большинстве справочников 

XIX века. Но уже в монографии о И.Й. Фуксе, 

которую Л. фон Кёхель опубликовал в 1872 году, 

дата смерти Шмельцера определяется как 1680 год 

[20, с. 45]; П. Неттль уточняет возможный проме-

жуток периодом между 4 февраля 1680 года (исходя 

из последнего датированного произведения ком-

позитора – Saltarella con alter arie) и 20 марта того 

же года (датой прошения о пособии, поданного 

вдовой Шмельцера) [22, с. 127]. Скоропостижная 

и неожиданная смерть от чумы первого австрий-

ского капельмейстера поставила печальное много-

точие в его биографии, вынуждая нас лишь гадать, 

не оказался ли бы создатель венских скрипичных 

сонат основоположником венской ветви барочной 

оперы.

Освобожденный от приписанных ему заслуг, 

Шмельцер все равно остается выдающейся фигу-

1 О стереотипах, связанных с «национальной» принадлежностью творчества Шмельцера, мы уже достаточно подробно 

писали в  статье о его сольных скрипичных сонатах [4].
2 Напомним, что при венском дворе церковную и светскую драматическую музыку при дворе дозволялось писать лишь 

занимавшим эти высшие должности либо приглашенным (итальянским) композиторам, 
3 Благосклонность эта выражалась не только в подарках, премиях и пожаловании дворянского титула (14 июня 1673 года). 

Известно, что Леопольд I не раз советовался со Шмельцером по поводу своих собственных сочинений, несмотря на наличие 

при дворе большого количества итальянских музыкантов, а поданное после смерти Шмельцера его вдовой прошение о пособии 

было удовлетворено незамедлительно.
4 В обязанности капельмейстера, помимо сочинения музыки, входили управление капеллой, занятия с певцами и 

инструменталистами, разучивание с ними новых сочинений и руководство их исполнением. Кроме того, капельмейстер должен 

был нанимать новых музыкантов взамен умерших, состарившихся или освобожденных от службы, а также дополнительных 

исполнителей для особых случаев или по желанию императора, следить за назначением пенсий, денежного содержания и 

дисциплинарных взысканий.
5 Об этом наглядно свидетельствуют обстоятельства биографий всех императорских капельмейстеров в эпоху барокко – от 

Дж. Валентини до И.Й. Фукса. 
6 В начале октября 1679 года из Вены в Прагу, где в то время находился императорский двор, пришла весть о смерти Санчеса, 

а уже 18 октября постановлением императора Шмельцер получил назначение (в официальных документах оно оказалось 

оформлено задним числом – с 1 октября 1679 года).
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рой в истории музыки XVII века – «немецким Ор-

феем», [19, с. 56], «Иоганном Штраусом барокко» 

[12, с. 23]. Его сонаты для скрипки с continuo пред-

ставляют не только немалую художественную цен-

ность, но и весьма значимый вклад в развитие это-

го жанра. Его балеты, являвшиеся первоначально 

лишь малой частью опер и других придворных 

увеселений, благодаря выразительной кантилене, 

богатому гармоническому наполнению, развитым 
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инструментальным партиям вполне могут испол-

няться в концертах как самостоятельные сочине-

ния. Новаторство Шмельцера в области трактовки 

отдельных танцев, его мастерство и виртуозность 

как инструментального композитора и скрипа-

ча позволили венскому балету не ограничиваться 

только сопровождением пантомимы танцоров, 

но на равных участвовать в раскрытии характеров 

театральных персонажей.
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Что такое душа музыки? В чем она выража-

ется? Эти вопросы на протяжении столетий ин-

тересовали многих музыкантов. И отвечали они 

на него по-разному. В чем не сложно убедиться, 

обратившись хотя бы к историческим докумен-

там и материалам за период с середины XVII по 

начало XIX века. 

Тем не менее во многих источниках явный 

акцент делается на ритмической стороне. «Такт2 

– это душа музыки», – утверждал на исходе XVII 

столетия Ш. Массон [42, с. 6]. 

Подобные же определения современный ис-

следователь может найти в опубликованных 

в XVIII веке трудах М.Х. Фурмана [26, с. 44], 

И.Л. Штайнера [53, с. 15], Р. Кастеля [15, с. 233], 

И.Г. Хингельберга [30, с. 28], И.К.Г. Якобсона 

[31, с. 366] и других авторов. В частности, И. Мат-

тезон в своем «Защищенном оркестре» (1717) 

прямо указывает: «Такт – истинная душа музы-

Вопросы музыкальной эстетики

* Панов Алексей Анатольевич – доктор искусствоведения, профессор Санкт-Петербургского государственного университета; 

Розанов Иван Васильевич – доктор искусствоведения, профессор Санкт-Петербургского государственного университета и Санкт-

Петербургской государственной консерватории имени Н.А. Римского-Корсакова.

** Работа выполнена при поддержке гранта СПбГУ 30.38.159.2013 «Терминосистема старинной музыки».
1 Jesus the Soul of Musick is;

 His is the Noblest Passion:

Jesus’s Name is Joy and Peace,

 Happiness and Salvation:

Jesus’s Name the Dead can raise.

 Shew us our Sins forgiven,

Fill us with all the Life of Grace,

 Carry us up to Heaven [60, с. 254].
2 Под термином  здесь и далее следует понимать отбивание, отмеривание тактовых долей. Подробнее об этом 

см. работы М.Е. Гирфановой [1; 2] и наши публикации [3–6].

      Алексей ПАНОВ, Иван РОЗАНОВ*
(Санкт-Петербург)

Ст рой хора несогласн ы й:
с т ари н н ые м у зы к а н т ы о  «д у ше м у зы к и»**

ки» [43, с. 553]. Эта же мысль обнаруживается и 

в другой части того же трактата: «Мои собствен-

ные суждения, с Вашего позволения, исходят 

кроме прочего, из того, что основной тон и трез-

вучие [Fundament-Thon und die Trias] (я не буду 

говорить [что] такт является душой музыки, но 

ни в коем случае не жалкий полутон) представля-

ют, так сказать, истинный корпус, плоть и кровь, 

то есть настоящую подлинную суть всех и каж-

дого музыкального произведения» [там же, 

с. 396–397]. 

В появившейся несколько ранее трактата 

Маттезона итальянской энциклопедии В. Коро-

нелли (1704) сказано следующее: «Battuta. Лат.: 

modus musicus. <…> Музыкальный термин. <...> 

отбивание такта – это мера, и оно является как 

бы душой музыки, которое требует величайшей 

уверенности от тех, кто его выполняет и от тех, 

кто изменяет его темп, знания места исполь-

Иисус, душой Он музыки является,

 Его наивозвышенные чувства все,

Иисуса имя – мир и радость,

 И счастье, и спасенье.

Иисуса имя мертвого подымет.

 Грехи нам наши покажи прощенными,

Наполни нас всей жизнью благоволенья,

 И в небеса возьми нас унесенными 1.
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зования, времени для ускорения, времени для 

замедления, времени для приостанавливания 

<…>» [11, ст. 637, 638].

Подробное и содержательное разъяснение 

на сей счет позднее было дано в Музыкальном 

словаре Ж.-Ж. Руссо (1768): «В Италии такт 

[Mesure1] – это душа музыки; это именно хо-

рошо ощутимый такт, который придает ей 

[музыке] тот акцент [accent], который делает ее 

столь очаровательной; это такт, который руко-

водит музыкантами в процессе их исполнения. 

Во Франции, напротив, это музыкант, который 

управляет тактом; он расслабляет и искажает ее 

без щепетильности. Но, что же это я говорю? 

Хороший вкус один состоит в том, чтобы не дать 

его почувствовать <...>. Опера в Париже – это 

единственный театр, где такт отбивают вместо 

того, чтобы ему следовать; повсюду ему следу-

ют вместо того, чтобы его отбивать» [48, с. 51–

52]2. «Время [Le Tems], – поясняет Руссо в дру-

гом разделе словаря, – это душа пения; пьесы 

[les Airs], в которых такт [la mesure] медленный, 

естественно, могут нас печалить; но если пьеса 

веселая, быстрая и очень ритмичная, у нас она 

вызывает радость, и при огорчении шаги в танце 

могут замедляться. Отбросить такт – [означает] 

разрушить пропорцию времени» [там же, с. 505].

Весьма развернутая сентенция о такте – душе 

музыки содержится и в знаменитой Клавирной 

школе Д.Г. Тюрка (1799): «Некоторые говорят, 

что такт представляет собой соотношение, в со-

ответствии с которым в музыке некоторое коли-

чество нот распределяются в точном промежут-

ке времени [временно´м пространстве]; или: он 

представляет собой подразделение следующих 

один за другим тонов на равные части в опреде-

ленном отрезке времени; равным образом [го-

ворят, что] такт – это мера времени [и, следова-

тельно, темп] музыкального произведения; или 

он является музыкальным временем [темпом 

музыки], подразделением времени и нот, душою 

музыки и т. д.» [58, с. 89]. 

1 Руссо дает следующее определение значения термина Mesure: «Такт – это подразделение длительности или времени на 

несколько равных частей, достаточно долгих, чтобы слух мог успеть их услышать и подразделить их количество, и достаточно 

коротких, чтобы возникшая идея одной не была бы стерта до возвращения другой, и чтобы равенство их было бы ощутимым» 

[48, с. 278–279].
2 Текст данной статьи был воспроизведен без указания авторства Руссо в 1768 году в Еженедельных записках и заметках, 

издававшихся в Лейпциге И.А. Хиллером и И.В. фон Гёте [28, с. 241].
3 Заметим при этом, что в Театральной библиотеке Г.Э. Лессинга (1755) в качестве «души музыки» представлены тактовые доли: 

«Нет возможности передать при помощи нот, каковой, собственно, должна быть тактовая доля [das Tempo des Takts], несмотря 

на то, что эта тактовая доля является душою музыки» [36, с. 305].

«Такт – в соответствии с лексикой Нового 

времени – является душой музыки», – подчер-

кивает во втором томе фундаментальной Всеоб-

щей истории музыки И.Н. Форкель [25, с. 339]. 

Высказывания, схожие по смыслу с приведен-

ными выше, можно обнаружить и в некоторых 

других старинных источниках3. Однако подчер-

кнем важный нюанс: не позднее середины XVIII 

века в «орбиту» понятий «такт» и «душа музыки» 

включается «третья сила» – мелодия. «Такт не 

без оснований называют душой мелодии», ска-

зано в словаре В. Трихтера [57, стб. 2181]. «Такт 

делает [составляет] мелодию. Следовательно, 

он является душой музыки», – утверждает в 

Основательной скрипичной школе Л. Моцарт 

[46, с. 27]. Определение в трактате Обстоятель-

ное введение в основы композиции И.Л. Альбрех-

Иоганн Николаус Форкель (гравюра начала XIX в.) 
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та гласит: «Музыка, созданная без такта, была 

бы как тело без души <…>. Необходимо поэто-

му ко времени знать свойства каждого тактово-

го размера и научиться правильно их [тактовые 

размеры] отбивать [отмеривать]; ибо именно 

такт создает мелодию, и, следовательно, явля-

ется душой музыки. Да, все от этого зависит» 

[10, с. 42].

В представлении И.А. Хиллера «душой му-

зыки» является пение или игра в такт: «Знание 

различных видов тактов необходимо, разумеет-

ся, чтобы научиться тому, что называют пени-

ем и игрой в такт и что является душой музыки. 

Эту вещь, которая дается многим начинающим 

с трудом, можно было бы, наверное, легче осво-

ить, если выработать привычку постоянно об-

ращать внимание на движение тактовых долей 

(Tactbewegung)» [29, с. 38].

В то же время существовали и принципи-

ально иные точки зрения. Название анонимно 

изданного в 1798 году в Глазго трактата1 гласит: 

«Мелодия – душа музыки: эссе об улучшении 

музыкального искусства: с Дополнением, содер-

жащим сообщение об одном изобретении» [45]. 

Утверждения о том, что душу музыки составляет 

прежде всего мелодия, можно найти и в других 

источниках. «Это надежный опыт, что в давние 

времена итальянская музыка была совершенно 

искусной и гармоничной, [и] что мелодию – 

душу музыки – не ценили, не культивировали», 

– пишет в 1794 году анонимный автор в немец-

ком литературном журнале Bragur [14, с. 154]. 

«Однако, поскольку мелодия являет собой душу 

музыки, и гармония представляется второсте-

пенным явлением или вспомогательным сред-

ством, я, главным образом, предпочел руковод-

ствоваться оригинальной мелодией…», – сооб-

щает в 1802 году Э. Джонс [32, c. xii].

В определенное противоречие с Э. Джон-

сом вступает анонимный автор статьи из 

The Monthly Mirror (1807), обративший особое 

внимание на значимость гармонии: «Однако 

мелодия, хотя она и является “душой музыки”, 

как справедливо сказал один великолепный 

писатель, но это еще не все: гармония пред-

ставляет собой прекрасное тело, в которое она 

вложена и которая придает ее энергии опреде-

ленные форму, модификацию и внешний об-

лик» [62, с. 241]. 

Более того, еще в 1653 году Дж. Висконти 

писал о «гармонии, которая является душой 

музыки» [35, с. 162]. Позднее, уже в XVIII веке, 

аналогичная точка зрения была представлена в 

Энциклопедии Э. Чемберса: «Древние, очевид-

но, совершенно не были знакомы с гармонией 

– душой современной музыки» [16, Harmony, 

без пагинации], Полном словаре искусств и 

наук Т.Г. Крокера, Т. Уильямса и С. Кларка 

[27, Harmony, без пагинации]. Ее же придержи-

вались и другие авторы, например, Д. Дуранти 

[21, c. 391] или И. Эберхард [22, с. 98].

Однако «гармония или возможные сами по 

себе согласования представляют собой лишь 

первую половину музыки и, чтобы ее оживить, 

необходимо движение, в котором как бы и со-

стоит жизнь или душа музыки». Именно так 

сказано в изданной в 1755 году книге Кр. Ни-

хельмана [47, с. 157]. Впрочем, о том, что душа 

музыки – это движение [темп – le mouvement] 

говорилось еще в опубликованном в 1702 году 

трактате Основы клавесина де Сен-Ламбера 

[49, с. 10]. А его соотечественник Ф. Купе-

рен считал, что душой музыки являются такт 

(mesure) и ритм (cadence) [17, c. 40]2. 

И этим спектр мнений старинных музыкан-

тов относительно «души музыки» отнюдь не ис-

черпывается. Так, в музыкально-теоретическом 

труде А. Даушера (1801) утверждается, что, на-

ряду с тактом, душой музыки является вырази-

тельность (Ausdruck) [20, с. 123].

По мнению аббата Фоглера, «выражение 

[выразительность – Ausdruck] является душой 

музыки, когда она беседует, когда она решает, 

имеет движение, то сердце размягчается, и себя 

этому посвящает – тогда Орфей свою задачу 

исправно выполнил» [59, с. 293]. «Выразитель-

ность является душой музыки: без нее она ста-

новится просто приятной игрушкой; с помощью 

нее она превращается в убедительную речь, ко-

торая неотразимым образом действует на наше 

сердце», – утверждает Г.Ф. Вольф [61, с. 16]. 

То же – в трактате по композиции Г.Кр. Коха 

1 Его автор атрибутирован нами как Моллесон (инициалы неизвестны).
2 Однозначного толкования термина cadence в зарубежных исследованиях нет. Переводчики трактата [18; 19] сохраняют 

оригинальное французское написание названного термина и никак это не комментируют. Подробно об этом и о значениях 

термина mouvement см. нашу специальную работу [7].
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1 Об этом же говорится и в другом трактате этого автора [41, c. 305].

[34, с. 128] и в музыкальном словаре Ю.Г. Кнех-

та [33, с. 8]. Причем определение заимствовано 

этими авторами перечисленных выше работ из 

Всеобщей теории изящных искусств И.Г. Зульце-

ра [56, с. 271] без указания источника. 

Выразительность [l’expression] трактуется 

как «душа музыки» и во французской Энцикло-

педии мыслей, максим и размышлений 1761 года 

[23, с. 381]. А в книге Б. Стиллингфлита по этому 

поводу сообщается следующее: «Скрипка была 

его [Рамо] любимым инструментом, и он особо 

отличался в выразительности – душе музыки – 

хотя он желал такого блеска исполнения, кото-

рое привлекало бы внимание неглубоких слуша-

ющих» [54, с. 173].

В то же время в источниках XVIII – начала 

XIX века получила распространение и совер-

шенно иная трактовка понятия «душа музыки». 

«Наконец, если мы обратимся именно к рассмо-

трению души обеих наук, [а именно –] поэзии и 

музыки, – писал в 1745 году И.А. Шайбе, – <…> 

если мы станем рассуждать о том, каким обра-

зом вообще в свободных искусствах происходит 

суждение, и каким образом способствует требо-

ванию расцвету в них, вначале в Греции, затем в 

Риме и теперь также к нашему времени возвы-

шения и взращения, когда их истинная красо-

та развернулась и разработалась: так это не что 

иное, как хороший вкус» [50, с. 662]. «Хороший 

вкус – это душа музыки», – утверждает аноним-

ный автор статьи в газете Zeitung für die elegante 

Welt [60, Register, без пагинации]. Аналогичная 

точка зрения высказана и в опубликованном в 

1756 году в Амстердаме трактате Я.В. Люстига 

[38, с. 386].

Тем не менее современник Люстига – 

Л. Мицлер фон Колоф пытается опереться на 

более объективную основу. Он пишет: «Необхо-

димо еще отметить, что при создании музыкаль-

ного произведения и образовании его основы 

композитор должен, главным образом, следить 

за тем, чтобы не только составные части (чле-

ны), из которых состоит музыкальное произве-

дение, находились сами между собой в хорошем 

соотношении друг по отношению к другу, но 

также, в особенности, и каждая хорошо соот-

носилась со всем корпусом, о которых, то есть 

о хороших соотношениях, сообщается в пятой 

части. Отсюда также становится очевидным, что 

математика выполняет в музыке превосходную 

службу. В этом и заключаются сердце и душа му-

зыки. Многим композиторам это давно уже под-

сказывал их слух, хотя они сами еще не ведали, 

как это должно быть названо» [44, с. 39]. Таким 

образом, речь у Мицлера идет о том, что матема-

тика необходима в темперации для достижения 

гармоничного звучания, и в качественной (хоро-

шей) настройке (темперации), о которой он пи-

шет в пятой части работы, заключаются «сердце 

и душа музыки».

Оригинальное представление о «душе музы-

ки» дает работа Руководство к музыкальной уче-

ности Я. Адлунга (1758). В нем суть данного по-

нятия понимается как изменения регистровых 

комбинаций органа [8, с. 493]. В трактате Musica 

Mechanica Organoedi того же автора есть развер-

нутое пояснение: «Если это комбинирование 

распространится на еще большее количество 

регистров, например, на 40, 50 и т. д., и все они 

на более, чем одной клавиатуре [одном мануа-

ле]; то возникает такое количество комбина-

ций, что органист не смог бы и на протяжении 

100 лет разобраться, если бы захотел каждое ис-

пользовать. Поэтому я не понимаю, почему не-

которые органисты продолжают пользоваться 

только одной [регистровкой]. Варианты комби-

наций регистров есть и остаются душой музыки» 

[9, с. 165].

Приведем еще ряд кратких высказываний 

старинных авторов, точка зрения которых су-

щественно отличается от суждений музыкантов, 

рассмотренных выше.

Э. Бозенхард (о музыке Сальери): «Это не-

возможно, чтобы где-нибудь forte и piano – душа 

музыки – могли бы где-то быть лучше выраже-

ны, чем здесь» [13, с. 101].

Ф.В. Марпург: «Тем временем невозможно 

точно определить, сколько тактов должна иметь 

тема фуги. Изменения [если будет всегда извест-

но, сколько тактов в теме] – душа музыки – тог-

да будут потеряны» [40, с. 27]1. 

Музыкальный словарь Ф. Липовски: «...гене-

рал-бас – душа музыки, которая всегда масте-

ром обозначалась…» [37, с. 154].

П. Бонне-Бурдело: «Исполнение [l’execution] 

– душа музыки» [12, с. 306].
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Энциклопедия Дидро и Д’Аламбера: «Время 

[le tems] – это душа музыки» [24, с. 121].

А. Малкольм: «... ритмус [Rhythmus] – это 

душа музыки» [39, с. 433].

The Cabinet; Or, Monthly Report of Polite Literature: 

«Музыка, сочиненная Дэйви и Расселом, содер-

жит много учености и непревзойденного ма-

стерства, но хоры – слишком трудные для ис-

полнения в театре и подходят только для слуха 

любителей. Разумеется, определенное внима-

ние необходимо уделять театральным эффек-

там; простота – это душа музыки и она [просто-

та] должна сочетаться с наукой (мастерством), 

в ином случае она никогда не сможет привести 

к всеобщему удовольствию» [55, с. 110].

Итак, в результате предпринятого исследова-

ния становится ясно, что старинные музыканты 
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так и не смогли на протяжении почти двух сто-

летий «договориться» и выработать сколько-

нибудь единую позицию в отношении «души 

музыки». Как же быть современному музыкан-

ту, играющему старинную музыку? Что считать 

«душой» этой музыки и чему, соответственно, 

следовать и отдавать предпочтение? Думается, 

что всему, перечисленному выше: строгой ме-

тричности, исключающей любые отклонения в 

отбивании такта (т. е. в отбивании тактовых до-

лей), ритмичности, экспрессии (выразительно-

сти) исполнения и даже надлежащему чередова-

нию регистровых комбинаций при игре на орга-

не. Но главное – следует руководствоваться хо-

рошим вкусом, выработанным совокупностью 

всех перечисленных факторов: от математики 

(сиречь пропорций и темперации) до ритмуса.
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Юлия МОСКВИНА*
(Москва)

Творческие  параллели

«Susanne un jour» О. Лассо и Б. Гуаюля:
жанровые и темати ческ ие пересечения

Деятельность Орландо Лассо в качестве при-

дворного композитора и капельмейстера в Мюнхе-

не1 способствовала выходу на историческую арену 

в конце XVI века целого ряда немецких компози-

торов, учеников «божественного Орландо» (как его 

именовали современники), которые продолжили 

традиции своего великого учителя как в церков-

ных, так и в светских сочинениях (на латинском 

и немецком языках). Это, прежде всего, Иоганн 

Эккард, Леонхард Лехнер, Якоб Рейнер, Леонхард 

Мелдерт, Антон Госсвин, Бальдуин Гуаюль.  Автор 

монографии о Лассо В. Бёттихер применил в их от-

ношении понятие «немецкая школа Лассо»2. И оно, 

на наш взгляд, в подобной ситуации вполне умест-

но, поскольку Лассо выступил учителем начинаю-

щих композиторов, а те, в свою очередь, каждый по 

своему реализовали заветы мастера в своей само-

стоятельной деятельности. 

Творческие контакты учителя и учеников (равно 

как и учеников между собой) велись непрерывно. 

Отражалось это на разных уровнях. Во-первых – в 

написании музыки на одинаковый текст (иногда с 

разницей в несколько лет), во-вторых –  в исполь-

зовании сходных композиционных принципов и, 

наконец, в-третьих – в тех или иных заимствова-

ниях тем и напевов, которые ученики использова-

ли в своих сочинениях. Тем не менее имела место 

и более глубокая взаимосвязь между творчеством 

разных авторов. Результат такой органической вза-

имосвязи мы хотели бы продемонстрировать на 

примере произведений с единым названием, соз-

данных Лассо и Бальдуином Гуаюлем (1547–1594), 

которого признанный мэтр музыки Ренессанса 

считал своим наиболее талантливым учеником.

Сведения о жизни и творчестве Гуаюля немного-

численны: главным источником до сих пор остает-

ся основанная на многочисленных архивных до-

кументах диссертация Дэниела Политоске, защи-

щенная в 1967 году в Мичиганском университете 

(США) [19]. Особую ценность представляет ее био-

графический раздел, в котором описаны основные 

события жизни композитора, а также охарактери-

зован широкий культурно-исторический фон, на 

котором развивалось его творчество. 

Краткая информация о жизни и основных сочи-

нениях Гуаюля содержится в немецкоязычных эн-

циклопедиях [17; 18; 22]. Биографий композитора 

на русском языке на данный момент не существует. 

* Москвина Юлия Владимировна – аспирант Московской государственной консерватории имени П.И. Чайковского.
1 Напомним, что на службу в Мюнхен Лассо был приглашен в 1556 году баварским герцогом Альбрехтом V. Именно с этим 

крупнейшим музыкальным центром Центральной Европы оказалась связанной дальнейшая жизнь композитора. Сначала Лассо 

был певцом в Придворной капелле, а затем (с 1563 года) стал ее руководителем.
2 «Die deutsche Lasso-Schule» [13, с. 10]. В русскоязычной литературе подобное словосочетание, насколько нам известно, не 

встречается. Более того, творчество учеников О. Лассо вовсе не рассматривается в фундаментальных музыкально-исторических 

трудах Р.И. Грубера [1] и Т.Н. Ливановой [6], а также в других крупных работах о музыке эпохи Возрождения [3; 4; 10].

Орландо Лассо (портрет работы неизвестного художника 

из собрания Муниципального музея музыкальной 

библиографии в Болонье)
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1 По-немецки первый слог фамилии читается с придыханием – (Х)уаюль, а по-французски – Уаюль.
2 Город на территории Исторических Нидерландов (ныне – центр одноименной провинции в Бельгии).
3 В таком случае имя должно читаться как Бодуэн.
4 Все биографы Гуаюля утверждают, что почти всю свою жизнь композитор провел в Штутгарте [17; 18; 20; 21].
5 Письмо приводится в нескольких биографических источниках, в том числе во вступительной статье к современному 

изданию мотетов Гуаюля [21, с. 10].
6 Хотя Ф.-Ж. Фетис, упоминая имя Гуаюля в «Biographie universelle des Musicians», утверждает, что его родиной является Брен-

ле-Конт [15, с. 376]. Существует также мнение, что семья Бальдуина происходила из нидерландских земель, в то время как сам 

он был рожден в Германии [19, с. 34–35].
7 Х. Лёйхтман указывает на 1547–1548 годы [17], Д. Политоске – «между 1547 и 1549 годами» [19, с. 35], А. Трауб – «около 1548 

года» [21, с. 34–35]
8 Старый двор (Alter Hof) – средневековый городской замок, ставший герцогской резиденцией Баварии при Людвиге II (в 

середине XIII века) и остававшейся в этом качестве до середины XIV века, когда была построена новая резиденция. Ныне – 

один из самых знаменитых архитектурных памятников Мюнхена. 
9 Термин soggetto (во множественном числе – soggetti) использовался теоретиками эпохи Ренессанса в качестве синонима 

понятия «музыкальная тема» [11, с. 380–384].
10 Эти и другие инструктивные композиции Орландо Лассо включены в I том его нового Полного собрания сочинений, 

выпущенный издательством «Брейткопф и Гертель» [16].

В плане музыкального анализа актуально разверну-

тое предисловие А. Трауба к изданию мотетов Гуаю-

ля в серии «Памятники музыки земли Баден-Вюр-

темберг», осуществленному на исходе XX столетия 

[21]. При этом в данном предисловии содержится 

также краткая характеристика творчества учителя 

Гуаюля – Орландо  Лассо. 

Варианты имени композитора пестрят разно-

образием. В имеющейся литературе [17; 18; 20; 

21; 22] встречаются несколько форм его написа-

ния. Видимо, какая-то часть (Hoyou, Hoyu, Hoyol, 

Hoyul и наиболее распространенный вариант 

Hoyoul) близка германской и нидерландской тра-

дициям, какая-то – французской (Hoyeux, Huiol, 

Huioul) или латинской (Hujus)1. Поскольку семья 

композитора, вероятно, происходила из Льежа2, в 

отношении имени нередки французские вариан-

ты – Baudoin или Baldouin3. Отметим, что форма 

Balduin (Бальдуин) близка скорее немецкому язы-

ку, – судя по имеющимся сведениям, основно-

му для музыканта4. Встречаются также варианты 

Balduinus, Baldouiny, Balduiny. Могла смешиваться 

латинизированная форма и французская: в пись-

ме к герцогу Августу Саксонскому от 1580 года5, 

Лассо называет своего ученика Balduinus Hoyeux. 

Поскольку при жизни автора не существовало еди-

ной формы его имени и фамилии, мы вправе вы-

брать написание, отвечающее удобству русского 

произношения, а именно – Бальдуин Гуаюль.

Местом рождения Бальдуина Гуаюля, как уже 

было сказано, в большинстве случаев называют го-

род Льеж6. Что же касается даты, то здесь данные 

колеблются в промежутке между 1547 и 1549 года-

ми7. Происходил Гуаюль из потомственной семьи 

музыкантов: его отец – Марк Гуаюль – служил в 

капелле при Вюртембергском дворе в Штутгарте 

[19, с. 35]. А в 1563 году певцом-альтистом в Штут-

гартской капелле числился уже Бальдуин. Капель-

мейстер Филипп Вебер, которому, видимо, были 

очевидны незаурядные музыкальные способности 

юноши, вскоре отправил его на средства правя-

щего герцога Кристофа Вюртембергского на учебу 

в Мюнхен, где пост придворного капельмейстера 

с 1563 года занимал Орландо Лассо. Гуаюль обучал-

ся у него в 1564–1565 годах.

По сведениям, приведенным в монографии 

В. Бёттихера [13, с. 158], Лассо был не только учи-

телем, но и воспитателем юных музыкантов Мюн-

хенской капеллы. Они даже жили в доме мастера, 

которому двор выплачивал специальное пособие 

как на учебные нужды, так и на питание и одежду 

воспитанников. В их обязанности, помимо участия 

в церковных богослужениях и похоронах, входило 

пение Псалтири при так называемом Старом дво-

ре8. В свою очередь, учитель (кантор) в те времена 

был обязан не только заниматься с юными певчими 

музыкой, но и преподавать им гуманитарные дис-

циплины [2, c. 35; 11, с. 409–413]. Так что наряду 

с контрапунктом Лассо учил своих подопечных ла-

тыни, библейской истории, истории Древнего мира 

и риторике.

О характере обучения композиции отчасти мож-

но судить по дидактическим сочинениям Лассо, 

созданным, предположительно, для своих воспи-

танников: во всяком случае, опубликованный в 

1577 году его сборник Novae aliquot et ante hac non ita 

usitatae cantiones suavissimae, состоящий из бициниев 

в виде различных контрапунктических упражнений, 

имеет явно педагогическую направленность. В этих 

небольших двухголосных сочинениях Лассо демон-

стрирует ученикам образцы искусства канона, кано-

нических секвенций, использования разного рода 

soggetti9 в восьми церковных тонах, их имитаций, 

диминуирования напевов и другие приемы письма10.

Усовершенствовав свои навыки в технике музы-

кальной композиции, 18-летний Бальдуин Гуаюль 
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в 1565 году вернулся из Мюнхена в Штутгарт, заняв 

пост вице-капельмейстера и придворного компо-

зитора. В 1574 году он женился на Бригитте Дазер, 

дочери капельмейстера Людвига Дазера. Косвенно 

этот брак означал признание таланта молодого че-

ловека, со временем готового занять место тестя. 

В этом смысле семейство Гуаюлей – пример «цехо-

вой» фамилии, передающей профессию из поколе-

ния в поколение, и заключающей браки в основном 

между представителями своего «клана»1. 

Вся творческая биография Гуаюля оказалась 

связана с Вюртембергским двором в Штутгарте, в 

которой он прошел путь от обычного певца до ка-

пельмейстера (1589). 

Помимо этого, Гуаюль занимался преподава-

нием2, следил за состоянием музыкальных инстру-

ментов и музыкальной библиотеки Штутгартской 

капеллы [19, с. 38]. 

Как известно, Штутгарт (до 1495 года – главный 

город графства, а затем герцогства Вюртемберг) 

оказался одним из первых центров Реформации в 

Германии. Уже в 1530-е годы, во времена правления 

разделявшего воззрения Лютера герцога Ульриха, 

началось отделение города от католической церкви 

в пользу протестантизма. Утверждению лютеран-

ства способствовала также деятельность последу-

ющих правителей герцогства. При герцоге Люд-

виге III (годы правления: 1568–1593), в то время 

как Бальдуин Гуаюль служил в качестве придворно-

го вице-капельмейстера, была создана важнейшая 

церковная книга лютеран, известная как «Формула 

Согласия» (Konkordienformel, 1577) , а в 1583 году 

местный проповедник пастор Лука Озиандер выпу-

стил Вюртембергскую книгу песен (Württembergische 

Gesangbuch). Религиозно-политическая ситуация в 

Штутгарте во многом объясняет причину большо-

го количества сочинений Гуаюля на немецкие тек-

сты: сборники немецких 5-голосных мотетов (или 

духовных Lieder) и немецких трициниев (Geistliche 

Lieder und Psalmen). 

1 С 1575 по 1591 год (год смерти Бригитты) в семье Бальдуина Гуаюля родилось 11 детей. Старший сын Ханс (Иоганн) Людвиг 

стал певцом Штутгартской капеллы, а его сын (т.е. внук Бальдуина Гуаюля) Фридрих – известным трубачом. Другой сын 

Бальдуина  Гуаюля Фридрих, корнетист и композитор, служил при дворе в Гейдельберга, а позднее – в капелле датского 

короля Фредерика III. 
2 Известно, что двое его учеников середины 1580-х годов – Ханс Конрад Рааб и Тобиас Саломо – достигли немалых успехов 

(первый, будучи певцом, в первые годы XVII века был помощником капельмейстера Леонхарда Лехнера, а второй впоследствии 

дослужился до капельмейстерского поста), что говорит в одинаковой степени о высоком уровне композиторского мастерства 

и педагогическом таланте Гуаюля.

Внутреннее убранство капеллы Старого замка в Штутгарте
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Тем не менее Гуаюль плодотворно работал и в 

традиционных католических жанрах мессы, мотета 

и магнификата. Именно в жанре магнификата он 

проявил себя как новатор, впервые создав цикл из 

8 магнификатов (во всех восьми церковных тонах) 

в технике пародии.

Как известно, в самом общем плане пародия 

представляет собой способ сочинения на осно-

ве заимствованного многоголосного источника. 

Взаимодействие cantus prius factus и нового автор-

ского тематизма представляет особый интерес: в 

процессе работы композитор словно «примиряет» 

собственный музыкальный язык с языком другого 

автора. Одним из показательных примеров такого 

межтекстового взаимодействия является chanson 

Лассо «Susanne un jour»1, послужившая первоис-

точником для мессы самого Лассо (1563), его же 

магнификата I тона (1581), с одной стороны, и 

магнификата I тона Гуаюля (1577), с другой. При 

этом сама многоголосная песня существует в двух 

вариантах – французском и немецком (1560 и 1576 

годы, соответственно). 

Французская версия песни написана на текст 

Гийома Геру2. Вероятно, первым композитором, 

создавшим на основе поэмы Геру четырехголос-

ное вокальное сочинение, был Дидье Люпи3: пер-

вая книга его духовных песен, куда вошла chanson 

«Susanne un jour», была опубликована в 1548 году 

[12, с. 108]. 

Пример 1. Д. Люпи. Сhanson «Susanne un jour» 

(1 строка теноровой партии)

Песня Д. Люпи, написанная в Bar-форме и 

включающая одиннадцать текстомузыкальных 

строк (из которых две последние – реприза двух на-

чальных) приобрела достаточно широкую извест-

ность, и впоследствии ее материал в том или ином 

виде заимствовали многие авторы (по имеющимся 

данным, около 30 композиторов примерно в 40 об-

работках). Среди них – Ж. де Кастро, Ф. де Монте, 

Ч. де Роре, П. Сертон (в жанре chanson), К. Меруло 

(в жанре мессы), А. Феррабоско (в мадригале). 

Орландо Лассо создал на материале сочинения 

Люпи свой вариант chanson для пяти голосов. Ис-

пользовав тенор французского первоисточника 

и полностью сохранив его форму, он преобразил 

полифоническую ткань за счет сквозных имита-

ций (техника парафразы). Особенно стоит выде-

лить первую строку, которая, как это часто бывает 

в сочинениях XVI века, максимально насыщен-

на имитациями. При этом возникает устойчивый 

контрапункт, напоминающий тему в инверсии 

(в Примере 2 этот контрапункт заключен в овал, 

а заимствованный тематизм – в прямоугольник).

При возвращении материала Stollen в конце 

Abgesang фугированные имитации опускаются, и 

сочинение Лассо больше походит на первоисточ-

ник. Правда, в отличие от моноритмического че-

тырехголосия (contrapunctus simplex) Люпи, здесь 

имеет место варьирование плотности голосов – от 

пяти до трех. 

Пятиголосная месса Лассо на тот же источник 

появилась спустя три года4. В отличие от chanson, 

в этой мессе много авторского, свободного от 

cantus prius factus материала, хотя и родственного 

ему. Логика заимствований заслуживает отдельно-

го разговора. В Kyrie практически весь материал 

заимствован из песни: охватываются все строки 

первоисточника (кроме пятой), преобладает цити-

рование (контрафактура). В Gloria композитор ис-

пользует первую строку chanson Д. Люпи. В разде-

лах «Domine Deus» и «Qui tollis» – начало Abgesang 

(строки 6–7, затем 5), и лишь в последних строках 

части (на текст «Cum Sancto Spiritu in Gloria Dei 

Patris. Amen») появляется материал одиннадцатой 

строки. Задействованы инициальный тип пародии 

1 «Однажды Сусанна» (фр.). В основе текста – ветхозаветный сюжет о Сусанне и старцах (книга пророка Даниила, 13: 15–25).
2 Гийом Геру (Guillaume Guéroult) – французский поэт-кальвинист; занимался переводами на французский язык латинских 

церковных текстов. Автор сборников духовных стихотворений, положенных на музыку композиторами Луи Буржуа и Дидье 

Люпи. В своем стихотворении «Susanne un jour» Геру использовал строки 19–22 тринадцатой главы книги пророка Даниила. 

Сравнение поэмы Геру и библейского текста приводится в работе О. Блюто [12, с. 108].
3 Дидье Люпи, или Люпи Второй (Lupi Second) – французский композитор, чья деятельность пришлась на середину 

XVI века. Известен как создатель нескольких сборников chansons на французские духовные тексты поэтов-кальвинистов того 

времени. Ремарка «Второй» («Second») обычно прибавляется к его имени, чтобы отличить его от франко-фламандского автора 

Йоханнеса Люпи (1506–1539), также работавшего в жанре chanson, однако обращавшегося и к другим жанрам (в том числе к 

мессе и латинскому мотету).
4 Структуру этого крупного циклического сочинения можно определить как мотетную форму второго рода (термин 

В.В. Протопопова) [подробнее см.: 8, с. 102–103].
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и константные структуры (дуэты, терцеты)1. То есть 

методы, в которых цитирование не столь рельефно, 

как при контрафактуре. 

Отметим, что в Gloria также имеются разделы, 

свободные от первоисточника. Эта же тенденция 

просматривается и в Credo: только строки «Patrem 

omnipotentem» и «Crucifixus» строятся на перво-

источнике (исключительно его первой строке). В 

Sanctus и Agnus Dei также задействуется начальная 

строка chanson. При этом во всех частях мессы, 

основанных на материале только первой строки, 

помимо основного материала, также заимствуется 

контрапункт к теме, равно как и имитационный 

принцип изложения. 

Фактически каждая новая часть рассматривае-

мой мессы Лассо в широком смысле представляет 

собой «вариацию» на начальную строку первоис-

точника2. Причем степень схожести вариаций с 

оригиналом явно идет по пути отдаления: «вариа-

ционное тождество» (точное цитирование) сменя-

ется «вариационным прорастанием»3 (обновлен-

ной формой на основе заимствованного тематиз-

ма). Для наглядности сравним представленные в 

Примере 3 начало первой и последней «вариации» 

(Kyrie I и Agnus Dei).

Начало Kyrie – явная контрафактура (ср. с При-

мером 1): композиторская работа по сути сводится 

к перетекстовке. А вот в Agnus Dei от первоначаль-

ного soggetto остается лишь инициальный интервал 

(ход на терцию от финалиса к медианте первого 

тона), а в качестве исходного материала для имита-

ции используется ранее удержанный контрапункт. 

Так реализует себя столь характерный для Ренес-

санса принцип «вариационного обновления».

  

1 Термины И.К. Кузнецова [5].
2 О вариационности как общем принципе формообразования в эпоху строгого стиля писал В.В. Протопопов [9]. Исследователь 

рассматривает мессы эпохи Ренессанса, написанные на cantus prius factus, как вариационные системы, где каждая вариация 

представляет собой новую полифоническую разработку той или иной фразы первоисточника.
3 «Вариационное тождество», «вариационное обновление» и «вариационное прорастание» –  термины В.В. Протопопова, 

введенные им для раскрытия сути тематической работы ренессансных авторов [9, с. 103–104].

Пример 2. О. Лассо. Сhanson «Susanne un jour»

Пример 3. Лассо. Месса «Susanne un jour». Kyrie и Agnus Dei
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Немецкий вариант песни («Susannen frumb») 

существенно отличается от французского. Спустя 

шестнадцать лет после первого обращения к тексту, 

Лассо обновляет музыкальную ткань песни, остав-

1 Знаком астерикса (*) помечены строки, существенно отличные от предшествующего варианта. При обозначении видов 

каденций используются латинские буквы, верхние и нижние индексы, скобки, дополнительные знаки. Большая (G) или малая 

(g) буква обозначает мажорную или минорную ультиму. Одна буква без добавочных знаков означает «нормативную» басовую 

каденцию. Прибавление верхнего индекса означает следующие виды каденций: Gpl – плагальная, Gd – дискантовая, Ga – 

альтовая, Gt – теноровая, Gmi – фригийская. Ложная каденция обозначается с помощью дроби: в числителе – подразумеваемая 

«правильная» ультима-ступень, в знаменателе – реальная ультима-аккорд: g/e. Ультима в круглых скобках (G) означает 

ярко выраженный каденционный оборот, не совпадающий с окончанием текстового сегмента. Так же обозначаются случаи 

несинхронного текстового выполнения каденции. При необходимости указать большую терцию в аккорде используется 

знак «+» [cм.: 7, с. 201].

ляя лишь «стержень» – заимствованный у Люпи те-

норовый голос. 

В приведенной ниже таблице фиксируются раз-

личия каденционного плана1.

№
строки французский текст

каденции
во французской 

версии
немецкий текст

каденции
в немецкой 
версии

раздел
формы

1a Susanne unjour
B/g

Susannen frumb*
(B)

Stollen I1b d’amour solicitée wolten ir ehr verletzen*

2 Par deux viellardz 
convoitans sa beauté (g) Zwen alte durch ir Schön 

verblendte mann* (g+)

3a Fust en son coeur

B/g

Das thet ir hertz*

(B)

Stollen II3b triste et desсonfortée in schweres leiden 
setzen*

4 Voyant l’effort fait 
a sa chasteté (g+) In dem sie sah ir 

keuschheit tasten an* (g+)

5a Elle leur dit:

(Dpl)

Da sagt sie in

(d) Abgesang
5b «Si par desloyauté» ein schwere wahl 

ich han

6 De ce corps mien 
vous avez jouissance, d+ Wann ich soll eurs 

verruchten willens leben* d

7 C’est fait de moy, g+ Ists mit mir aus g+

8 si je fay
resistance, B Wird ich euch 

Widerstreben dpl

9 Vous me ferez 
mourir en deshonneur; ga+ So bin ich gwis mit gros 

unehren todt ga+

10a Mais j’aime me 
mieux

B

Doch besser ists

B

10b perir en innocence, on Schuld den geist 
auffgeben

11 Que d’offenser par 
peché le Seigneur g+ Als das ich soll erzürnen 

meinen Gott* g+



СТАРИННАЯ МУЗЫКА

23

1 Как известно, всего текст магнификата включает двенадцать версов. Однако во второй половине XVI века в основном была 

принята практика полифонической обработки лишь шести из них (только четных, либо только нечетных) [подробнее см.: 14].

Сопровождающие голоса были заново сочине-

ны, в некоторых случаях (на схеме они отмечены 

знаком астерикса) произошли изменения на уров-

не полифонической структуры: появились канони-

ческие проведения, которых не было во француз-

ской версии. Начальная строка (1a), получившая 

несколько вариантов имитационного развития в 

мессе, здесь переиначена. Большая роль канони-

ческого и фугированного письма стилистически 

сближает «Susannen frumb», скорее, с мессой, не-

жели с французской песней Лассо, равно как и с 

первоисточником – chanson Люпи. 

Магнификат I тона Гуаюля появился в 1577 году, 

т. е. на следующий год после немецкой версии пес-

ни Лассо. Стоит заметить, что это – один из пер-

вых примеров использования техники пародии в 

данном жанре. В отличие от мессы, многоголосный 

магнификат того времени предполагает деление 

не на пять, а на шесть  частей (в данном случае – 

сравнительно небольших версов)1. В связи с этим 

не каждый верс начинается с изложения первой 

строки первоисточника (как это было в мессе Лас-

со). И все же можно найти случаи использования 

этого материала: в первом и втором версах (полно-

стью), во второй строке четвертого верса, а также в 

шестом версе. Поэтому магнификат Гуаюля, как и 

мессу Лассо, можно рассматривать как своеобраз-

ные «вариации» на первую строку первоисточника. 

Сравнение мессы и магнификата обнаруживают 

явное сходство: видно, что сочинение учителя ста-

ло образцом для подражания – прежде всего, в от-

ношении контрапунктической работы. При этом из 

двух версий chanson Гуаюль в основном основывал-

ся на немецкой. Однако заключительный верс маг-

нификата определенно адресует нас французской 

модели. Таким образом, мы можем утверждать, что, 

создавая свой магнификат-пародию, Бальдуин Гуа-

юль опирался на все три композиции Лассо. 

Что же касается магнификата самого Лассо 

на все тот же первоисточник «Susanne un jour», 

появившийся уже в 1581 году, то эта версия ста-

ла заключительным этапом работы мастера над 

известной песней и последним «вариационным 

циклом» на «тему» ее заглавной строки. Интересно, 

что тематическая организация версов магнификата 

Гуаюля и Лассо не слишком отличается:

Версы магнификата Строки песни, используемые в 
качестве c. pr. f. Гуаюлем

(Magnifi cat I toni, 1577)

Строки песни, используемые в 
качестве c. pr. f. Лассо

(Magnifi cat I toni, 1581)

2 Et exultavit Stollen Stollen

4 Quia fecit Stollen Stollen

6 Fecit potentiam 8 5

8 Esurientes 6 | Stollen (2-я строка) 6 | 7

10 Sicut locutus est 8 8

12 Sicut erat Stollen Stollen

Не обладая подлинными фактами, свидетель-

ствующими о совместной работе композиторов, 

можно лишь предположить, что Лассо хорошо знал 

сочинение Гуаюля и, несмотря на сходство версов, 

создал образец, в композиционном плане отлич-

ный от труда своего ученика. 

Действительно, каждая последующая «вер-

сия» «Susanne un jour» учитывает предыдущие 

опыты, отталкиваясь от которых композиторы 

создавали новые варианты преподнесения заим-

ствованного материала. Причем их изобретатель-

ность поистине безгранична: ни одна имитация, 

ни одно фугато, ни один написанный в технике 

contrapunctus simplex раздел в мессе и магнифи-

кате Лассо, а также в магнификате Гуаюля не по-

вторяются в точности. Что свидетельствует об 

особой тщательности, к которой подходили к ра-

боте с тематическими заимствованиями как сам 

«божественный Орландо», так и представители 

его школы.
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Анастасия СЫРЕЙЩИКОВА*
(Москва–Пари ж)

Век девятнадцатый

К истории первы х гастролей Берлиоза в России: 
неизвестное письмо А.Н. Верстовском у

Гектор Берлиоз приезжал с гастрольными турне в Санкт-Петербург и Москву дважды: в 1847 году 

и затем в сезоне 1867/1868 годов. Несмотря на известный успех концертов французского компо-

зитора, достоверных материалов и современных исследований о его пребывании в России крайне 

мало. Тем более ценными представляются хранящиеся в русских архивах письма самого Берлиоза, 

раскрывающие в том числе подробности организации его концертов в 1847 году.

Одно из них, адресованное русскому композитору Алексею Николаевичу Верстовскому (1799–

1862), сравнительно недавно обнаружено автором этих строк в рукописном фонде Государственно-

го центрального театрального музея имени А.А. Бахрушина1 (Москва). Причем это письмо ранее 

не было опубликовано ни в России, ни за рубежом и не включено в Полное собрание писем Бер-

лиоза – Correspondance Générale в восьми томах [4], издававшееся в Париже в период с 1972 по 2002 

год. Настоящая публикация (с необходимыми комментариями) предваряет появление упомянутого 

письма в дополнительном IX томе данного издания2. 

Приводим факсимиле, а также оригинальный текст письма Берлиоза и его перевод на русский 

язык.

Monsieur, 

N’ayant pas pu vous rencontrer aujourd’hui je 

prends la liberté de vous écrire au sujet d’une petite 

rectification que je voudrais faire dans mon programme. 

Soyez assez bon pour faire mettre La Scène du Bal 

à la place de la Scène aux champs (fragment de la 

Symphonie Fantastique). Mille pardons de mon 

importunité. Votre tout dévoué. 

  Hector Berlioz. 

Сударь, 

Не имея возможности встретиться с Вами 

сегодня, смею к вам обратиться по поводу 

небольших изменений, которые я хотел бы внести 

в свою программу. Будьте так любезны, замените 

Сцену в полях (фрагмент из Фантастической 

симфонии) на Сцену бала. Тысяча извинений за 

мою назойливость. Всецело вам преданный, 

       

 Гектор Берлиоз3.

* Сырейщикова Анастасия Александровна – аспирант Российской академии музыки имени Гнесиных (Москва) и Высшей школы 

практических исследований (Ecole Pratique des Hautes Etudes, Париж). 
1 ГЦТМ им. А.А. Бахрушина. Ф 53. Ед.хр. 32. Берлиоз. Записка к Алексею Николаевичу Верстовскому, б.д. 

[сер XIX в.], 1 ед. 1 л. Записка написана черными чернилами на тонком листе бумаги размера 12.7х10.4 светло-бежевого 

цвета, без конверта. На французском.
2 Соответствующие материалы переданы нами Питеру Блуму и Сесиль Рено, готовившим к печати этот том, выпуск 

в свет которого запланирован на середину 2016 года.
3 Перевод мой. – А.С.
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1 Заметим в этой связи, что А.Н. Верстовский активно помогал зарубежным музыкантам (в том числе Ф. Листу в 1843 

году) организовывать их концерты в Москве.
2 В этом и некоторых других случаях не удалось полностью расшифровать текст по причине неразборчивого почерка. 
3 Не опубликовано. Автограф хранится в ГЦТМ им. А.А. Бахрушина. Ф 53. Ед. 77–85. Письмо Мих. Юр. Виельгорского 

к А. Н. Верстовскому. 18 марта [1847 года].

В письме не указан ни адресат, ни дата от-

правления, однако в архивном описании до-

кумента значится: «Гектор Берлиоз. Записка 

к Алексею Николаевичу Верстовскому, б.д. [сер. 

XIX в.]». Какие-либо дополнительные объясне-

ния не приведены, и это дает основание предпо-

лагать, что само письмо было найдено среди до-

кументов А.Н. Верстовского и, соответственно, 

никаких сомнений по поводу адресата у музей-

ных сотрудников не возникало. 

У нас нет оснований не доверять архивному 

описанию. Более того, в пользу его можно при-

вести ряд убедительных аргументов. 

Из содержания письма ясно, что Берлиоз 

просит внести изменения в программу своего 

будущего концерта и заменить III часть «Фан-

тастической симфонии» (Сцену в полях) на ее 

II часть (Сцену бала). Обращение к Верстовскому 

с подобной просьбой вполне объяснимо. Дело 

в том, что он в то время являлся управляющим 

Московской конторы Дирекции императорских 

театров, в ведении которой находилась органи-

зация не только театральной, но и концертной 

жизни в городе, в том числе утверждение репер-

туара и даже печатание афиш. Так что именно с 

ним Берлиоз был обязан согласовать программу 

своего концерта1.

Еще одним подтверждением того, что Вер-

стовский имел непосредственное отношение к 

организации концерта Берлиоза, мы находим 

в его переписке. В том же архиве ГЦТМ имени 

А.А. Бахрушина сохранилось рекомендатель-

ное письмо князя Михаила Юрьевича Виель-

горского, написанное Верстовскому, с прось-

бой помочь организовать концерты Берлиоза в 

Москве. В нем, в частности, говорится: «Мило-

стивейший Алексей Николаевич, податель сего 

письма подал мне при…вейший2 случай [писать 

Вам] ибо давно не имел этого удовольствия. Для 

вас его сочинения будут […] занимательны […]. 

Публика Московская примет его сочинения 

благосклонно. Берлиоз дал два концерта и же-

лали и третий – это меня крайне удивило – вы 

сами познавши его музыку удостоверитесь, что 

она есть принадлежность [истиннаго?] круга 

слушателей. Что да меня касается то я, поста-

вивший императорскую оперу не более [пяти] 

раз во всю зиму, был на всех репетициях Бер-

лиоза отчего и очень вкусил его превосходную 

Симфонию, Скерцо Маб и некоторые номера из 

Фауста. Он притом человек умнейший, прими-

лейший и [сильно] скромный – обласкайте его. 

Король прусский собственноручно написал два 

письма к Императрице. […] Он желает дать один 

концерт – полагаю, что в Дворянском собрании 

или в Большом театре, он будет довольство-

ваться всякими средствами, потому что в ма-

лых городах Германии [он умел] устраивать свои 

огромные сочинения. В память нашей [благо-

родной] гармонической приязни и дружбы, вы 

постарайтесь поспособствовать всеми вашими 

средствами в устройстве единственного и […] 

концерта, который Берлиоз [предполагает] дать 

в Москве»3. 

Письмо это могло быть написано только во 

время первого турне Берлиоза в Россию в 1847 

году. Программа и количество петербургских 

Алексей Николаевич Верстовский 

(литография С. Фишера с портрета работы К. Брюллова)
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1 Здесь и далее (за исключением хронологической таблицы на с. 29) даты приводятся по действовавшему в России XIX 

века юлианскому календарю.
2 Среди них, в частности, были руководитель Придворной певческой капеллы А.Ф. Львов, личный советник императора 

и музыкальный критик В.Ф. Ленц, директор императорских театров А.М. Гедеонов, дирижер Итальянского театра 

Б.А. Ромберг.
3 Автограф хранится в ГЦТМ им. А.А. Бахрушина, Ф. 53. Ед. хр. 77–85. Письмо Мих. Юр. Виегорского к 

А.Н. Верстовскому. Письмо б.д. [1843, датировано по первому приезду Виардо], на русском языке.
4 РГИА. Ф. 497. Оп. 1. Ед хр. 11498. Переписка с Верстовским. Л. 98. Письмо. Из Петербурга. На русском языке.
5 РГИА. Ф. 497. Оп. 1. Ед хр. 11498. Переписка с Верстовским. Л. 119–120 Письмо от Верстовского к Александру 

Михайловичу от 26 марта 1847 года. На русском языке.

концертов, указанных Виельгорским, под-

тверждают это. Как, впрочем, и дата 18 марта, 

указанная в конце письма, поскольку известно, 

что 19 марта 1847 года французский композитор 

отправился из Петербурга в Москву1.

Граф Виельгорский являлся важной фигурой 

в культурной жизни Петербурга. В 1840-е годы 

вместе со своим братом Матвеем Юрьевичем он 

организовал влиятельный салон, гостями кото-

рого были многие известные музыканты. Имен-

но в дом Виельгорских Берлиоз был пригла-

шен в первый же вечер по приезду в Петербург 

[5, с. 528]. Там его уже ждали все необходимые 

люди, чтобы решить вопрос о количестве кон-

цертов, программе, и выборе зала2. Описывая 

тот фурор, который французский композитор 

произвел в Петербурге, Михаил Виельгорский 

заверял Верстовского в успехе его предстояще-

го концерта в Москве. И это, кстати, было не 

первое упоминание о Берлиозе в их переписке. 

В 1843 году граф Виельгорский сообщал об ис-

полнении трех фрагментов Реквиема Берлиоза 

в благотворительном концерте в пользу Санкт-

Петербургской детской больницы: «Жаль, что 

Вас не было. Эта вещь единственная в концерте 

была блистательно исполнена»3. 

Сохранилась и рабочая переписка Верстов-

ского с Александром Михайловичем Гедеоно-

вым, директором императорских театров в пери-

од с 1833 по 1858 годы. В письме от 15 марта 1847 

года Гедеонов пишет Верстовскому: «Любезный 

Алексей Николаевич. […] Берлиоз поедет в Мо-

скву [в среду на страстной неделе – зачеркну-

то], так как время концертов уже прошло и на 

святой неделе начнутся маскарады […], а потом 

французские спектакли, при которых едва ли 

начнутся свадебные вечера, то ничего другого 

делать, как разве дозволить ему дать концерт по 

утру в какой-либо день, но только, разумеется, 

не в такой, в который будет назначен какой-ли-

бо спектакль. Ибо утреннее собрание публики 

Гектор Берлиоз 

(литография А. Принцхофера, 1845)

для концерта Берлиоза может повредить нашим 

представлениям»4.

Верстовский отвечает 26 марта: «Г. Берлиоз 

избрал для своего концерта воскресенье утро 

6 апреля в Зале благородного собрания, количе-

ством оркестра нашего довольствуется, приба-

вил несколько литавристов из оркестра Теплова 

и из полковых музыкантов. Предполагает в сей 

день назначить спектакль Г. Каратов. Исполни-

тели и оркестр будет свободен, даже и накануне 

для репетиции»5. 

Таким образом, письма Виельгорского и Ге-

деонова однозначно свидетельствуют о непо-

средственном участии Верстовского в организа-

ции московского концерта Берлиоза в 1847 году.

Что же касается найденного в Музее имени 

А.А. Бахрушина письма французского компози-

тора, то на данный момент это – единственное 
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1 Обращение «Monsieur», вполне корректное, но достаточно официальное, не было характерно для переписки уже 

хорошо знакомых людей.
2 Впоследствии Берлиоз упоминает о Верстовском только один раз в «Мемуарах», когда говорит о посещении в Большом 

театре «Жизни за царя» М.И. Глинки: «Кажется в этом театре занятия ведутся самым странным образом, несмотря на 

усердие и музыкальную эрудицию его директора – господина Верстовского» [1, c. 663]. О музыке самого Верстовского 

Берлиоз ничего не пишет.
3 В частности, это следует из письма Берлиоза, адресованного его другу – музыканту и критику Огюсту Морелю от 19 

(31) марта 1847 года (CG 1101).
4 На самом деле II часть «Фантастической симфонии» имеет название не «Сцена бала», а просто «Бал» (Un Bal). 

Берлиоз, вероятно, использует этот заголовок только для программы московского концерта. В афишах петербургских 

концертов 1847 года эта же часть (согласно оригинальному названию) значится как «Бал». 
5 Авторы этих изданий в качестве программы московского концерта приводят первые две части «Фауста», вероятно, 

основываясь на фрагменте письме самого Берлиоза к Пьер-Жюлю Этцелю от 8 (20) апреля 1847 года: «Эти славные 

москвичи были сильно взволнованы позавчера первыми двумя частями моего Фауста, которые мне с таким трудом 

удалось исполнить» (CG 1103).

свидетельство его переписки с Верстовским. Из 

тона письма, довольно сдержанного и вежливо-

го1, а также из содержания приведенного выше 

письма Виельгорского следует, что Берлиоз и 

Верстовский познакомились только в Москве2. 

Характер письма Берлиоза, написанного в жан-

ре «записки» (всего несколько строк без даты и 

места), с сообщением о том, что ему не удалось 

встретиться с Верстовским «в тот же день», сви-

детельствует о том, что оно, скорее, было остав-

лено самим Берлиозом в конторе Верстовского 

или у него дома (в Большом Афанасьевском пе-

реулке № 16/24), чем отправлено из Петербурга 

в Москву.

Из эпистолярия французского композитора, 

известно, что он выехал из Петербурга в Москву 

19 марта3. Учитывая, что этот 

путь в то время в среднем за-

нимал пять дней, в Москве 

он мог оказаться 24 марта. 

А поскольку 27 марта в «Мо-

сковских ведомостях» был 

опубликован анонс концерта, 

в котором уже значилась Сце-

на бала, а не Сцена в полях, за-

планированная ранее, можно 

датировать найденное пись-

мо периодом с 24 марта 1847 

года (даты приезда в Москву) 

по 26 марта 1847 года (дня, 

предшествующего появле-

нию номера газеты с объявле-

нием о концерте).

Определив адресата и дату 

написания письма, мы мо-

жем наконец задуматься над 

его содержанием: предположить, почему Берли-

оз хотел заменить Сцену в полях на Сцену бала4 и 

определить, какой в итоге была программа его 

московского концерта в 1847 году? 

Последнее оказалось далеко не простой за-

дачей. Обратившись к каталогу К. Холомана 

[7, с. 620] и монографии о Берлиозе, написан-

ной Д. Кернсом [6, с. 372–381], мы, как ни па-

радоксально, не нашли в этих авторитетных 

зарубежных источниках никаких упоминаний 

об исполнении «Фантастической симфонии» в 

Москве в 1847 году5! Это представляется весь-

ма странным, учитывая, что к тому времени это 

произведение уже было одним из наиболее ре-

пертуарных опусов Берлиоза, хотя и не всегда 

исполнялось целиком: во время своих бенефис-

ных концертов в Париже и заграничных турне 

Вид на Благородное собрание в Москве (рисунок С. Дица, 1840-е)
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Таблица исполнений «Фантастической симфонии» Берлиоза с 1830 по 1867 год

(все даты приведены по григорианскому календарю)

композитор не раз отдавал предпочтение II, III 

и IV частям, которые он, судя по всему, считал 

наиболее выигрышными и запоминающими-

ся (см. далее Таблицу исполнений «Фантасти-

ческой симфонии» Берлиоза с 1830 по 1869 год). 

А учитывая тот факт, что партитура симфонии, 

опубликованная в 1845 году, содержала посвя-

щение императору Николаю I [см.: 2], вполне 

логично было сыграть в Москве хотя бы одну из 

частей «Фантастической».
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27 марта (№ 13). 

К сожалению, афиша московского концерта 

6 апреля 1847 года в Зале Благородного собра-

ния, по которой можно было бы достоверно 

узнать его программу, нами не найдена (возмож-

но, она не сохранилась). Однако в анонсе этого 

концерта из Московских ведомостей от 27 марта 

1847 года сообщается, что, помимо частей из 

«Осуждения Фауста», должны были прозвучать 

Скерцо Феи Маб из «Ромео и Джульетты», а так-

же Сцена бала (II часть) и Шествие на казнь (IV 

часть) из «Фантастической симфонии».

Впрочем, запланированное исполнение 

Скерцо Феи Маб, как мы узнаем из рецензии 

в московском журнале «Современник», в ито-

ге не состоялось: «Жаль, что из Фауста могли 

быть исполнены только две первые части, а Фея 

Маб, обещанная афишей, была отменена. Она 

и остальная половина Фауста, по недостатку 

музыкальных средств, оказались неисполни-

мыми»1. Однако об отмене частей «Фантасти-

ческой симфонии», которая также была обещана 

публике, в статье не упоминается. 

В другой статье, появившейся в журнале «Мо-

сквитянин» уже в начале 1848 года, сообщалось: 

«[Берлиоз. – А.С.] выставил перед нами в своей 

оратории «Фауст» и в своих фантазиях [курсив 

наш. – А.С.] великолепные, блистательные музы-

кальные декорации»2. Что автор имел в виду под 

«фантазиями»? Возможно, фантазии Артиста, 

т. е. фрагменты из «Фантастической симфонии»? 

Если же учитывать, что две первые части 

«Осуждения Фауста» с трудом могут заполнить 

программу целого концерта по времени, а ни-

каких других сочинений не было анонсировано 

дополнительно, есть большая вероятность того, 

что II и IV части «Фантастической симфонии» 

все-таки в тот день были исполнены. А то, что 

сам Берлиоз об этом не упоминает в письмах, 

можно объяснить тем, что в первый его при-

езд в Россию «Фантастическая симфония» име-

ла меньший успех у русской публики, нежели 

«Фауст». Об этом, в частности, сообщается в 

рецензии на петербургский концерт: «[Фанта-

стическая симфония] далеко не произвела тако-

го впечатления как «Фауст», и вообще гораздо 

слабее его»3.

Так по какому же принципу Берлиоз состав-

лял программу своего московского концерта? 

Очевидно, ему прежде всего хотелось позна-

комить публику с фрагментами из своих наибо-

лее значимых сочинений, партитуры которых он 

привез в Россию, – «Фауста», «Ромео и Джуль-

Анонс из номера «Московских ведомостей» 

от 27 марта 1847 года о концерте Г. Берлиоза 

6 апреля 1847 года в Зале Благородного собрания
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етты» и «Фантастической симфонии». Как мы 

узнаем из анонса, программа была построена 

по номерному принципу, с расчетом на эффект 

отдельных номеров, а не целостных сочинений. 

Для этого композитор выбрал фрагменты, про-

изведшие наибольший успех в Петербурге. Та-

ковыми, согласно рецензиям на петербургские 

концерты Берлиоза, были Балет Сильфов, Вен-

герский марш, Пасхальный гимн (из I и II частей 

«Фауста») и Скерцо Феи Маб. Вероятно, русской 

публике нравились номера с яркой жанровой 

составляющей, что отмечала и тогдашняя кри-

тика: «Берлиозу удаются скерцо, где возможна 

музыкальная аналогия (Скерцо Маб), и марши 

за счет уместности масс оркестра и его ритми-

ческой новизны (Венгерский марш)»1. В таком 

контексте изменения, которые, Берлиоз просил 

А.Н. Верстовского внести в концертную про-

грамму, вполне логичны и отражают его стрем-

ление выбрать «надежные» II и IV части, с их 

ярко ощутимой жанровой первоосновой (вальс 

и марш).  

Найденное ранее неизвестное письмо Бер-

лиоза, казалось бы, является всего лишь не-

большим комментарием к подготовке его мос-

ковского концерта. Но оно выводит на весьма 

значимую и к тому же малоисследованную тему 

в русской берлиозиане, связанную с пребывани-

ем французского композитора в нашей стране 

в 1847 году. Однако эта тема уже выходит далеко 

за рамки данной статьи и, мы надеемся, станет 

предметом нашего будущего исследования.
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АННОТАЦИИ И КЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА НАУЧНЫХ СТАТЕЙ

Е. Назарова. Венский придворный капельмейстер Иоганн Генрих Шмельцер и его истинные 
заслуги перед историей музыки

В обширной литературе об Иоганне Генрихе Шмельцере основное внимание уделяется внешним 
жизненным обстоятельствам, в то время как его творчество рассматривается довольно поверхностно. 
В результате возникает немало сомнительных утверждений, в т. ч. о создании «австрийского» типа барочной 
сонаты, «арии» как нового типа инструментальной пьесы, влиянии на церковную сонату жанра сюиты 
и т. д.  На основе собственного опыта изучения творчества Шмельцера автор выделят две сферы, в которых 
индивидуальность мастера раскрылась особенно ярко и полно: балетную музыку и сонаты для скрипки 
с basso continuo. 

Ключевые слова: Иоганн Генрих Шмельцер; инструментальная музыка барокко; соната; сюита; балет; 
Венская придворная капелла.

А. Панов, И. Розанов. Строй хора несогласный: старинные музыканты о «душе музыки»

Что такое душа музыки? Этим вопросом задавались многие старинные музыканты. Предпринятое 
исследование показывает, что единой точки зрения на сей счет в Европе середины XVII – начала XIX века 
не существовало.

Ключевые слова: душа музыки; такт; выразительность; вкус.

Ю. Москвина. «Susanne un jour» О. Лассо и Б. Гуаюля: жанровые и тематические пересечения

Статья посвящена жанровым и тематическим «метаморфозам» в творчестве Орландо Лассо и его ученика, 
немецкого композитора фламандского происхождения Бальдуина Гуаюля. Рассматривается феномен 
«немецкой школы Лассо», характеризуется творческий облик Бальдуина Гуаюля как одного из ярких ее 
представителей. Поставлена проблема тематических пересечений chanson «Susanne un jour» в наследии 
Дидье Люпи, Орландо ди Лассо и Бальдуина Гуаюля (на примере жанров песни, мессы и магнификата). 

Ключевые слова: Орландо Лассо; Бальдуин Гуаюль; Дидье Люпи; chanson; месса; магнификат; техника 
пародии. 

А. Сырейщикова. К истории первых гастролей Берлиоза в России: неизвестное письмо 
А.Н. Верстовскому

Настоящая статья посвящена ранее неопубликованному письму Гектора Берлиоза к А.Н. Верстовскому, 
хранящемуся в ГЦТМ имени А.А. Бахрушина (Москва). Найденное письмо содержит новые подробности, 
касающиеся составления программы московского концерта Берлиоза в 1847 году, и проливает свет на 
особенности организации его первого русского турне. В статье приводится описание и анализ содержания 
архивного документа, а также других контекстных архивных источников (в т. ч. переписки А.Н. Вертовского 
с М.Ю. Виельгорским и А.М. Гедеоновым) и материалов прессы середины XIX века. 

Ключевые слова: Гектор Берлиоз; А.Н. Верстовский; эпистолярное наследие; концертная жизнь Москвы 
XIX в.
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