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Памятная дата

ВЕЛИКИЙ МАСТЕР НЕМЕЦКОГО БАРОККО
(к 300�летию со дня смерти Д. Букстехуде)

9 мая в нашей стране, как известно, традиционно отме#

чается праздник Победы. Но в нынешнем году на этот ве#

сенний день пришлась еще одна знаменательная мемори#

альная дата, мимо которой не могли пройти любители ста#

ринной музыки всего мира, а именно 300#летие со дня смер#

ти великого немецкого композитора и органиста Дитриха
Букстехуде (1637–1707). 

Ярчайший представитель северо#германского барокко,

он оставил весьма крупное творческое наследие, начитыва#

ющее ок. 300 сочинений разных жанров. Однако информа#

ция о жизни композитора (в особенности о годах его юнос#

ти) сравнительно невелика. До сих пор не установлена точ#

ная дата его рождения, да и единства мнений относительно

места рождения до сих пор нет. Большинство исследовате#

лей склоняется к мысли о том, что Букстехуде родился в

Хельсингборге (городе, ныне входящем в состав Швеции,

но в ту пору принадлежавшем Датскому королевству), где

его отец был церковным органистом. Дитрих стал продол#

жателем семейной профессии. В молодости работал органи#

стом в Хельсинборге и Эльсиноре, а в 1668 перебрался в Лю#

бек, где до конца жизни служил в церкви св. Марии (Мари#

енкирхе). Во многом именно благодаря его творческой ак#

тивности Любек стал одним из важнейших музыкальных

центров Германии конца XVII – начала XVIII века. Большой

популярностью пользовались устраиваемые Букстехуде вос#

кресные «вечерние концерты», на которых звучала главным

образом духовная музыка и где сам он выступал как орга#

нист#виртуоз. Органные сочинения Букстехуде (прелюдии,

токкаты, фантазии, канцоны, хоральные обработки и др. –

всего свыше 80 сочинений), в которых проявились его бога#

тая творческая фантазия и незаурядное ком#

позиторское мастерство, – замечательные

образцы немецкого барокко. Они, несо#

мненно, повлияли на творческое становле#

ние И.С. Баха, который в 1705 году специ#

ально посетил Любек, чтобы услышать игру

уже ставшего «живой легендой» мастера. Не

менее значительную часть творческого на#

следия Букстехуде составляют духовные

кантаты (всего около 120 сочинений), кото#

рые он обычно создавал по долгу службы. 

В настоящее время практически вся со#

хранившаяся музыка Букстехуде (органная,

вокальная, камерная, клавирная) опублико#

вана. Многие сочинения доступны в аудио#

записи. Все более активно включаются они

и в концертную практику. Вполне естествен#

но, что юбилейная памятная дата во многом

стимулировала этот процесс. Центром юби#

лейных торжеств, конечно же, стал Любек,

где в первую половину мая в крупнейших

церквах и концертных залах музыка Буксте#

худе звучала практически ежедневно. Ак#

тивным участником важнейших событий юбилейного года,

конечно же, является «Международное общество Дитриха

Букстехуде», президентом которого ныне является Тон Коп#

ман – известный дирижер, руководитель Амстердамского

барочного оркестра и хора.

Там же, в Любеке, в Высшей музыкальной школе 11–12

мая состоялся Международный симпозиум, посвященный

творчеству Букстехуде на тему «Текст–Контекст–Восприя#

тие», в котором приняли участие ок. 20 известных музыко#

ведов из Германии, Швейцарии и США. С апреля в церкви

св. Марии начался большой цикл еженедельных концер#

тов, с которыми выступает известный органист Эрнст Эрих

Штендер, планирующий исполнить все сохранившиеся ор#

ганные сочинения композитора. Интересные творческие

мероприятия запланированы здесь и на осень. Так, с 1 по 7

сентября состоится Первый Международный конкурс ор#

ганистов им. Д. Букстехуде, вслед за которым пройдет

Седьмой Международный фестиваль музыки композитора,

на который собирутся коллективы и солисты из разных

стран мира. 

Разумеется, о Букстехуде вспоминают не только в

Любеке, но и по всему миру. Причем особенно часто в

концертах нынешнего года его музыка исполняется в

Нидерландах, Дании и США. Отрадно, что на мемори#

альную дату откликнулись и российские музыканты. В

частности, 9 мая 2007 года в Санкт#Петербурге, в еванге#

лическо#лютеранской церкви св. Екатерины с большим

успехом прошел концерт, программа которого состояла

из органных, вокальных и камерных произведений Бук#

стехуде.

Картина И. Форхута «Домашняя сцена» (1674), благодаря которой

сохранилось единственное прижизненное изображение Букстехуде

(композитор сидит в первом ряду рядом с лютнисткой)
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История музыки знает немало произведений, не за#

конченных гениальными авторами. Некоторые из этих

произведений получили завершенный вид благодаря более

или менее удачной «посмертной» редакции со стороны

учеников и других музыкантов,

пользовавшихся оставшимися ав#

торскими эскизами или указаниями.

Вероятно, самым удачным приме#

ром (на Западе) является Реквием

Моцарта, приведенный в оконча#

тельный вид Ф.К. Зюсмайром. До

сих пор он воспринимается как це#

лостное сочинение, в котором по#

стороннее вмешательство почти не

заметно. Счастливый и достаточно

редкий случай!

А вот с другим гениальным про#

изведением – Симфонией си минор

Шуберта – получилось иначе. Ис#

полняемая в подавляющем боль#

шинстве концертов лишь в двух за#

конченных автором частях, симфо#

ния эта закрепила за собой название

«Неоконченной», причем название это оказалось на#

столько «самодостаточным», что его нередко употребляют

без имени автора и определения жанра – и так ясно, о ка#

ком произведении идет речь (почти как название «Лун#

ная», под которым разумеется соответствующая соната

Бетховена).

Возвращаясь к Моцарту, можно вспомнить целый ряд

его опусов, которые, оставшись незавершенными (опера

«Каирский гусь» и др.), не слишком тревожат музыкаль#

ный мир. Но не так обстоит дело с его Мессой c#moll (KV

427/417a) – поистине гениальным созданием. Немецкий

дирижер и исследователь Алоиз Шмитт, предпринявший

довольно удачную попытку завершить Мессу и исполнив#

ший ее в Дрездене в 1901 году, в своей оценке ставит ее

между такими шедеврами, как Месса си минор И.С. Баха и

«Торжественная месса» Бетховена, с чем, кстати, соглаша#

ется и известный моцартовед Альфред Эйнштейн1.

Незавершенность этой мессы, оказавшейся послед#

ним из сочинений этого жанра в творчестве Моцарта, бы#

ла порождена рядом причин, и все они, по#видимому, бы#

ли связаны с тем переломным моментом (начало 1780#х

годов), который вызвал величайшее душевное напряжение

композитора. Это и разрыв с архиепископом Зальцбург#

ским, и женитьба на Констанце Вебер, и конфликт с от#

цом, не одобрявшим его женитьбу, и переезд в Вену, от#

крывший перед ним волнующую перспективу свободного

творчества, прежде всего оперного, так как любимый Мо#

цартом жанр в Зальцбурге был для

него под запретом. «Я завидую всем

тем, кто пишет оперы. Я готов пла#

кать, когда слышу оперную арию...

Желание писать оперы – моя idée

fixe», – так писал композитор в од#

ном из своих писем зальцбургского

периода2.

История же создания Мессы

c#moll вкратце такова. Моцарт начал

ее писать летом 1782 года – без зака#

за со стороны, но по внутреннему ду#

шевному побуждению. Предполага#

лось участие Констанцы в качестве

солистки. Известно, что в январе

следующего года композитор мыс#

ленно пообещал себе, что исполнит

эту мессу, если привезет Констанцу,

уже как жену, в свой родной Зальц#

бург. Но когда приезд осуществился в августе 1783 года,

Месса еще не была готова полностью: Credo было написа#

но лишь наполовину (до раздела Crucifixus), последняя

часть (Agnus Dei) отсутствовала вовсе. Ради выполнения

обещания композитор взял недостающую музыку из более

ранних своих месс. Тут#то и начинаются загадки, ибо в те

далекие времена не только не существовало привычных

нам звукозаписей, но и вообще подобные исполнения до#

кументально не фиксировались, а сам автор, вероятно, ни#

кому не сообщал об осуществленных вставках. К тому же,

исполненный вариант не попал в издательство. Сам Мо#

царт в 1785 году, получив заказ на ораторию «Кающийся

Давид», будучи сильно занятым, использовал частично

музыку своей мессы и, таким образом, дальнейшая судьба

этого неоконченного произведения перестала его интере#

совать.

После смерти Моцарта начинается новая история это#

го произведения, интерес к которому постепенно все возра#

стает. Возникают попытки отгадать, из каких именно ран#

них месс Моцарт взял недостающие фрагменты – внимание

обращают, прежде всего, на тонально близкие c#moll’ные и

C#dur’ные мессы (но была ли полная уверенность, что Мо#

царт обязательно обращался именно к ним?). Короче, «ре#

Минувший 2006 год для музыкантов всего мира был, прежде всего, годом Моцарта, 250?летний юбилей

которого во многих странах отмечался фестивалями и конференциями, оперными премьерами и разнообразными

концертами, в которых оказалось представлено практически все творческое наследие композитора. Разумеется, особое внима?

ние исполнителей, как всегда, привлекали моцартовские шедевры, в ряду которых свое законное место занимает Месса c�moll
(KV 427/417a), ставшая «героем» двух следующих публикаций.

Отзвуки года Моцарта

Георгий КРАУКЛИС

ЕЩЕ ОДНА «НЕОКОНЧЕННАЯ»? 
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ставрация» Мессы предполагала различные

варианты, не говоря уже о том, что в любом

случае каждый из них – при тщательном

исследовании – обнаруживал некоторые

стилистические несоответствия ранних

фрагментов музыке, созданной в период на#

чавшейся высшей творческой зрелости Мо#

царта. Легко предположить, что и «моцар#

товский» вариант полной мессы не мог быть

стилистически цельным. По мнению А. Эйн#

штейна, Моцарт, как художник, вынужден

был пойти на компромисс3. Но то, что было

им создано в начале 1780#х годов, стоит на

такой художественной высоте, что «забыть»

это произведение, сдать его, грубо говоря, в

архив не представлялось возможным. Отсю#

да – все учащающиеся попытки восполнить

недостающее. Что же касается собрания со#

чинений Моцарта, то вплоть до сегодняшне#

го дня издание любого периода дает лишь

текст, действительно созданный Моцартом в

1782–1783 годах.

Вариант полной мессы, исполненный в

1901 году под управлением Алоиза Шмитта

(инициатива исполнения исходила из Моцар#

товского общества в Дрездене), по#своему убе#

дителен. Проделав большую исследовательскую работу сов#

местно с членом данного общества Эрнстом Левицки,

Шмитт решительно отверг предположение о том, что Мо#

царт в 1783 году в Зальцбурге все же Мессу завершил. На ме#

сто недостающих разделов он ввел фрагменты разных мо#

цартовских месс (KV 139/114а, KV 322/296а, KV 15/323, KV

337), а в Agnus Dei решил просто повторить музыку Kyrie, что

перекликается с тем, что сделал в Реквиеме Зюсмайр. В обо#

их случаях получившаяся «рамка» придала целому убеди#

тельную форму, притом на основе музыки, написанной

именно для данного произведения, то есть максимально из#

бегая каких#либо «посторонних» вставок4. 

А теперь от этих экскурсов перейдем в наше время и от#

метим, что в Моцартовский год знаменитая Месса c#moll

несколько раз прозвучала в России. Дважды – в Москве, в

Большом зале консерватории (26 января: дирижер – на#

родный артист России В. Полянский, 3 декабря: дирижер –

народный артист СССР Ю. Башмет). Но, пожалуй, наибо#

лее примечательными оказались исполнения этого сочи#

нения в ноябре 2006 года в Ярославле и Костроме, пред#

принятые по инициативе Ярославского симфонического

оркестра (художественный руководитель и дирижер –

народный артист России М. Аннамамедов). Помимо оркес#

тра, в этих концертах также приняли участие хоровая ка#

пелла «Ярославль» и Костромской академический камер#

ный хор, солистами были: лауреаты Международных кон#

курсов ярославцы Ольга Алексеева и Константин Степа?

нов, а также Наталия Креслина (московская «Новая опе#

ра») и Андрей Антонов (Самара). Руководил же исполнени#

ем моцартовского шедевра второй дирижер Ярославского

оркестра Сергей Оселков.

Концертам в старинных волжских городах предшест#

вовала большая подготовительная работа, осуществленная

ведущими ярославскими музыкантами, наладившими

контакты с музыковедами из Зальцбурга и Дрездена. В

конце концов, было принято решение отказаться от вся#

ких домыслов и произвольных добавлений и исполнить

Мессу, ограничившись лишь той музыкой, которую Мо#

царт написал в 1782–1783 годах и которая опубликована в

Полном Академическом собрании сочинений композито#

ра. Таким образом, перед слушателями предстало произве#

дение формально незаконченное. Но именно таким путем

было оказано величайшее уважение Моцарту и его, хоть и

незавершенному, но гениальному творению. И кто знает –

быть может, распространение именно такого варианта ис#

полнения породит по адресу мессы Моцарта название

«Неоконченная», которое станет … «самодостаточным»5.

В заключение хотелось бы привести цитату из Алоиза

Шмитта, которую ярославцы опубликовали в концертной

программке: «Ни в одном из своих сочинений, за исключени#

ем Requiem’а, Моцарт еще не достигал и тем более не превос#

ходил той возвышенной строгости и религиозного величия».

Интерьер церкви Аббатства св. Петра в Зальцбурге, 

где в 1783 году состоялось исполнение Мессы c?moll Моцарта

1 См.: Эйнштейн А. Моцарт. Личность. Творчество. – М., 1977. –
С. 328.

2 Роллан Р. Моцарт. По его письмам // Роллан Р. Музыканты про#
шлых дней. – М., 1938. – С. 360.

3 Эйнштейн А. Цит. соч. – С. 327.

4 Месса в редакции А. Шмитта была опубликована и не раз испол#

нялась разными коллективами. Автору этих строк еще в 1980#х го#

дах довелось услышать ее запись, сделанную под руководством ди#

рижера К. Сильвестри.

5 Весьма примечательно, что и на московском концерте в БЗК
3 декабря 2006 года состав и порядок исполненных разделов моцар#

товской мессы оказался идентичен тому, что несколько ранее про#

звучало в Ярославле.

П р и м е ч а н и я
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Великие неоконченные произведения обладают

особой магнетической силой. Дымка таинственности

и ореол неизвестности притягивают исследователей и

композиторов, вынуждая решиться на попытку завер#

шения шедевра. Одни сочинения (например, «Князь

Игорь» А. Бородина) только таким образом обретают

новую жизнь. Другие же опыты оказываются менее

удачными, вызывая бурную полемику.

Как известно, в мессе c#moll В.А. Моцарта (KV

427), сочинявшейся в 1782–1783 годах, полностью за#

вершены оказались только Kyrie, Gloria, Sanctus и

Benedictus, а также сохранились два фрагмента из

Credo: Credo in unum Deum и Et incarnatus (в 1785 году

композитор использовал этот материал в кантате

«Кающийся Давид», KV 469). 

Более века спустя, в 1901 году, немецким дириже#

ром Алоизом Шмиттом была предпринята попытка

окончания мессы. Причем его замысел основывался

на практических соображениях – представить мессу в

виде законченного музыкального целого, пригодного

для использования в церкви. С этой целью он попы#

тался воссоздать возможный облик сочинения в том

виде, в каком оно исполнялось единственный раз при

жизни Моцарта, т.е. дополнить сохранившуюся осно#

ву мессы фрагментами других церковных сочинений

композитора. Фактически роль самого Шмитта оказа#

лось довольна скромна – он лишь оркестровал неко#

торые недописанные Моцартом части, а также ском#

поновал и соединил воедино музыку из разных произ#

ведений композитора. Окончательный облик мессы

c#moll может быть сведен к следующей формуле: «75

процентов первоначальной музыки мессы, 23 ½ про#

цента […] других моцартовских сочинений и 1 ½ про#

цента – короткие переходы и заключительные такты,

выводимые Шмиттом из моцартовских мотивов»1. 

К своей задаче Шмитт подошел чрезвычайно осмо#

трительно и аккуратно. В частности, при разделении

канонического текста Credo на самостоятельные раз#

делы руководствовался моцартовским принципом,

использованным в другой мессе c#moll, KV 139. Неко#

торые фрагменты из иных сочинений он использовал

не только без изменения тональности, но и без изме#

нения текста. А к тематическому обрамлению мессы

при помощи повторения в Agnus Dei материала Kyrie

нередко прибегал и сам Моцарт. 

Разумеется, есть в этой редакции и спорные мо#

менты. Например, преобладание хоровых частей (не

считая соло тенора в Et in spiritu, все остальные разде#

лы – хоровые), чего композитор обычно не допускал

(в той же мессе c#moll, KV 139, есть 2 обширных соль#

ных фрагмента); или же точное воспроизведение то#

нального плана Gloria в Credo. Более того, стараясь

обращаться лишь к сочинениям Моцарта, Шмитт до#

пустил кажущуюся сейчас забавной оплошность: из#

бранный им в качестве материала для Crucifixus хор KV

Anh. 21 в действительности принадлежит не Моцарту,

а его земляку Эберлину. 

И тем не менее в начале XX века месса в своем но#

вом облике была очень популярна. После первого ис#

полнения 3 апреля 1901 года в дрезденской церкви

Мартина Лютера (Martin Lutherkirche) редакция

Шмитта была напечатана и исполнена более чем в 100

городах Германии и за ее пределами.

С возникновением практики исторического ис#

полнительства музыкальный мир буквально захлест#

нул поток воссозданий и редакций незавершенных со#

чинений. Своеобразным «лидером» по популярности

среди моцартовских работ, разумеется, является Рек#

вием, насчитывающий к настоящему времени 7 раз#

личных вариантов. В русле этой же тенденции появи#

лись и новые попытки завершения мессы c#moll, в том

числе предпринятые совсем недавно.

Так, 15 января 2005 года в Карнеги#Холл под управ#

лением Хельмута Риллинга состоялась премьера но#

вой редакции этого сочинения, автором которой стал

Роберт Д. Левин (Rоbert D. Levin, род. 13 октября 1947)

– известный исполнитель#пианист, композитор и му#

зыковед, младший профессор Гарвардского Универси#

тета и автор многочисленных редакций незавершен#

ных сочинений Моцарта и И.С. Баха. Наиболее попу#

лярны его каденции к скрипичным концертам Мо#

царта, записанные в 1980#х годах Г. Кремером с орке#

стром венской филармонии под управлением Н. Ар#

нонкура, а также редакция Реквиема2. 

В отличие от Шмитта, Левин подошел к проблеме

завершения мессы прежде всего с позиций компози#

тора: большинство недостающих частей были написа#

ны им самим по наброскам Моцарта и в его стиле.

Кроме того, непосредственным материалом для него

стали обе арии из кантаты «Кающийся Давид». А при

делении канонического текста Credo на подразделы,

он руководствовался примерами ранних моцартов#

ских месс, KV 66 и 139. Таким образом, Левин предло#

жил следующий вариант завершения мессы:

Карина ЗЫБИНА

МОЦАРТ НЕСЛЫХАННЫЙ И НЕВИДАННЫЙ
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Безусловно, тональные смены, чередование соль#

ных и хоровых номеров, воссозданные заново фуги

(Et vitam venturi и Dona nobis pacem) очень интересны,

написаны со знанием дела и вполне в духе Моцарта.

Однако многие дополнения кажутся более чем сомни#

тельными и могут быть легко опровергнуты. В частно#

сти:

1. Крайне свободный выбор набросков для допол#

нения: Левин использовал не только те источники, в

которых присутствовал подписанный Моцартом текст

мессы, но и многие фрагменты без текста, относящи#

еся к периоду создания сочинения. 

2. Обильное использование в мессе материала кан#

таты «Кающийся Давид», фактически превратившееся

в своеобразный «микст» этих двух сочинений. В част#

ности, за счет включения финальной каденции солис#

тов из кантаты в фугу Cum Sancto Spiritu завершение

Gloria стало буквальным повторением завершения

кантаты. Но если в кантате такой фрагмент уместен и

оправдан (он обобщает и завершает все сольные

разделы сочинения, а также дает дополнительную воз#

можность для демонстрации своего мастерства солис#

там), то появление его в традиционно полифоничес#

кой части мессы вызывает по меньшей мере удивле#

ние. Более того, в данном случае Левин противоречит

своему же замыслу – максимальному приближению к

первоначальному варианту мессы: эта каденция явно

появилась позже и специально для концертного ис#

полнения известными певцами. Столь же сомнитель#

но дробное использование в мессе арии № 8 Tra

l’oscure ombre funeste («Среди темных печальных те#

ней») из «Кающегося Давида». 

3. Обильное использование полифонии при де#

тальном анализе обнаруживает огромное количество

противоречий с принципами полифонической работы

Моцарта. Известно, что увлечение композитора поли#

фонической музыкой Баха и Генделя именно в этот

период привело к появлению огромного количества

инструментальных и хоровых фуг. Однако моцартов#

ская полифоническая техника связана, прежде всего,

со своеобразным ритмом формы, который не допус#

кал резкой смены полифонического изложения мате#

риала гомофонным (как делает Левин в Crucifixus), а

также чрезмерного использования стретт, пусть и

намеченных им самим в набросках (у Левина же и

Et unam, и Dona nobis буквально пестрят стреттами, за#

имствованными из моцартовских эскизов).

Следовательно, основной ошибкой Левина стало

не вполне уместное введение материала Моцарта. За

счет этой невнимательности в партитуру мессы попа#

ли «чужеродные» фрагменты других сочинений или

вовсе не предназначенные для использования в дан#

ном случае полифонические «штудии», составлявши#

еся Моцартом для проверки контрапунктических воз#

можностей той или иной темы (именно «штудиями»,

вероятнее всего, и были многочисленные стретты,

использованные Левином в полифонических час#

тях) 3. 

Любопытно, что критика отнеслась к такому вари#

анту завершения мессы Моцарта довольно благожела#

тельно. К примеру, одна из рецензий содержит такую

характеристику: «возможно рассуждать об уместности

и даже этичности попытки окончания еще одного со#

чинения художника, однако Левин его не испортил,
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пририсовав усы «Моне Лизе» […]. Завершение Левина

полностью моцартианское»4.

Еще более неожиданная интерпретация моцартов#

ского шедевра была предложена немецким балетмей#

стером Уве Шольцем (Uwe Scholz). Эта весьма своеоб#

разная музыкально#хореографическая версия мессы

c#moll была исполнена 28 июня 2005 года на сцене

Лейпцигского театра «Гевандхауз» артистами балета,

солистами, хором и оркестром лейпцигского театра. 

Свою постановку Шольц представил в виде литур#

гии со всеми ее обязательными разделами: ординари#

ем, проприем, молитвами и чтениями. Части мессы

Моцарта заняли в этой своеобразной мессе свое место

в ординарии. В проприи же, помимо музыки Моцарта,

звучат несколько григорианских песнопений и Credo

А. Пярта. В качестве молитв и чтений были использо#

ваны стихотворения современных немецких поэтов –

П. Целана (1920–1970) и Т. Яна (род. 1940), дополнен#

ные музыкой Д. Куртага (Jàtëkok и транскрипции со#

чинений И.С. Баха). 

Каждая из частей этой мессы, по замыслу Шольца,

наделена определенной семантикой. Ординарий –

юность с присущей ей чистотой и невинностью, про#

прий – мрачный двойник, скрытая черная тень, со#

мнение и отчаянье человеческого существования.

Этот подтекст проприя Шольц вывел из фрагмента

текста П. Целана: «Мы были ничто, есть ничто и бу#

дем им всегда»5. На сцене противопоставление этих

двух сфер еще более наглядно: белые костюмы и неж#

но#голубое или солнечно#яркое освещение в ордина#

рии и черные костюмы и затемненная сцена в про#

прии.

Хореографическое решение каждой части мессы

Моцарта выведено Шольцем из самой музыки. Это

выражается, прежде всего, в буквальном разделении

на партии: хор – это кордебалет; солисты – солисты

балета; вплоть до почти дословного совпадения. Так,

дуэт Domine Deus написан Моцартом для двух сопрано

– голосов, близких по тембру, Шольц отдает этот но#

мер двум солисткам#сестрам. А в полифонических

формах он вообще достигает эффекта «ожившей му#

зыки» за счет абсолютного параллелизма музыки и

танца. К примеру, в 4#голосной фуге Cum Sancto корде#

балет разделен на 4 группы, каждая из которой посто#

янно «исполняет» одну из партий хора. В момент про#

ведения темы у хора ее, выделяя, «проводит» и соот#

ветствующая группа кордебалета.

По#своему решил Шольц проблему завершения

мессы, возможно, не без влияния одной из постано#

вок боготворимого им Баланчина. В 1972 году в Нью#

Йорке Баланчин проводил балетный фестиваль, по#

священный памяти И. Стравинского, в последний

день которого исполнялась «Симфония псалмов». Ис#

полнялась в оркестре и на сцене, на которой непо#

движно склонились участники Нью#Йоркского бале#

та, лишь слушая музыку, но не участвуя в ее исполне#

нии. Аналогичным образом Шольц завершил свою

мессу: участники лейпцигского балета застыли на сце#

не, слушая Agnus Dei, который Моцарт так и не напи#

сал (в качестве заключительной части Шольц исполь#

зовал музыку Kyrie, изменив в ней текст).

Конечно, сам факт балетной постановки мессы

Моцарта на сцене весьма необычен и даже заслужил в

кругах балетмейстеров меткое название «буря в небес#

ных вратах». Однако воплощение этой музыки сдела#

но настолько тонко и внимательно, что создает впе#

чатление абсолютной органичности. Да это и не уди#

вительно. Ведь сама музыка Моцарта при первом ее

исполнении на богослужении неминуемо была окру#

жена сочинениями других композиторов, чтениями и

молитвами, так что уже тогда была лишь частью син#

тетического действа. 

Рассуждая о проблеме осознания творческого да#

рования Моцарта, Г. Чичерин отмечал, что он «более

композитор XX века, чем композитор XIX века, и бо#

лее композитор XIX века, чем композитор XVIII века,

от которого он оторвался и ушел в будущее»6. Редак#

ции мессы c#moll, какими бы спорными они не были,

ставят перед нами новую проблему: понимания и бы#

тования его музыки в XXI веке.

1 Lewicki E. Über Mozarts große C#moll#Messe und die Endgestalt

ihrer Ergänzung // Neues Mozart#Jahrbuch.– Regensburg, 1941. – S. 74.

2 Партитура Реквиема со вступительной статьей Левина издана

в 2005 году в Штутгарте. Существует как минимум 3 варианта

исполнения этой версии: под управлением Хельмута Риллинга

(запись 1992 года), Мартина Перлмана (1995) и Дональда Ранниклса

(2005).

3 Показательно, что Моцарт не воспользовался своими

многочисленными вариантами разработки темы фуги Cum Sancto.

4 Статья Ричарда Дайера (Richard Dyer) в «The Boston Globe» от

25 августа 2006 года.

5 См. об этом: Geitel K. Storming the Gates of Heaven // The Great

Mass. A Ballet by Uwe Scholz [аннотация к диску]. 

6 Чичерин Г. Моцарт. Исследовательский этюд.– Л., 1979. С.38.
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Казалось бы, что нового можно сказать о менуэте? Сим#

вол галантного века. Любимый танец Моцарта, который,

как пишут биографы, сам хорошо его танцевал. С «легкой

руки» французских композиторов рубежа XVII– XVIII веков

вошел в клавирную сюиту, а благодаря венским классикам

занял почетное место в сонатно#симфоническом цикле. 

Каждый ребенок, обучающийся в музыкальной школе,

обязательно играл менуэт и расскажет, что его размер 3/4,

музыкальное движение соответствует умеренным ровным

шагам, а полифонизированная фактура отражает диалог

партнеров во время танца. Профессиональные музыканты

добавят о трехчастной форме с трио, плавной мелодике и

«женских» окончаниях фраз, отражающих изящные реве#

рансы, а также дактилической ритмоформуле «половинная

– четверть», эквивалентной шагу с приседанием, как плас#

тическом знаке менуэта в музыке. 

Таков, как нам представляется, традиционный набор ос#

новных знаний о менуэте, которыми пользуются музыкан#

ты#исполнители и педагоги. И его, казалось бы, вполне до#

статочно для музыкального восприятия этого танца. Однако

попробуем несколько расширить представления о менуэте

на основе фрагмента старинного трактата английского

танцмейстера XVIII века Келлома Томлинсона «Искусство

танца», в котором содержится схематическое описание дви#

жений и фигур менуэта того времени одновременно с нот#

ной записью музыки, которая должна его сопровождать1. 

Но прежде позволим себе сделать отступление и совер#

шить небольшой экскурс в историю танца, несколько до#

полнив приведенный в начале статьи перечень распростра#

ненных сведений о нем. 

Итак, менуэт – танец французского происхождения,

возникший, по свидетельству большинства источников, в

XVI веке и достигший расцвета два века спустя. Обращение

к этимологии названия позволяет увидеть разные оттенки

его пластического содержания: французское слово menuet

[от pa menu] означает маленький шаг; [от menu] – расчленен#

ный; [от menus mouvements] – изящные пластические движе#

ния; [от menus plaisirs] – расходы на прихоти, удовольствия.

В совокупности всех этих определений предугадывается не

только тип движений менуэта, но некий образ танца – утон#

ченного, пикантного, изысканного в своих манерах, прони#

занного «говорящими» пластическими интонациями.

Это подтверждают и книги по истории хореографии,

указывающие на то, что менуэт представлял собой куртуаз#

ную сцену, своеобразное признание в любви, выражаемое

языком пластики. Грациозность движений менуэта во мно#

гом определяла одежда – платья из шелка светлых тонов с

обилием кружев, легкие и гибкие туфли2. 

Менуэт называли «королем танцев и танцем королей».

Но он не был таковым изначально. В его биографии можно

выделить три основных периода: 

— XVI век, когда менуэт был крестьянским хороводным

танцем, исполнявшимся довольно просто и состоявшем

обычно из маленьких шагов3;

— XVII – первая половина XVIII века, когда менуэт до#

стигает периода «зрелости», обретая свой классический об#

лик салонного чопорного танца;

— вторая половина XVIII века – время «скорого менуэ#

та», когда он становится фигурным танцем, уже близким

сценическим формам хореографии (балету); включает

прыжки, арабески и другие достаточно сложные для быто#

вого танца движения.

В контексте данной статьи нас, прежде всего, интересует

менуэт XVII – первой половины XVIII века. Ж.#Ж. Руссо ха#

рактеризует его следующим образом: «Характер менуэта –

элегантная и благородная простота; темп при этом скорее

умеренный, чем быстрый: можно сказать, что из всех родов

танцев, которые применяются на наших балах, менуэт наи#

менее веселый»4. 

Татьяна РЫБКИНА

КАК ТАНЦЕВАЛИ МЕНУЭТ
Опыт сравнительного анализа схемы танца и нотной записи музыки

(по книге Келлома Томлинсона «Искусство танца», 1735) 

Музыка и танец

Пара, танцующая менуэт (со старинной гравюры)
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Из различных источников известно, что менуэт того времени, как правило, исполнялся одной парой, демонстрирующей

окружающей массе зрителей свое умение изящно двигаться и «выразительно общаться жестами». При этом от танцующих

требовалась свобода, фантазия и способность к импровизации. По окончании исполнения танца одной парой ее сменяла

следующая. 

Именно такого типа менуэт и описан в вышеупомянутой книге «Искусство танца»5. К. Томлинсон приводит в ней схему

менуэта, надпись под которой гласит: «The above is whole Form and regular Order of the Menuet written in Character and

Figures, as discrib’d in Book II». («Целая форма и правильный порядок менуэта, записанный в характере и фигурах, при#

веденных по описанию из 2–й книги»).

Схема менуэта из книги К. Томлинсона «Искусство танца»
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«Целой формой» автор, очевидно, называет композицию танца, исполняемую одной парой, то есть крупную, завершен#

ную часть, за которой в реальном исполнении обычно следовали новые, исполнявшиеся другими парами. Рассмотрим ее

подробнее. 

Хореографическая композиция приведенного менуэта основана на шести фигурах, которые, как можно судить также по

другим источникам, типичны для бальной формы этого танца:

I – The introduction (Вступление);

II – The S reversed or common from (S?образный ход назад или вперед);

III – The Presenting of the right Arm (Представление в правую сторону);

IV – The Presenting of the left Arm (Представление в левую сторону);

V – The S reversed or common from (S?образный ход назад или вперед);

VI – The Presenting of both Arms and Conclusion (Представление в обе стороны и уход). 

Таким образом, композиция танца образует структуру симметричного типа (А/B/C/C1/B/А1), обусловленную природой

хореографического действа: выход (антре) – представление – уход.

При этом, как видно на схеме, каждая танцевальная фигура сопровождается музыкальным аккомпанементом, равным

восьмитакту. В своем целом облике музыкальный аккомпанемент танца выглядит так:

Данная музыкальная композиция образуется двумя темами, чередующимися при незначительных изменениях второй. Те#

мы связаны ладогармонической логикой (Т–D || Т–Т) и образуют простую двухчастную форму развивающего типа, о чем

свидетельствуют некоторые черты ее частей:

— первой теме (А) свойственен экспозиционный характер (выпуклый рельеф мелодического рисунка, конкретная очер#

ченность ритмических фигур, форма периода повторного строения); 

— во второй теме (В) на лицо признаки развивающего типа изложения (фигурационный склад мелодии; секвенцио#

ность, в основе которой лежит мотив со вспомогательным секундовым оборотом, встречающийся в обоих кадансах первой

темы; неделимость периода на два предложения), но при этом ей, как и первой теме, свойственна «танцевальная периодич#

ность» внутренней структуры (расчлененность на двутакты).

Таким образом, музыкальную композицию можно определить как многократно повторяемую простую двухчастную

форму с варьированием. Можно заметить, что основной ее принцип находится в рамках весьма давней традиции танцеваль#

ной музыки: она строится как своеобразная «цепь», состоящая из теоретически неограниченного количества звеньев:

АВ || АВ1 || АВ2 …, словно предполагая бесконечное последование танцевальных фигур. Но самобытность данной компози#

ции заключается в том, что принцип «нанизывания», свойственный еще «эстампи»6, сочетается здесь с идеей регулярного

возвращения основной темы, присущей старинной народной песенно#танцевальной форме рондо. 

При сопоставлении формы танца с формой музыкального сопровождения становится очевидным их несовпадение, в ре#

зультате чего одинаковые танцевальные фигуры, например, II и V (S#образный ход), сопровождаются различными музы#

кальными темами. То есть форма танца и форма музыки, его сопровождающей, автономны. 

На наш взгляд, это объясняется тем, что бальный менуэт XVIII века сочетал в себе черты, с одной стороны, бытового мас#

сового, а с другой – сценического парного танца. Так вот, структуру музыкального сопровождения отличает принцип быто#

вых танцев – своеобразная «открытость» композиции, готовность соответствовать любому количеству танцевальных фигур7.
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В то же время танцевальная композиция имеет свои законы.

«Показываемость» танца зрителю, предполагает структур#

ную замкнутость, завершенность. В данном случае музы#

кальная композиция отвечает только количеству танцеваль#

ных фигур, то есть длительности танца, и не связана с его

пространственной формой, а, значит, и пластическим со#

держанием в целом. 

Безусловно, на основе одного лишь образца, трудно су#

дить о типичности такого несоответствия музыкальной и

пластической композиций и делать какие#либо общие вы#

воды, но высказать некоторые предположения, наверное,

можно. 

Во#первых, данный образец, демонстрирующий сочета#

ние более поздней по времени композиции парного сцени#

ческого танца с музыкальной формой, характерной для ран#

них бытовых массовых форм танцев#хороводов, позволяет

говорить о некоторой инертности (отставании) музыкаль#

ной формы по отношению к форме хореографической.

Во#вторых, если судить по данному образцу с привлече#

нием других содержащиеся в танцевальных пособиях описа#

ний менуэта, отличавшегося нерегламентированной по ко#

личеству и повторяемости фигур композицией, то можно

подвергнуть сомнению известное предположение о проис#

хождении сложной трехчастной формы с трио (ставшей не#

ким атрибутом менуэта в музыке) непосредственно из прак#

тики исполнения этого танца. 

Анализируя «целую форму» менуэта, мы подошли к еще

одному важному аспекту анализа, который Томлинсон в на#

звании своей схемы определяет как «правильный порядок»

(regular Order) танца. Что могло означать понятие «порядка»

относительно танца? Очевидно, не только (и не столько) по#

следовательность частей, относимую автором к форме,

сколько рисунок движений партнеров. Причем речь идет как

о перемещении в пространстве, так и об упорядоченности во

времени. Ведь слово «regular» переводится в совокупности

своих значений как «правильно, равномерно, планомерно».

Если обратиться к схеме Томлинсона, точнее к ее фраг#

менту, изображающему первую фигуру танца, можно заме#

тить, что фигурные линии указывают траекторию движения

каждого партнера: Они начинают движение по направле#

нию друг к другу, затем перемещаются в разные стороны,

движутся параллельно, идут навстречу, потом вновь расхо#

дятся, но ни разу не пересекаются друг с другом (на рисунке

пересекаются лишь траектории их движения, которые не

совпадают по времени). То есть и дама, и кавалер как бы ис#

полняют свой собственный танец или, говоря музыкальным

языком, «свой голос», «свою мелодию». (Не этим ли, преж#

де всего, обусловлено популярное суждение о танцевальном

диалоге партнеров в менуэте?) 

Интересно, что на рисунке, изображающем пластиче#

скую композицию, отражена не только траектория движе#

ний, но и их метр. Здесь можно заметить последователь#

ность цифр: 1, 2, 3, 4 и 8. Их общее количество (8) неизмен#

но для каждой фигуры. Нетрудно понять соответствие этих

отрезков схемы тактам нотного сопровождения каждой час#

ти. Причем, они, как и нотная запись, имеют разделитель#

ные штрихи (небольшие черточки, пересекающие основную

линию, наподобие тактовых черт). На схеме видны также

значки, визуально напоминающие ноты, особенно если

сравнить их с подлинной записью нот, выполненной Том#

линсоном. 

Они расположены поочередно справа и слева от «цен#

тральной магистрали» рисунка и соединены зигзагообраз#

ными линиями, пересекающими основную, что, очевидно,

соответствует шагам танцоров, которые должны выполнять#

ся поочередно правой и левой ногой. Примечательно, что

большинство отрезков (тактов) танца содержат по три угла

зигзага (то есть, по три шага). Хотя в некоторых случаях, на#

пример, в 3#й, 4#й и 6#й фигурах размерность этой зигзаго#

образной линии нарушается либо ее прерыванием, либо

сменой прямых отрезков линиями, похожими на завитки. 

Можно предположить, что автор, прибегая к такой схе#

ме, указывает своего рода метрическую основу танца, задает

своеобразный временной каркас. Последний, в свою оче#

редь, «разукрашивается» разнообразными «пластическими

узорами», которые можно себе зримо представить, глядя на

фигурные значки, имеющие ответвления, закругления, а по#

рой и витиевато огибающие основную линию. 

Напрашивается аналогия с музыкально#графической за#

писью: «зигзаги», как метр, повторяются в основном неиз#

менно, а фигурные значки, как узор ритмического рисунка,

нанизывается на него всякий раз по#новому. Можно прове#

сти прямую параллель с многослойной ритмической орга#

низацией звучащей музыки, которую мы слышим, ощуща#

ем, но не видим в нотах. Имеется ввиду совокупность метри#

ческого и собственно ритмического уровней музыкально#

ритмической структуры, которая здесь представлена нагляд#

но. Поистине прав Аристид Квинтилиан, который считал,

что «ритм танца видится зрением»!

Таким образом, схема Томлинсона отражает некий «гра#

фический код» танца, несущий в условных обозначениях

информацию о совокупности его пространства (рисунка

движений, наклонов тел в реверансах, подъемов на полу#

пальцы и т. д.) и времени (ритма шагов, порядка остановок и

т. п.). При этом в этой «закодированной» записи танца зада#

на лишь его основа, своего рода пластический инвариант,

который в реальном исполнении дополнялся импровизаци#

ей танцоров, отражающей их разнообразные эмоциональ#

ные проявления, что и придавало менуэту, как свидетельст#

вуют описания, характер игровой сцены.

А что же музыка, которой автор сопровождает схему тан#

ца? Какую информацию несет она? Музыкальное сопро#

вождение связано именно с этим конкретным танцем или

его можно свободно менять? Зачем же предлагать музыку,

записывая ее практически поэлементно: с указаниями соот#

ветствия танцевальных фигур музыкальным периодам? Воз#

никает множество вопросов, на которые сегодня ответить

трудно. Можно лишь высказывать свои предположения, ко#

торые, вероятно, и способны помочь распознать истину, со#

крытую временем…

Описав в общих чертах содержание схемы менуэта, пред#

ставленной в трактате Келлома Томлинсона, проанализиру#

ем взаимосвязь движений и музыки сопровождающей та#

нец. Думается, что о каких#либо прямых и конкретных про#

явлениях этой взаимосвязи в данном случае (в условиях не#

зависимости их композиций) говорить трудно. Исходя из

этого, попробуем найти и указать в основном косвенные и

общие проявления музыкально#пластического взаимодей#
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ствия. Изберем для анализа критерии, которые, на наш

взгляд, отвечают как музыкальной, так и пластической при#

роде. Это мелодика, ритмика и фактура.

Мелодика. Рисунки танцевальных фигур менуэта на схе#

ме Томлинсона образуют довольно витиеватую графическую

конструкцию. Очевидно, следовать ей во время танца было

не просто. По свидетельствам многих источников, для упо#

рядоченности движений в танцевальной зале нередко при#

бегали к рисованию фигур танца на полу мелом. Однако

трудно представить, каким образом можно было нарисовать

одновременно схемы шести разных и столь сложных фигур,

а танцорам еще и не запутаться в них. Секрет в том, что был

человек, руководивший танцем и помогающий его испол#

нителям. Эту роль играл распорядитель бала, который по су#

ществу дирижировал танцами. Именно «дирижером» позже

стал называться человек, указывавший порядок танца во

время его исполнения. Существовало даже такое понятие,

как «дирижировать танцем». Об этом свидетельствуют мно#

гие пособия по историко#бытовому танцу рубежа XIX–XX

веков, содержащие, наряду с описанием движений, руко#

водства по «танцевальному дирижированию». Можно пред#

положить, что, подобно музыкальному дирижеру, распоря#

дитель танцев руко/водил движением, моделируя рисунки

танца в движениях своих рук. При этом он указывал не толь#

ко фигуры, но и задавал счет, отмечая остановки движения,

принятие тех или иных поз и т. п. 

Если же вспомнить о популярном в то время совмеще#

нии в одном лице профессий распорядителя, танцмейстера

и композитора, сочинявшего аккомпанементы к танцам, то

правомерно возникает вопрос: мог ли отражаться рисунок

танца в рисунке музыкальных мелодий, их сопровождав#

ших? Теоретически, да. И это подтверждает современная на#

ука. Говоря о фигуре дирижера танцев, уточним, что акусти#

ческое и визуальное восприятие человека тесно связаны за

счет способности к переводу слуховых ощущений в прост#

ранственные и наоборот. При этом важно, что промежуточ#

ным звеном в этих процессах является именно телесное дви#

жение. Не будем отклоняться в сферу музыкальной психо#

логии, приводя научные обоснования этому механизму.

Обратимся к историческим фактам, которые могут помочь

подтвердить высказанную гипотезу8.

Композиционные рисунки бального менуэта были до#

вольно строгими. Например, его никогда не танцевали по

кругу зала. Схем танца существовало несколько. Так, Луи

Бошан, учитель Людовика XIV, предложил схему менуэта в

виде буквы S. Известный танцмейстер начала XVIII века

Готфрид Тауберт описал в своей книге схемы в виде восьмер#

ки, двойки, букв S и Z; а знаменитый французский

танцовщик конца XVII столетия Луи Пекур настаивал на

схеме в виде буквы Z, которая и была затем канонизирована.  

Рисунки фигур на схеме Томлинсона достаточно разнооб#

разны: в первой и шестой – сочетание двойки с восьмеркой и

полувосьмеркой (соответственно), во второй и пятой – буква

S, в третьей и четвертой – узоры, напоминающие раковины

(вспомним перевод слова «рококо»). Судя по этим разнооб#

разным схемам, Томлинсон еще не следует канону Пекура. 

Попробуем отметить некоторые общие сходства рисун#

ков танцевального движения и музыкальных мелодий. Так,

например, тип мелодического рисунка в обеих темах музы#

кальной партии можно, следуя музыковедческой традиции,

определить как «волнообразный». Отметим, что плавные

волнообразные графические линии составляют и основу

всех фигур танца. При этом волнообразность определяет

конкретные черты сходства обеих тем музыкальной

композиции, что позволяет выявить некие специфические

особенности музыки, свойственной данному танцу. Это –

единство начального и конечного тонов, образующих при со#

единении ось симметрии в середине; секстовый диапазон; об#

щая направленность движения – от середины к нижней точке

во втором такте и вершине в седьмом. Такая мелодическая ли#

ния в целом напоминает букву S, которая в композиции дан#

ного менуэта является преобладающей (2 и 5 фигуры). 

Можно отметить также своеобразное преломление про#

странственного движения танца в мелодическом движении

и на мотивном уровне. Так, например, плавные S#образные

фигуры широко используются во второй теме (см. два ее на#

чальных такта). Выделяются и скачкообразные мотивы, по

своей графике напоминающие цифру «2» (которые содер#

жатся в основном в первой теме (см. такты 1–2 или 3–4). 

Если же говорить о пластических интонациях как о мело#

дических образованиях, отразивших в своей пластике те или

иные телесные движения, то в данном случае налицо множе#

ство таких примеров. Прежде всего, это «реверансные» ка#

дансы обеих тем (такты 7–8) – мотивы с нисходящей квин#

той и предъемом. Следует отметить не случайность их место#

положения: завершения всех танцевальных фигур взаимны#

ми реверансами партнеров были обязательны для менуэта.

Также выделяются: плавный нисходящий мотив в конце пер#

вого четырехтакта первой темы, а также мотив с синкопиро#

ванным задержанием в ее втором такте. Оба они своей плас#

тикой также соответствуют лексике менуэтных движений:

первый – glisse (легкому «скольжению» ноги при переводе из

одной позиции в другую); второй – plié (приседанию).

Но выделяются такты, где размеренность и плавность

мелодического движения, свойственная менуэту, нарушает#

ся. Например, скачок с последующей ритмической останов#

кой на грани 1#го и 2#го тактов воспринимается довольно

неожиданно. Следуя логике избранного нами анализа музы#

ки «от пластики», обратимся к описаниям движений менуэ#

та в хореографической литературе. Согласно им, менуэтный

шаг в разных своих видах занимает всегда два такта, что со#

ответствует одной музыкальной фразе. Внутри этого шага

присутствуют, как правило, два элемента, что можно срав#

нить с двумя музыкальными мотивами. Так не является ли

начальная фраза первой темы, состоящая из двух разделен#

ных в своей мелодической пластике мотивов, музыкальным

отражением, например, следующего движения, типичного

для менуэта того времени? 

1 такт. Правая нога скользяще переводится во вторую

позиции, левая нога вытянута во второй позиции, слегка

прикасаясь носком к полу (первая четверть). Это движение

выдерживается (вторая четверть). Pliè на правой ноге, носок

левой ноги снимается с пола (третья четверть).

2 такт. Левая нога подтягивается к правой в III пози#

цию, ноги на низких полупальцах, колени вытянуты (первая

четверть). Правая нога скользяще переводится во вторую

позицию (вторая четверть). Левая нога ставится вперед к

правой в III позицию (третья четверть)9.
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Кроме того, как нам кажется, мелодическую природу танцевальной музыки, наряду с пространственными рисунками

танца, могли определять и движения рук танцоров. Например, известно, что во время исполнения менуэта танцоры обяза#

тельно использовали не только «канонические» движения, связанные с определенными правилами исполнения какого#ли#

бо па, но и спонтанные, непроизвольные, свободные жесты, обусловленные эмоциональными проявлениями. И если мы

говорим о том, что во время менуэта происходило общение партнеров языком пластики, то, наверное, возможно предполо#

жить отражение в музыке менуэта не только предметных (телесно#двигательных) образов, но и эмоционально#чувственных

переживаний героев, связанных с речевыми интонациями. Ведь речевая и пластическая интонации в природе своей нераз#

делимы. Не этим ли обусловлена «речевая» выразительность некоторых «пластических» интонаций в музыке танцевально#

го происхождения, которую обычно принято относить к «чисто музыкальным» слоям художественного содержания произ#

ведений. Но нельзя же забывать об эмоциональной природе и сущности танца, которую музыка, в силу удивительной тон#

кости своей образной организации, не уловить не могла! 

Думается, что комплексный (объединяющий пластические и речевые прообразы) подход к анализу танцевальной музы#

ки имеет больше оснований, чем объяснения мотивов танцевальных сюит Баха с позиций риторических формул и библей#

ских сюжетов. 

Естественно, ведя речь о природе танцевальной музыки, невозможно избежать вопросов ритма, который является од#

ним из основных проявлений «танцевального в музыкальном». В контексте нашей статьи мы не будем раскрывать пробле#

му ритмической организации танцевальной музыки, в силу того, что эта довольно сложная тема заслуживает отдельного

разговора, но некоторые ритмические аспекты анализа все же затронем. Речь пойдет, прежде всего, о музыкально#ритмиче#

ских оборотах, воплощающих пластику телесных движений.

Начнем с интересного наблюдения, сделанного нами при сопоставлении музыкальной композиции Томлинсона с хо#

реографическими описаниями менуэтных па, содержащихся в пособиях. Некоторые такты основной музыкальной темы

ритмически соответствует тому или иному элементу, составляющему менуэтный шаг в его реальном исполнении: ритмиче#

ская фигура 2#го такта (четверть и половинная нота) отражает шаг с остановкой, фигура 3#го такта (три четверти подряд) –

три ровных шага, 8#го (половинная нота с точкой) – позировку10. 

В менуэте данные ритмические обороты комбинируются, образуя его разнообразную пластическую ткань. Причем это

типичные для менуэта ритмические фигуры, обретающие значение формул. Но здесь речь идет о танце, а значит, о форму#

лах телесно#моторной природы, которые в собственно танцевальной музыке уже играют роль моторно?метрических формул,

образующих своего рода скрытые аккомпанементы к ритмическим рисункам мелодий. Чаще всего они расположены на

внутреннем метрическом уровне, сокрытом от слуха и зрения, но всегда ощущаемом физиологически. Иногда моторно#ме#

трические формулы танца «выходят на поверхность» музыкально#ритмической структуры и соответствуют ритмическим

оборотам мелодий, что и было отмечено в ранее приведенных примерах. В свою очередь, ритмические фигуры танцеваль#

ных (в частности, менуэтных) мелодий в большинстве случаев представляют собой ритмические варианты моторно#метри#

ческих формул, которые никак не являются прямым отражением в музыке танцевальных движений: то, что мы слышим в

ритме мелодий менуэта, не отражает реальный ритм его шагов. В данном случае в музыкальном сопровождении танца воз#

никают следующие ритмические фигуры: 

Представляется, что это довольно типичный для менуэтной музыки набор ритмо#моделей. Не их ли мы наблюдаем в раз#

личных менуэтах композиторов XVII–XVIII веков?

Отдельных слов заслуживает музыкальная фигура «менуэтного шага». Так, самый начальный мотив менуэта (его 1#й

такт), на наш взгляд, есть отражение ритмо#пластической формулы трех маленьких шагов – основы менуэта. Как пишут со#

временники (И.Й. Кванц, Ж.#Ж. Руссо и др.), в менуэте «шаги были четкими, но слитными». Быть может, поэтому четверт#

ные здесь как бы связывается восьмыми. Многие теоретики старинных танцев писали о необходимости делать «плавные

шаги (с пятки на носок)», а также связывать «переходы одной фигуры в другую». В примере К. Томлинсона расставлены ли#

ги, указывающие на слитность движений и одновременно выделяющие четкий пульс четвертей. 

Анализируя пространственно#временную организацию танца в связи с музыкой, нельзя не затронуть еще один интерес#

ный и, как нам кажется, важный момент – фактуру, причем не только в узко музыкальном смысле этого понятия, но и в

отношении к пластике. 

Музыкальное сопровождение танца (в частности, менуэта Томлинсона) дано в виде одноголосной мелодии. Казалось

бы, в этом нет ничего удивительного: мелодия могла служить основой для той или иной инструментальной обработки11. На#

пример, разумно предположить, что менуэт, скажем, на балу у Людовика XIV сопровождался оркестром (или, как минимум,

инструментальным ансамблем). Но существуют любопытные исторические факты, позволяющие дополнить эти предполо#

жения. 

Поскольку в танцевальной практике XVI–XVIII веков танцмейстер и композитор нередко объединялись в одном лице,

то известны конкретные образцы музыкальных примеров сопровождений тех или иных танцев, сочиненных для конкрет#

ного музыкального инструмента. Например, многие танцевальные пьесы Карозо были написаны для лютни. Какому же ин#

струменту адресованы ноты Томлинсона? Есть предположение, что скрипке. 
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Это подтверждается и фактическими упоминаниями о

распространенности скрипичного аккомпанемента на тан#

цевальных балах (вспомним маленькую «карманную скрип#

ку» танцмейстеров – пошетту). Красноречивый пример

приводит в своей книге «Бальный танец XVI–XIX веков»

Н.П. Ивановский, иллюстрируя описания менуэта XVIII

века фрагментом гравюры того времени («Музыкант на ба#

лу»). Прямыми свидетельствами этого предположения яв#

ляются и пособия по танцам с нотными приложениями

аккомпанементов, написанных для скрипки (например,

Н. Линдрота и др.).

Ведя речь об одноголосном аккомпанементе к танцу как

типичном образце прикладной танцевальной музыки

XVII–XVIII веков, хотелось бы прояснить представление о

фактурных формулах, являющихся своеобразными знаками

того или иного танца в музыке. Например, в случае с менуэ#

том распространенным (прежде всего, в музыкально#педа#

гогической практике) стало уподобление движений баса

движениям кавалера, а мелодии – па дамы. При этом мягкие

мотивы мелодии в завершениях фраз связываются обычно с

учтивыми поклонами женщин, а нисходящий кадансовый

басовый ход (I–V–I) – с финальным реверансом мужчины.

Таким образом, полифоничная фактура, свойственная кла#

вирным менуэтам многих композиторов XVII–XVIII веков,

представляется якобы «иллюстрацией» пластического диа#

лога партнеров. Такой подход имеет основания, если опи#

раться на общие представления о менуэте, данные в книгах.

Однако внесем некоторые уточнения в эти позиции и кон#

кретизируем их. 

Обращаясь к такого рода суждениям, нужно помнить,

что они связаны с музыкой, которая демонстрирует некий

музыкальный образ танца, представление о нем, отражен#

ное в той или иной инструментальной пьесе. При этом к му#

зыке, сопровождающей танец, прямого отношения они,

скорее всего, не имеют: вряд ли уместно говорить о том, что

фактура музыкальных аккомпанементов менуэта на балу по#

казывала различные движения дамы и кавалера. 

И если говорить об отражении единовременности (мо#

норитмичности) движений партнеров на схеме Томлинсона,

то следует обратить внимание на то, что при различии про#

странственных рисунков танца каждого партнера фактура

их двигательных линий совпадает: одинаковыми являются

как ритм движений (количество зигзагов), так и их рисунки

(расположение фигурных значков). Мысль о едином ритме

и характере движений партеров в менуэте подтверждают и

пособия по танцам. Ни одно из них не содержит указаний на

раздельный реверанс партнеров в финале, так же как и на

поочередность («полифоничность») движений дамы и кава#

лера (за исключением редких фрагментов соло). 

Итак, наш разговор о менуэте, не лишенный предполо#

жений и догадок, подошел к концу. Цель обращения к ста#

ринному трактату Томлинсона, как нам кажется, достигну#

та: обратившись к синтезу музыкальной и пластической

форм, существовавшему во времена бытования менуэта, мы

попытались рассмотреть природу связи музыки и движе#

ния, определившую признаки менуэта после его «музы#

кальной эмансипации». Наверное, анализ такого рода не#

обходим для музыкантов – исполнителей и педагогов. В

комплекс средств художественной интерпретации музыки

моторных жанров могут и должны включаться не только

полные теоретические сведения о конкретном танце, кото#

рые способны рождать довольно яркие пластические обра#

зы у исполнителей и слушателей, но и телесно#практичес#

кие формы постижения танцевальной музыки. Речь идет не

о «танцах за роялем» или «приплясывании в кресле» кон#

цертного зала, а о внутренней пластической подстройке.

Иначе говоря, танцы нужно не только «знать в лицо», но и

«чувствовать телом».
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11 Х. Риман, например, считал, что в реальном исполнении

дошедшие до нас мелодии средневековых танцев служили

своеобразным cantus firmus, на основе которого импровизировались

сопровождающие голоса.
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Исторические экскурсы

ИЗ ВРЕМЕН ЛЮДОВИКА XIV: 
несколько документов о  создании Королевской Академии музыки *

Валерий БЕРЕЗИН

Зигзаг истории, талант и честолюбие в пропорциях не#

равных, но неумеренно сочетающихся в человеке, полагав#

шим себя выдающимся поэтом, драматургом и даже, кажет#

ся, философом, – все это, и, конечно, счастливое стечение

обстоятельств сохранило имя Пьера Перрена на страницах

энциклопедий и словарей в качестве создателя французской

оперы. С этим можно и не согласиться, ведь очень скоро со#

чинения великого Люлли стали для французов не только

предметом национальной гордости, но и эталоном музы#

кальной трагедии. Однако область оценок – неблагодарное

поле для историка. 

Весной 1659 года в предместье Парижа прозвучала «Па#

стораль Исси» Пьера Перрена и Робера Камбера, первая

опера на французском языке. Постановка отозвалась шум#

ным и, похоже, неожиданным резонансом. Однако автору

успех виделся закономерным и справедливым, что он и по#

старался подробно разъяснить. 

30 апреля 1659. Письмо Монсеньору архиепископу 
Турина, послу во Франции, в качестве предисловия 
к «Пасторали Исси»
« … Итак, Вы знаете, Монсеньор, что она была по?

казана восемь или десять раз за городом в поместье Ис?

си, в прекрасном доме Епископа Гаагского; мы поступили

так, чтобы избежать людской толпы, которая была бы

несказанно обременительна, если бы мы устроили это

развлечение в центре Парижа <…>

«Пастораль Исси» – первая французская музыкальная ко?

медия, показанная во Франции. Подобные вещи привлекают на

представления такое скопление людей высшего общества, кня?

зей, герцогов и пэров, маршалов Франции, придворных офицеров,

что весь путь из Парижа до Исси был заполнен их каретами.

Повидав много раз как во Франции, так и в Италии пред?

ставления итальянских музыкальных комедий, которые ком?

позиторам и исполнителям понравилось называть словом Опе?

ра, чтобы их <исполнителей. – В. Б.>, как мне сказали, не

принимали за обычных актеров, с интересом изучив причины,

по которым они не понравились нашей нации, я не отчаялся,

подобно другим, создать нечто весьма галантное на нашем

языке, что было бы хорошо принято, но избегая ошибок италь?

янцев <…>. 

Композиторы ваших комедий воспользовались пьесами

обычных театральных поэтов, написанными просто для дек?

ламации, и положили их на музыку от начала до конца <…>,

и в поисках сценического выражения они придумали музы?

кальные стили, наполовину поющиеся, наполовину декламиру?

ющиеся, которые назвали представлениями с разговором и ре?

читативом. <…> Избегая этого недостатка, я сочинил свою

«Пастораль» исполненной пафоса и выражения любви, радос?

ти, грусти, ревности, отчаянья; и я изгнал все серьезные рас?

суждения и даже всякие усложненности сюжета, что сооб?

щило всем сценам столь удобства для пения, что совершенно

естественно можно создать песню или диалог, хотя нужна

осторожность музыканта, чтобы не придать им в целом об?

лик песен и приспособить к стилю театра и представления.

<…> Их второй недостаток в музыкальной манере, которая,

кроме того что она не нравится нашим ушам, столь к ней не?

привычным, часто тягостна своими несуразностями, неесте?

ственными и мнимыми страстями, кои легко оборачиваются

нелепостью, фальшивым притворством, повторяющимся

слишком часто, и излишними вольностями, коими она напол?

нена <…> 

Третий недостаток – невыносимые длинноты их пьес по

пятнадцать сотен стихов, представляемые по шесть – семь

часов <…>. Наша «Пастораль» длилась всего полтора часа,

или пять четвертей часа, и в ней не более ста пятидесяти

стихов.

Четвертый – длина их монологов, в которых подчас по

пятьдесят – шестьдесят стихов <…>. Мои монологи или диа?

логи содержат не более десяти или двенадцати стихов <…>. 

Пятый состоит в том, что они слишком часто поют од?

нообразными голосами, соло или поочередно <…> 

Восьмой недостаток, который оборачивается таким же

изъяном и приводит к тому, что не слышно ни слов, ни музыки,

состоит в том, что они <устроители – В.Б.> всегда выбира?

ют для своих представлений слишком просторные помещения,

где самые яркие голоса может слышать лишь половина публи?

ки, занимающая лучшие места, тогда как в нашем зале в Исси,

* Публикация подготовлена в рамках работы над финансируемым РГНФ проектом «Научный энциклопедический словарь “Старинная

музыка”» (проект № 05#04#04169а).

Тексты документов любезно предоставлены Марсель Бенуа, собиравшей и уточнявшей их по первоисточникам (см. Benoit M. Les

événements musicaux sous le règne de Louis XIV. Chronologie. – Paris: Picard, 2003; Benoit M. Versailles et les musiciens du roi (1661–1733). Receuil

de documents. – Paris: Picard, 1971). Документы, выделенные курсивом, представлены в указанных работах М. Бенуа. Переводы

осуществлены нами максимально близко к тексту, с сохранением, по мере возможности, стилистических деталей. 

История французской оперы, неразрывно связанной с Королевской Академией музыки, таит в себе немало занятных

подробностей, мало знакомых не только отечественному читателю. Несколько документов, фактов, публикуемых здесь, могут

хотя бы отчасти развеять туман, окутавший череду событий, галерею действующих лиц, их устремлений, страстей и

поступков, вливающих жизнь в запыленные страницы традиционных учебников...
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который вместе со сценой может вместить лишь от трехсот

до четырехсот человек, нельзя пропустить ни слова. И хотя на

каждом представлении раздают напечатанные стихи, чтобы

ублажить зрителей, никто не принужден заглядывать в свое

либретто, и слышно все так же отчетливо, как в разговорной

комедии <…>. 

Девятый – это использование кастратов, к ужасу дам и

для насмешек мужчин, которых заставляют представлять то

Амура, то даму и изображать любовные страсти, что совер?

шенно оскорбительно для достоверности и благопристойности

и для всех драматических правил. 

Я сочинил пьесу в лирических, не александрийских стихах,

потому что короткие и наполненные цезурами и рифмами сти?

хи более пригодны для пения и удобнее для голоса, позволяя ча?

ще и легче брать дыхание. <…>. Мое преимущество в том, что

я проложил и выровнял дорогу, открыл и распахал эту новую

землю и дал моей нации образец французской музыкальной ко?

медии, прежде всего в пасторальном жанре; моя «Ариадна» по?

кажет им жанр комический, а трагический – «Смерть Адони?

са»; сочинение это, увлекающее меня уже несколько дней, по?

кажет им, что можно преуспеть во всех драматических жан?

рах»1 <…>..

Упомянутые Перреном представления, которые «не по#

нравились нашей нации», – итальянские оперы, поставлен#

ные в Париже по инициативе кардинала Мазарини после

смерти в 1643 году Людовика XIII: «Мнимая сумасшедшая»

Франческо Сакрати на либретто Джулио Строцци (Пти#

Бурбон, декабрь 1645); «Орфей», шедевр Луиджи Росси, со#

зданный специально для Парижа по поэме аббата Бути (Па#

ле#Рояль, 2 марта 1647) и провалившийся несмотря на рос#

кошную и безмерно дорогую постановку; «Свадьба Фетиды

и Пелея» Карло Капроли на либретто аббата Бути (Пти#Бур#

бон, 14 апреля 1654), – соединение традиции французского

балета и итальянской оперы. На бракосочетании Людовика

XIV Мазарини мечтал удивить парижан изысканными сочи#

нениями Франческо Кавалли «Ксеркс» (Лувр, 22 ноября

1660) и «Влюбленный Геркулес» (7 февраля 1662) на либрет#

то Бути, – заказ для нового театра Тюильри с волшебной ма#

шинерией Вигарани. Но... «несмотря на то, что потрачены

были целые состояния <…>, французы продолжали упорст#

вовать. Семьдесят лет после «Орфея» название «опера» не

прививалось в Париже», – справедливо замечает Ф. Бос#

сан2. Однако музыкальные устремления Мазарини не огра#

ничивались личными вкусами и пристрастиями, и до конца

его дней (1661) Перрен и Камбер были счастливы его под#

держкой в первых – увы, не сохранившихся – опытах созда#

ния французской оперы. 

Удача авторов «Пасторали Исси» состояла не только в

несомненном успехе восьми – десяти представлений: их

творение увлекло Кольбера, всесильного министра финан#

сов и торговли, государственного секретаря Людовика XIV.

Однако понадобилось десять лет, пока Перрену удалось во#

плотить честолюбивые намерения, получив монополию на

создание французских опер. Правда, расчетливый министр

вовсе не собирался оплачивать эту затею из казны...

28 июня 1669, Сен�Жермен�ан�Лэ, Секретариат 
Королевского Дома. Патент на учреждение 
Академии оперы с французскими музыкой и стихами
«…Наш любезный и преданный Пьер Перрен, советник в

наших Советах, представлявший Послов особе нашего усопше?

го дорогого и возлюбленного дяди Герцога Орлеанского, нам сми?

реннейше доложил, что в течение нескольких лет итальянцы

основали различные Академии, где проходят музыкальные пред?

ставления, называемые Операми, и что эти Академии, собрав?

шие превосходных музыкантов Папы и других Князей, и даже

особ из высокородных семейств, благородных и дворян по рож?

дению, многоопытных знатоков музыкального искусства, в них

поющих, устраивают ныне прекрасные спектакли и приятней?

шие развлечения не только в городах Риме, Венеции и при дру?

гих Дворах Италии, но еще и в городах и Дворах Германии и Ан?

глии, где упомянутые Академии были также основаны в подра?

жание итальянцам, что те, кто несет необходимые расходы

для упомянутых Представлений, возмещают свои затраты из

того, что платит публика при входе в места, где они даются

и, наконец, что если мы изволим пожаловать ему разрешение

учредить в нашем королевстве подобные Академии, чтобы там

публично пелись подобные оперы или музыкальные представле?

ния на французском языке, он надеется, что это не только бу?

дет способствовать нашему увеселению и развлечению публи?

ки, но еще и на то, что наши подданные, приобретя вкус к му?

зыке, станут постепенно совершенствоваться в этом Искус?

стве, одном из самых благородных и свободных. Потому, желая

способствовать развитию Искусств в нашем Королевстве и

выразить благожелательность к означенному просителю, при?

нимая во внимание как услуги, оказанные им нашему дорогому

и возлюбленному дяде Герцогу Орлеанскому, так и те, что он

оказывает нам в течении многих лет, сочиняя слова к музыке,

исполняемой и в нашей капелле, и в наших покоях, мы дозволя?

ем названному Перрену учредить в нашем Славном городе Па?

риже и других городах нашего Королевства академию, состоя?

щую из Особ того числа и свойств, какие ему будут надобны,

чтобы там представлять и петь на публике оперы и музыкаль?

ные представления на французские стихи, по примеру и подо?

бию итальянских. И чтобы возместить большие расходы про?

сителя, необходимые для указанных представлений, как на Те?

атральные помещения, машинерию, декорации, костюмы, так

и на другие нужные вещи, мы разрешаем ему брать с публики

суммы по своему усмотрению, и для того поставить стражу и

других необходимых людей у дверей, где будут давать означен?

ные представления, с тем чтобы охранять и запрещать всем

особам, какого бы звания и сословия они ни были, даже нашим

придворным офицерам, входить туда бесплатно, и исполнять

подобные оперы или музыкальные представления на француз?

ские стихи на всем пространстве нашего Королевства в тече?

ние двенадцати лет только с согласия и разрешения названно?

го просителя под страхом штрафа в десять тысяч ливров, кон?

фискации помещений театров, машинерии и костюмов, треть

этих средств назначается нам, треть главной больнице, и

треть названному просителю. 

И ожидая, что упомянутые оперы и представления будут

музыкальными произведениями, совершенно отличающимися

от разговорных Комедий, и что мы их учреждаем настоящими

указами по примеру итальянских Академий, где благородные

люди поют не поступая предосудительно, мы желаем и нам

угодно, чтобы все благородные люди, девицы и другие особы

могли петь в упомянутых операх, не теряя ни достоинств дво?

рянства, ни своих привилегий, ни чинов, ни прав, ни льгот, ко?

торые мы намерены им предоставлять и жаловать как за ука?

занные оперы, так и за исполнение музыкальных Комедий»3.

Перрен выбрал для Академии земельный участок для

Игры в мяч, называвшийся по какой#то забытой причине
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Бутылкой (Jeu de Pomme de la Bouteille), расположенный

между улицами Сены и Фоссе#де#Несль (впоследствии –

улица Мазарин), где интендант зданий герцога Орлеанского

Анри Гишар за пять месяцев выстроил театр, оснастив его

необходимой машинерией. 

По иной версии, театром стал просто перестроенный

Зал для игры в мяч – основанные на косвенных документах,

эти обстоятельства доныне не имеют точного подтвержде#

ния. 

Предполагавшаяся вначале премьера «Ариадны» была

отложена, и за три месяца Камбер создал музыку на либрет#

то «Помоны», которой 3 марта 1671 года открылась Акаде#

мия. С неизменным успехом опера выдержала более ста

представлений, что было несопоставимо даже с самыми

удачными балетными спектаклями. 

Уже в те благословенные времена родилось заблужде#

ние, будто оперный театр может существовать на самооку#

паемости. При этом, однако, следовало приглашать лучших

артистов, инструменталистов, декораторов, костюмеров,

машинистов, что и делали авторы «Помоны», воодушевля#

ясь зримыми и, казалось, ощутимыми перспективами...

Не принимая всерьез забавы Перрена и Камбера, Люл#

ли и Мольер еще в 1664 году приступили к созданию блиста#

тельных комедий#балетов, начав с произведения с символи#

ческим названием «Брак поневоле». А в 1670 стараниями

Люлли, Мольера, Корнеля и Кино родилась трагадия#балет

«Психея», поставленная в начале следующего года и выдер#

жавшая 82 представления. Однако в тот же период успех

«Помоны» превзошел восторги от «Психеи». Мольер наску#

чил королю. К тому же между знаменитым комедиографом

и Люлли пробежала черная кошка. Еще в октябре 1670 иг#

равшие на одной сцене в Шамборе комедию#балет «Меща#

нин во дворянстве» (Мольер – Журден, Люлли – Великий

муфтий), через год они разошлись окончательно.

Раздражение Люлли успехами Академии росло день ото

дня, ему не хватало лишь повода, чтобы повернуть ситуацию

в свою пользу... 

Роковой ошибкой Перрена стало приглашение к со#

трудничеству весьма примечательных господ – Сурдеака и

Шамперона, которые заслуживают хотя бы краткого упоми#

нания. Александр де Рьё, маркиз де Сурдеак (выходец из

знаменитого дворянского рода) еще в 1659 году к свадьбе

Людовика XIV заказывает Пьеру Корнелю «трагедию с ма#

шинерией» под названием «Золотое Руно»4. Человек не бед#

ный и во всех отношениях талантливый, Сурдеак пригласил

труппу Театра Марэ и совершенно покорил публику маши#

нерией и декорациями постановки в своем дворце в Нейбур#

ге. Продолжение этой затеи в Париже принесло ему подлин#

ную славу.

Чудеса Сурдеака – механика и декоратора – сохранили

восторженные воспоминания современников, хотя теат#

ральная иконография не донесла до нас его шедевров. Но

чудные волшебства его dei ex machina естественно привели

изобретателя#фантазера к объединению с Перреном 12 сен#

тября 1669 года. Он же, в свою очередь, привлек своего при#

ятеля Лорана Берсака де Фондан де Шамперона в качестве

администратора#финансиста.

Да, говаривали злые языки о криминальных наклон#

ностях Сурдеака, ссылаясь на полицейские протоколы,

где, помимо прочего, зафиксированы убийства (вероятно,

в уличных стычках, на дуэлях) двенадцати человек, кото#

рые сошли ему с рук благодаря многочисленным связям

при дворе. Однако документальных тому подтверждений

мы не имеем, а о ком из баловней судьбы не злословили

завистники?.. 

При постоянных аншлагах и очевидных немалых дохо#

дах Академии компаньоны неожиданно отказались платить

артистам, не придя к соглашению о разделе доходов, и без

труда втянули прекраснодушного поэта в финансовые махи#

нации. Итог: судебный процесс и год тюремного заключе#

ния за долги. Странное на первый взгляд обстоятельство –

декоратор и администратор идут наперекор владельцу, ре#

шая вопрос артистических гонораров – объясняется доволь#

но просто, если отметить еще один факт: именно Сурдеак,

располагая средствами, подписал договор на аренду Зала

Бутылки в сентябре 1670 года, став фактически совладель#

цем театра5.

Судя по некоторым штрихам, это не был замысел погу#

бить Перрена. Напротив, впоследствии, уже после передачи

патента Люлли, Сурдеак и Шамперон выражали протест в

Парламенте6, что, разумеется, ни к чему не привело7...

После ареста компаньона Камбер написал на либретто

Габриеля Жильбера еще одну оперу – героическую пасто#

раль «Муки и радости любви», увидевшую свет, как предпо#

лагается, в конце февраля – начале марта 1672 (сохранились

лишь Пролог и фрагмент первого акта). Однако Люлли,

вскоре вступивший в права директора и собственника, отме#

нил постановки сочинений Камбера, хотя партитура все еще

популярной «Помоны» была напечатана придворным изда#

телем Балларом в ноябре того же года.

Нельзя не назвать и еще одной французской оперы,

обычно не упоминаемой историками. В 1669 году Жан Гра#

нуйе, интендант Камерной музыки герцога Луи Филиппа

Орлеанского, и его же придворный поэт Анри Гишар пред#

ставили меломанам пастораль «Любовь Дианы и Эндимио#

на», получившую безусловное признание. Исполнение ее

при дворе в 1671 году было столь успешным, что авторы ста#

ли искать способы присоединиться к Академии оперы. Вряд

ли следует пояснять, что это никоим образом не входило в

планы Люлли.

Что же касается истории с передачей патента Люлли, то

эта интрига проста и подробно описана Шарлем Перро в его

«Мемуарах». Вопреки распространенному мнению, Перрен

не был лишен патента, но: «Люлли, насмехавшийся раньше

над их музыкой, увидел значительные барыши, которые они по?

лучают, и просил Короля пожаловать ему в дар право самому

писать оперы, получая от того все выгоды. Перрен и Камбер

протестовали, и сам г?н Кольбер считал, что это было бы не?

справедливо <....> Люлли просил у Короля этого дара столь на?

стойчиво и назойливо, что Король, опасаясь, что от досады он

вообще может все бросить, сказал г?ну Кольберу, что без это?

го человека никак не может обойтись в своих развлечениях, и

следует удовлетворить его просьбу, что он и сделал на другой

день к великому удивлению многих людей»8. 

13 (?) марта 1672. О выдаче патента Жану Батисту
Люлли на создание Королевской Академии музыки

«<…> Науки и искусства – самые значительные украше?

ния Государств, у нас не было более приятных занятий с тех

пор, как мы даровали мир нашим народам, чем их возродить,

призвав к Нам всех, кто снискал высокую репутацию отли?

читься в них не только на землях нашего Королевства, но так?
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же в других странах, и чтобы побудить их еще более совершен?

ствоваться, Мы удостоили их знаками нашего уважения и на?

шей благосклонности. 

И так как среди свободных искусств музыка стоит в од?

ном из первых рядов, Мы намеревались привести ее к преуспея?

нию со всей от того пользой нашим Патентом от 18 июня

1669 года, пожаловав г?ну Перрену разрешение основать в на?

шем славном городе Париже и других городах нашего королев?

ства музыкальные академии, чтобы петь на публике теат?

ральные пьесы, как это делается в Италии, Германии, Англии,

сроком на двенадцать лет. Но, получив известие, что усилия и

заботы упомянутого г?на Перрена в этом Учреждении не были

достаточно плодотворны для нашего Намерения поднять му?

зыку до уровня, на который мы рассчитывали, Мы подумали,

что для большего успеха было бы уместно поручить управление

человеку, чей опыт и способности нам известны, и у которого

довольно достоинств как для наставления учеников хорошо

петь и играть на театре, так и для создания оркестров скри?

пок, флейт и других инструментов. 

По этим причинам, хорошо осведомленные об уме и боль?

ших знаниях, приобретенных нашим дорогим и возлюбленным

Жаном Батистом Люлли в музыкальном деле, весьма прият?

ные доказательства которых он давал нам в течение многих

лет и дает ежедневно, служа нам в почетной должности су?

перинтенданта и композитора камерной музыки, Мы разре?

шили указанному г?ну Люлли <…> основать Королевскую ака?

демию музыки в нашем славном городе Париже в том количе?

стве и качестве людей по его усмотрению, которых мы выбе?

рем и утвердим по докладу, им представленному, чтобы устра?

ивать представления для Нас, когда нам будет угодно, музы?

кальных пьес, которые будут сочинены как в стихах француз?

ских, так и на других, иностранных языках, схожие с академи?

ями Италии и подобные им, разрешением он будет пользовать?

ся пожизненно, и после него назначен будет тот из его детей,

коему перейдет преемственная должность суперинтенданта

нашей камерной музыки, с правом объединиться с тем, кто

представится ему полезным для основания указанной академии

и возмещения больших расходов, необходимых для представле?

ний, как на театральные залы, машинерию, декорации, кос?

тюмы, так и на другие необходимые вещи, Мы разрешаем ему

показывать на публике все пьесы, им сочиненные, даже если

они были сыграны перед Нами, однако он не может использо?

вать для исполнения этих пьес музыкантов, получающих жа?

лование от нас; также он может взимать такие суммы, ка?

кие сочтет нужными, дабы поставить стражу и других необ?

ходимых людей у дверей тех мест, где будут давать представ?

ления, чтобы охранять и запрещать всем особам, какого бы

звания и сословия они ни были, даже нашим придворным офице?

рам, входить туда бесплатно; равно запрещается полное ис?

полнение любой музыкальной пьесы, будь она на французском

или на других языках, без письменного разрешения г?на де Люл?

ли, под страхом штрафа в 10 000 ливров и конфискации теат?

ров, машинерии, декораций, костюмов и других вещей, треть

этих средств назначается Нам, треть главной больнице,

треть г?ну Люлли, которому дозволяется также открывать

частные музыкальные школы в нашем славном городе Париже

и везде, где он сочтет нужным для блага и пользы Королевской

академии. И поскольку мы создаем ее по образцу итальянских

академий, где дворяне поют публично, не поступая предосуди?

тельно, Мы желаем и нам угодно, чтобы все благородные люди

и Девицы могли петь в пьесах и представлениях нашей Коро?

левской академии не унижая своих дворянских титулов, не

теряя ни своих привилегий, ни должностей, ни прав, ни льгот. 

Настоящим отзываем, отменяем и аннулируем все разре?

шения и привилегии, пожалованные и предоставленные ранее

г?ну Перрену, на все означенные музыкальные театральные

пьесы, под какими бы названиями, в каких бы качествах, при

каких бы условиях и по какому бы поводу они ни осуществля?

лись»9.

Во исполнение этого указа король принимает и адми#

нистративные меры.

30 марта 1672, Версаль. 
Повеление короля Монсеньору де ла Реини о прекращении

представлений оперы в связи с выдачей привилегии Г�ну Люлли
Монс. Де ла Реини

Отменив привилегию на оперы, выданную ранее г?ну Пер?

рену, настоящим повелением сообщаю о моем Намерении пре?

кратить с первого дня месяца апреля представления оперы, и

ныне продолжающиеся на основании этой привилегии, о чем

надлежит вам дать необходимые распоряжения10.

Перрену не понадобились бывшие привилегии. Офи#

циально их отмена состоялась 30 марта 1672 (по#видимому, с

выкупом его патента). Сломленный, поэт скончался в Пари#

же 25 апреля 1675 года. А Робер Камбер в 1673 эмигрировал

в Англию, где основал Королевскую академию музыки,

вскоре открывшуюся постановкой его «Ариадны». 

Патент Люлли зарегистрирован в парламенте 27 июня

1672, и вскоре начались репетиции «реанимированной»

Академии музыки, теперь уже Королевской, в новом театре,

которым стал Зал для игры в мяч Беке, в районе Бель#Эр на#

против Люксембургского дворца. 

Жан Батист Люлли (с гравюры П. Боннара)
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К тому времени Люлли и Мольер уже совсем разо#

шлись, фактически став конкурентами. Люлли в открыл

Академию в новом зале в ноябре 1672 года «Празднествами

Амура и Вакха», «паштетом» из комедий#балетов, не указы#

вая имени либреттиста Мольера и не выплатив ему ни гро#

ша. Мольер отвечал тем же, играя в зале Пале#Рояль «Пси#

хею», комедию «Графиня д’Эскарбаньяс», заменив балетные

дивертисменты Люлли увертюрой Шарпантье, затем «Брак

поневоле», со столь же вызывающей бестактностью заменив

интермедии Люлли на сочинения Шарпантье. Предвидя го#

товящиеся ограничения или зная о них, директор королев#

ской труппы Мольер загодя (возможно, еще в марте 1672#го)

добился разрешения увеличить состав артистов до двенадца#

ти скрипок, двенадцати танцовщиков, трех симфонистов и

семи певцов. 

Все это, разумеется, не способствовало укреплению

Академии, но и не помешало Люлли представить первую му#

зыкальную трагедию «Кадм и Гермиона» в середине апреля

1673 года в зале Беке.

Активный и дальновидный антрепренер, Люлли поспе#

вает всюду. 20 сентября того же года он добивается привиле#

гии на издание «придворных песен [airs. – В.Б.] с гравюрами

и рисунками <…> в пользу Жана#Батиста Люлли на трид#

цать лет», что, кстати, прямо нарушало интересы и права

придворного издателя Баллара. Одновременно Люлли при#

влекает к сотрудничеству гениального машиниста#механика

и художника Карло Вигарани, создателя знаменитого «Зала

машин» в Тюильри, заключает договор с поэтом#либреттис#

том Филиппом Кино, предложив ему огромную сумму в

4000 ливров ежегодного содержания за одно новое либретто

в год. Наконец, добившись ограничения прав музыкантов, в

том числе и придворных, в спектаклях Академии, делает хо#

тя и вынужденный, но благородный жест, приглашая труппу

музыкантов побежденного соперника Камбера. 

Быстро оценив материальные потери от конкуренции,

Люлли потребовал жестких законодательных ограничений

повсюду, – он не мог влиять лишь на постановки при дворе

и труппу Мольера, но все прочие не смели ему препятство#

вать, иначе они мешали замыслам Его Величества! 

12 августа 1672, Сен�Жермен�ан�Лэ.

«Приказ о запрете всем труппам актеров французских и

иностранных арендовать зал для представления музыкальных

спектаклей.

Его Величество, предоставив г?ну Батисту Люлли, су?

перинтенданту камерной музыки, привилегию <исполнения. –

В.Б.> музыкальных сочинений для театра, желая способство?

вать ему в оплате расходов и преодоления всех помех, которые

могли бы возникнуть при исполнении Замыслов Его Величест?

ва, как для развлечений его собственных, так и публики, Его

Величество запрещает совершенно категорически всем труп?

пам актеров французских и иностранных, которые играют

сейчас в Париже, арендовать зал, в котором они дают упомя?

нутые театральные представления с музыкой, и показывать

любые комедии под каким бы то ни было предлогом. Также за?

прещает им Его Величество использовать в представлениях

музыкантов числом более шести, и скрипки и игроков на музы?

кальных инструментах числом более двенадцати. Также не

брать и не зачислять в это количество музыкантов и скрипа?

чей, которые были приняты указанным Люлли и играли дваж?

ды в <его. – В.Б.> театре без определенного и письменного раз?

решения означенного Люлли, и не использовать никаких танцо?

ров, получающих пенсион от Его Величества, все это под стра?

хом наказания за ослушание. Желает Его Величество, чтобы

настоящий приказ был разъяснен руководителям указанных

трупп, дабы они не ссылались на неведение, мешая преуспеянию

названного Люлли»11. 

Теперь Люлли недоставало только «престижного» зала,

ведь его сценическая площадка не шла ни в какое сравнение

с театром теперь уже ненавистного конкурента. Но жизнь

распорядилась так, что проблема решилась сама собою.

Пятница, 17 февраля 1673, запись королевского 
комедианта де Ла Гранжа:
«В этот самый день после комедии <«Мнимый больной»>,

около 10 часов вечера, господин де Мольер умер в своем доме на

улице Ришелье, сыграв роль означенного мнимого больного,

страдая от насморка и воспаления легких, сильно кашлял и ед?

ва мог откашляться, что и привело к разрыву жилы в его орга?

низме, и он прожил после этого полчаса или три четверти ча?

са. Тело захоронили на <кладбище. – В.Б.> Сен Жозеф прихода

св. Евстафия. Там есть могила, на фут возвышающаяся земля?

ным холмиком».

Вторник, 21 марта, запись де Ла Гранжа:
«Расходы на указанную пьесу «Мнимый больной» были ве?

лики из?за пролога и интермедий с множеством танцев, музы?

ки и реквизита, и поднялись до двух тысяч четырехсот ливров.

Ежедневные траты увеличились из?за двенадцати скри?

пачей по 3 ливра, двенадцати танцовщиков по 5 ливров 10 су,

трех симфонистов по 3 ливра, семи музыкантов или музы?

кантш12, из которых двум платили по 11 ливров, остальным по

5 ливров 10 (су). Вознаграждение г?ну Бошану за балеты, г?ну

Шарпантье за музыку, часть г?ну Барайону за костюмы. Так

расходы возросли на 250 ливров в день.

И если только прекратить представления на Пасху,

труппа задолжает еще 1000 ливров из?за непредвиденной си?

туации».

Пасха 1673, запись де Ла Гранжа:
«Господа Де ла Торильер и Барон <актеры> покинули

труппу на Пасху, м?ль де Боваль и ее муж последовали за ними.

Таким образом, труппа Мольера распалась.

Актеры, которые хотят остаться, лишены не только

труппы, но и театра, потому что Король нашел повод пере?

дать в пользование зал в Пале Рояль г?ну де Люлли, суперин?

тенданту музыки его Величества. Все это вынуждает искать

другое здание и создавать новую труппу»..

Таково бесхитростное свидетельство, как 28 апреля

1673 года король передал Люлли «мольеровский» зал в Пале#

Рояль. 

Будем справедливы: Людовик искренне (как умел) лю#

бил сына обойщика, даже сделав его своим постельничим,

что выходило за рамки всяких дворянских приличий. Но у

короля много слуг, и все требуют внимания, чинов, приви#

легий... К тому же французы только что взяли Маастрихт, и

это событие следовало отметить ликованием народа при

вносе вражеских знамен в Нотр#Дам, и, пожалуй, восторга#

ми двора от нового развлечения, которое обходилось не де#

шевле, чем военная кампания. 

Королевская Академия музыки обосновалась в правом

крыле дворца, затем в соседнем, почти на столетие13. 
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Но, черт возьми, уж как этот «Мнимый больной» про#

должал смешить двор! Да пусть их играют свои комедии в

«Зале Бутылки», все равно пустует после Перрена… и не за#

бывают о благодарности! Потому что указ, вышедший тогда

же, мог повернуть дело совершенно иначе. Ведь амбициозный

флорентинец вновь требовал абсолютной монополии, безус#

ловного подчинения и полного устранения конкурентов.

22 апреля 1673, Сен�Жермен�ан�Лэ.
«Приказ о запрете актерам использовать в представ?

лениях более двух голосов и шести скрипок. 

Его Величество, будучи осведомлен, что разрешение,

данное актерам использовать в их представлениях до шес?

ти музыкантов14 и до двенадцати скрипачей и игроков на

Инструментах могло бы нанести значительный ущерб ис?

полнению сочинений в театре г?на Батиста Люлли, Супер?

интенданта камерной музыки его Величества, который и

ныне приносит публике подлинное удовлетворение, и желая

достижения полного совершенства, на которое он столь

надеется, Его Величество отменяет разрешение назван?

ным актерам использовать в их представлениях шесть му?

зыкантов и двенадцать скрипок или игроков на Инстру?

ментах и дозволяет им иметь только двух певцов и шесть

скрипок или игроков на Инструментах. Его Величество вы?

ражает категорический запрет всем действующим фран?

цузским и иностранным комедиантам, как и желающим

обосноваться впоследствии в нашем славном городе Пари?

же, использовать посторонних музыкантов и большее чис?

ло скрипачей для музыкальных антрактов, а также тан?

цоров, как и любой оркестр под страхом наказания за ослу?

шание. Желает Его Величество, чтобы настоящий приказ

был разъяснен руководителям указанных трупп, дабы они

не ссылались на неведение, мешая преуспеянию названного

Люлли, предписывая ему информировать Его Величество о

нарушениях настоящего приказа»15.

Все ограничения не касались, конечно, постановок при

дворе, но провинциальным и ярмарочным труппам вольно

или невольно приходилось нарушать запреты, иначе они

вынуждены были менять репертуар и терять публику. Но

Людовик теперь загорелся оперой, и никакие иные комеди#

анты его более не интересовали. Нет, он был человек не

злой, но не хотел взять в толк: зачем эти провинциальные

театры, если его там нет?....

Понедельник, 20 ноября 1673, Париж. 
Из письма Г�жи де Севинье Г�же де Гриньян, ее дочери
«...Г?н де Ларошфуко не покидает более Версаля. Король

заставил его прийти к Г?же де Монтеспан, сидеть и слушать

репетицию <Альцесты>, оперы, которая превзойдет все. На?

до, чтобы вы это видели...». 

1 декабря того же года, Париж. 
Г�жа де Севинье – дочери.
«Постоянно репетируют симфонию из оперы <Альцес?

та>; эта вещь превосходит все, что мы когда?либо слышали.

Король сказал на днях, что будет в Париже при исполнении

оперы, и будет там всякий день. Эта фраза принесла Батисту

<Люлли> сто тысяч франков». 

(Забавно, учитывая, что «симфонии», то есть оркестро#

вые фрагменты, часто служили вполне практической надоб#

ности: заглушить шум сценических механизмов.)

«Альцеста», вторая музыкальная трагедия Люлли (на

либретто Кино), впервые прозвучала 19 января 1674 года.

Она шла уже в зале Пале#Рояль, хотя репетиции проходили

в апартаментах г#жи Монтеспан, а в летние месяцы ее пред#

ставляли в Версале.

(Июль�август?) 1674.
Счета королевского дома. Меню Плезир.
Расходы... на четыре Театра, сооруженных в Версале,

один в мраморном дворе дворца для оперы «Альцеста»; прочие в

парке: один перед Гротом для «Мнимого больного»16, другой в

аллее близ водяного дворца, для Оперы «Празднества Амура и

Вакха»; и еще один у входа в оранжерею для Комедии «Ифиге?

ния» — 10.577 л. 18 (су).

Театр для «Альцесты»

На многочисленные дополнительные поездки Г?на Вигара?

ни из Парижа в Версаль — 55 л. 1 с.

Общая сумма расходов на Театр для «Альцесты» —

1.249 л. 6 с.17

Сочинения Люлли уже шли с огромным успехом, по#

становки при дворе приносили значительные доходы из каз#

ны; декорации, костюмы, машинерия после придворных

постановок передавались бесплатно для дальнейших пред#

Титульный лист старинного издания «Альцесты» 

Ж.Б. Люлли – первой «музыкальной трагедии» 

композитора, исполненной в зале Пале?Рояль.
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ставлений; выступления при дворе давали певцам дополни#

тельно по 10 ливров за спектакль, хористам – по 5. Но... ему

вновь не хватало денег. И музыкальный диктатор потребовал

от короля новых, еще более жестких мер. 

21 марта 1675, Сен�Жермен�ан�Лэ. 
Повеление актерам
«Его Величеству стало известно, что вопреки его прика?

занию от 30 апреля 1673, которым он запретил всем Комеди?

антам привлекать посторонних Музыкантов, некоторые про?

должают приглашать в свои театры певцов, которых не счи?

тают посторонними под предлогом, что они занимают опре?

деленные должности, и таким образом создают препятствия

для того, чтобы Театр г?на Люлли, суперинтенданта Камер?

ной музыки Его величества, достиг успеха, которого следует

от него ожидать, по каковой причине Его Величество прика?

зал <...>, чтобы вышеупомянутый приказ от 30 апреля 1673

был выполнен <...>. Потому разрешено указанным Комедиан?

там содержать лишь двух Актеров в их труппах чтобы петь

на театре и категорически запрещается использовать посто?

ронних музыкантов или тех, кто будет принят на должности,

под страхом наказания за ослушание ...»18. 

Таланты музыканта и администратора, неразделимые в

его честолюбивой натуре, принесли весьма ощутимые ре#

зультаты. Опись имущества Люлли после кончины в 1687 го#

ду включает 58 кошелей с монетами на сумму 250 000 лив#

ров, 5 домов в городе и 2 деревенских поместья, на 13 000 ли#

вров драгоценностей, лошади, кареты, столовое серебро...

Сохраняя беcпрекословную монополию, лишь в 1684 году

он позволил Пьеру Готье открыть музыкальную академию в

Марселе, значительно удаленном от столицы. 

После его смерти блестящая в художественном отно#

шении антреприза при всех директорах оставалась убыточ#

ной до получения государственных субсидий в XIX веке.

П р и м е ч а н и я

1 Фрагменты документа Lettre à Mgr l’archevèque de Turin,
préface à la Pastorale d’Issy, опубликованные в кн.: Pougin A. Les
Vrais créateurs de l’opéra français, Perrin et Cambert. – Paris,
Charavay, 1881. Свои взгляды на оперу Перрен изложил также в

Книге стихов (Les Oeuvres de poésie. – Paris, Loyson, 1661).
2 Боссан Ф. Людовик XIV, король#артист. – М., 2002. – С. 152.
3 Arch. nat., О1 13, fo1. 36.
4 Именно в это время появляется наименование особого

жанра французского театра, представлявшего собой спектакль со

сложными механическими декорациями, – «трагедия с

машинерией (tragédie à machines), позднее превратившееся в «пьесу

с машинерией» (pièce à machines). Музыку к трагедии «Золотое

руно» (частично сохранились лишь два номера) написал Шарль

Д’Асусси (1605–1679), композитор, поэт, танцовщик, лютнист и

веселый авантюрист, описавший свои похождения в томе

«Приключений», изданном в 1677 году. Первый опыт работы

Д’Асусси с Корнелем – «Андромеда» (1650). В целом же его музыка

почти не сохранилась.
5 См.: Mélâse P. Répertoire analytique des documents contem-

porains d'information et de critique concernant le théâtre à Paris sous
Louis XIV 1659–1715. – Paris, Librairie E. Droz, 1934. – P. 116.

6 Парламент – судебный орган в королевской Франции.
7 Любопытно также, что после смерти Мольера Сурдеак и

Шамперон присоединились к его возрожденной труппе (см.:

Demuth N. French Opera: Its Development to the Revolution. – Sussex:

Artemis Press, 1963. – P. 284–285).
8 См. также: Perrault (Charles). Memoires de ma vie, publiés

par Bennefon. – Paris, 1909. – P. 126–129.
9 Arch. nat.., О1 16, fol. 94.

10 Arch. nat., О1 16, fol. 100 vo.
11 Arch. nat.., О1 16, fol. 142.
12 Музыканты – здесь: певцы. Инструменталисты именовались

«игроками на инструментах», «симфонией» или «симфонистами».
13 Дворец, построенный архитектором Лемерсье для кардинала

Ришелье и завещанный королю, принадлежал семье герцогов

Орлеанских и имел два зала. По иронии судьбы, в период

Революции они были объединены в один для заседаний Конвeнта.

Именно там и был вынесен смертный приговор Людовику XVI.
14 См. сноску 12.
15 Arch. nat.., О1 17, fo72.
16 Играли вторую версию комедии Мольера с музыкой М.#А.

Шарпантье, включив всего четыре музыкальных номера: Увертюру,

Пролог и две интермедии.
17 Arch.. nat.., Etat des officiers de la Maison du Roi.. О1 19, Z1a 475.
18 Arch. nat.., Secretariat de la Maison du Roi, О1 19, fol. 64.
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«Я был бы очень счастлив, если бы Вы ответили на

мое письмо, но и без этого я никогда не перестану глубо?

ко почитать Вас в благодарном сердце», – этими слова#

ми заканчивается одно из писем, адресованных Иоган#

ну Вольфгангу Гёте, которое действительно осталось

без ответа. Но примечательно оно, разумеется, не про#

сто этим обстоятельством, а тем, что оказалось послед#

ним в весьма обширной переписке великого немецко#

го поэта и философа с весьма известным в свое время

композитором – Иоганном Фридрихом Рейхардтом

(Johann Friedrich Reichardt)1.

Увы, в наши дни о его творчестве отечественные

любители музыки имеют весьма смутное представле#

ние. Даже музыковеды, изучающие эпоху классициз#

ма, знакомы с именем Рейхардта скорее по его писа#

тельской деятельности. Что, собственно, не удиви#

тельно: почти каждый труд, в особенности зарубежно#

го автора, посвященный музыке рубежа XVIII–XIX

веков, содержит в себе цитату из какой#либо его рабо#

ты. Ибо Рейхардт стал первым немецким музыкантом,

заслужившим всеобщее европейское признание и сла#

ву на поприще музыкальной журналистики, явив тем

самым новый тип художника, сочетающего в себе та#

лант композитора и писателя#публициста.

Писательскому творчеству Рейхардт посвятил око#

ло сорока лет своей жизни (1774–1813). Самую изве#

стную часть его литературных трудов составляют

письма, написанные во время путешествий по Европе:

«Письма внимательного путешественника касательно

музыки» (1774, 1776), «Письма о музыке в Берлине»

(1775), «Доверительные письма о Франции»

(1792–1793), «Доверительные письма из Парижа, на#

писанные в 1802–1803 гг.», «Доверительные письма,

написанные во время путешествия в Вену, и австрий#

ское государство в конце 1808 и начале 1809 гг.». Они

являются важными документальными источниками

сведений о политической и культурной жизни обще#

ства того времени. Среди других работ Рейхардта – ро#

ман «Жизнь известного музыканта Генриха Вильгель#

ма Гульдена, впоследствии прозванного Гульельмо

Энрико Фиорино», биография Г.Ф. Генделя, комедия

в пяти актах «Граф Рейна, или Маленькая немецкая

придворная жизнь», автобиография, а также много#

численные статьи, рецензии, анекдотические истории

для различных газет и журналов. Нужно добавить, что

он и сам издавал периодику как музыкального («Му#

зыкально#художественный журнал»2, «Музыкальный

еженедельник», «Музыкальный ежемесячник», «Бер#

линская музыкальная газета»), так и политического

направления (журналы «Франция»3 и «Германия»).

Рейхардт – человек активный, целеустремленный

и увлекающийся, проявлял талант в различных сферах

деятельности: виртуозно играл на скрипке и клавире,

великолепно пел, искусно декламировал, немного ри#

совал и сочинял стихи, был организатором Духовных

концертов в Берлине, созданных по образцу париж#

ских, а в своем имении вырастил прекрасный пейзаж#

ный парк. Нужно добавить, что он был также коллек#

ционером рукописей и редких изданий нот и книг (его

библиотека насчитывала свыше 3000 томов) и нередко

снабжал нотами сочинений итальянских композито#

ров руководителя Берлинской Певческой академии

К.Ф.К. Фаша, с которым поддерживал теплые, друже#

ские отношения.

По словам же самого Иоганна Фридриха, он, в

первую очередь, – «вокальный и инструментальный

композитор, теоретический, исторический и крити#

ческий писатель, скрипач и клавирист» (цит. по:

Salmen 2002: 8).

И.Ф. РЕЙХАРДТ и И.В. ГЁТЕ: 
ИСТОРИЯ ВЗАИМООТНОШЕНИЙ

Елена ПАНИКОВА 

Иоганн Фридрих Рейхардт
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Многие годы Рейхардт проработал в качестве при#

дворного капельмейстера: в основном при прусском

дворе в Берлине (от Фридриха Великого до Фридриха

Вильгельма III), но также и в Касселе у короля Вест#

фалии Жерома Бонапарта. При этом Рейхардт не#

сколько раз занимал должности, не связанные с музы#

кальным искусством. Одно время был даже директо#

ром соляных шахт в Шёнебеке (близ Галле). И, как ни

странно, благодаря своему усердию, деловитости и

серьезному отношению к работе, достиг немалых ус#

пехов на этом необычном для музыканта поприще,

значительно увеличив добычу и сбыт соли. Не без его

участия 26 февраля 1798 года была организована так

называемая «Франкская экспедиция соли», которая

занялась снабжением этим важным пищевым продук#

том довольно значительных территорий Ансбаха и

Байрейта. Бесспорно, здесь ему помогли знания по

юриспруденции, полученные в Кёнигсбергском уни#

верситете, и проявившиеся с ранних лет организатор#

ские способности.

Иоганн Фридрих Рейхардт родился 25 ноября 1752

года в Кёнигсберге, а умер 27 июня 1814 года в своем

имении Гибихенштайн недалеко от Галле. Случилось

так, что кончина композитора по времени совпала с

началом новой эпохи в музыкальном искусстве, что,

вероятно, и стало главной причиной долгого забвения

его творческого наследия даже в Германии. А наследие

это оказалось весьма значительным. Начав сочинять в

девять лет, Рейхардт за всю свою жизнь создал колос#

сальное количество произведений в разных жанрах.

Сочинял оратории, кантаты, псалмы и другие компо#

зиции в рамках как духовной, так и светской музыки.

Был автором концертов, симфоний, увертюр, ансамб#

левой музыки (трио, квартеты, квинтеты), сочинений

для клавира (сонаты, рондо, вариации, различные

пьесы). Однако во главе списка его произведений по

праву стоят песни (количеством более полутора ты#

сяч, из которых 144 написаны на тексты Гёте) и музы#

ка для театра (свыше двадцати зингшпилей и опер,

3 мелодрамы, 3 лидершпиля 4, 3 балета, музыка к дра#

матическим спектаклям). 

Рейхардту приходилось работать со многими лите#

раторами, но совершенно особую роль в его судьбе

сыграло сотрудничество и личное общение с Иоган#

ном Вольфгангом Гёте. Их первая встреча состоялась

23 апреля 1789 года в Веймаре в доме поэта, где компо#

зитор гостил до 5 мая. Однако известно, что они услы#

шали друг о друге значительно раньше. С 1771 года Гё#

те находился в приятельских отношениях с близким

другом композитора Якобом Ленцем, который учился

с Иоганном Фридрихом в Кёнигсбергском универси#

тете (1768–1771). Это дает повод предположить, что,

во всяком случае, имя Рейхардта было известно поэту

с начала 1770#х годов. Первое же упоминание о бер#

линском капельмейстере встречается в письме Гёте

своему другу, композитору Ф.К. Кайзеру от 16 июля

1781 года: «Рейхардт снова издал песни, которые я Вам

при случае отправлю»5. Знакомство композитора с

творчеством Гёте состоялось в 1772 году благодаря му#

зе и подруге поэта Каролине Шрётер, вдохновившей

Иоганна Фридриха на создание первых песен на его

стихи. С этого времени Рейхардт лелеял надежду не#

посредственно познакомиться с поэтом. Дважды про#

бовал с ним встретиться в Веймаре (1780, 1783), но эти

попытки не увенчались успехом. И вот, наконец, в

1787 году он решился написать письмо Гёте, в котором

обратился с просьбой разрешить ему сочинить музыку

к зингшпилям «Эрвин и Эльмира» и «Клаудина де

Вилла Белла», на что незамедлительно получил поло#

жительный ответ. 

Вторая половина 1780#х годов была особенно бла#

гоприятным временем в творческой жизни берлин#

ского капельмейстера. Кончина короля Фридриха Ве#

ликого в августе 1786 года и восшествие на престол его

племянника Фридриха Вильгельма II во многом изме#

нили положение Рейхардта при дворе. Прежний мо#

нарх вмешивался во все этапы создания и исполнения

сценического произведения: в выбор сюжета, разра#

ботку либретто будущей оперы, в сам процесс сочине#

ния музыки. Он принимал непосредственное участие

в репетициях, на которых фактически руководил ра#

ботой дирижера. В этой ситуации капельмейстер был

полностью зависим от вкусов и пристрастий монарха.

Его же преемник предоставил Рейхардту большую

свободу в работе над сочинениями, начиная от замыс#

ла и кончая постановкой. Более того, разрешил нако#

нец капельмейстеру ставить в Берлинском оперном

театре собственные оперы, что до того времени было

неосуществимо (при Фридрихе Великом основную

часть репертуара составляли оперы его любимейших

композиторов И.А. Хассе и К.Г. Грауна). Видимо,

представившаяся возможность проявить себя на ком#

позиторской стезе подтолкнула Рейхардта на мысль,

что для успешного водворения на музыкальном Олим#

пе требуется создать произведение на хороший текст

известного поэта, для чего он и обратился к Гёте. А тот

довольно быстро откликнулся на просьбу Рейхардта.

И видимо, не случайно, поскольку именно в это время

у него ухудшились отношения вышеупомянутым ком#

позитором Ф.К. Кайзером, с которым он активно со#

трудничал с 1779 года, но резко перестал общаться в

1789 году.

Прошло более года со времени первого обмена

письмами, пока в начале апреля 1789 года Рейхардт не

отправил сообщение Гёте о том, что вскоре приедет в

Веймар и привезет с собой уже почти законченную

музыку к «Клаудине де Вилла Белла». Три месяца

(с конца апреля по июль) прошли в интенсивной сов#

местной работе авторов текста и музыки. Впервые

фрагменты зингшпиля прозвучали в двух концертах,

состоявшихся в доме поэта (29 апреля и 4 мая). По

свидетельству супруги Гердера, присутствовавшей на
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одном из этих вечеров, Гёте был очень доволен, ибо

«абсолютно всё находит прелестным»6. 

Уже первое письмо Гёте, написанное после отъезда

Рейхардта, содержит в себе указания относительно

постановочных моментов «Клаудины де Вилла Бел#

ла»: «Желаю большого успеха предстоящей постанов#

ке Клаудины. Мне очень приятно, что Вы предпочли

мои ямбы гнилой прозе. Я хотел бы знать, как пред#

ставляют себе этот вид искусства те, кто в нем разби#

рается. Тем более порекомендуйте диалог актерам,

особенно актрисам. Они должны здесь проявить все

свое искусство, особенно в первой сцене и в сцене с

Ругантино <…> передайте Клаудине от моего имени

прекрасный венок из искусственных цветов, который

она наденет в первой сцене, а Люсинде – настоящую

юнкерскую мощную портупею из широкой ленты, ко#

торая подойдет к ее платью в последнем акте; такая

мелочь иногда <…> усиливает намерения автора <…>

Особенно обратите свое внимание на костюмы» (G1

от 15 июня 1789 года). Через две недели Гёте снова пи#

шет об этом сочинении: «Ария в конечном итоге впол#

не хороша, я не беру на себя смелость написать какой#

либо другой текст, поскольку слова в ней очень значи#

мы» (G2 от 29 июня 1789 года). 

Премьера зингшпиля «Клаудина де Вилла Белла»

состоялась 20 июля 1789 года в присутствии двора в

Шарлоттенбурге, затем 29 июля спектакль был повто#

рен там же еще раз, после чего сыгран 3 августа в Бер#

линском национальном театре. Успешная постановка

первого совместно созданного Рейхардтом и Гёте про#

изведения повлекла за собой их новые театральные

работы. За три года, начиная с 1789#го, Рейхардт на#

писал музыку к шести спектаклям на тексты Гёте

(«Ифигения», «Гёц фон Берлихинген», «Фауст»,

«Торквато Тассо», «Клавиго», «Эгмонт») и четыре

зингшпиля («Клаудина де Вилла Белла», «Йери и Бе#

тели», «Эрвин и Эльмира», «Лила»). 

Возникновение этих произведений пришлось на

период интенсивных творческих поисков Гёте в обла#

сти театра. «На 1790#е годы, – вспоминал он впослед#

ствии, – приходится расцвет <…> театральных увлече#

ний»7. В 1791 году Гёте принимает руководство Вей#

марским театром, что стало закономерным итогом его

многолетней и разнообразной театральной деятельно#

сти, начавшейся еще в 1774 году. 30 мая 1791 года он

сообщает Рейхардту о состоянии своего театра: «Впро#

чем, наша опера еще должна улучшиться <…> В це#

лом, наш театр меня радует, уже многое гораздо луч#

ше, чем прежде, и все идет к тому, что в их игре появ#

ляется согласованность, они обращают внимание на

технические усовершенствования; надеюсь, что наш

театр постепенно выйдет из той ужасной рутины, в ко#

торой погрязло большинство немецких актеров»

(G10). Кстати, годом раньше Гёте в одном из писем

Рейхардту не слишком лестно отзывался и о немецкой

публике, плохо разбиравшейся в театральном деле:

«Об искусстве наша публика не имеет ни малейшего

представления <…> В среднем, немцы – честные и

славные люди; однако, об оригинальности, выдумке,

характере, единстве в исполнении шедевра они не

имеют ни малейшего представления. Одним словом,

это означает, что у них нет вкуса. Я опять же имею в

виду в среднем» (G6 от 28 февраля 1790 года). Воспи#

тывать вкус у людей, приходящих на его спектакли,

Гёте намеревался с помощью репертуара, который от#

личался большим разнообразием: наряду с классичес#

кими произведениями (трагедии Софокла, сочинения

Корнеля, Расина, Мольера, Шекспира) ставились

лучшие драматические пьесы Лессинга, Шиллера, Ви#

ланда. Широко были представлены различные оперы

В.А. Моцарта и К.В. Глюка. Не был забыт и романти#

ческий театр: комедия «Разбитый кувшин» Г. фон

Клейста, «Иона» А.В. Шлегеля, «Аларкос» Ф. Шлеге#

ля. Значительную долю репертуара, наряду с класси#

ческими и современными пьесами, составляли мод#

ные в то время трогательные комедии и мещанские

драмы А.В. Иффланда, А.Ф.Ф. фон Коцебу,

Ф.Л. Шредера и других. Разумеется, ставились и про#

изведения самого Гёте, из которых наибольшим успе#

хом пользовались «Йери и Бетели», «Клаудина де Вил#

ла Белла» и «Эгмонт». 

Известно, что Гёте по просьбе Рейхардта, а потом и

самого короля Фридриха Вильгельма II, вынашивал

план большой немецкой оперы для постановки в Бер#

лине. Поначалу его увлекла эта работа: «Я должен со#

гласно идее перенести героев Оссиана в музыкальный

театр; это может получиться, если будут использованы

северные мифы и волшебные сказания <…> Я уже

придумал план, который Вы должны услышать, когда

меня навестите», – пишет Гёте Рейхардту (G5 от 10 де#

кабря 1789 года). «Я готовлюсь к опере. Я уже мыслен#

но привязал ходули Фингалу, Оссиану, Шваненам и

нескольким северным героиням и волшебницам, и

они уже ходят туда#сюда передо мной» (G8 от 8 нояб#

ря 1790 года). «Я должен быть лучше осведомлен о по#

В.Тишбейн.  Гёте в  Кампанье (1787)
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требностях вашего театра, о господствующем вкусе, о

возможностях вашей сцены и т. д. <…> Только в этом

случае, как Вы прекрасно знаете, можно создать такое

произведение, которое удержится в репертуаре. Мы

добьемся нужного нам результата, если сочинение бу#

дет по душе актерам и польстит самому изысканному

вкусу публики, не нося на себе след чего#то уже при#

вычного» (G4 от 2 ноября 1789 года). Увы, несмотря на

прилагаемые усилия, дальше общего замысла дело так

и не сдвинулось.

Интересно, что Рейхардт для Гёте стал не только

ценным советчиком в музыкальных вопросах, но и

интересным собеседником, сведущим в различных

областях. После первой встречи, которая положила

начало их не только плодотворному творческому сою#

зу, но и дружбе, Гёте заметил: «Рейхардт действовал на

меня благотворно»8. Особый доверительный тон пове#

ствования, теплота, дружелюбное отношение прони#

зывают все письма Гёте к Рейхардту. Переписка рас#

крывает перед нами характер отношений поэта и ком#

позитора, круг вопросов, волнующих двух друзей. Это

особенно важно, так как поначалу их личные встречи

были сравнительно непродолжительны и редки. 

Вторая встреча композитора и поэта произошла в

конце ноября 1789 года – и снова в доме Гёте, где

большую часть вместе проведенного времени занима#

ла работа над песней на текст из комедии «Великий

Кофта», которую Рейхардт сочинил специально для

прославленного баса, солиста Берлинской оперы

Л. Фишера. А в середине мая 1790 года Гёте и Рейхардт

встретились еще раз в Венеции.

Композитор стал одним из первых, наряду с Кар#

лом Августом, герцогом Саксен#Веймарским, кому

Гёте рассказывал о своих серьезных занятиях естест#

вознанием, об изучении оптических явлений, о бота#

нических экспериментах, которые были изложены в

работе «Опыт о метаморфозе растений». Гёте видел в

Рейхардте также помощника в области акустики и

предлагал её «атаковать… сообща» (G11 от 17 ноября

1791 года). Правда, их сотрудничество в этой сфере

науки не состоялось. 

В первой половине 1790#х годов происходит ряд со#

бытий, сыгравших неблагоприятную роль в судьбе до

сих пор удачливого Рейхардта. Первоначальная благос#

клонность монарха к Рейхардту постепенно сменялась

настороженностью. Поводом для этого послужили час#

тые отлучки капельмейстера со службы, и в частности,

его поездки во Францию, сначала в 1788 году, а затем

четырьмя годами позже, когда Рейхардту представи#

лась возможность увидеть своими глазами страну, пере#

живавшую революционные времена.

Многие образованные люди Германии поначалу

отнеслись к произошедшим во Франции событиям

довольно лояльно и даже отмечали, что подобные пе#

ремены необходимы и их стране, но через некоторое

время большинство из них коренным образом поме#

няло свое мнение. Рейхардт же, с самого начала увле#

ченный идеалами французской революции, надолго

остался приверженцем ее идей9. 
Король поначалу спокойно относился к заинтере#

сованности своего придворного капельмейстера в со#

бытиях, происходивших в соседнем государстве. Од#

нако благожелательное отношение Фридриха Виль#

гельма II разрушил один единственный необдуман#

ный поступок Рейхардта: однажды, во время карточ#

ной игры, срезав голову короля на игральной карте, он

воскликнул: «Так нужно поступать со всеми короля#

ми!» (цит. по: Salmen 2002: 74). Эта фраза, разумеется,

в приукрашенном виде достигла ушей монарха10, ко#

торый, не потерпев столь открытого проявления воль#

нодумства, в октябре 1794 года уволил Рейхардта со

службы: «Его королевское величество Пруссии <…>

Настоящим письмом увольняют капельмейстера Рей#

хардта, известное поведение которого <…> является

для этого основным поводом» (цит. по: Salmen 2002:

80).

Сообщение это стало для композитора большой

неожиданностью. Более того, столь суровый королев#

ский приговор не помогли смягчить ни отчаянные

мольбы Рейхардта, ни его покорные прошения, свя#

занные с назначением пенсии и восстановлением в

должности, ни настойчивые просьбы провести самое

строгое судебное расследование выдвинутых против

него обвинений и разгласить имена клеветников11. 

После увольнения Рейхардт сразу же стал искать

себе работу, пытаясь устроиться при датском и вей#

марском дворах. 7 апреля 1795 года он пишет Гёте:

«Уже на протяжении двадцати лет я поддерживаю

близкое знакомство с уважаемыми домами Гамбур#

га12, для меня доступна вся корреспонденция, от#

правляемая во все страны Европы. В день получения

почты я со всех сторон узнаю, что важного происхо#

дит в европейских столицах. Я хотел бы, чтобы Ваш

герцог назначил меня своим здешним корреспон#

дентом или посредником. Я мог бы сообщать в день

получения почты важнейшие известия» (R6). Одна#

ко Гёте, которому было чуждо восторженное отно#

шение Рейхардта к идеям Французской революции,

так и не помог композитору получить желаемое мес#

то. Месяц спустя Ф. Шиллер сообщает Гёте в пись#

ме, что Рейхардт хотел бы стать сотрудником журна#

ла «Оры»13, на что получает ответ: «От Рейхардта не

отделаться; однако вам придется усиленно ограж#

дать себя от его навязчивости». Гёте определенно не

желал поддерживать отношения с человеком, кото#

рый, работая при королевском дворе, пытается ру#

гать существующий монархический строй. «Рей#

хардт с яростью <…> бросился в революцию, – пи#

сал он, – однако я, видя своими глазами отврати#

тельные, беспрерывные последствия такого насиль#

ственно развязанного положения и видя подобное

тайное поведение в отечестве <…> сохранил бы все в
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том виде, в каком все это сейчас существует…»

(цит. по: Salmen 2002: 139.).

1795 год стал переломным моментом в отношениях

Гёте и Рейхардта. 30 мая поэт поставил на веймарской

сцене зингшпиль «Клаудина де Вилла Белла». Но ни о

подготовке к постановке, ни о самом исполнении не

обмолвился ни в одном письме к композитору, види#

мо, не желая его приезда. А после письма Гёте от 21 де#

кабря 1795 года в переписке наступает значительный

перерыв. Следующее письмо, уже от Рейхардта, было

отправлено только в январе 1801 года.

Прекращение личного общения положило начало

журналистской войне. В своих изданиях «Франция» и

«Германия» Иоганн Фридрих Рейхардт поместил не#

сколько разгромных статей по поводу шиллеровских

«Ор», ответом на которые стал ряд ксений14, направ#

ленных против экс#капельмейстера. Особенно агрес#

сивно по отношению к Рейхардту выступил Шиллер,

который подтолкнул и Гёте на сочинение этих двусти#

ший: «Позаботьтесь о том, чтобы почтить нескольки#

ми ксениями нашего soi#disant [мнимого] друга Рей#

хардта <…> Мы должны жестоко преследовать Рей#

хардта и в “Орах”, коль скоро он так безосновательно

и немилосердно нападает на нас» (27 января 1796 го#

да, см. Г–Ш: 17115), «мы должны преследовать наших

“добрых” друзей» (31 января 1796 года, см. Г–Ш:

173). Гёте полностью поддержал в этом своего друга

Шиллера: «Только из Вашего письма я узнал, что у

ежемесячников «Германия» и «Франция» один и тот

же редактор. Если он отмежевался от нас, то нужно

будет так осыпать его фризовый сюртук карнаваль#

ным гипсовым порошком, чтобы его принимали за

парикмахера. Мы давно уже знаем этого фальшивого

друга и прощали ему все его выходки только потому,

что он регулярно платил дань, но раз он делает вид,

что хочет отказаться от этого, то мы тотчас вышлем

против него турецкого пашу с тремя огненно#рыжи#

ми, лисьими хвостами. Дюжина дистихов ему уже по#

священа, в будущую среду, даст Бог, они будут у

Вас» (30 января 1796 года, см. Г–Ш: 172). В общей

сложности, Шиллером и Гёте было составлено более

семидесяти двустиший, ответом на которые послужи#

ли тридцать две эпиграммы Рейхардта. Однако если

Гёте считал Рейхардта «с музыкальной стороны дру#

гом, а с политической – противником»16, то Шиллер,

называя его демократом, льстецом, апостолом свобо#

ды, нападал на него еще и как на представителя ис#

кусств: «Нужно атаковать его и как музыканта, по#

скольку у него и здесь не все безупречно; справедли#

вость требует, чтобы мы преследовали его вплоть до

самой последней его твердыни, ибо он объявил нам

войну на нашей законной территории» (5 февраля

1796 года, см. Г–Ш: 175). Впрочем, активная фаза

этой «войны» длилась не более года, после чего «про#

тивные стороны» какое#то время старались просто не

замечать друг друга. 

В начале 1801 года Рейхардт делает первый шаг к

примирению. 25 января он отправляет письмо Гёте,

причиной которого стала тяжелейшая болезнь поэта:

«Я счастлив знать, что вы снова находитесь в безопас#

ности, и мое сердце непреодолимо торопит меня со#

общить Вам о том, что лишь эта новость сделала меня

полностью счастливым <…> Ваша жизнь была в опас#

ности! Если бы Вы видели наш страх! Хоть как#ни#

будь известите нас о том, что Вы находитесь в безо#

пасности; этим Вы успокоите многие благородные

глубоко#опечаленные души. Сделайте это, я прошу,

сделайте это скорее. С большим удовольствием же#

лаю прислать Вам все, что в течение последних счаст#

ливых месяцев <…> сочинил на Ваши великолепные

стихи. Если бы я смог доставить ими Вам хоть немно#

го радости!» (R8 от 25 января 1801 года). Через десять

дней Рейхардт получает довольно длинное письмо от

Гёте, в котором поэт с большой теплотой приветству#

ет композитора, радуясь возобновлению общения

между ними, и шутит по поводу своей болезни: «рас#

сказывают о Галлере, что, когда тот однажды упал с

лестницы и ударился головой, то немедленно, после

того как встал, принялся декламировать имена китай#

ских императоров по порядку, чтобы понять, постра#

дала ли его память <…> Меня не нужно упрекать в

том, что я производил подобные эксперименты <…>

Первой большой потребностью, которую я испытал

после моей болезни, была потребность в музыке…

Пришлите мне Ваши новые сочинения, я и мои дру#

Письмо Рейхардта Гёте от 28 декабря 1801 года
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зья хотим устроить с ними торжественный вечер»

(G15 от 5 февраля 1801 года). 

Эти два письма открыли вторую волну во взаимо#

отношениях поэта и композитора, волну более интен#

сивного общения. К периоду с 1801 по 1810 год17 отно#

сится корреспонденция к количестве пятидесяти по#

сланий, из которых сохранилось 6 писем Гёте и все 34

письма, написанные Рейхардтом. Активная переписка

сопровождалась и частыми, по сравнению с первыми

годами общения, личными встречами. 

В первой половине 1800#х годов Гёте часто гостил у

Рейхардта в его имении Гибихенштайн18. Здесь были

«сельский покой, изысканная пища [Рейхардт, в част#

ности, «заманивает» Гёте в гости свежесрезанной

спаржей – ЕП.] и веселое общество, – все самое необ#

ходимое для возвращения сил» (R35 от 8 апреля 1805

года). Действительно, дом Рейхардта и выращенный

им великолепный пейзажный парк стали любимым

местом отдыха «серьезных людей из близи и далека»

(Гёте; цит. по: Salmen 2002: 79). Сюда съезжались дру#

зья и просто знакомые гостеприимного хозяина, что#

бы отдохнуть душой – послушать игру и пение Рей#

хардта и его дочерей, самим на досуге помузицировать

или попеть в хорошей компании, побеседовать об ис#

кусстве и литературе или почитать вслух сочинения

Гёте. 

Это поистине идиллическое место с прекрасными

ландшафтами особенно притягивало романтиков –

писателей и поэтов. На рубеже веков, в период пыш#

ного расцвета романтизма в литературе, они активно

посещали имение Рейхардта, ставшее своего рода «по#

этическим раем» и «пристанищем романтизма»19. Сю#

да приезжали Л. Тик, А.Г. Эленшлегер, Новалис,

В.Г. Ваккенродер, Ф.А. Эшен, Жан Поль, Э.Т.А. Гоф#

ман, а также Л.А. фон Арним и К. Брентано, опубли#

ковавшие свой знаменитый сборник «Волшебный рог

мальчика», из которого Рейхардт неоднократно декла#

мировал песни и, по словам

слушателей, ему особенно

удавалась «Проповедь свято#

го Антония». «Волшебный

рог мальчика», вышедший в

1806 году с посвящением Гё#

те, содержал статью Арнима

«О народных песнях», начи#

навшуюся с обращения к

«господину капельмейстеру

Рейхардту»20. В одном из пи#

сем к Рейхардту Гёте высоко

оценил эту публикацию:

«Волшебный рог мальчика –

действительно достойная ра#

бота» (G19 от 7 января 1806

года) и даже написал рецен#

зию, которую поместил в

«Йенскую всеобщую литера#

турную газету».

Гибихенштайн стал местом встречи двух литератур#

ных течений – классического и романтического на#

правления, которым ничто не мешало мирно сосущест#

вовать. Удивительно, но композитору в очень сложное

и неспокойное для Европы время рубежа XVIII–XIX

веков действительно удалось создать здесь свой ма#

ленький «музыкально#поэтический рай», уютную, без#

мятежную и дружественную атмосферу которого не

могли нарушить даже разворачивавшиеся иногда спо#

ры и бурные творческие дискуссии.

Но ничто не существует вечно. Вот и эта идиллия

была разрушена. Конец существования того «культур#

ного очага», который был создан композитором в Ги#

бихенштайне, пришел в 1806 году, когда разразилась

война Пруссии с Наполеоном. Захват французскими

войсками города Галле заставил Рейхардта спешно по#

кинуть имение, которое уже в октябре того же года бы#

ло полностью разграблено. Позже, вернувшись сюда,

композитор уже не смог восстановить былую красоту. 

Правда, и сегодня о Рейхардте во многом напоми#

нает именно его сад (ныне входящий уже в черту горо#

да Галле), где в 1902 году был установлен бюст компо#

зитора. Там же лежит так называемый «камень Гёте»,

на котором поэт любил отдыхать в уединении.

В 1842 году впервые были опубликованы двенад#

цать писем Гёте к Рейхардту. Карл Фердинанд Беккер

предварил их замечательными словами: «Пожалуй, ни

один из композиторов не распознал значение и вели#

чие немецкого князя поэтов раньше, чем капельмей#

стер Рейхардт. Он отдавал ему дань глубокого уваже#

ния и восхищения всегда, когда у него была возмож#

ность это сделать <…> и не мог найти нужное количе#

ство слов, чтобы выразить свои чувства и ощущения

<…> Но также и Гёте ценил и уважал пылкого, поис#

тине эстетически образованного музыканта, и узы

дружбы связывали их долгое время»21.

Вид на Гибихенштайн (начало XIX века)
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1 До нас дошла переписка Гёте и Рейхардта в количестве 62 пи#

сем, из которых 42 написаны Рейхардтом и оставшиеся 20 – Гёте. Все#

го же, согласно результатам исследований, перу двух художников при#

надлежат 96 писем друг другу (56 написаны Рейхардтом и 40 – Гёте).

Целиком вся эта корреспонденция была издана (под редакцией

Фолькмара Браунберерса, Габриэлы Буш#Зальмен и Вальтера Зальме#

на) в Веймаре в 2002 году, в год празднования 250#летия со дня рожде#

ния композитора. Далее при цитировании писем используется та ну#

мерация, которую ввели авторы этого издания: согласно ей, письма,

написанные рукой Гёте, обозначаются как «G [номер письма]», а Рей#

хардтом – «R [номер письма]». Цитата, приведенная в начале данной

статьи, взята из письма R42 от 28 июля 1810 года.
2 «Несомненно, лучший музыкальный журнал, издающийся сей#

час во всей просвещенной Европе <…> Черпай из этого источника, не#

мецкий композитор, если ты не хочешь опуститься до уличных скри#

пачей, глубоко не изучающих свое ремесло…», – так подчеркнул зна#

чимость этого издания известный немецкий публицист К.Ф.Д. Шу#

барт (цит. по: Salmen W. Johann Friedrich Reichardt: Komponist,

Schrifsteller, Kapellmeister und Verwaltungsbeamter der Goethezeit. –

Hildesheim; Zürich; New York, 2002. – S. 174). Далее при указании дан#

ного источника будет использоваться сокращение по типу: Salmen

2002: 174.
3 В данном журнале Рейхардт помещал как статьи с описанием

всех событий, происходящих в этой стране, так и (в качестве приложе#

ния) песни революционной Франции: «Марсельезу» К.Ж. Руже де Ли#

ля, сочинения Ф.Ж. Госсека, Л. Керубини, Э.Н. Мегюля. Благодаря

Рейхардту немецкие читатели впервые с ними ознакомились. 
4 Кстати, основоположником этого жанра является именно Рей#

хардт.
5 Цит. по: Busch?Salmen G. Die Briefe Reichardts an Goethe // J.F.

Reichardt – J.W. Goethe: Briefwechsel / hrsg. und kommentiert von V

Braunbehrens, G. Busch#Salmen, W. Salmen. – Weimar, 2002. – S. 5.

Сборники, о которых упоминает Гёте: «Оды и песни Гёте, Бюргера,

Шприкмана, Фосса и Томзена с мелодиями для пения у клавира» (2

часть, Берлин, 1780), «Оды и песни Гердера, Гёте и других с мелодия#

ми» (3 часть, Берлин, 1781), «Веселые песни немецких людей» (Бер#

лин, 1781) Последний содержал одну песню Гёте, положенную на му#

зыку Рейхардтом.
6 Цит. по: Braunbehrens V. Die Briefe Goethes an Reichardt // J.F

Reichardt – JW. Goethe: Briefwechsel / hrsg. und kommentiert von V.

Braunbehrens, G. Busch#Salmen, W. Salmen. – Weimar, 2002. – S. 64.
7 Эккерман И.П. Разговоры с Гёте в последние годы его жизни. –

М., 1981.– С. 180.
8 Цит. по: Busch?Salmen G. Die Briefe Reichardts an Goethe // J.F.

Reichardt – J.W. Goethe: Briefwechsel / hrsg. und kommentiert von V.

Braunbehrens, G. Busch#Salmen, W. Salmen. – Weimar, 2002. – S. 33.
9 Позже, в 1802 году, он еще раз посетил Париж, культурная

жизнь которого находилась в упадке, что очень огорчило композитора.

Именно после этой поездки Рейхардт перестал яростно защищать иде#

алы революции. А во время наполеоновской оккупации немецких зе#

мель он, как истинный патриот, служил секретарем у генерала#фельд#

маршала Ф.А. фон Калькройта и принимал активное участие в оборо#

не Данцига (1806–1807).
10 Этому во многом поспособствовали сторонники итальянской

оперы, которые находились в конфликтных отношениях с Рейхард#

том. Развернуть «кампанию» против него дала возможность его дли#

тельная отлучка при дворе, трехгодичный отпуск (1791–1794), кото#

рый король предоставил капельмейстеру из#за его тяжелой болезни

дыхательных путей.
11 Лишь осенью 1796 года до Рейхардта дошла приятная новость о

помиловании его королем и назначении его на должность директором

соляных шахт в Шёнебеке. Кончина Фридриха Вильгельма II 17 нояб#

ря 1797 года и вступление на престол 27#летнего Фридриха Вильгель#

ма III вселила надежду на полную реабилитацию. Новый монарх ми#

лостиво присвоил Рейхардту титул королевского капельмейстера, на#

значив его дирижером военного оркестра и учителем пения своей же#

ны Луизы Августы. Что же касается отношения самого Рейхардта к ис#

тории с собственным увольнением, то он, в частности, выразил его в

работе «О позорном качестве хвастовства», в которой остро разоблачал

доносительство при дворе. Позже, после смерти Рейхардта, 5 марта

1828 года К.Ф. Цельтер писал: «Его талант был подлинно музыкаль#

ным. Только заниматься этим здесь [в Берлине] было для него недоста#

точно. Более того, его политическое поведение его утопило. Кто воды

боится, тот в мореплаватели не годится. Он хотел подняться: как? где?

– и тонул» (цит. по: Salmen 2002: 95).
12 После отставки Рейхардта преследовали прусские власти за его

политические взгляды. Поэтому ему пришлось временно поселиться в

вольном городе Гамбурге.
13 Следует заметить, что уже начиная с первой их встречи, состо#

явшейся в 1789 году, Шиллер явно невзлюбил Рейхардта. Нелестно от#

зывается он о композиторе и во время первого посещения Рейхардтом

Гёте: «Здесь все еще находится один иностранец, невыносимый <…>

капельмейстер Рейхардт из Берлина. Он кладет на музыку гётевскую

Клаудину де Вилла Белла и также живет у него. Едва ли можно найти

более наглого человека <…> и я должен переносить знакомство с ним!

Никакая бумага в комнате не спасется от него. Он вмешивается во все»

(цит. по: Salmen 2002: 83–84). Впрочем, Шиллер отмечал у Рейхардта и

некоторые положительные качества – в частности, готовность всегда

прийти на помощь друзьям. Позже поэт выказывал желание печатать

его песни в изданиях «Альманах муз» и «Оры». «Книготорговец госпо#

дин Михелис из Нойштрелица, который издает в этом году мои стихи

в своем "Альманахе", – писал он, – сказал мне, что будет просить Вас

написать музыку к некоторым из них. Предполагая, что он Вас к это#

му подготовит, я берусь независимо от него прислать Вам несколько

стихотворений; если Вас это не затруднит, то пришлите мне Ваши пес#

ни. Не стоит говорить, насколько важным для меня является Ваше

участие в моем "Альманахе". Могу ли я Вас просить уведомить меня в

двух словах о том, исполните ли Вы мою просьбу, и могу ли я Вам при#

слать еще что#нибудь? С глубоким уважением Ваш Ф. Шиллер» (цит.

по: Salmen 2002: 84). Рейхардт сочинял песни на тексты Шиллера и в

1810 году опубликовал в Лейпциге в издательстве «Брейткопф и Хёр#

тель» в двух тетрадях «Лирические стихотворения Шиллера с музыкой

Рейхардта».
14 Ксениями (от греч. – «маленькие подарки») назвал серию сво#

их эпиграмм римский сатирик Марциал.
15 Здесь и далее так оформлена ссылка на издание: И.В. Гёте – Ф.

Шиллер. Переписка. В 2#х томах. Том 1. – М, 1988. – 540 с.
16 Цит. по: Braunbehrens V. Die Briefe Goethes an Reichardt // J.F.

Reichardt – J.W. Goethe: Briefwechsel / hrsg. und kommentiert von V.

Braunbehrens, G. Busch#Salmen, W. Salmen. – Weimar, 2002. – S. 83.
17 Самое последнее письмо, адресованное Гёте, датируется 28 ию#

ля 1810 года.
18 Начиная с 1791 года одним из постоянных мест пребывания

композитора становится усадьба Гибихенштайн, которую он поначалу

арендовал, а через три года приобрел в собственность вместе с двумя

гектарами земли. Впервые Гёте посетил Рейхардта 22 мая 1802 года.

Уехав отсюда 24 мая в сопровождении Рейхардта в Лаухштедт (курорт

в районе Мерзебурга, где гостила Веймарская придворная труппа в

летние месяцы), Гёте отправился с ним затем в Веймар, где компози#

тор оставался до 2 июня. После этого Гёте еще три раза побывал в

имении композитора: 17–20 июля 1802 года, 5–9 мая 1803 года, 25–27

августа 1804 года. Возможно, они еще встречались в эти годы в Лаух#

штедте (1 и 2 июля 1802 г.), в Веймаре (октябрь 1802 г.), в Гибихенштай#

не (13 августа 1805 г.). Достоверно известно, что они еще виделись в се#

редине июля 1805 года на лекциях по френологии австрийского врача

Ф.Й. Галля и пять раз в Веймаре, где Рейхардт был проездом (7 июня

1806 года, 8–9 ноября и 29 декабря 1807 года, 6 ноября 1808 года, нача#

ло марта 1810 года). 
19 Эпитеты заимствованы из названия книги Э. Нойса «Поэтиче#

ский рай Гибихенштайна. Иоганн Фридрих Рейхардт и пристанище

романтизма» (1932).
20 До этого статья Арнима была напечатана в сокращенном и пе#

ределанном виде И.Ф. Рейхардтом в «Берлинской музыкальной газе#

те» (1805). Автором рисунков сборника «Волшебный рог мальчика»

был Л.Э. Гримм, художник и гравер на меди, младший брат Я. и В.

Гримм. За него в одном из своих писем Рейхардт просил Гёте похода#

тайствовать в Веймаре. 

21 Цит. по: Busch?Salmen G. Die Briefe Reichardts an Goethe // J.F.

Reichardt – J.W. Goethe: Briefwechsel / hrsg. und kommentiert von V.

Braunbehrens, G. Busch#Salmen, W. Salmen. – Weimar, 2002. – S. 6.
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В 2007 году мировое культурное сообщество отмечает

юбилей первого из представителей славной плеяды венских

классиков, гениального Йозефа Гайдна. 275#летие со дня

рождения … Век париков и камзолов давно ушел в прошлое,

а его славный современник все еще жив в наших сердцах —

великий хранитель тайны внутреннего ядра жизни музы#

кального искусства, более того – са#

мой тайны Жизни. Гармонизующие

качества музыки Гайдна, наделен#

ность особой метафизической силой

делает ее на протяжении разных эпох,

в том числе и в наш век космических

и компьютерных технологий, фоку#

сом здорового и жизнерадостного ми#

росозерцания. Проникнув в вечные

тайны бытия, композитор силой свое#

го гения словно бросает вызов прост#

ранству и времени, и через «фильтр»

имманентной музыкальной красоты,

мистическим образом отбирает все

жизненное, объективно прекрасное и

в результате бессмертное.

Творчество Гайдна являет собой

уникальный художественный мир, где

композитор чувствует себя демиургом, активно вступающим

в диалог с мировым разумом. С этой точки зрения приобре#

тает особую актуальность глубинная формула Пифагора

«Мир построен звуком и числом», то есть музыкальное твор#

чество есть участие в творении мира. Одним из важных след#

ствий обостренного восприятия ведущих тенденций своего

времени становится гайдновская способность моделирова#

ния эпохальных процессов, связанных с драмоцентристски#

ми установками — фабульностью, сюжетностью, персонаж#

ной образностью. 

Согласно мнению многочисленных исследователей,

композиторы Нового времени в своих инструментальных

произведениях подчеркнуто тяготели к музыкальному дра#

матизму театрального склада. В частности, В. Конен пишет,

что в русле игровой эстетики столетия «идеи, образы и худо#

жественные формы театра нашли своеобразное преломле#

ние в инструментальной культуре Германии эпохи Просве#

щения»1. И далее, размышляя о путях сближения театраль#

ных и инструментальных образов, констатирует, что связую#

щим звеном между драматическим театром и сонатой#сим#

фонией была опера. Более того, экспансия господствующих

оперных образов в сферу современной им инструменталь#

ной музыки в значительной мере определила ее специфику.

Гайдн обладал поразительно живым восприятием пере#

довых исканий своего века в области драматургии и театра,

что было обусловлено не только атмосферой того времени,

но и всей системой социально#художественных детерми#

нант эпохи. Известно, что его деятельность в сфере сцениче#

ской музыки была на удивление интенсивной. Театральное

наследие композитора насчитывает более 20 оперных про#

изведений различных жанров, в том числе 13 больших опер

на итальянские тексты, несколько не#

мецких зингшпилей и кукольных опер

для театра марионеток, а также мно#

жество вставных арий к операм других

композиторов и музыкальных номе#

ров к драматическим спектаклям. К

тому же за время своей работы в каче#

стве руководителя оперной труппы

при дворе князя Эстергази он сам от#

редактировал и поставил около 90

итальянских опер. Всего же за свою

творческую карьеру Гайдн продири#

жировал более чем 1000 спектаклями2. 

Однако его деятельность на опер#

ном поприще оценивалась по#разному.

Хорошо известно высказывание авст#

рийской императрицы Марии Терезии:

«Если я захочу послушать хорошую

оперу, я поеду в “Эстергазу”». А вот автор одной из первых

биографий Гайдна итальянец Д. Карпани, в целом высоко

оценивавший музыку композитора, находил его оперы не#

удачными в смысле драматического развития. Действитель#

но, оригинальность музыкально#сценического мышления

Гайдна не всегда находила адекватное понимание, причем,

как выясняется, не только у его современников. К примеру,

немецкий исследователь гайдновского творчества Г. Федер в

своей статье «Некоторые тезисы на тему: Гайдн как драма#

тург» (1969)3 приводит довольно многочисленные примеры

«несуразностей», найденных им в текстах опер Гайдна: здесь и

обманутые ожидания слушателей, и участие персонажа в ан#

самбле в то время, когда он уже ушел со сцены, и нелогич#

ность в последовании эпизодов. Тем не менее все эти «несу#

разности», с точки зрения канонов классицистской драматур#

гии, предполагавшей строгий хронологический и логический

порядок событий, перестают восприниматься таковыми и

могут быть легко объяснимы с позиций общей эстетики

импровизированного спектакля, которая, безусловно, придает

своеобразие драматургической основе опер Гайдна.

Наряду с этим своеобразием, значительный интерес

представляют герои гайдновского театра. Имея возможность

«реставрировать» их по сюжетам опер, попытаемся выявить

тип художественных персонажей, который наиболее при#

влекал композитора. 

Театр и музыка

ИНСТРУМЕНТАЛЬНЫЙ ТЕАТР ЙОЗЕФА ГАЙДНА:
ПРОСТРАНСТВО МЕТАМОРФОЗ

Анжела ХОХЛОВА
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Dramatis personae   гайдновских опер чаще всего сгруп#

пированы в симметричные пары. Их вариантами могут

быть: пара слуг и благородная пара, пара слуг и пара антиге#

роев, а также благородная пара и пара антигероев. Напри#

мер, в опере «Аптекарь» главные действующие лица образу#

ют две противоположные пары: благородная пара влюблен#

ных (Менгоне и Грильетта) противостоит паре антигероев –

напыщенному Вольпино и ворчливому Семпронио. 

Такой подбор персонажей удивительным образом ассо#

циируется с тремя твердо откристаллизовавшимися группа#

ми dramatis personae в архитектонике сценариев комедии

dell’arte. Словом, на оперных персонажах композитора

словно лежит печать буффонной комедийности типовых

образов профессионального итальянского театра. Так, Пас#

куале в «Рыцаре Орландо», как и Скарамуш в итальянской

комедии, обладает типичной капитанской чертой — фанфа#

ронством и страстью к музицированию. Балкис в «Непред#

виденной встрече», Фламиния и Клариче в «Лунном мире»,

Лизетта в «Истинном постоянстве», Зельмира в «Рыцаре

Орландо», Нерина в «Награжденной верности» — все эти

героини воплощают один и тот же театральный тип ловкой

горничной, что дает возможность провести аналогии с их

комической партнершей Коломбиной. А Чекко и Мазино в

«Лунном мире» присущи исконные свойства «стариков#

ских» персонажей, соответственно, — мания величия Пан#

талоне#красноречивого и «ученость» любителя античной

философии Доктора. Все герои Гайдна – суть «маски», и не

случайно, что исследователи упрекали его оперные персо#

нажи в отсутствии гибкости и наглядности образных пере#

воплощений. 

Таким образом, специфика персонажной образности и

композиционной структуры опер Гайдна отразила безус#

ловное влияние архитектонических основ профессиональ#

ного театра итальянской комедии dell’arte. Обращение же

композитора к этому яркому явлению мировой сценичес#

кой культуры отчасти определилось мироощущением бюр#

герской Вены, ибо «в то время как во Франции уже соби#

рались грозовые раскаты буржуазной революции, населе#

ние Вены беззаботно предавалось разнообразным развле#

чениям. “Веселая Вена”, “легкомысленные венцы” – оп#

ределения, сложившиеся именно в эти годы и удержавши#

еся до самого конца XIX века»5. Публичные маскарады,

сопровождавшие жизнь большого и малого дворов, стали

одним из культурных веяний той эпохи. Известно, что в

них участвовал и великий современник Гайдна – В.А. Мо#

царт, который очень «старался отличиться на маскарадах

‹…›. В одном из писем он просит отца прислать ему его ко#

стюм Арлекина: он хотел бы, “но так, чтобы ни один чело#

век не знал об этом”, явиться на костюмированный бал

под видом Арлекина»6. Одно из устроенных Моцартом и

несколькими его друзьями Compagnie Masque (костюми#

рованное представление) состояло из пантомимы, где сам

композитор был Арлекином, его свояченица – Коломби#

ной, шурин — Пьеро, один старый танцмейстер (Мерк) —

Панталоне, некий художник (Грасси) — Доктором. Сцена#

рий пантомимы и музыка к ней были написаны самим

Моцартом, проявившим свой «старый талант делать ха#

рактерные маски». 

Как известно, Гайдн вынужден был сочинять постоянно –

день за днем, из года в год. Отсюда, возможно, традиции им#

провизированного театра масок помогали гениальному

творцу организовывать жизненные впечатления. Они поз#

воляли создавать «свой мир» на основе театральных устано#

вок. Этот вымышленный и иллюзорный мир помогал уви#

деть мир реальный во всем многообразии его проявлений,

но суть его заключалась не только в одних масках. Живая

стихия театра позволяла представить «веселую комедию» в

музыке как «комедию среды», в которой вращался компози#

тор и которую он стремился воплотить со всей искреннос#

тью и темпераментом своего характера. Будучи тонким на#

блюдателем, Гайдн делал в своих «дневниках» множествен#

ные пометки, касающиеся жизни и нравов современного

ему общества. С большой меткостью и остроумием высмеи#

вал лицемерие, жадность, сладострастие, праздность и дру#

гие пороки высшего света, имея в виду конкретные персона#

лии. Переместив их из реального жизненного пространства

в художественное пространство своих сочинений, автор стал

неуязвимым. 

Так, с прелестной Коломбиной композитор, возможно,

ассоциировал мадемуазель Бозелли, придворную певицу

князя, к которой он испытывал особую привязанность. По

меткому замечанию Стендаля, «Скромный досуг, оставав#

шийся ему в обычные дни, Й. Гайдн уделял либо друзьям,

либо м#ль Бозелли. Так выглядела его жизнь на протяжении

более тридцати лет»7.

Известное скопидомство князей Эстергази позволяет

провести конкретные аналогии с персонажем итальянской

комедии — комическим Панталоне. Так, однажды владелец

роскошных дворцов, огромных богатств и неисчислимых зе#

мельных угодий поблагодарил Й. Гайдна за избавление от

больших расходов на постановку оперы. Красноречивым

свидетельством дотошности князя Павла Антона Эстергази

является подробнейший (включающий 14 параграфов) кон#

тракт, согласно которому Гайдн должен был исполнять свои

обязанности в качестве вице#капельмейстера. Любопытно,

что в контракте были тщательно оговорены многие мелочи.

К тому же, небезызвестная версия возникновения «Про#

щальной симфонии», сохранившаяся со слов самого компо#

зитора в воспоминаниях его современников, а также слу#

жебная роль ее финала как тонкого намека, деликатной

просьбы о долгожданном отпуске для музыкантов — вполне

совместимы с мыслью о том, что многочисленные причуды

князя в качестве злободневной темы были актуальны не

только для умонастроений Гайдна. Композитор же таким

изощренным способом хотел выразить свои глубоко затаен#

ные мысли. В связи с этим примечательно высказывание

А. Рабиновича: «Гайдн и сам, несомненно, устрашился бы

перевести на язык конкретных сценических образов то, что

звучало в его инструментальной музыке»8.

Так, композитор в своей камерной музыке, в частности в

клавирных трио, организует игровые отношения не только

между персонажами комедии9, но «персонажами» — испол#

нителями его музыки. Известно, что партнерами Гайдна по

интерпретации его сочинений, равно как и других выдаю#

щихся современников и композиторов предшествующих

эпох, были не только В.А. Моцарт и К. Диттерсдорф. Часто

ему приходилось играть и с совершенно иным составом ис#

полнителей — известным любителем музицирования кня#

зем Эстергази и его ближайшим окружением. Именно для

этого состава ансамблистов и предназначались особого рода

шалости композитора и текстовые «аномальности»: внедре#

ние внезапных, как бы немотивированных знаков альтера#

4
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ции (в I части Трио № 28 E#dur), остроумных авторских ремарок Cantabile и параллельного staccato в разных голосах парти#

туры (во II части Трио № 30, нумерация по Edition Peters) или одновременно тщательно расписанного слова crescendo во всех

голосах на протяжении четырех тактов. В этом случае отношения между музыкой и компонентами ее нотной фиксации ста#

новятся дополнительным предметом внимания. 

Богатая содержательными связями структура игрового пространства#времени камерных ансамблей словно «втягивает»

нас и в диалог с самим автором. Этот диалог с исключительной яркостью вскрывает многослойные смыслы и функции, за#

ключающиеся в композиции музыкальных сочинений, а также требует активизации ассоциаций и художественного отбора,

придающих вектору его протекания характер направления от противного. Такой метод общения с композитором посредст#

вом художественной коммуникации позволяет приблизиться к раскрытию некоего парадокса. Проекция «я — мир» как со#

вокупность общих устремлений эпохи позволяет композитору пересечь границу между освоенным и неосвоенным, своим и

чужим пространством, самому «надеть маску» и войти в другой мир. Ведь одно их символических значений маски – игра:

надевая маску, приобретаешь анонимность, что позволяет нарушать запреты социума. «Вот сижу я в моей пустыне, почти

без человеческого общества, печальный ‹…› . Последние дни я не знал, капельмейстер я или камердинер ‹…› . Печально ведь

постоянно быть рабом»10. Это гнетущее внутреннее ощущение Гайдна находит своеобразный выход, прорыв, реализующий#

ся огромной силы творческим духом в музыкальных звуках. В русле драмоцентризма столетия, породившего сравнение ми#

ра со сценой, а людей с актерами, играющими определенные роли, значительно расширившего представления о мире и пре#

доставившего удивительную возможность каждому индивиду увидеть себя со стороны, Гайдн сам становится персонажем

единого бесконечного сюжета. 

Показательно в этом смысле музыкальное содержание II части (Rondo) Трио № 12 C#dur11. Фабула сочинения основа#

на на многочисленных сюжетных перипетиях, связанных с «трансформацией» и, соответственно, приемом переодевания

(travesti). Пружиной интриги становятся выдающиеся современники композитора, маски которых виртуозно примеряет ее

главный фигурант, в роли которого собственной персоной выступает автор. Как настоящий «театральный маг» Гайдн готов

в любую минуту сбросить маску и пригласить зрителей вместе с ним посмеяться над курьезными происшествиями, проис#

ходящими на сцене. В процессе развития музыкального содержания вереницей следуют друг за другом музыкальные «пор#

треты» известных композиторов — А. Сальери, В.А. Моцарта, Д. Тартини и Д. Скарлатти. Не трудно угадать, кто именно из

мастеров высмеивается, как и узнать характерные особенности стиля каждого из них. Так, рефрен являет нам маску мэтра,

законодателя музыкальных вкусов А. Сальери. Усердное, старательное «топтание» на тоническом и доминантовом аккордах

в диапазоне четырех мелодических звуков почти в точности напоминает Марш Сальери (звучащий в известном фильме

«Амадей» М. Формана):

Уже в первом эпизоде рондо, посмеиваясь, обнаруживает себя мастер музыкальных шаржей. Он распространяет сферу

своего господства не только в пространстве, но и во времени, о чем свидетельствует длительное отсутствие долгожданного

рефрена в структуре формы, реально расставляя приоритеты музыкального мира. Во втором эпизоде появляется маска,

столь любимого, уважаемого Гайдном Моцарта. Музыкальный материал Adagio ma non troppo позволяет проводить аналогии

с фортепианными фантазиями Моцарта d#moll (Adagio) и c#moll (Andantino) — поражает общность интонационного и гар#

монического содержания (см. Пример 2).

Следующий эпизод Allegro представляет уже самого Гайдна, демонстрирующего излюбленную им стихию бега и типич#

ный прием ритмики (см. Пример 3).

Показав свое истинное лицо, он тут же примеряет еще одну маску, на этот раз — Д. Тартини, о чем вещают расширенная

штриховая палитра — скрипичное portamento, «летучее» staccato, секвенционное «нанизывание мотивов» и длительная трель,

как характерная черта его стиля (см. Пример 4).

В заключительном эпизоде появляется «портрет» еще одного героя — Д. Скарлатти. Общность приемов, живых танце#

вальных ритмов в излюбленном размере итальянской народной музыки и даже интонаций, перекликающихся с известны#

ми клавирными сонатами — все это словно подтверждает авторство последнего (см. Пример 5).

К тому же, анализ тональных соотношений эпизодов позволяет сделать предположение, что в этом своеобразном спек#

такле мог участвовать и драматург К. Гольдони12, с которым композитор, перемигиваясь, играет на равных, пользуясь еди#

Пример 1
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Пример 2

Пример 3
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Пример 4

Пример 5
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9 См.: Хохлова А. Театральные амплуа в классе камерного ан#

самбля // Современное музыкальное образование – 2005. — СПб.,

2005. – С. 103–106. 
10 Рабинович А. Цит. соч. – С. 15.
11 Нумерация по сборнику: Гайдн Й. Избранные трио. Вып. III /

Ред. Н. Богданова. – М., 1985.
12 На либретто этого выдающегося комедиографа Гайдн напи#

сал свои оперы «Аптекарь», «Рыбачки», «Лунный мир».
13 Экслибрис из имен и фамилий «участников спектакля»

выявлен на основе обыгрывания фонетических и визуальных

свойств звуков латинского алфавита и латинской буквенной

нотации. Конечно же, речь идет, прежде всего, о стилистиче#

ских прототипах, явных стилистических аллюзиях, которые

позволяют представить такой вариант трактовки сюжетной

интриги. 

П р и м е ч а н и я

ным театральным языком. Выявившийся экслибрис являет нам некий орнамент из начальных букв чередующихся фамилий

и имен участников «спектакля», подобно списку действующих лиц13: 

Так сценическое время совпадает с реальным временем «вечного спектакля», в котором играет сам Гайдн со своими вы#

дающимися современниками. Возможно, такой вид общения композитора со слушателем позволяет ему рассказать о своих

вкусах и предпочтениях в области музыкального искусства. 

Таким образом, музыка композитора открывает емкую картину игрового пространства с воплощением богатейшего ми#

ра образов и композиционных приемов в окружении театрально#игровых ассоциативных связей. Господство стихии бега,

забавнейшие «неожиданности», комическое соединение легкости движения со скачками инструментального размаха созда#

ют общее впечатление игрового потока, несущегося без ощутимых усилий. Изобретательная игра инструментальными тем#

брами, ритмическими фигурами, ликующими каскадами виртуозных пассажей, активными регистровыми сдвигами, инте#

ресными штриховыми комбинациями образует оригинальный лексикон тем#образов, из которых, собственно и выстраива#

ется звуковая «режиссура» гайдновского инструментального театра. 

Однако Гайдна, имея в виду его «Прощальную симфонию», можно считать родоначальником и другого понимания по#

нятия инструментального театра — театра представления, в котором принимают участие сами исполнители. Такой инстру#

ментальный театр получил своеобразное продолжение уже в современном музыкальном искусстве. В качестве примера

можно привести «Con voce» М. Кагеля, в котором трое исполнителей в масках пантомимой изображают играющих музы#

кантов, не издавая ни звука. 

Как известно, музыкальные идеи не покидали композитора до глубокой старости, а он сам говорил: «Воображение

играет на мне, как если бы я был клавиром». Действительно атмосфера гайдновской музыки сродни атмосфере карнаваль#

ного веселья, а обилие творческих идей, несмотря на увеличивающуюся временную дистанцию между эпохой, в которой

жил музыкант и современностью, продолжает вызывать повышенный интерес. 

«Гайдн, – как справедливо замечает В. Бобровский, – глубоко проникся силой объективной красоты жизни, преобра#

жая музыку жизни в жизнь музыки и давая людям чистую, незамутненную Радость». Добавим также Любовь, Мудрость и

Знание. И может быть, в этом круге вопросов кроется тайна жизненности композитора и его музыкального наследия.

С #dur

Сальери

a#moll

Амадей

h#moll

Гайдн

d#moll

Джузеппе

g#moll

Гольдони

d#moll

Доменико
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Портрет инструмента: история и современность

ОРГАН�ПОЗИТИВ С МУЗЫКАЛЬНЫМИ ЧАСАМИ
ИЗ СОБРАНИЯ ГОСУДАРСТВЕННОГО ЭРМИТАЖА

Юрий СЕМЕНОВ

* Источники, из которых заимствованы цитаты, приведенные в настоящей статье: Грабарь И. История архитектуры. М., б.г. Т. 3:

Петербургская архитектура XVIII и XIX  веков (c. 351–352); Державин Г.Р. Сочинения: В 9 т. – СПб., 1864. Т. 1 (c. 265); Левшин Д.М.

Пажеский Его Императорского Величества Корпус за сто лет. Т. 1. – СПб., 1902 (c. 267); Москвитянин. – 1852.  Т. 1. – № 3 (c. 23–32);

Пыляев М.И. Старый Петербург: Рассказы из былой жизни столицы. – СПб., 1903 (c. 304); РГАДА, Дворцовый отдел, Ф.1 239, оп.3, п. 114,

ед.хр. 61609, лл. 4–27; РГАДА, ф. 11, оп. 1, д. 950, ч. 1., л. 132; Штелин Я. Известия о музыке в России / Пер. М. Штерна. // Музыкальное

наследство. Вып. 1. – М., 1935 (c. 138–139); Штелин Я. Музыка и балет в России XVIII века / Пер. Б.И. Загурского. – Л. , 1935 (c. 104–105);

Baillie G.H. Watchmakers & Clockmakers of the World. Vol.1. – London, 1929 (p. 346);  Britten F.J. Old Clocks and Watches and their Maker. –

London, 1911 (p. 771).

Немалое место в жизни российского император#

ского двора времен Елизаветы Петровны занимали

разного рода забавы, шутки и розыгрыши. Неодно#

кратно отмечался историками и тот особый интерес,

что питала императрица к необычным музыкальным

машинам и музыкальным инструментам. Однако от#

ношение к работавшим в России иностранным масте#

рам – создателям подобных «диковин» и их творчест#

ву было по меньшей мере неоднозначным. В этом от#

ношении показательна судьба английского часовщика

Уильяма [Вилима] Уинроу [Винроу, Винрове, Винров,

Винро] (William Winrowe), оказавшегося в Санкт#Пе#

тербурге в 1740–50#е годы, и его органной и часовой

машины.

Известно, что часовщик Уинроу долгое время жил

в Лондоне, в 1718–1734 годах являлся членом Часовой

Гильдии. Согласно Я. Штелину, начинал свою дея#

тельность в качестве кузнеца, но, проявив выдающие#

ся способности в механике, в дальнейшем работал в

этой области. По признанию самого Уинроу, он с под#

мастерьями потратил 7 лет на изготовление необыч#

ного комплекса из двух органов – позитива и механи#

ческого органа, способного исполнять 14 пьес. 

Осенью 1745 года мастер Уинроу «прибыл в Санкт?

Питербурх с собственным своим музыкальным маши?

ном, который играет целые органные концерты преиз?

ряднейшим и приятным образом»*. Среди его вещей на#

ходилась «також другая инструмента, то есть орган с

клавикортом [клавиатурой. – Ю.С.], которая играть

можно обе вдруг или особо посоизволено».

Уинроу получил разрешение выставить означен#

ные инструменты в доме, стоявшем неподалеку от ста#

рого Летнего дворца. Через несколько недель инстру#

менты были готовы к показу. 

Как отмечал Штелин, «часы?орган, изобретенные и

изготовленные мастером Винроу из Лондона, внешне бы?

ли похожи на предназначающийся для украшения зала

или комнаты английский cabinet из красного дерева,

с легкими золочеными планками и резьбой; он имел 10 фу?

тов в высоту, в нижней половине – 7–8 футов, а в верх?

ней – 5 футов ширины. На переднем плане, под зеркаль?

ным стеклом, помещался огромный циферблат с обозна?

чением часов, минут и секунд. Кроме него здесь же было

изображено движение солнца и вечный календарь, над

которым у фронтона cabinet’а вращался большой шар,

представлявший суточные фазы луны. Открывая замас?

кированный карниз подставки, в которой помещался

большой орган – так же, как в верхней части часовой

механизм и связанный с ним второй, малый, орган, – вы

обнаруживали перед собой клавиатуру. У подставки для

ног выдавалась наружу головка педали. Играть можно

было на обоих органах одновременно или на одном из них,

снабженном очень легкой, как на клавесине, механикой,

и из 12 различных регистров извлекать все, что дает ор?

ган средней величины. Помимо этого инструмент само?

стоятельно исполнял каждый час одну арию или один

концерт, или – после того как оно было для этого заве?

дено, в течение многих часов – целые дюжины прекрас?

нейших и труднейших концертов…». 

Зимой 1745–46 годов Уинроу устраивал представ#

ления своих замечательных машин для всех желаю#

щих их видеть. Англичанин сообщал публике, что он

привез «в Питербурху для продажи органную и часовую

машину» и что «оная изобретенная машина еще первая

в свете». Сначала играли часы (механический орган),

потом орган позитив. Наконец, вероятно, начина#

лось состязание человека с машиной, в котором уча#

ствовал и сам Уинроу, утверждавший, что его часовая

машина «играет преизряднейшим образом, гораздо пре?

восходительнее нежели музыканты руками». Сюрпри#

зом в этом представлении было появление приделан#

ной к задней стенке часов фигурки, изображающей

(и весьма похоже) знаменитого английского доктора

музыки Генделя. Он двигался и со свитком в руках

непрерывно и точнейшим образом отбивал такт в

каждой пьесе. 



Февраля 26 дня 1746 года императрица Елизавета

Петровна «всемилойстивише смотреть и играние слу?

шать … соизволила». Вскоре Уинроу был уведомлен о

том, «что Ее Императорскому Величеству … инструмен?

ты приятны и купить их намерены были». Барон и кава#

лер И.А. Черкасов запрашивал Уинроу, не желает ли тот

«остаться в России для обучения росискаго народу?», на

что иностранный умелец отвечал, что «понеже [он] усмо?

трел что [надобность] искоснаго человека здесь весма по?

требна, для чищения, и починки богатых как стенных так

и карманных с репетициею и протчих при дворе Вашего

Императорского Величества часов которых здесь без по?

сылки в Англию исправлять невозможно, [то он не отка?

жет] ежели настоящий договор [с ним] учинен будет». 

После этого разговора «арганист Фалбин приказ

имел перенести [те] инструменты в другие помещения,

что находились поблизости» [а именно в галерею в Лет#

нем доме]. Окрыленный посещением “дщери Петро#

вой”, разговором с Черкасовым и сведениями о пред#

полагаемой покупке машин Ее Императорским Вели#

чеством Уинроу уезжает на несколько дней в Крон#

штадт. 

Вернувшись в Петербург, Уинроу тотчас отправил#

ся посмотреть, хорошо ли установлены его органы на

новом месте. Однако дворцовая стража его не пропус#

тила. Тогда мастер отправился к упомянутому Фалби#

ну домой и попросил, чтобы тот провел его в Галерею,

где стоят органы, «и что[бы] двери органов были запеча?

таны его [Вильямовой] печатью». На что Фалбин отве#

чал, «что имел он от Ея Императорского Величества

чрез кабинет приказ: чтоб ему двери [инструментов] пе?

чатать и [мастера Винроу] недопущать». Так «инстру#

менты остались под смотрением его [Фалбина]» в Лет#

нем дворце Елизаветы Петровны. 

С того времени прошло более двух лет. Однако ни#

какой определенности с инструментами Уинроу так и

не наступило. Известно лишь, что вскоре после отбы#

тия 15 декабря 1748 года двора Ее Императорского

Величества из Петербурга в Москву туда же был

отправлен и смотритель органов Фалбин. А 26 февра#

ля 1749 года Уинроу пишет письмо милорду Гиндфор#

ду, в котором просит «милостиво заступить, да бы я

знать мог желает ли Ее Императорское Величество

оную машину иметь или нет? В случае же что та маши?

на <…> неугодна чтобы я получил Указ оную из Государ?

ства вывесть; я здесь по четверта года с оной будучи, не

могу никакого дела по моему мастерству найти».

Письмо было перехвачено, о содержании доложен

«екстракт» Черкасову, который обращается за разъяс#

нениями к барону Якову Вольфу, английскому купцу

и генеральному консулу. Вольф оправдывает действия

мастера: хотя Уинроу и было сообщено, «что органная

и часовая машины <…> Ее Императорскому Величест?

ву неугодны», однако потом «г?н лекарь Френар ево об?

надежил чрез адрес графини Шеремятаво [и] продажу

той машине и ходатайству». Вольф сообщает (правда,

ошибочно) об имеющемся разрешении на вывоз ин#

струментов и заканчивает письмо словами: «покорно

прошу ему безсчастному <…> ево машиню безпошлинно

из государства отпустить». Впервые в бумагах упо#

минается пошлина в качестве причины задержки ма#

шин в Петербурге. Уинроу утверждает, что его дети#

ще, музыкальная машина, «еще первая в Свете», по#

этому ни комерцколлегия, ни Кабинет императрицы

не знают какую взять пошлину за ввоз и вывоз из Рос#

сии с такой уникальной вещи. Готовится император#

ский указ (апрель 1749), но в силу так и не вступает.

Судя по многочисленным исправлениям, текст указа

несет следы явных сомнений, а итоговое содержание

документа неясно.

25 июля 1750 года Уинроу составляет челобитную

императрице, которую с его слов записывает на гербо#

вой бумаге Адмиралтейского ведения магазин#вахтер

Иван Петров. Мастер обращается к государыне со

словами: «поныне я здесь жил в сомнении будут ли инст?

рументы Вашему Императорскому Величеству угодны

или нет, отчего тратою времени и буден в чужем Госу?

дарстве ни у каких дел претерпевал немалые убытия».

Уинроу просит разрешить его дело, «дабы более мне в

сомнении тут не жить». Будучи уверенным, что те#

перь все справедливо и быстро разрешится, Уинроу
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дает объявление об отъезде в «Санкт#Петербургских

ведомостях» № 77 (25 сентября 1750 года): 

«Английской машинной и часовой мастер Вилиам Ви?

нрове едет отсюда; и ежели имеются на нем чьи долги,

или какия дела до нево касаются, то сыскать ево мож?

но на Адмиралтейской стороне близ галернаго двора в

доме Его Сиятельства графа Мартына Карловича Скав?

ронского». 

Но челобитная Уинроу, судя по всему, до императ#

рицы так и не дошла. 

В 1752 году в судьбе Уинроу по#прежнему не было

никаких перемен. В декабре двор вновь начал гото#

виться к переезду в Москву. А 16 декабря Уиинроу

смог передать через канцлера графа Алексея Петрови#

ча Бестужева#Рюмина свое прошение к Ее Импера#

торскому Величеству.

Весной 1753 года английский мастер сам прибыл в

Москву, где вновь добился встречи с Бестужевым#Рю#

миным, который 3 августа 1753 сообщал некоему вы#

сокопоставленному сановнику (в письмах канцлер на#

зывает его «превосходительный барон»), что «бедный

часовой мастер англичанин Винрова … от нестерпимой

крайности сам сюда [в Москву] приехал» и обращается

с просьбой «решительное с ним окончание сделать». С

прошением мастер передал и записку, содержащую

оценку стоимости машин: «большему аргану фунт

стерлингов 2 600, а малый орган 200». За все вместе ма#

стер запросил 2 800 фунтов стерлингов (или 15 000

рублей). 

Наконец, 22 января 1754 года И.А. Черкасов полу#

чает сообщение о том, что «Ее Императорское Величе?

ство всемилостивейшая государыня Указать соизволила

привезенную из Англии малую чесовуе арганную машину

осмотрев принять от англичанина Винроу в целости за

которую ему Винроу выдать тысячу рублей: да сверх то?

го из монаршеского своего милосердия по его иностран?

ству внаграждение пятьсот рублей а большую чесовую

машину выпустить за море безпошлинно … а ему Винроу

оной высочайший Указ объявлен». 

Начинается следующий этап переписки и согласо#

ваний между различными ведомствами. Генерал#лей#

тенант В.В. Фермор получает предписание: разыскать

англичанина в Москве и доставить его в Санкт#Петер#

бург, что он и выполняет. В Петербурге Фермор и ко#

локольной игральной музыки мастер И.Я. Ферстер,

определенный Канцелярией от строений для приема

малой часовой машины, почему#то предлагают Уин#

роу отремонтировать «большую органную машину».

Ошибки быть не могло: Ферстер принимает от Уинроу

с починкой инструмент, который «состоят такмо ар?

ганы с клавицын таком в которыя играет руками, а не

машиною а кроме того при тех арганах как часов так и

других никаких машинных штук не имееца». Уинроу по#

лучает в качестве аванса 190 рублей от Соляного ко#

миссарства (10 рублей вычли за проезд из Москвы в

Петербург). С него взята расписка о выдаче денег, а в

кабинет императрицы направлен Покорнейший Ре#

порт. 19 мая 1754 года Двор вернулся в Петербург, но

Уинроу все еще не выплатили основную сумму, озна#

ченную в императорском указе. 13 июля 1754 года был

составлен донос, авторами которого выступали Фер#

мор и, по#видимому, Ферстер. Они предупреждали

императрицу о вопиющей попытке обмана государы#

ни путем подлога, т. к. машина, которая «мастером

Ферстером принята и состоят в ней токмо арганы с

клавицинбалом, в которые играют руками А НЕ МА?

ШИНОЮ».

Однако кто кого обманывал? 

Новым Указом от 15 июля 1754 года Елизавета Пе#

тровна приказывала: считать большую органную ма#

шину «малой часовой органной машиной (?!), «взять

оные арганы с клавицинбалом есть кой она виде»; масте#

ру же заплатить за нее … цену малой часовой машины. 

Эта история породила невероятные слухи вокруг

Уинроу и его двух органов. Но, скорее всего, Уинроу

благополучно вернулся в Лондон, где в 1760 году его

имя значилось среди часовых мастеров. С машинами

Уинроу и после его отъезда долгое время была пута#

ница. Еще в 1757 году кабинет императрицы, вероят#

но, сбитый с толку высочайшими указами, справлял#

ся в комерц#коллегии, «была ли органная и часовая

машина англичанина Винрова с ним или с кем другим

из Петербурга выпущена».

Итак, оба органа Уинроу, находясь в Летнем дворце

Елизаветы Петровны с 1746 года, то вместе, то по#

рознь участвуют в развлечениях Двора. Об этом свиде#

тельствуют, в частности, поломка в большом органе,

устраненная Уинроу в 1754 году, и встречающееся в

документах упоминание о том, что инструменты пере#

носились из одних помещений в другие. 

В апреле 1791 года модный петербургский инстру#

ментальный мастер Габран покупает органы Уинроу

для князя Потемкина, о чем свидетельствует его запи#

ска: «По приказанию вашей Светлости мною куплен

Орган за 3 000 рублей». Где и у кого – остается неяс#

ным. (Известно, что в это же самое время Потемки#

ным был куплен еще один, большой зеркальный орган

из вещей герцогини Кингстон.) Габран же готовит оба

инструмента Уинроу к празднику, то есть чинит и на#

страивает. При этом он также несколько «осовремени#

вает» орган, удаляя короткую октаву в басу; дверцы

органа мастер украшает накладками из золоченой

бронзы по образцу мебели Д. Рентгена. Место органу

определили затейливое – хоры Ротонды, или так на#

зываемого Купольного зала, куда инструмент можно

было поднять только на специальных блоках; поэтому

оплату установки Габран оговаривает специально. 

Вот как описывает органы Потемкина, звучавшие

на знаменитом празднике в Конногваредйском двор#

це, поэт Г.Р. Державин: «… наверху вкруг висящие хо#

ры с перилами, которые обставлены драгоценными

китайскими сосудами, с двумя раззолоченными вели#
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кими органами разделяют внимание и восторг усугуб#

ляют». Державин, впрочем, ошибался: согласно офи#

циальному описанию Конногвардейского дворца,

сделанному в 1792 году, орган, «красным деревом по#

крытый», был только один и стоял на северных хорах

Ротонды. Вот что записал очевидец: «в вершине купо#

лу окружала сей зал галерея, на которой стояли часы с

органами, кои попеременно играли музыку славней#

ших сочинителей, и быв неприметны, в каждом вхо#

дящем возбуждали приятные ощущения». Как явству#

ет из того же документа, «на полуденном же [то есть на

южных хорах. – Ю.С.] фигура сделана [то есть обман#

ка. – Ю.С.] в симметрию органу красною краскою вы#

крашенная и вызолоченная, имея по сторонам куклы

китаица и китаинку представляющия…» Прибывав#

шие на праздник гости проходили сквозь Ротонду,

слыша таинственно льющиеся сверху, из#под купола,

звуки музыки (то играла невидимая, находившаяся за

спинами вошедших, «малая часовая органная маши#

на» английского мастера), и разглядывали нарисован#

ную «краскою» имитацию органов Уинроу. Куклы ки#

тайцев в это время раскланивались с входящими. Ког#

да гости уже покидали праздник, то видели настоящий

орган. 

Согласно преданию, музыкальный распорядитель

праздника Козловский, следуя указанию Потемкина,

разучил с певчими 2 кантаты – радостную и скорбную.

В урочный час светлейший должен был подать Коз#

ловскому условный знак. Наступил второй час ночи.

Певчие, поднявшиеся на северные хоры Ротонды,

плотным кольцом окружали органы Уинроу, держа в

руках наготове две партии. С огромной высоты Коз#

ловский напряженно всматривался вниз, сквозь гир#

лянды роз и ваз, туда, где из#под сдвоенных колонн

должна была появиться императрица. 

Екатерина и Потемкин вошли в Ротонду. Потем#

кин пал на колени и – с хоров полились звуки ламен#

таций. Под аккомпанемент органа, за которым нахо#

дился, вероятно, сам Козловский, бывший органист,

певчие исполняли итальянскую кантату со словами

благодарности, обращенной к императрице. 

По смерти Потемкина судьба органов Уинроу была

вплетена в историю мальтийского рыцарства импера#

тора Павла I. Инструменты спускают с хоров Конно#

гвардейского дворца и переносят в так называемую

Мальтийскую капеллу, построенную рядом с Ворон#

цовским дворцом архитектором Джакомо Кваренги.

Там органы Уинроу вновь размещают на хорах, правых

от входа. Вероятно, тогда же, из#за нелепой случайно#

сти при спуске, была серьезно повреждена передняя

часть виндлады (воздушного ящика) в позитиве. На

хорах церкви, освященной 17 июня 1800 года, органы

провели весь XIX век. В 1877 году, судя по сохранив#

шимся фрагментам петербургских газет, наклеенных

внутри корпуса инструментов, они подверглись час#

тичному ремонту. В 1909 году капелла приобретает но#

вый 15#ти регистровый орган фирмы Walcker (opus

1489) из Людвигсбурга. В связи с этим было решено

старый орган продать. Органы мастера Уинроу выста#

вили на аукцион, где они были приобретены Эрмита#

жем за 1000 рублей как «Часы Таврические» («с фис#

гармонией», – гласит карандашная помета, сделанная

при покупке). Часы эти были установлены и долгое

время находились на площадке 2#го этажа Театраль#

ной лестницы. 

В 1985–87 годах в Специальных научно#производ#

ственных реставрационных мастерских Государствен#

ного Эрмитажа был отреставрирован «большой орган»

и корпуса обоих инструментов. В 1987 году органы Уи#

нроу были установлены в Большом зале Меншиков#

ского дворца. 

В 1999 году в позитиве («большом органе») восста#

новлена так называемая короткая октава. В том же

году Лаборатория научной реставрации часовых и

музыкальных механизмов Государственного Эрмита#

жа приступила к предреставрационному исследова#

нию часового механизма «малой часовой органной

машины».

Орган#позитив У. Уинроу имеет одну клавиатуру,

объем которой G1–d3 (52 клавиши). Диспозиция по#

зитива:

1) [Stopped Diapason] 8`

2) [Flute] 4`

3) [Hohlflute] 2`

4) [Regal] 8`

Деление клавиатуры на «бас» и «дискант» проис#

ходит между звуками «си» малой и «до» первой окта#

вы. Клавиатура оригинальная. В 18 в. нижние клави#

ши клавиатуры имели перламутровое покрытие,

верхние – черепаховое. Размеры клавиш: 117+21 мм

(нижние); 75+10 мм (верхние). Рукоятки управления

регистрами, выполненные из палисандра, располо#

жены слева (8`, 2`B, RB) и справа (4`, 2`D, RD) от кла#

виатуры. Штекерная механика управляет клапанами

виндлады. Все трубы органа размещены внутри кор#

пуса. Изготовлены они из ели и сосны, трубки высо#

кого звучания – частично из клена и груши. Нижняя

октава посредством распределительного механизма

разнесена по сторонам C и Cis, остальные трубы уста#

новлены на виндладе в хроматическом порядке. Дав#

ление ок. 45 мм.

Первый ремонт позитива был выполнен мастером

Уинроу в 1754 году. Какие восстановительные работы

проводил английский мастер – нам неизвестно. Вто#

рой ремонт органа был выполнен петербургским мас#

тером Габраном в 1791 при переносе инструмента в

Конногвардейский (Таврический) дворец. При этом

была не только переделана «короткая октава», но и су#

жен диапазон органа (до Н1 внизу). Мы не можем ска#

зать определенно: касались ли работы Габрана пере#

интонировки регистров позитива, хотя и находим по#

меты, выполненные его рукой, на трубах и элементах



трактуры. 

Интересен вопрос: заменил ли Габран старый

язычковый регистр инструмента Уинроу на новый

оригинальной конструкции? Известно, что Габран вы#

ступал пионером в области свободно#колеблющихся

язычковых органных регистров, которые в его инстру#

ментах назывались “Klarinet” или “Vox humana”. Ко

времени подготовки органа Уинроу к празднику в

честь взятия Измаила, Габран уже имел достаточно

широкий опыт в применении этих необычных регист#

ров, изобретенных в Петербурге и еще не известных в

европейских странах. Наряду с петербургскими орган#

ными мастерами Киршником и Раквицем, он приме#

нял новые регистры в Органохордиуме – гибриде орга#

на и фортепиано, часто помещая их (эти регистры) в

отдельном швеллерном ящике. Уместно предполо#

жить, что изменения в первоначальной конструкции

органа должны были непременно коснуться замены

«архаичного» язычкового голоса Позитива на новей#

ший и модный габрановский свободно#колеблющий#

ся регистр.

Эти предположения, как бы заманчивы или спор#

ны они не казались, сегодня нельзя ни подтвердить,

ни опровергнуть, так как именно та часть виндлады,

где были установлены интересующие нас регистры,

впоследствии была разрушена (причиной поврежде#

ния виндлады могла быть неосторожность или обрыв

одного из тросов при подъеме или спуске органа с вы#

соко расположенных хоров Ротонды дворца; возмож#

но, это случилось позднее, при аналогичной опера#

ции уже в Мальтийской капелле, куда орган был пере#

несен). 

При очередном ремонте органа, выполненном не#

известным мастером около 1877 года, была изменена

конструкция педали, приводящей в движение орган#

ный мех, заделаны воздушные ходы в виндладе, изго#

товлены новые трубы для 2#футового регистра пози#

тива. Утраченные трубы 8#го регистра восполнены

трубами от других органов; изменена конструкция

некоторых старых труб. При последней реставрации

органа в 1985–87 годах были восстановлены ориги#

нальный механизм педали, воздушные ходы язычко#

вого регистра, изготовлены недостающие трубы реги#

стра [Stopped Diapason] 8`(30 труб), регистра [Flute]

4`( 49 труб), воссоздан регистр [Hohlflute] 2` (52 тру#

бы) и язычковый регистр (52 трубы). А в результате

реставрации клавиатуры вместо утраченного перла#

мутрового покрытия клавиш поставлена волнистая

берёза.

Работы по реставрации Позитива выполнена мас#

тером В.А. Градовым при консультативном участии

автора данной публикации.

В часах с механическим органом мастера Уинроу

по углам циферблата укреплены четыре дополни#

тельных циферблата с надписями (по часовой

стрелке).

1#й циферблат: Air in Ariadne; Alla fama in Otho; Air

in Julius Coesar; Jigg; Allegro; Sonata; Air; Sonata; Air in

Scipio; Air; Water piece 1st Part; Ditto 2d Part; Air by Mr

Boston; Arpegio.

2#й циферблат: Organ Play#Organ Silent.

3#й циферблат: Play Once in Three Hours#Play Each

Hour.

4#й циферблат: Tune Three Times Over#Tune Once

Over.

Оригинальный валик, изготовленный Уинроу, не

сохранился. Находящийся в часах валик относится,

вероятно, к 1790#м годам и содержит пьесы, звучав#

шие на празднике в Конногвардейском дворце.

Диапазон инструмента 20 звуков: dis1–b2.

Диспозиция, каковой она стала к концу 19 века:

“Forte” 4`(неоригинальный)

“Piano” 4`(неоригинальный)

Flute 2` (возможно, оригинальный)

Flute 1` (реконструирован).

Регистры Flute 2`и Flute 1` расположены горизон#

тально.

Трубы всех регистров расположены в хроматичес#

ком порядке. В оригинальных трубах Уинроу исполь#

зован южный дуб, имеющий особую плотность. На

правой боковой стенке органа 4 ручки управления ре#

гистрами. Регистры переключаются вручную. 

Таковы основные технические характеристики ор#

гана#позитива с часами из собрания Государственного

Эрмитажа.
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Часовой циферблат на инструменте У.Уинроу
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Впервые на родине Паганини мне довелось побывать в де?

кабре 1998 года по гранту, непосредственно связанному с ис?

следованием творчества легендарного виртуоза. Разумеет?

ся, я очень хотела взглянуть на знаменитую скрипку, однако

в Палаццо Турси шли какие?то важные заседания, и мне при?

шлось ни с чем отправиться в Милан, где меня ждала рабо?

та в библиотеках и музеях. Вернувшись через неделю в Геную,

я обмолвилась тогдашнему директору Института Паганини

Альме Бругере?Капальдо (1911–2006) о том, что никак не

могу увидеть паганиниевскую скрипку из?за муниципальных

заседаний. Одного звонка в мэрию этой суровой с виду, но за?

мечательно отзывчивой и всепонимающей женщины оказа?

лось достаточно, чтобы меня беспрепятственно пропустили

взглянуть на «Пушку». Должна признаться, я случайно услы?

шала в высшей степени впечатляющий разговор синьоры Ка?

пальдо с кем?то из отцов города. Вообразите металлический

тон и слова, падающие, как удары секиры: «Этой девочке! Из

России! Показать все! Все!!!»…

…И вот в компании почтительного служителя я вхожу

в ту самую залу, где находится раритет. В дальнем ее кон?

це, действительно, кто?то заседает, – вокруг суетится

местное телевидение. Мы же оказываемся в другом конце.

Паганиниевская скрипка тогда хранилась в сейфе размером

с дверной проем, за толстым стеклом. Как только я ее уви?

дела, тотчас забыла обо всем – внимательно осмотрела ин?

струмент, сделала для себя кое?какие заметки, касающие?

ся интересовавших меня подробностей… и, наконец, упер?

лась взглядом в смычок, покоящийся рядом. Он был настоль?

ко непохож на то, каким я себе его представляла по отзы?

вам современников и иконографическим материалам, что,

подняв глаза на моего провожатого, я неожиданно для себя

выпалила:

— А ведь это не смычок Паганини!

Период второй половины XVIII – начала XIX века ха#

рактеризуется интенсивными поисками, даже экспери#

ментами, связанными именно со смычком (вплоть до по#

пыток изготовления известным французским скрипич#

ным мастером Ж.#Б. Вильомом стальных смычков).

Именно эта эпоха выдвинула профессию мастера, изго#

товляющего смычки, как отдельную специализацию в сре#

де мастеров#изготовителей струнных инструментов; при#

близительно с середины XVIII века мастера начали подпи#

сывать смычки своей работы. В паганиниевскую эпоху

имели хождение различные модели смычка (модернизи#

рованные варианты модели Тартини, модель В. Крамера,

наконец, модель Ф. Турта и близкая ей модель Д. Додда).

Каждая из них предоставляла исполнителю различные

возможности. Кроме этого, при изготовлении смычка

учитывались пожелания конкретного скрипача. Таким об#

разом, смычок того или иного исполнителя зачастую за#

ключал в себе значительно бóльшую информацию о его

индивидуальных особенностях, чем его скрипка. 

Об индивидуализированности смычков в эпоху Пага#

нини свидетельствует эпистолярий виртуоза. В частности,

в письме из Милана от 26 ноября 1823 года, адресованном

своему адвокату и конфиденту Луиджи Джерми, Пагани#

ни упоминает смычки, «обвязанные латунью (латунной

навивкой. – Т. Б.)», принадлежавшие его старшему брату

Карло2. В другом – из Виллануовы (Комо) от 7 января

1824 г. к нему же – рассказывается о том, что другу Пага#

нини генералу Доменико Пино не понравился прислан#

ный Джерми смычок, «ибо он слишком тяжел ему (Пино.

– Т. Б.), привыкшему к смычку наилегчайшему…»3. Суще#

ствование смычка, отвечающего индивидуальным запро#

сам Паганини, – того, который сам артист называл

«смычком из тех, [что] alla Paganini» – подтверждает его

письмо к Джерми из Парижа от 12 апреля 1833 года4. Ду#

мается, особые запросы предопределили отношение Пага#

нини к смычку, посланному ему в подарок парижским ма#

стером Люпо. В письме от 1 марта 1831 года Паганини

вежливо благодарит Люпо и хвалит его работу, но выска#

зывает сожаление, что тот не знаком с его исполнитель#

ским стилем («genre d’executer»), и признается, что смы#

чок ему не подходит5. 

Исходя из ряда свидетельств, а также иконографичес#

ких материалов, можно составить некоторое представле#

ние о смычке, которым пользовался итальянский артист.

Наиболее исчерпывающее описание паганиниевского

смычка оставил выдающийся норвежский скрипач Уле

Булль, неоднократно и в сознательном возрасте слышав#

ший итальянского виртуоза. «Его смычок, – пишет Булль

в воспоминаниях, опубликованных в 1882 году, – был

сконструирован согласно старинному итальянскому сти#

лю пост#тартиниевской эпохи. Когда волос на нем был на#

тянут, трость оказывалась почти что прямой. Вильом, уви#

ДЕЛО ОБ ОТСУТСТВУЮЩЕМ СМЫЧКЕ 
(к 225�летию Николо Паганини)*

Татьяна БЕРФОРД

* Иллюстрации 1, 2, 3, 4 в данной статье любезно предоставлены генуэзским муниципалитетом.

В представлении большинства музыкантов словосочетание «инструмент Паганини» ассоциируется со знаменитой
«Пушкой» – скрипкой работы Гварнери дель Джезу (1743 г.)1, завещанной «королем скрипачей» своему родному городу
Генуе и хранящейся в Палаццо Турси, старом здании генуэзской администрации. Однако совершенно очевидно, что
инструмент скрипичного семейства представляет собой диалектическое единство, в котором не менее важная роль
отведена другой его части – смычку.
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дев такой смычок, засмеялся и спросил – кто может играть

такой штукой. Когда Паганини принес к нему свой смы#

чок для починки (он был сломан в верхней части), Вильом

предложил сделать ему другой, но Паганини отклонил это

предложение весьма решительным образом, говоря, что

он никогда не смог бы играть другим смычком»6. Иконо#

графия Паганини позволяет уточнить описание Булля –

на портрете К. Бегаса, относящегося к 1830 году, виртуоз

изображен со смычком, очень похожем на крамеровскую

модель, которая с точки зрения конструкции представля#

ла собой некий промежуточный тип между тартиниевской

и туртовской7. Известный портрет Паганини работы Энг#

ра, датируемый 1819 годом, также включает изображение

смычка, который своей прямой тростью похож на краме#

ровскую модель (точная идентификация модели невоз#

можна, так как смычок изображен в невыгодном ракурсе;

при этом, однако, совершенно ясно, что он не является

смычком работы Турта, поскольку на колодке отсутствует

характерная инкрустация перламутром в виде круга)8. На

некоторых портретах артиста, относящихся к тридцатым

годам можно видеть смычок, также напоминающий свои#

ми очертаниями крамеровскую и даже тартиниевскую мо#

дели. К сожалению, точно определить модель смычка на

них не представляется возможным из#за нечеткости или

эскизности его изображения, либо по причине отсутствия

на изображении верхней части смычка, имеющей решаю#

щее значение для идентификации его типа. 

Дополнением к описанию Булля и изображениям пага#

ниниевского смычка служит письмо самого скрипача к

Джерми от 7 января 1824 года. В нем Паганини, с похвалой

отзываясь о предназначенных для продажи смычках, ко#

торые, по его словам, «хороши для всех», уточняет свои

предпочтения: «…мне же подошло бы большее количество

волоса и высочайшая его эластичность, чего нельзя до#

стичь без изменения рисунка трости; этого трудно добить#

ся без предварительных проб и моего присутствия на та#

ких пробах»9. Особая упругость волоса как главное требо#

вание, предъявляемое Паганини к смычку, свидетельству#

ет о том, что его, по#видимому, в первую очередь волнова#

ло качество исполнения прыгающих штрихов, в значи#

тельной степени определивших его исполнительский

стиль. 

Еще одним индивидуальным свойством, которое, по

отзывам, отличало паганиниевский смычок, была его дли#

на, превосходившая современный виртуозу итальянский

стандарт. В автобиографии Паганини, записанной П. Лих#

тенталем, упоминается «длинный смычок», который на#

ряду с толстыми струнами, использовавшимися виртуо#

зом, оказался предметом шуток во время отборочных ис#

пытаний скрипачей для празднества Св. Креста в Лукке10.

Необходимость увеличения длины смычка в первую оче#

редь диктовалась индивидуальными физическими данны#

ми Паганини, имевшего длинные руки. Объективно же

применение длинного смычка позволило продлить «дыха#

ние» фраз в кантилене и значительно увеличить количест#

во звуков, исполняемых на одно его движение – тенден#

ция, которую ярко демонстрируют уже медленные части

сонат для скрипки и гитары, относящиеся к луккскому пе#

риоду (1800#е годы). Насколько можно судить по поздним

изображениям виртуоза, длинный смычок применялся им

вплоть до конца карьеры.

Почтительный сопровождающий воззрился на меня в за?

мешательстве:

— Что вы, уверяю вас… Это подлинный смычок великого

артиста!

— Да нет, поверьте же, нет…

— Как же нет, если на нем даже имеется миниатюрный

портрет Паганини!

— Зачем же Паганини собственные портреты на смыч?

ках? Ему гораздо важнее, удобно ими играть или нет…

Спорить мы начинаем шепотом, но, как это водится в

Италии, продолжаем все громче и громче. В какой?то мо?

мент я вдруг спиной чувствую, что происходит что?то «не

то»: в зале повисла странная тишина. Оборачиваюсь и… вот

ужас! – на нас в молчаливом недоумении взирали отцы горо?

да и телевизионные камеры. Пришлось немедленно ретиро?

ваться. Уж не знаю, какой сюжет появился тем вечером в

генуэзских новостях…

В пункте паганиниевского завещания, который касает#

ся скрипки, не сделано отдельного распоряжения относи#

тельно смычка. Как следствие, о смычке не упоминается

также в нотариальном акте от 4 июля 1851 года о передаче

скрипки сыном музыканта, бароном Акилле Паганини

представителям городских властей Генуи. Факт неупоми#

нания смычка в завещании сыграл негативную роль в его

последующей судьбе: смычок Паганини никогда не при#

влекал внимания исследователей. 

Одним из возможных объяснений такого странного

упущения является то, что для Паганини смычок как не#

отъемлемая составная часть инструмента не требовал в за#

вещании специальной оговорки. Однако более достовер#

ным выглядит следующее предположение, учитывающее

некоторые психологические аспекты личности знамени#

того скрипача (его скрытность во всем, что касалось про#

фессиональной деятельности): смычок не был упомянут в

завещании намеренно, поскольку являлся ключом к неко#

торым профессиональным «секретам» артиста.

Буквально в тот же день (срок моего пребывания в Ита?

лии подходил к концу) я попыталась навести справки о под?

линном смычке Паганини. Проконсультировавшись в Генуе с

людьми, не имеющими прямого отношения к скрипичному ис?

кусству, я узнала, что какой?то (вроде бы паганиниевский)

смычок действительно существует. Выяснилось, что он буд?

то бы хранится в картинной галерее Палаццо Россо. Мне

твердили, что он сломан, никому не нужен, находится в за?

пасниках, но я прекрасно отдавала себе отчет в значении

такой находки. Увы! По «закону подлости» здание галереи

оказалось закрытым на реставрацию. 

Вернувшись домой, я продолжила поиски смычка. По пе?

реписке удалось установить, что смычок Паганини нахо?

дится не в Палаццо Россо, а по соседству – в музее Палаццо

Бьянко, буквально в двух шагах от мэрии. Списавшись с тог?

дашним директором музея Кларио Ди Фабио, я получила при?

глашение ознакомиться со смычком. К несчастью, незадолго

до этого Институт «Открытое общество» прекратил вы?
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дачу грантов на научные исследования в области музыкаль?

ного искусства, а никто другой подходящих для моего проек?

та грантов на тот момент (2000 год) в России больше не вы?

давал. Так что в сложившейся ситуации, когда я оказалась

практически «невыездной», мне не оставалось ничего друго?

го, как начать выписывать из?за рубежа на российские кон?

ференции коллег?паганиниведов для обмена информацией.

Одному из них, швейцарскому скрипачу и музыковеду докто?

ру Филиппу Бореру, я и поведала о смычке, когда узнала, что

через месяц после нашей встречи в Петербурге он намерева?

ется побывать в Генуе.

Честно говоря, сделала я это не без некоторых колебаний:

нередко западные исследователи используют информацию,

переданную им российскими коллегами, в собственных карь?

ерных целях, не вспоминая о тех, кто ее предоставил, и полу?

чают на этом моральные (а иногда и вполне весомые мате?

риальные) дивиденды. Однако желание как можно скорее

хоть что?то узнать о смычке пересилило, и я рискнула.

Итак, доктор Борер отправился в Геную в январе 2001 года с

моими подробными инструкциями и приглашением Ди Фабио

наперевес. Его работа в запасниках превзошла все самые

скромные ожидания: были обнаружены два смычка Пагани?

ни, а также его струны, подставка и канифоль. При этом, к

моему большому удивлению, Борер немедленно рассказал о

«докторе Берфорд» из России, которая попросила его, что

называется, пойти туда, она знала куда, принести то, она

знала что (хотя изначально я знала только об одном смычке). 

Скорее всего, именно слова Борера сыграли решающую

роль в том, что летом того же года мне удалось побывать в

Генуе по приглашению Института Паганини. Разумеется,

немедленно по прибытии я отправилась в Палаццо Бьянко. 

Один из двух смычков, вне всякого сомнения, являет#

ся паганиниевским, о чем свидетельствует прикреплен#

ный к его трости зеленым шелковым шнурком и алыми

сургучными печатями «аттестат», содержащий надпись ру#

кой сына виртуоза: «Смычок Николо Паганини, который

он использовал в течение всей своей артистической карь#

еры. Смычок разбился в Ньюкасле (Англия) на восемь об#

ломков, [которые] были составлены вместе известным па#

рижским скрипичным мастером Вильомом, [после чего

Паганини вновь] попытался использовать только этот

смычок. В подтверждение истинности [сказанного] Акил#

ле Паганини, сын прославленного Николо»11. 

Как видим, содержание «аттестата» А. Паганини может

быть соотнесено с приводимой выше информацией из

«Мемуаров» У. Булля о починке паганиниевского смычка

Вильомом. По всей вероятности, она относится именно к

этому смычку. 

Тем не менее осмотр смычка заставляет усомниться в

точности приводимых в «аттестате» сведений относитель#

но поломки: трость имеет серьезные повреждения лишь в

трех местах – на головке (трещина), а также в 18,2#19,2 см

и в 27,9#28,0 см от кончика смычка (значительные перело#

мы). При этом если трещина могла появиться в результате

эксплуатации смычка самим Паганини, то два указанных

перелома, скорее всего, явились результатом неосторож#

ного обращения с ним в быту (возможно, при транспорти#

Ил. 1. Паганиниевские смычки из Палаццо Бьянко 

Смычок №1 (на снимке сверху). Вес: 58,5 г; длина трости без учета длины винта: ок. 71,2 см; длина винта: 1,4 см;

трость граненая; материал трости: предположительно змеиное дерево; материал винта: серебро, перламутр; на

колодке имеется утраченная с одной стороны инкрустация перламутром в виде большого ромба; общая длина навив?

ки (материал: шелк): 5,9 см

Смычок №2 (на снимке снизу). Вес: 55,6 г; длина трости без учета длины винта: 73,2 см; длина винта: 1,4 см; дли?

на волоса: 67,1 см; расстояние от конца колодки до центра тяжести без учета длины винта: 27,8 см; трость гра?

неная от колодки до навивки, круглая – от навивки до кончика; материал трости: фернамбук; материал винта:

слоновая кость; на колодке инкрустация перламутром в виде большой стилизованной лилии; на кончике укрепляю?

щая и утяжеляющая его серебряная пластинка; общая длина навивки (материалы: шелк, латунь): 4,5 см; длина ла?

тунной навивки поверх шелковой 1,9 см.
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ровке). Первый перелом (находящийся ближе к кончику

и, по всей видимости, позднейший) зафиксирован липкой

лентой; второй (появившийся, безусловно, при жизни Па#

ганини) тщательно отремонтирован. 

Естественные сомнения вызывает также утверждение,

что Паганини использовал этот смычок на протяжении

всей своей исполнительской карьеры. Очевидно, Акилле

делает такой вывод, руководствуясь собственными воспо#

минаниями, которые могли относиться только к позднему

периоду творчества его отца. На упоминавшемся портрете

работы Энгра Паганини изображен со смычком, некото#

рыми своими особенностями отличающимся от рассмат#

риваемого. Таким образом, было бы неверным вслед за

Акилле считать аттестованный смычок единственным

смычком Паганини. Вместе с тем очевидно, что в 1830#х го#

дах по каким#то причинам скрипач отдавал предпочтение

именно данной модели. Такое предположение косвенно

подтверждается тем фактом, что безнадежно испорчен#

ный смычок не был выброшен, а бережно хранился – воз#

можно, в качестве образца для заказа инструментальным

мастерам. 

К сожалению, из#за имеющихся поломок и отсутствия

волоса оценить игровые качества (в том числе упругость

волосяной ленты) «сертифицированного» смычка Пага#

нини не представляется возможным. 

На обычном месте выше колодки смычок имеет тол#

стую навивку из выцветшего серо#зеленого шелка. Под

навивкой снизу трости находится клинообразное углубле#

ние длиной ок. 1,7 см, по#видимому, предназначенное для

большого пальца исполнителя. Характер этого углубления

наводит на мысль, что оно было сделано (скорее всего, са#

мим Паганини) перед тем, как трость обвили шелком.

К сожалению, установить мастера, изготовившего рас#

сматриваемый смычок, на данный момент не удалось. Яс#

но лишь, что смычок не является туртовским, а приближа#

ется по своему типу к так называемым переходным моде#

лям. Все это находится в полном соответствии с данными

нашего предварительного исторического экскурса.

Отдельного разговора заслуживает материал, из кото#

рого сделана граненая трость «аттестованного» смычка.

Бельгийский мастер по изготовлению смычков Пьер

Гийом, ознакомившийся с паганиниевскими смычками в

2002 году, настаивает на том, что она сделана из фернамбу#

ка12. Однако проблема материала трости не кажется столь

простой и нуждается в дополнительных исследованиях.

На наш взгляд, некоторыми своими качествами (плотнос#

тью и упругостью) этот материал больше напоминает дре#

весину, которую во Франции именуют bois d’amourette

(ландышевое дерево), а в Англии – snakewood (змеиное де#

рево). В настоящее время такая древесина иногда приме#

няется для изготовления альтовых смычков, однако рань#

ше из нее делали и скрипичные. К сожалению, в настоя#

щий момент провести тщательную экспертизу древесины

трости невозможно из#за препон, чинимых генуэзскими

чиновниками от культуры, отвечающими за конкурс

«Premio Paganini»: именно под их жестким контролем ка#

ким#то странным образом оказались все обнаруженные

раритеты. 

После первого знакомства с паганиниевскими смычками

и аксессуарами летом 2001 года я пребывала в уверенности,

что у меня еще будет возможность проводить их дальнейшие

исследования. Вести, доходившие до меня из Италии, выгля?

дели обнадеживающими: через некоторое время в Палаццо

Турси была организована постоянно действующая выставка,

посвященная уже не скрипке виртуоза, а его инструменту

(в том числе смычкам), что со всех точек зрения более кор?

ректно. Казалось, смычки и другие находки стали доступны?

ми для исследований: появился ряд посвященных им публика?

ций. Однако, когда в конце мая прошлого года я вновь оказа?

лась в Генуе для продолжения изучения паганиниевских рари?

тетов, обнаружилось, что отныне эти исследования разре?

шается проводить отнюдь не

всем ученым. Вопреки предвари?

тельной договоренности вместо

«аттестованного» паганиниев?

ского смычка мне вынесли для

работы смычок паганиниевско?

го ученика Камилло Сивори,

также хранящийся в мэрии.

Даже после настоятельных

просьб и объяснений мне отка?

зались выдать «сертифициро?

ванный» смычок, выдвигая в ка?

честве мотивации необходи?

мость починки его трости. Ког?

да же я, ахнув, возразила, что

такая «починка» может прине?

сти смычку лишь вред (возмож?

но, непоправимый), мне было за?

явлено нечто противополож?

ное: в мэрии?де не позволят

склеивать сломанный смычок

без предварительных экспертиз

и консультаций со специалис?Ил. 2. «Аттестат» первого смычка
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тами. Если это действительно так, то почему нельзя было

показать его тогда же, осталось загадкой. 

Впрочем, отгадка довольно быстро нашлась в ближайшей

библиотеке: один из хранителей паганиниевской «Пушки»,

генуэзский скрипичный мастер Альберто Джордано, кото?

рый, как и многие другие, узнал о существовании паганиниев?

ских смычков и аксессуаров от Борера, поспешил провозгла?

сить себя их первооткрывателем. Судя по всему, иностран?

ного следа (причем не только русского, но и швейцарского) в

истории и изучении генуэзских реликвий быть не должно. 

С легкой руки Гийома, приятеля Джордано, «аттесто?

ванный» смычок стал считаться продуктом мастерской

французского изготовителя смычков Никола Ори и датиро?

ваться приблизительно 1815 годом. Так это или нет, с уве?

ренностью можно сказать лишь после тщательных исследо?

ваний. Пока что из?за отсутствия доступа к этому смычку

все паганиниведы являются заложниками тех сведений, ко?

торые публикуют Джордано & Co. Между тем, сведения

эти не всегда точны.

Второй смычок, сделанный другим мастером, даже

мастерами13, не снабжен какими бы то ни было докумен#

тами, указывающими на его владельца. Кроме того, по

своим параметрам (вес, материал трости и винта, длина,

форма кончика и колодки) он настолько отличается от

первого, что трудно представить одного и того же скрипа#

ча, пользующегося столь несхожими «орудиями». Между

тем некоторые особенности этого смычка наводят на

мысль, что и он, наряду с первым, был рабочим смычком

Паганини.

Прежде всего, «неаттестованный» смычок полностью

подтверждает наблюдения Булля, касающиеся дизайна и

конструкции паганиниевского смычка: форма его головки

и колодки, его трость, выпрямляющаяся даже при несиль#

ном натяжении волоса, вполне соответствуют описанному

в «Мемуарах». 

Обращает на себя внимание и навивка трости14. Доста#

точно необычное на современный взгляд ее расположение –

на известном расстоянии от колодки (от нижней границы

навивки до верхней части колодки оно составляет 5,3 см, а

до конца смычка без учета длины винта – 10,2 см) – поз#

воляет с уверенностью утверждать, что этот смычок ис#

полнитель держал в соответствии со старинной итальян#

ской практикой – несколько выше колодки. На ряде при#

жизненных изображений Паганини показан держащим

смычок именно этим способом. Трость паганиниевского

смычка, запечатленного Энгром, имеет сразу две навивки,

одна из которых, подобно рассматриваемой, расположена

ближе к середине.

При всех своих отличиях, оба рассматриваемых смыч#

ка имеют и сходство. Они существенно легче современных

туртовских моделей, их колодки шире современного стан#

дарта (тот, кто ими играл, явно предпочитал широкую во#

лосяную ленту), наконец, их трости несколько длиннее,

чем трости других смычков паганиниевской эпохи. По#

следнее наблюдение полностью соответствует упоминав#

шемуся выше рассказу Паганини о луккском состязании.

Итак, второй смычок, скорее всего, также принадле#

жал Паганини15. Очевидно, итальянский виртуоз имел в

своем распоряжении несколько разных смычков для ис#

полнения различных по характеру произведений.

Подставка хранится в конверте, на котором имеется

надпись неизвестной рукой: «Струны и подставка, кото#

рые находились на скрипке Паганини во время акта [ее]

передачи Муниципалитету»16. Надпись не только указыва#

ет на происхождение подставки, но и позволяет сделать

предположение относительно истории появления в кол#

лекции Палаццо Бьянко обоих смычков – по всей види#

мости, они находились в принадлежавшем Паганини

скрипичном футляре, когда в 1851 году он был передан ге#

нуэзским властям. 

Паганиниевская подставка весьма примечательна.

Прежде всего, она имеет особый дизайн, значительно от#

личающийся как от старинных образцов, так и от совре#

менной модели. Обращает на себя внимание и то, что ок#

руглость ее верхней части менее выпукла, чем у стандарт#

ных современных образцов, а высота в целом чуть больше.

Таким образом, подставка в точности соответствует ее

описанию капельмейстером франкфуртского театра Кар#

лом Гуром, по словам которого итальянский виртуоз ис#

пользовал «несколько менее выпуклую, чем у других скри#

пачей» подставку, «предоставлявшую ему возможность иг#

рать на трех струнах одновременно»17.

Кроме того, паганиниевская подставка несколько тол#

ще современной и покрыта лаком. Утолщение и лакиров#

ка, по#видимому, призваны были увеличить ее прочность,

ввиду достаточно рыхлой древесины, из которой она сде#

лана, а также ввиду повышенных механических нагрузок

(например, при исполнении многозвучий). Под ножками

подставки имеются следы канифоли, чему может быть да#

но несколько объяснений. Паганини мог канифолить

подставку перед установкой струн18 для того, чтобы ее

ножки не соскальзывали ни во время этого ответственно#

го процесса, ни при последующей игре (соскальзывание

приводит к перекосу древесины, а оно, в свою очередь, –

к поломке подставки). Кроме того, скрипач мог изменять

положение подставки в зависимости от характера музыки,

которую он исполнял.

Ил. 3. Подлинная подставка Паганини
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Струны, перевязанные алой шелковой лентой, нахо#

дятся в отдельном конверте со штампом генуэзского кан#

целярского магазина Рубартелли и с надписью, сделанной

иной, чем в предыдущем случае, рукой: «Старые струны

скрипки Николо Паганини»19. Из этой надписи, а также

из того, что на одной из струн сохранился узелок, который

завязывают только при креплении струны к подгрифку,

следует, что перед нами – не комплект запасных струн, а

именно те струны, которые были натянуты на «Cannone»,

то есть безусловно паганиниевские. 

Паганиниевские струны – едва ли не самая сенсацион#

ная часть обнаруженных предметов. Дело в том, что из#за

использования органического материала (ягнячьи кишки)

подобные струны быстро мумифицировались и разруша#

лись, и со времен полуторавековой давности их вообще

сохранилось крайне мало. 

Обнаружение подлинных струн Паганини позволяет

опровергнуть закрепившееся в паганиниане мнение о том,

что скрипач пользовался тонкими струнами. Базой для та#

кого суждения послужило несколько источников. Одним

из них является письмо Паганини к неаполитанскому

скрипачу Онорио Де Вито от 31 июля 1829 года из Бреслау,

в котором автор просит снабдить его «очень тонкими (sot#

tilissimi)» квинтами и дает подробнейшие наставления по

их выбору20. Однако, паганиниевские инструкции не сво#

бодны от некоторых противоречий. В частности, виртуоз

пишет: «сколь бы тонкими они (струны «Ми». – Т. Б.) ни

были, они должны быть в 4 сложения для [лучшего] со#

противления»21. Но это означает, что такие струны неиз#

бежно будут несколько толще обычных, имеющих три

сложения22. Очень возможно, что в намерения Паганини

входило приобретение самых тонких из имеющихся в ас#

сортименте толстых квинт. Другой источник – слова Гура,

открывающие его знаменитый труд: «Исполнительское

искусство Паганини… требует слабых (schwache) струн...

(курсив автора. – Т. Б.)»23. Между тем, как видно из уточ#

ненного перевода этого пассажа, Гур не утверждает, что

Паганини пользовался тонкими струнами, а лишь говорит

о том, какие именно струны, по его мнению, соответству#

ют паганиниевскому искусству. Кроме того, Гур, которому

вряд ли было позволено измерить диаметры паганиниев#

ских струн с помощью специального прибора, мог просто

стать жертвой обмана зрения (как следует из упомянутого

письма Паганини к Де Вито, пропитанные растительным

маслом кишечные струны кажутся примерно на треть

тоньше своей реальной толщины). Наконец, еще одним

источником служит рассказ К. Флеша: «Что#то около

тридцати лет назад владелец фирмы «Шотт» показал про#

славленному скрипачу Хуго Херманну одно из писем Па#

ганини, в котором последний просил тогдашнего главу

фирмы снабдить его струнами, аналогичными приложен#

ным образцам. Херманн на время позаимствовал эти стру#

ны, измерил их на специальном приборе и к своему изум#

лению нашел, что струна Ре имела толщину сегодняшней

струны Ля, струна Ля – толщину нашей струны Ми, а эта

последняя выглядела как суровая нитка»24. Однако нельзя

не заметить, что в этом случае остается неясным, для како#

го именно инструмента Паганини заказывал струны Шот#

ту (приложенные образцы вполне могли быть струнами не

для скрипки, а, к примеру, для мандолины). Вряд ли, зная

о замечательном качестве итальянских скрипичных струн

(Паганини использовал струны неаполитанских мастеров

и из мастерской миланца Джакомо Мондзино), виртуоз

стал бы заказывать их для собственного употребления у

немецкой фирмы. 

К сожалению, состояние паганиниевских струн ис#

ключает возможность точных замеров длины и тем более

их апробации путем натяжения на скрипку. Мумификация

привела и к некоторому искажению их диаметров (в сто#

рону уменьшения). Однако даже в таком виде струны до#

статочно толсты25. Это обстоятельство подтверждает слова

Паганини об отборочном прослушивании скрипачей для

выступления на празднестве Св. Креста в Лукке, где, по#

мимо длинного смычка, он использовал и толстые струны. 

В «аккорде» сохранившихся струн как будто отсутству#

ет басок; однако это обстоятельство объясняется просто.

Струна Соль обвивалась серебряной канителью; эту опера#

цию обычно проделывали не изготовители струн, а скри#

пичные мастера или даже сами скрипачи при помощи осо#

бых машинок. В качестве основы для обвивки использова#

лась струна Ля несколько меньшего диаметра. Обнаружен#

ный комплект паганиниевских струн как раз и содержит

две струны Ля разной толщины. 

Завершая беглое описание предметов «паганиниев#

ской коллекции» из Palazzo Bianco следует отметить, что

перспективным продолжением исследований, связанных

с паганиниевским инструментом, видится его полная ре#

конструкция с учетом последних находок, а также всесто#

роннее изучение предоставляемых им возможностей, ко#

торое приблизило бы нас к пониманию феномена инстру#

ментализма Паганини.

В этом постепенно начинают отдавать себе отчет

и в Генуе, где «Пушку» уже снабдили копией аутентич?

ной подставки и натуральными струнами. Там же мне

продемонстрировали копию «сертифицированного»

смычка Паганини, выполненную деятельным Гийомом.

Ил. 4. Паганиниевские струны
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1 До настоящего времени в посвященной «Пушке» литературе

датой ее создания назывался 1742 год. Однако последняя цифра го#

да на этикетке дель Джезу фактически не читается. Во время недав#

него исследования этикетки в ульрафиолете оказалось, что этой ци#

фрой определенно является «3».
2 Paganini N. Epistolario / A cura di R. Grisley. Vol. I: 1810–1831.

– Milano, 2006. – P. 227. Далее это издание обозначается аббревиа#

турой PE 2006.
3 PE 2006. – P. 234.
4 Paganini N. Epistolario / A cura di E. Neill. – Genova, 1982. –

P. 164.
5 Vatelot E. Les Archets Français. – Nancy, 1976. – P. 582.
6 Цит. по: Neill E. Nicolò Paganini: Il cavaliere filarmonico. –

Genova, 1990. – P. 336.
7 Считается, что Бегас изобразил Паганини со смычком рабо#

ты Сиржана (Stowell R. Violin Technique and Performance Practice in

the Late Eighteenth and Early Ninieteenth Centuries. – Cambridge,

1985. – P. 31).
8 Энгр сам был изрядным скрипачом (и, подобно Паганини,

впоследствии завещал собственный инструмент своему родному го#

роду Монтобану), поэтому его изображению паганиниевского

смычка можно всецело доверять.
9 PE 2006. – P. 233.

10 Paganini N. [Autobiographie] // Allgemeine musikalische

Zeitung. 1830. 19 May. № 20. Sp. 325.
11 «Arco di Nicolò Paganini, che / adopero [sic] durante tutta la sua

carriera / artistica. Rottosi l’arco a Newcastel [sic] / (Inghilterra) in otto
frantumi, lo / fece rimettere insieme dal celebre / liutista [sic] Vuillaume
di Parigi, ne cercò (последнее слово читается нечетко. – Т.Б.) / di
valersi di quest [sic] arco esclusivamente[.] / In attestato di verità /
Achille Paganini figlio / del celebre Nicolò».

12 Guillaume P. Gli archi di Niccolò Paganini // Atti del Convegno
Internazionale di Liuteria: Recupero e conservazione del violino
Guarneri "del Gesù" (1743) detto "il Cannone". Giovedi 14 ottobre
2004. – Genova, 2006. – P. 55.

13 По мнению английского эксперта Дерека Уилсона, с кото#

рым я консультировалась, трость смычка и его колодка вышли из

разных мастерских. Колодка, по#видимому, немецкого происхожде#

ния. Трость может быть как французской, так и немецкой (скорее,

последней).
14 В отличие от первого смычка, в верхней (удаленной от ко#

лодки) части ее шелк покрывают редко расположенные латунные

нити.
15 Подтвердить это могла бы криминалистическая экспертиза:

на упомянутой навивке имеются заметные невооруженным глазом

следы от эпителия человеческой кожи.
16 «Corde e / Ponticello che trovavansi / sul Violino di Paganini /

all’atto della Consegna / al Municipio».
17 Guhr K. Ueber Paganini’s Kunst die Violine zu spielen… – Mainz,

1829. – S. 3.
18 В том числе, при игре на четвертой струне, когда со скрипки

снимались все остальные струны, а басок натягивался на место

струны Ля.
19 «Antiche corde del Violino di / Nicolò Paganini».
20 PE 2006. – P. 549.
21 PE 2006. – Ibid.
22 О предпочтении Паганини струн в четыре сложения см. так#

же его письмо к Джерми из Рима от 3 февраля 1825 года. (PE 2006. –

P. 269).
23 Guhr K. Ueber Paganini’s Kunst… Ibid.
24 Цит. по: Peruffo M. Nicolò Paganini and gut strings: the history

of a happy find // Recercare. 2000. Vol. XII. – P. 139.
25 Диаметры струн (в миллиметрах): E (0,70–0,72); A (0,87–0,89);

A (0,80–0,83); D (1,15–1,16). Замеры произведены мастером#изго#

товителем кишечных струн и исследователем в этой области Доме#

нико (Миммо) Перуффо.

П р и м е ч а н и я

Однако поверить в то, что это – точная копия пага?

ниниевского смычка, может лишь тот, кто никогда не

видел оригинал. Таким образом, даже имея на руках все

необходимые предметы, родной город Паганини, по

всей видимости, не до конца представляет себе, что с

ними следует делать. России же в этой ситуации ос?

тается продолжать поиски: есть сведения, указываю?

щие на существование еще одного смычка Паганини…

Ил. 5. Автор этих строк во время

работы с паганиниевскими 

реликвиями (июнь 2001 г.) 
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Кунау И. Музыкальный шарла�
тан / Перевод с немецкого, предис�
ловие и комментарии Н. Остроумо�
вой. – М.: ПРЕСТ, 2007. – 192 с.

Держащему в руках эту книгу
современному библиофилу несо#
мненно повезло, поскольку это
первый полный перевод на рус#
ский язык «Музыкального шар#
латана» Иоганна Кунау. Автор
этого произведения, известный
немецкий композитор эпохи ба#
рокко, решился изложить в нем
собственные воззрения на музыку
и музыкантов, прибегнув к жанру
плутовского романа. Тем самым
ему удалось заметно расширить
свою читательскую аудиторию,
объединив в ней и профессио#
нальных музыкантов, и неиску#
шенных любителей. Первые най#
дут удовлетворение в обширных
музыкально#теоретических экс#
курсах и размышлениях о роли
музыки в обществе, вторые же по#
лучат удовольствие от сюжета,
повествующего о похождениях
шарлатана от искусства, горе#му#
зыканта по имени Караффа,
странствующего по городам Гер#

мании конца XVII века в поисках
славы и денег.

Немецкий оригинал романа,
впервые опубликованного в 1700
году, довольно тяжеловесен по
своей стилистике, и по характеру
изложения приближается скорее
к музыкальным трактатам того
времени, нежели к «легкому» ли#
тературному жанру. Сделать его
перевод адекватным – задача до#
вольно сложная. Однако музыко#
вед Н. Остроумова в целом удачно
с ней справляется, преодолевая
многочисленные «трудности» пе#
ревода, неизменно решая пробле#
му в пользу содержания, передачи
духа того времени и не стараясь
искусственно «состарить» текст.
Тем более что перевод в данном
случае принципиально не может
быть строго аутентичным – в рус#
ской словесности конца XVII сто#
летия вряд ли возможно найти
аналог произведению Кунау, а
воспроизводить литературный
стиль середины – второй полови#
ны XVIII века (как иногда в таких
случаях делается) представляется
по меньшей мере странным.

В стиле типично назидатель#
ной болтовни Кунау повествует о
путешествии своего героя, шар#
латана от музыки, попутно делая
красочные бытовые зарисовки,
но одновременно затрагивая ряд
важных проблем современной
ему немецкой музыкальной куль#
туры. Это и преклонение перед
всем иностранным, прежде всего
итальянским, перешагнувшим
нормы разумного, и обилие му#
зыкантов#недоучек, умело поль#
зующихся наивностью и невеже#
ством своих слушателей, и мно#
гое#многое другое. Речь Караф#
фы льется неиссякаемым пото#
ком, заменяя необходимость де#
монстрировать его якобы непре#
взойденное исполнительское ис#
кусство. Вдохновенно фантази#

руя, но строго придерживаясь
принципа inventio, герой выду#
мывает все новые истории в до#
казательство своей исключитель#
ности. Также по#барочному
остроумен предпринятый героем
ход «самопродюсирования» – от#
правления на свое имя писем с
указанием собственных (впро#
чем, никогда не существовав#
ших!) громких регалий и досто#
инств выдающегося виртуоза.

Порой при этом наружности
главного героя наносится боль#
шой урон. Караффа нередко ока#
зывается порядком потрепан, из#
бит, осмеян. Однако благодаря
закономерностям куртуазного
жанра, он всегда счастливым об#
разом избегает окончательного
возмездия. И хотя его странствия
могли бы продолжаться вечно,
однажды они внезапно прекра#
щаются. Чудесным образом (ибо
подобное преображение действи#
тельно чудесно) и стараниями до#
брого пастыря Караффа избавля#
ется от всех своих пороков – не#
вежества, глупости, пустословия
и даже мидасовых ушей. Таким
образом, музыкальный шарлатан
Караффа, странствующая «доро#
гая обезьяна» (как гласит одна из
версий перевода его фамилии),
все же покоряет музыкальный
Олимп и превращается в того,
кем он мнил себя всегда, – в ис#
тинного виртуоза.

С бережным вниманием к
литературному слову мастерски
переведенный роман доставит
немало удовольствия любозна#
тельному читателю и даст пищу
для размышления музыканту,
филологу, историку – любому
из универсального списка уче#
ных, чьи интересы распростра#
няются на область барочной
Германии – эпохи, когда жил и
творил Иоганн Кунау.

Ольга Лопанцева

Книги
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EARLY MUSIC

В издательстве Oxford University Press вышли очередные номеры журнала Early

Music (Vol. 34, № 4 и Vol. 35 № 1). В них содержится много разнообразной инфор#

мации о старинной музыке (в частности, обзор современных книг, нотных изданий,

аудиозаписей). Но, как обычно, основную часть составляют музыкально#историче#

ские материалы. Предлагаем нашим читателям полное содержание данных номеров.

Vol. 34 No 4

Tess Knighton. Editorial (pp. 531–532);
Edmund A. Bowles. The impact of Turkish military bands on European court festivals in the

17th and 18th centuries (pp. 533–560);
Michael Noone. Toledo Cathedral’s lost ‘magnifique livre de messes’ recovered, and ‘new’

works by Boluda, Palomares and Navarro (pp. 561–586);
Lorenzo Candelaria. Tropes for the Ordinary in a 16th-century chantbook from Toledo, Spain

(pp. 587–612);
Mark Lindley and Ibo Ortgies. Bach-style keyboard tuning (pp. 613–624);
John O’Donnell. Bach’s temperament, Occam’s razor, and the Neidhardt factor (pp. 625–634);
Denzil Wraight. Recent approaches in understanding Cristofori’s fortepiano (pp. 635–644);
Paulo Estudante. A new 17th-century Iberian source of instrumental music (pp. 645–660);
Julian Grimshaw. Morley’s rule for first-species canon (pp. 661–668);
Book Reviews (pp.669–686); Music Reviews (pp. 687–696); Recording Reviews (pp. 697–716);
Reports (pp. 717–721); Abstracts (pp. 722–724); Annual Index (pp. 725–734); Advertisers’ Index
(pp.735–736).

Vol. 35 No 1

Tess Knighton. Editorial (pp. 1–2);

Rogério Budasz. Black guitar-players and early African-Iberian music in Portugal and Brazil
(pp. 3–22); 

Helen Deeming. The sources and origin of the ‘Agincourt Carol’ (pp. 23–38);
Harold Love. That satyrical tune of ‘Amarillis’ (pp. 39–48); 
Greg Dean Petersen. Bridge location on the early Italian violin (pp. 49–66);
Alexandra Williams. ‘Bonnie Sweet Recorder’: some issues arising from Arnold Dolmetsch’s

early English recorder performances (pp. 67–82);
Matthew Haakenson. Two Spanish brothers revisited: recent research surrounding the life and

instrumental music of Juan Bautista Pla and José Pla (pp. 83–96);
John Potter. The tenor–castrato connection, 1760–1860 (pp. 97–112);
Book Reviews (pp.113–130); Music Reviews (pp. 131–136); Recording Reviews (pp. 137–158);
Reports (pp. 159–164); Correspondence (pp. 165–166); Abstracts (pp. 167–168); Advertisers’
Index (pp.169–170)
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