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«Та нец с  сабл я м и» в  х ра ме, 
и л и Г ри масы м у зы к а л ьной библ иог рафи и

Проблемы музыкальной культуры

Не так давно в поиске какой-либо новой ин-

формации о музыкальных формах в старинной 

музыке я с упорством, достойным лучшего при-

менения, пролистывал бесчисленные страни-

цы Интернет-сайтов. Долгое время ничего ин-

тересного не попадалось, и я уже было пожалел 

о бесполезно потраченном времени, как вдруг, 

следуя указаниям поисковика, попал на сайт соз-

данной на базе Российской национальной би-

блиотеки в Петербурге (бывшей «Салтыковки») 

«Национальной Службы развития системы фор-

матов RUSMARC». Там обнаружился весьма при-

мечательный документ под названием «Коды для 

обозначения музыкальной формы, тональности 

и лада музыкального произведения»1. Поскольку 

тональности и лады меня особо не интересо-

вали, я сразу же обратился к разделу о формах. 

Правда, уже с самого начала стало понятно, что 

под формами имелись в виду жанры. «Ну жан-

ры — так жанры, — подумал я. — Все равно лю-

бопытно». Однако я и не подозревал, что сей до-

кумент окажется «посильнее “Фауста” Гёте». Во 

всяком случае, в процессе чтения я испытал бо-

гатейшую гамму чувств: от безудержного весе-

лья до откровенного негодования. Стоит ли гово-

рить, что старинной музыке, как водится, опять 

досталось больше всех. И от кого? От каких-то 

неназванных библиографов, не рискнувших по-

ставить свои подписи. Скажете, не стоит читать 

анонимки. Согласен. Только вот в верхней части 

страницы сайта вышеупомянутой Национальной 

Службы красовалась «шапка» с упоминанием 

Министерства культуры Российской Федерации. 

К тому же, как выяснилось, документ этот (в по-

следний раз обновлявшийся 21 сентября 2011 

года) действующий, так что просто отмахнуться 

от него было бы неправильно. 

Но прежде чем обратиться к его тексту, хотелось 

бы немного пояснить, откуда все-таки взялись 

сами коды. Тем более что в отечественной библио-

графической традиции еще с советских времен 

(а именно с 1960-х годов) используется система би-

блиотечно-библиографической классификации 

(так на зываемая ББК), разделившая музыкаль ные 

сочинения на типы музыки и конкретные жанры. 

И в ней предусмотрены свои коды из букв и цифр 

(кстати, музыке и другим видам искусства, что 

весьма симптоматично, была отведена шипящая 

буква «Щ»). Но в заинтересовавшем меня доку-

менте из Интернета были совершенно иные коды, 

и относились они отнюдь не к системе ББК, а к 

национальной версии международного формата 

UNIMARC, применяемого для создания и обме-

на библиографическими записями в машиночи-

таемой форме. Сама эта версия как специальный 

проект под названием «Российский коммуника-

тивный формат представления библиографиче-

ских записей в машиночитаемой форме», как уда-

лось выяснить, разрабатывалась еще с 1995 года 

по заказу Министерства культуры главным об-

разом специалистами Российской национальной 

библиотеки в Петербурге2. Приказом Министра 

культуры РФ № 45 от 27 января 1998 года данный 

формат был утвержден в качестве обязательного 

при обмене библиографическими записями сре-

ди библиотек сети Министерства культуры. А 20 

ноября 2001 года Министерство культуры РФ ут-

вердило Национальную Службу развития систе-

мы форматов RUSMARC, которая с тех пор посто-

янно дорабатывает эту систему3. 

Что ж, дело это нужное, тем более что техниче-

ский прогресс все равно не остановить, да и ком-

пьютеры в библиотечном деле тоже применять 

надо. Тем более, что бюджетных средств освоили, 
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судя по всему, немало, книжку соответствующую 

выпустили4, да и с точки зрения сугубо техниче-

ской, сам по себе формат выполнен, по всей ве-

роятности, профессионально (благо зарубеж-

ный аналог уже давно прошел соответствующую 

 «обкатку»). К тому же и жалоб от компьютеров 

вроде бы не поступало: читают себе записи как 

миленькие!

Вот только что читают? Ведь известно, что 

предварительно некую информацию надо за-

шифровать. А при шифровке библиографических 

записей каким-то образом передать характери-

стики, касающиеся содержания описываемой 

литературы и, в частности, литературы нотной. 

Согласно «Методическим рекомендациям по 

описанию отдельных видов документов в фор-

мате RUSMARC», применительно к нотам выде-

ляются так называемые «Дополнительные поля 

к базовому описанию, используемые при состав-

лении записи для нотных изданий». Всего их во-

семь и одно из них — под индексом 128 — это 

и есть «Музыкальная форма, тональность или 

лад». А соответствующее подполе «Музыкальная 

форма» следует заполнять кодом, взятым из спе-

циальной таблицы, которая и составляет основ-

ную часть заинтересовавшего меня документа.

Таблица эта состоит из четырех столбцов. 

Первый — это собственно коды (в данном слу-

чае они состоят из трех латинских букв либо двух 

букв и похожего на диез символа октоторп); вто-

рой — наименование музыкальных форм (чи-

тай — жанров) на разных иностранных языках; 

третий — перевод этих обозначений на русский 

язык, и четвертый — примечания. 

Причем упомянутые коды, разумеется, не явля-

ются отечественным изобретением. Они уже дав-

но приняты в системе Международной ассоциа-

ции музыкальных библиотек (IAML)5. Но просто 

целиком заимствовать их наши специалисты, не 

сочли возможным. Ведь надо же внести и что-

то свое. Поэтому взяли жанровые наименования 

с сайта IAML и перевели их. При этом восполь-

зоваться консультацией профессионального му-

зыковеда или хотя бы заглянуть в «Музыкальный 

энциклопедический словарь» они, вероятно, по-

считали для себя чем-то зазорным, а потому и ре-

зультат получился предсказуемый – по принци-

пу «хотели как лучше, а получилось как всегда». 

Впрочем, перестраховаться не забыли. 

Поскольку первый же приведенный в таблице 

код (abs) оказался связан с термином absolutio, пе-

реведенным здесь как «отпущение грехов». Что ж, 

отпущение грехов действительно не помешало бы 

создателям этой занимательной таблицы, учиты-

вая то, что они натворили6.

Сразу должен оговориться, что серьезной 

критики сама система жанровой классифика-

ции даже не заслуживает. В самом деле, налицо 

странная избирательность в отношении однопо-

рядковых жанров (какие-то из них представле-

ны, какие-то нет). И тут, надо сказать, винова-

ты не иностранцы. У них зачастую одному коду 

соответствует не одно, а несколько жанровых 

наименований. Но наши библиографы решили 

облегчить себе жизнь. И потому предпочли адап-

тированную версию — всего с одним вариантом 

искомого термина. Например, коду sn# в отече-

ственном варианте соответствует единственное 

жанровое наименование — «соната», в то время 

Первая страница документа с кодами для обозначения 

музыкальной формы (с сайта  Национальной Службы 

развития системы форматов RUSMARC)
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как на сайте IAML их семь (включая, церковную 

и камерную сонату, сонатину и даже canzona da 

sonar). Коду co# — только «концерт» (тогда как 

у зарубежных коллег на этот счет имеется 10 ва-

риантов расшифровки). Но даже выделяя един-

ственный (якобы основной) вариант, питерские 

библиографы нередко не могли его толком вы-

брать: иначе чем объяснить, что слово allemanda 

написано по-итальянски (хотя в эпоху барокко 

преобладал французский вариант написания — 

с буквой е на конце). Но ладно, пусть будет по-

итальянски. Но ее «соседка» по сюите — куран-

та — представлена явно не по-итальянски и даже 

не по-французски (и это при том, что сам танец 

существовал в двух основных вариантах — фран-

цузском и итальянском). Нет, здесь использован 

почему-то английский язык, причем не совре-

менный, а времен Пёрселла, — corant. Дальше — 

больше. Французские термины даны без необ-

ходимых диакритических знаков (bourree вместо 

bourrée, entree вместо entrée, noel вместо noël и т. д.), 

что является полной безграмотностью. Разница 

между единственным и множественным числом 

существительных часто исчезает: к примеру, сло-

ва partita и toccata переводятся, соответственно, 

как «партиты» и «токкаты» (т. е. во множествен-

ном числе), а lamentations как «ламентация» (в 

единственном). И это не просто опечатки. Иначе 

как объяснить появление такого жанрового наи-

менования как «батаглия» вместо «баталия» (ав-

торам, видно, невдомек, что латинская буква «g» 

в слове battaglia не читается). Или вот примечания 

к наименованию «канон»: «Композиция, исполь-

зующая точную имитацию во всех отношениях; 

для вокальных произведений, включающих повто-

рение одной темы, предпочтительнее использо-

вать код rde — рондо [курсив мой. — Ю.Б.]». Это 

действительно «новое слово» в теории музыкаль-

ных форм (как говорится, А.Б. Маркс с его пятью 

формами рондо просто «отдыхает»). Кстати в до-

полнительной Таблице соответствия кодирован-

ного обозначения формы произведений индек-

сам ББК из тех же Методических рекомендаций 

относительно канона есть еще один примеча-

тельный фрагмент: «сn# — каноны (композиции, 

использующие точную имитацию во всех отно-

шениях, включая хороводы [sic!])». О таком му-

зыкальном термине, как «раунд», библиографы, 

вероятно, не догадывались, зато предложили чи-

тателям родной, близкий сердцу хоровод. 

А как вам перевод словосочетания goliard song 

(т. е. обозначения песен голиардов, вагантов 

и прочей средневековой братии). Питерские то-

варищи очень тонко и по сути дали этому жанру 

свое наименование — «гольярда». В самом деле, 

что еще может распевать вся эта голь перекатная. 

А вот французское слово lai, обозначающее один 

из популярных жанров средневековой лирики, 

по непонятной причине переведено как «жало-

ба». При этом кому и как жаловались француз-

ские труверы, почему-то не сообщается.

Но это еще цветочки. Что вы скажете, к примеру, 

о таком переводе словосочетания madrigal comedy 

как «комедийный мадригал» или же латинского 

наименования azione sacra («священное действо») 

как «праздничная музыка». И к этой праздничной 

музыке дано пояснение: «Преимущественно вене-

цианские, 17 в.». Откуда этот жанр, бытовавший 

главным образом в Вене, стал венецианским я не 

понял, пока не посмотрел в исходный западный 

вариант. Там, естественно, стояло прилагатель-

ное Viennese («венский»), но достойные предста-

вители «культурной столицы» России прочита-

ли его как «венецианский» (а ведь действительно 

похоже!). Или вот наименование французско-

го жанра Tombeau (т. е. сочинения в память умер-

шего коллеги-музыканта) переведено коротко 

и ясно — «литургическая музыка». Так что лютне-

вые и клавесинные пьесы в этом жанре, равно как 

и «Гробницу Куперена» М. Равеля надо, оказыва-

ется, исполнять в церкви. 

Кстати, церкви изрядно досталось: чего стоят 

только термины «респонсория» и «оффертория» 

или же «часовая литургия» вместо «литургии ча-

сов». Термин verse почему-то переведен как «ве-

черня», причем авторов документа не смущает, 

что рядом как «вечерня» справедливо переведено 

слово Vespers. 

Есть в Таблице и таинственный термин hadutanc: 

он обозначен как «часть мессы». Но вот незадача — 

нет такой части у мессы, даже у черной. Да и, как вы-

яснилось, слова такого нет (оно присутствует толь-

ко на сайтах библиографических организаций). Во 

всяком случае, попытки его обнаружить в латин-

ском, а потом и основных европейских языках ни 

к чему не привели. Правда, в зарубежном прототипе 
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нашего документа в примечании стояли три бук-

вы — nor. Возможно, это нечто норвежское, подумал 

я, и открыл норвежский словарь. Увы, меня жда-

ло разочарование. Ничего подобного на это сло-

во там не оказалось. И тогда я понял, что в исход-

ном слове допущена какая-то ошибка. И начал, как 

говорят компьютерщики, расширенный поиск, до-

бавляя, сокращая, а то и вовсе изменяя отдельные 

буквы. И через некоторое время все-таки обнару-

жил в венгерском языке одно слово, которое мож-

но привязать к музыке. Точнее, это два слова, сли-

тые в одно — hajdútánc. Как видите, по сравнению 

с hadutanc — три орфографические ошибки. Но по-

добные ошибки в данном случае — ерунда. Гораздо 

важнее, что за часть мессы выдали венгерский во-

инственный танец, нередко исполняемый с сабля-

ми, так называемый танец гайдуков. Так что, следуя 

логике составителей Методических рекомендаций, 

«Танец с саблями» Арама Ильича Хачатуряна тоже 

следовало бы исполнять в церкви (судя по всему, по-

сле причастия).

Впрочем, от питерских библиографов доста-

лось не только церкви, но и музыкальному теа-

тру. Причем на такие тонкости, как пользование 

устаревшим термином «лирическая трагедия», 

в данном случае обращать внимание нет смыс-

ла. Поскольку английский жанр masque («маска») 

обозван «маскарадом», favola per musica — «фаво-

лой для музыки». И так далее, и тому подобное. 

И это в официальном документе, распространяе-

мом под эгидой Министерства культуры РФ. 

Остается выразить свое искреннее сочувствие 

компьютерам, вынужденным передавать весь 

этот бред «в машиночитаемой форме», а затем его 

еще и расшифровывать. И на всякий случай дер-

жаться подальше от библиографов Российской 

национальной библиотеки. А в качестве морали 

можно вспомнить бессмертные строки из басни 

Крылова «Щука и кот»:

Беда, коль пироги начнет печи сапожник,

А сапоги тачать пирожник,

И дело не пойдет на лад.

Да и примечено стократ,

Что кто за ремесло чужое браться любит,

Тот завсегда других упрямей и вздорней:

Он лучше дело всё погубит,

И рад скорей

Посмешищем стать света,

Чем у честных и знающих людей

Спросить иль выслушать разумного совета.

Двести лет прошло — а воз и ныне там!!!

И напоследок еще один выразительный штрих. 

В первой же ссылке на начальные слова этой мо-

рали поисковая система Google выдала сайт по 

адресу: http://bibliotekar.ru, где оказался разме-

щен так называемый «Энциклопедический сло-

варь крылатых слов и выражений» (автор- соста-

витель Вадим Серов). Так вот инициалы Ивана 

Андреевича Крылова в нем — Я.Л.7 

Как говорится: все, приехали!

Примечания

1 Российский коммуникативный формат представления библиографических записей в машиночитаемой форме. 

URL: http://rusmarc.ru/rusmarc/codes_128.htm (дата обращения: 02.12.2012).

2 Проект разрабатывался в рамках программы LIBNET и его целью являлась разработка национального 

коммуникативного формата на все виды каталогизируемых документов и национального формата каталогизации.

3 Последние существенные дополнения, касающиеся описаний архивных документов, датированы 3 мая 2012 года.

4 Российский формат машиночитаемой каталогизации (RUSMARC) / М-во культуры РФ, Рос. библ. ассоц.; 

И. Б. Цветкова и др. — СПб. : Рос. нац. б-ка, 2000. 453 с.

5 URL: http://www.iaml.info/en/activities/cataloguing-/unimarc/forms (дата обращения: 02.12.2012).

6 Тем более что к собственно к музыкальным жанрам термин absolutio прямого отношения не имеет (его русский 

аналог — отпуст есть не что иное, как заключительное (от слова «отпускать») благословление народа священником или 

архиереем, произносимое им по окончании богослужения.

7 Энциклопедический словарь крылатых слов и выражений / Автор-сост. В. Серов. URL: http://www.bibliotekar.ru/

encSlov/2/18.htm (дата обращения: 02.12.2012).
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Му зы к а н т ы фра н ц у зског о Королевског о Дома

«Народы, которыми мы правим, не умея   

проникнуть в суть вещей, составляют 

свое суждение по внешним впечатлениям, 

и чаще всего величие и титул побуждают их 

к почтению и повиновению».

Людовик XIV. «Мемуары»

Ва лерий БЕРЕЗИН*

(Москва)

* Березин Валерий Владимирович — доктор искусствоведения, профессор Московской государственной 

консерватории имени П.И. Чайковского (e-mail: berezin11@yandex.ru).

Властители и музыканты

Простое перечисление занятий, где потребны были 

музыканты, кажется не слишком громоздким. Во 

времена Людовика XIV число слуг и служащих, ис-

полнявших свои узкие и специализированные обя-

занности, приближалось к десяти тысячам, а в цар-

ствование Людовика XVI, несмотря на сокращения, 

сделанные из экономии, достигло размеров угро-

жающих. Талантливый историк Жорж Ленотр пи-

сал о вынужденном переселении короля из Версаля 

в Тюильри в начале Революции 1789 года: «Парижане, 

в течение почти целого века не видевшие двора и успев-

шие забыть его обычаи, с глубоким изумлением увидели 

эту армию, которую королевская семья тащила за со-

бой. Сами названия должностей этих тысяч слуг ка-

зались смешными и устаревшими народу, только что 

свершившему революцию»1. 

В этом сонмище служителей престола старинная 

традиция разделяла музыкантов целесообразно, по 

предназначению и обязанностям. Три департамента 

требовали их присутствия: Капелла, Камерная му-

зыка дворца и Большая конюшня. 

Капелла — важнейший департамент «христиан-

нейших» французских королей. «Людовик XIV всег-

да очень любил церковные церемониалы, которыми был 

очарован, и всегда соблюдал их, особенно в дни боль-

ших праздников. Его часто видели искренне молящим-

ся и с неподдельной радостью участвующим в службе 

вместе со служителями алтаря, которые исполняли 

свой долг с возможным тщанием и скромностью», — 

отмечал историк королевских церемониалов аб-

бат Шупрель2. Число музыкантов, участвовавших 

в службах, к 1680-м годам достигло 100 человек. 

Около 80 из них составляли хор (включая внештат-

ных певчих — до 20 человек). Оркестр из скрипок, 2-х 

флейт, 2-х гобоев или кроморнов, 2-х фаготов и те-

орбы насчитывал 16–18 музыкантов. Также в штат 

Капеллы входили 4 органиста. И певчие, и инстру-

менталисты служили поквартально, хотя не запре-

щалось занимать по два или три квартала, если по-

зволялось приобрести дополнительные должности. 

Музыкальные руководители Капеллы — сумэтры 

(которых лишь условно, вопреки французской тра-

диции, можно именовать капельмейстерами) тоже 

служили поквартально, и потому их было четверо. 

Камерная музыка звучала непосредственно в за-

лах дворца и предназначалась для приватных раз-

влечений короля и его гостей. Но и дивертисменты, 

пасторали, балеты, оперы — все это тоже устраи-

валось департаментом Камерной музыки и его 

руководителями — сюринтендантами. Полный 

состав Камерной музыки не всегда возможно уста-

новить. В большинстве книг королевских штатов 

это два сюринтенданта, служащие по полугоди-

ям, три пажа и два учителя для них, композитор, 

пять-шесть певцов и столько же инструментали-

стов, а также оркестр Двадцать четыре скрипки 

(или Большие скрипки), к которому позднее при-

соединился оркестр Малые скрипки, или Скрипки 

кабинета из 21 исполнителя. К штатным певцам 

Камерной музыки часто присоединялись и вне-

штатные, в том числе женщины, — солисты и со-

листки Королевской Академии музыки. Кроме 

того, Людовик XIV присоединил к Камерной му-

зыке группу из четырех трубачей, сопровождавших 

его постоянно, но формально относящихся к ве-

домству Большой конюшни.

В Большой конюшне служили музыканты разных 

специальностей, преимущественно духовики, со-

ставлявшие несколько групп: 1. Двенадцать труба-

чей. 2. Игроки на скрипках, гобоях, сакбутах3 и кор-

нетах, общим числом двенадцать. Каждый играл 

на двух инструментах: духовом и скрипке. 3. Гобои 
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и мюзеты де Пуату, четыре-шесть человек. Каждый 

играл на двух инструментах. 4. Фифры и барабаны, 

восемь-девять человек. 5. Кроморны и морские тру-

бы, ансамбль из четырех-шести человек. Кроме того, 

для пажей конюшни имелись учитель танцев, учи-

тель пения, исполнитель на лютне и два танцовщика 

(baladins). Уже в конце XVII века ансамбль скрипок, 

гобоев, сакбутов и корнетов преобразуется в другой, 

составленный из гобоев и фагота и известный как 

Двенадцать Больших гобоев.

Музыка Большой конюшни, будучи не только ин-

струментом пропаганды, но и украшением королев-

ских выездов и празднеств, звучала преимуществен-

но на открытом воздухе. Полностью или частью она 

сопровождала монарха и в мирное, и в военное вре-

мя. Музыканты Большой конюшни в документах 

Королевского Дома указывались «офицерами боль-

ших церемониалов». Окружая карету и украшая про-

цессию, они возвещали городу и миру о великом мо-

гуществе и беспредельной славе короля. 

Нельзя не упомянуть и об аристократах-меломанах 

королевской фамилии, поощрявших музыку и музы-

кантов при своих дворах. 

Герцог Филипп Орлеанский (1674–1723), страст-

ный меломан, склонный к теории и даже ком-

позитор, устраивал в 1700-е годы в Пале—Рояль 

блестящие концерты, где состоялось немало фран-

цузских и итальянских премьер. Его мать, принцес-

са Шарлотта Баварская, сообщала в одном из писем: 

«В нынешней моде музыка на первом месте. Я часто 

твержу сыну, что он сойдет с ума от бесконечных раз-

говоров о бемолях и бекарах, «беми», «бефа», в которых 

я ничего не смыслю. Но месье Дофин, мой сын и прин-

цесса де Конти могут рассуждать об этом часами»4. 

Принц де Конти (Луи Франсуа де Бурбон, 1717–

1776) содержал превосходный оркестр, составленный 

уже по новому образцу, с кларнетами и валторнами, 

приглашал модных инструменталистов и лучших 

певцов Академии музыки. Из-за недостатка средств 

он распустил оркестр в 1771 году, но за предшеству-

ющее десятилетие оказал поддержку многим ода-

ренным артистам: принял на службу виртуозов ор-

кестра Ла Пуплиньера после его кончины, и в их 

числе Франсуа Госсека, щедро оплачивал выступле-

ния выдающихся певцов Академии музыки Антуана 

Триаля и Пьера Желиотта. Увлеченный дарованием 

молодого Гретри, организовал в начале 1768 года по-

становку его первой оперы «Браки самнитян». «Как 

дрожал я накануне того вечера у принца де Конти, ког-

да к нему съезжался весь двор, чтобы судить мое сочи-

нение…», — писал композитор в «Мемуарах»5. 

Королева Мария-Антуанетта (1755–1793), воспи-

танная в пристрастиях к итальянцам, открыла, тем 

не менее, Версаль и многим французским музыкан-

там. Восхищавшаяся творениями Глюка, она также 

способствовала приезду в Париж Пиччинни. 

Музыканты при малых дворах отчасти представ-

лены в документах Королевского Дома и указаны 

в книгах штатов. Постоянных немного, основную 

часть составляли приглашенные (экстраординар-

ные). При этом штатные музыканты короля мог-

ли служить и у королевы, и у принцев, — совмеще-

ние не запрещалось. Удобно и престижно было учить 

царственных особ танцам или игре на инструменте, 

к тому же королевские музыканты нередко совмеща-

ли музицирование при дворе со службой в качестве 

дворецкого, стольника, камердинера, мажордома 

у членов королевской семьи, что приносило не толь-

ко выгоду, но и почет. 
Какое место занимали музыканты в социальной 

иерархии придворных? У нас нет однозначного отве-

та на этот вопрос. Они, как правило, не принадлежа-

ли к дворянству и уже поэтому не могли претендо-

вать на высокое положение. Великий Мольер-артист 

воспринимался как комедиант, и завидовать тут не-

чему. Но Мольер-постельничий короля вызывал за-

висть и раздражение аристократов как сын обойщи-

ка Поклена. Конечно, привилегии простолюдинам 

Портрет Людовика XIV работы Г. Риго (1701)
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были не так уж редки, но не до такой же степени — 

расстилать королевскую кровать! 

Люлли, Бланшар, Делаланд, Мондонвиль обрели 

славу и богатство, но высшей наградой для них ста-

ли дворянские титулы. В то же время нет никаких 

оснований говорить о пренебрежении к инструмен-

талистам, певцам, актерам, танцовщикам. Всякая 

служба при дворе обеспечивала привилегирован-

ное положение, всякий дворянин стремился к при-

дворной должности. Среди высшей аристократии 

отчужденность от двора воспринималась как опала. 

Но роль артиста, встречавшегося с королем в самых 

благородных занятиях, естественным образом вы-

деляла его даже из почетных рядов свиты. Внимание 

Людовика XIII к музыке, и особенно к балету, притя-

гивало к нему музыкантов, многие из которых тан-

цевали с ним на одной сцене. В 1635 году король сам 

написал музыку и либретто к «Мерлезонскому бале-

ту», исполненному в Шантильи и Руайомоне. Его ве-

ликий сын, как известно, вообще не мыслил суще-

ствования без музыки, танца и театра. Музыканты, 

несомненно, были одной из благотворнейших слабо-

стей Людовика Великого. Это и определяло их поло-

жение в целом, тем более что в общем числе слуг их 

было совсем немного, и каждый на виду. 

Всякий род музыки при дворе был необходим, и вряд 

ли изысканные композиции, звучавшие в приватных 

развлечениях короля, можно поставить выше неза-

мысловатых, но роскошных фанфар королевских вы-

ездов, служивших важнейшим целям политической 

пропаганды. Однако представляется, что в этической 

иерархии музыкальных департаментов церковь и му-

зыка Капеллы занимали место важнейшее и первосте-

пенное. Можно было бы предположить, что различия 

между музыкантами отражены в размерах вознаграж-

дения и в должностных обязанностях, зафиксирован-

ных штатным расписанием. Однако это впечатление 

не всегда справедливо. 

Мы не знаем, существовала ли социальная 

рознь между музыкантами разных департамен-

тов. Вероятно, все, что давало повод для возвыше-

ния одних — талант ли, успех, покровительство — 

каким-то образом нарушало душевный покой 

других. Но реальное положение вещей не создава-

ло преград и барьеров для дружественного обще-

ния и сотрудничества. Скрипачи Камерной музы-

ки и гобоисты Большой конюшни вместе играли 

в балетах, дивертисментах, на балах и карусе-

лях6. Флейтисты из семей Ребилле и Декото числи-

лись и в Большой конюшне, и солистами Камерной 

Музыканты времен  Людовика XIV (с картины работы Ф. Пуже, 1688)
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музыки, а лучшие трубачи Большой конюшни из 

династий Родд и Пелисье, постоянно сопрово-

ждавшие монарха, при минимальных должност-

ных окладах фактически зарабатывали едва ли не 

больше всех. Музыканты Двадцати четырех скри-

пок Камерной музыки, оцененные штатным распи-

санием весьма скромно, со временем могли полу-

чать места в Капелле, служить в оркестре Академии 

музыки и искать славы солистов. Гобоисты и фа-

готисты Большой конюшни могли играть на боль-

ших мессах в Капелле, а к 1690 году вошли в состав 

изысканных и обласканных королем Малых скри-

пок. Все это представляется ясной и целесообразно 

структурированной иерархией, где всякий был спо-

коен на своем месте, сообщавшем достоинство его 

миссии и назначению, но и не лишался возможно-

стей для возвышения, если имел к тому стремление 

и основания. В примечательной работе «Версаль 

при королях» историк Жорж Ленотр писал: «…Я на-

конец понял, отчего тот век назван был Великим: дело 

заключалось в умении разумно использовать талант 

выдающихся людей. Каждый оказывался на своем ме-

сте, каждый был поглощен своим делом и, стремясь 

блеснуть компетентностью перед своим господином, 

достигал очень многого в своей области»7.

Можно видеть, что книги королевских штатов 

именуют музыкантов офицерами — officiers. Этот 

термин применительно к гражданским служащим 

справедливо вошел в современные переводы, по-

скольку относился не к военным, а к тем, кто имел 

должность — office. Бытует мнение, что офицером 

звался лишь тот, кто имел должность в собственно-

сти. Это справедливо, если иметь в виду, что можно 

было получить место, но не иметь должности, точ-

нее, прав на нее. Место — обычная работа по найму, 

должность — и место, и звание, ему сопутствующее, 

закрепленные королевской грамотой и принадлежа-

щие владельцу пожизненно. Как говаривали в те вре-

мена, «должность — это всегда место, но место — не 

всегда должность» («toute office est une charge, mais 

toute charge n’est pas une office»)8.

Должности продавались уже в XVI веке — не толь-

ко при дворе, но и в провинциальной и централь-

ной администрации, муниципальном управлении, 

местных судах и парламентах, корпорациях и епар-

хиях. Государственная казна постоянно нуждалась 

в деньгах, и продажа должностей приносила нема-

лый доход! Правда, этого товара на всех не хвата-

ло, но сколь неразумно было бы отказаться от игры 

на струнах тщеславия провинциального и высше-

го дворянства, полагавшего честь и почести нераз-

рывными понятиями. Появилось множество пре-

стижных, а оттого дорогостоящих должностей без 

обязанностей и смысла, что запечатлела знамени-

тая фраза Государственного секретаря Людовика 

XIV Луи Фелипо Понтшартрена: «Всякий раз, когда 

король учреждает должность, Господь создает дура-

ка чтобы ее купить»9. 

Сам Понтшартрен приобрел должность в 1699 году 

за огромную сумму 800 000 ливров, но кто станет 

отрицать, что она того стоила? Звания рангом по-

ниже — а придворная должность это всегда зва-

ние! — обходились дешевле, хотя исчислялись весьма 

внушительными суммами. При Людовике XIV пер-

вый дворянин апартаментов платил 200 000 ливров, 

первый камердинер — 100 000, магистр церковной 

капеллы (Chapelle-Oratoire) — 75 000, дворецкий — 

50 000, контролер строений — 55 000, смотритель ко-

ролевской кухни — 15 000, служащий (официант) 

кухни — 10 000, посыльный при короле — 600010. 

В этом ряду места музыкантов не кажутся дорогими, 

хотя всякому скромному ремесленнику требовался не 

один год, чтобы сколотить необходимый капитал. 

К 1660-м годам штат придворных музыкан-

тов полностью сформировался, не более десятка 

должностей введены или упразднены в последую-

щие двадцать лет. Поэтому уже не король, а сами 

владельцы продавали места коллегам. Процедура 

элегантно именовалась уступкой в пользу приоб-

ретателя (la résignation). Но при этом казна полу-

чала прямую выгоду. Еще в 1604 году финансист 

Генриха IV по имени Поле придумал налог, полу-

чивший название полетты, который ежегодно взи-

мался с владельца должности, позволяя ему самому 

выбрать преемника11. 

К середине XVII века это стало обычной практи-

кой: достигнув преклонного возраста или в силу 

житейских обстоятельств офицер сам решал, кому 

продать или передать должность, и определял сто-

имость; но далее следовало получить согласие ко-

роля на ее продажу определенному лицу — агреман 

(agrément de vente). Агреман и стал основным нало-

гом, и выплачивал его приобретатель, не считая ре-

гистрационных сборов (тоже немалых).

Стоимость музыкантских должностей при дворе 

не была постоянной и узаконенной, она согласовы-

валась продавцом и покупателем в каждом конкрет-

ном случае, и к тому же могла быть пересмотрена 

и утверждена начальником того или иного департа-

мента. Пьер Ришле в своем «Словаре» дает опреде-

ление «должности»: «Важное место, которое поку-

пают или которое жалует король…»12. Это уточнение 

существенно: король мог подарить должность, что 

не было редкостью или исключением. Такие дары 

получали певчие и руководители капеллы, мно-

гие музыканты Двадцати четырех скрипок как воз-

награждение за многолетнюю службу. Королевские 

благодеяния совершались вручением дарственных 

грамот — brevets de don. 

Люлли еще в 1675 году обратил внимание на та-

лантливого виолиста Марена Марэ, пригласив его 

в оркестр Академии музыки. Известный при дворе 
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музыкант не имел средств на приобретение должно-

сти в Камерной музыке, и в 1679-м Людовик XIV по-

жаловал ему дарственную грамоту на место умерше-

го Габриэля Кенэ:

«Сегодня, в первый день августа 1679-го, король, пре-

бывая в Сен-Жермен-ан-Лэ, будучи хорошо осведомлен 

о большом опыте, который Марен Марэ приобрел в игре 

на виоле, о его добром поведении, верности и истин-

ной привязанности к службе, пожаловал и предоста-

вил ему в дар должность, вакантную после кончины 

Габриэля Кенэ, последнего штатного добронравного ее 

владельца, чтобы исполнять ее и пользоваться всеми 

почестями, правами, привилегиями и т. д. <…> и угод-

но Его Величеству, чтобы известили о том главных 

казначеев Его Дома и Меню-Плезир его Двора, и при-

казывает, чтобы жалованье и прочие вознаграждения 

выплачивались ему без препятствий в соответствии 

с его положением и направленными по этому случаю 

приказаниями, а также настоящей грамотой»13. 

При дарении зачастую король распоряжался долж-

ностями, которые ему не принадлежали, и доныне не 

ясно, кто и как выплачивал компенсации их преж-

ним владельцам или вдовам. 

Что требовалось претенденту на придворную 

должность? Прежде всего, три качества: 

— иметь хорошую репутацию: король желал при-

нимать на службу людей, «чьи достоинства и мораль-

ные качества ему хорошо известны». В необходимых 

случаях свидетельство о таких качествах выдавал 

приходской священник;

— быть добрым христианином и принадлежать 

к римско-католической церкви, не разделяя взгля-

дов и верований протестантов;

— располагать необходимой суммой, чтобы опла-

тить должность и достойно себя содержать. 

Надо полагать, не последним достоинством пре-

тендента служили его профессиональные качества, 

во всяком случае, в отборе музыкантов это представ-

ляется разумным. Действительно, в большинстве 

случаев мы видим, что претендент либо проходит 

конкурс, либо уже хорошо известен. 7 февраля 1696 

года утвержден в должности Люлли-младший (1665–

1743): «Король <…>, хорошо осведомленный о прилежа-

нии, которое Жан Батист де Люлли уже несколько 

лет проявляет в музыкальной композиции, и об успе-

хах, позволяющих судить о том, что он по примеру 

отца своего сможет совершенствоваться в этом ис-

кусстве, одобряет отставку Жана Батиста Боэссе 

в его пользу и передачу ему должности сюринтен-

данта своей Камерной музыки»14. Жан-Батист Мато 

(1663–1746), певчий Капеллы и видный композитор, 

прослужил 33 года, чтобы 8 ноября 1717 года «за ред-

кий талант, благодаря которому он удостоился чести 

преподавать пение и музыку покойному Монсеньору 

Дофину и его почившей супруге, Его Величество ре-

шил <…> пожаловать ему место в своей Камерной 

музыке»15. Габриэль-Венсан Тевнар (1669–1741) де-

бютировал в Академии музыки в 1690 году и с бле-

ском исполнял басовые партии 32 года, прежде чем 

16 апреля 1722-го, «принимая во внимание его долгую 

службу и для продолжения ее как в Королевской ака-

демии музыки, украшением коей он является, так и в 

развлечениях Его Величества», получил жалованную 

грамоту на должность певца Камерной музыки16. 

Что давала придворная должность пятидесятитрех-

летнему любимцу публики? «Почести и привиле-

гии, положенные певцам, и плату, установленную Его 

Величеством в тысячу ливров в год», что было очень 

кстати: неуемный любитель вина и женщин, остро-

слов и бонвиван женился в шестьдесят лет и поки-

нул сцену лишь в 1730-м. 

Но о каком мастерстве можно говорить, когда отец 

передавал место малолетнему сыну? Между тем, по-

добные ситуации обычны, как и приобретение долж-

ностей вообще не по специальности, если они дава-

лись как поощрение или благодаря преемственному 

праву.

Преемственное право (survivance) — особая при-

вилегия придворных служащих, благодаря которой 

владелец должности — сюрвивансье (survivancier) — 

мог передать ее в любое время.

Преемственное право, вознаграждения, пенсии

Смысл преемственного права ясно изложен 

во «Фран цузском словаре» Пьера Ришле (1680): 

«Survivance. Придворное выражение. Посредством пре-

емственного права сохраняют должность, и происхо-

дит его название «survivance» от «survivre», то есть 

пережить кого-либо, имеющего должность или пост, 

и получить ее или унаследовать. Есть несколько ви-

дов преемственного права: основное, простое, [пре-

емственное] право пользования, обиходное, по общей 

доверенности. Начиная с 1559 года короли устанав-

ливают преемственное право для некоторых офице-

ров, но Карл Девятый в 1569 году своим указом разре-

шил отказываться от должности в чью-либо пользу, 

если это представляется выгодным, с условием, что 

в его казну сразу же выплачивается треть стоимо-

сти должности, и именно это называют основным 

(générale) правом преемственности <…>. 

Простое преемственное право: когда уступают 

должность другому человеку, который не может ее 

занять безусловно и сразу, но только если пережи-

вет уступающего должность. Иначе говоря, это даре-

ние должности по причине смерти, которое возможно 

лишь после смерти дарителя или по добровольному ре-

шению уступающего должность.

Обиходное преемственное право: когда получающий 

его вступает в должность при жизни передающего 

свое право.
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Преемственное право пользования: когда письмен-

но дозволяется передающему и получающему долж-

ность исполнять ее поочередно или в отсутствие од-

ного или другого.

Преемственное право по общей доверенности — это 

вид основного преемственного права, которое предо-

ставляется неопределенному лицу с указанием основ-

ных положений по исполняемой должности, без указа-

ния исполняющего ее. 

(Король дарует, предоставляет и отменяет преем-

ственное право по своему желанию)»17.

Вышедший через четырнадцать лет Словарь 

Французской академии приводит лишь краткое 

определение: «Survivance. Право, возможность на-

следовать должность человека после его смерти»18. 

Опуская детали, этот словарь указывает лишь то, что 

Ришле назвал основным правом преемственности. 

Означает ли это, что такая форма преимущественно 

использовалась на практике? Во всяком случае, мы 

вправе так предполагать, хотя документы, в том чис-

ле книги королевских штатов, показывают, что му-

зыканты и делили должность, и замещали друг дру-

га, и даже приобретали должность, вовсе не служа.

Таким образом, преемственное право давало офи-

церам большую свободу как в распоряжении долж-

ностью, так и в исполнении обязанностей. Можно 

было, не дожидаясь пенсии, а тем более кончины 

владельца, передать сыну, внуку, зятю, племяннику, 

другу должность; при этом не обязательно уходить 

в отставку, можно сохранять за собою место столько, 

сколько это выгодно или необходимо. И вот несколь-

ко примеров из биографий весьма известных персо-

нажей.

Жак Даникан Филидор (1657–1708) владел тре-

мя должностями в Большой конюшне. 18 июня 1697 

года он оформил передачу сразу всех трех: Никола 

Англару по причине своей отставки и двум сыновьям 

(шестнадцатилетнему Пьеру и одиннадцатилетне-

му Жаку) по разумному расчету. Самому обладателю 

трех должностей минуло лишь сорок лет, и младше-

му мальчику не приходилось выполнять всю рабо-

ту. В то же время Филидор-отец продолжал служить 

фаготистом в Капелле и в Малых скрипках короля 

вплоть до смерти.

В династии Филидоров есть и фигура поисти-

не загадочная: Александр (1676–1684), сын Андрэ 

Н. Лармессен. Свадебная процессия Людовика XV (1722; фрагмент с изображением музыкантов)
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Филидора—старшего, значился в группе «Кроморны 

и морские трубы» Большой конюшни в возрасте 

с четырех до семи лет. Документов о нем не сохра-

нилось, но поскольку играть он явно не мог, оста-

ется предполагать, что ребенок числился на правах 

 сюрвивансье.

Жан Батист Боэссе (1614–1685), знаменитый ком-

позитор и сюринтендант Камерной музыки, в 1673 

передал свою должность восьмилетнему сыну Клоду 

Жану Батисту. При этом он, конечно, сохранил 

за собой место и еще две должности: учителя па-

жей Капеллы и учителя музыки молодой королевы 

Марии Терезии. 

Прикупив сыну наследственную должность, за-

ботливый отец совершал благодеяние, которое, од-

нако, могло быть отложено на годы и десятиле-

тия. Так, с середины XVI века до 1830 династия 

Балларов гордо носила звание придворных нотоиз-

дателей. В 1695 году Кристоф Баллар, которому было 

уже пятьдесят четыре, попросил разрешения пере-

дать звание и должность тридцатидвухлетнему сыну 

Жану Батисту Кристофу по праву преемственности. 

Король разрешил, но с оговоркой: «Наш возлюблен-

ный Кристоф Баллар, издатель музыки, неоднократно 

доказывавший службою своею высочайшее усердие по 

примеру отцов и дедов своих <…> нижайше просил при-

нять [своего сына] на условиях преемственной долж-

ности. По этой причине и из доброго отношения к ука-

занному Баллару-сыну мы жалуем ему <…> звание 

и должность нашего издателя музыки, как вокальной, 

так и инструментальной, от которой Баллар-отец 

отказывается в его пользу, при условии, что поимено-

ванный Баллар-сын до конца жизни отца будет испол-

нять обязанности с ним совместно<…>»19. 

Жан Батист ждал вступления в должность двад-

цать лет, а когда, наконец, подал прошение в реги-

страционную палату, у чиновников возникли сомне-

ния в документах, и пришлось обращаться к королю. 

Суверен находился во дворце Марли, и распоря-

жение также пришло нескоро. Однако Жан Батист 

имел уже печальный опыт бюрократических проце-

дур, и одновременно с прошением об ускорении дела 

просил разрешения передать должность своему сыну 

Жану Франсуа. Шел 1715 год, Жану Франсуа испол-

нилось всего четырнадцать, но король дал согласие, 

и регистрация прав нового музыкального издателя 

заняла… один день! При этом королевская грамота 

содержала точно такую же формулировку, как и пре-

дыдущая: отец и сын исполняют обязанности вме-

сте. На деле отец вовсе не собирался уступать места 

и доходов юному преемнику, и тому пришлось еще 

долгие двадцать лет заниматься книжной торговлей, 

прежде чем обрести реальный статус. 

Случались и противоположные ситуации. Огюстен 

Мансар из группы флейт и барабанов Камерной 

музыки и Большой конюшни получил место в 

собственность лишь в шестьдесят девять лет после 

кончины Себастьена Обри в 1729 году. Вероятно, 

он сразу же оформил и преемственное право, по-

тому что через день после присяги (обязатель-

ная процедура при вступлении в должность) подал 

в отставку, и на его место поступил двадцатипяти-

летний внук — «Никола Роже, барабанщик и флей-

тист Апартаментов и Конюшни короля по праву пре-

емственности, на основании отставки Огюстена 

Мансара в пользу Никола Роже от 25 февраля 1729; 

свидетельство от 26 сего месяца; королевская грамота 

от 1 марта; присяга 2 марта…»20. (Бюрократическая 

неповоротливость была такова, что собственное сви-

детельство Мансара было зарегистрировано в конто-

ре Большой конюшни лишь 6 марта, то есть когда 

оно уже утратило силу!)

Заслуженный танцовщик, педагог и балетмей-

стер Клод Балон (1676–1739) с детства учил танцам 

Людовика XV. 20 августа 1731 года в знак благодарно-

сти король пожаловал ему специально учрежденную 

должность учителя танцев Детей Франции, а уже 25 

августа Балон передал ее племяннику, прославлен-

ному в королевских балетах Бандьери де Лавалю. 

В некоторых случаях оговаривалось неполное вла-

дение преемственной должностью (хотя это случа-

лось и с правом обычным): часть доходов полагалась 

жене или детям бывшего владельца, либо он остав-

лял себе какие-то доплаты, имущественные права, 

привилегии. Так, штатный певчий Капеллы Ле Пренс 

приобрел в 1719 году у Венсана Пювинье преемствен-

ную должность певца Камерной музыки, и в 1720-м 

у него же — певчего Капеллы. В 1732-м Ле Пренс усту-

пает свои должности Шарлю д’Эгремону с условием, 

что тот будет выплачивать ежегодную пенсию в раз-

мере 50 ливров каждой из его трех племянниц21. 

В большинстве случаев преемственное право 

влекло за собою неоценимые удобства, отмеченные 

в приведенной словарной статье П. Ришле: «когда 

письменно дозволяется передающему и получающему 

должность исполнять ее поочередно или в отсутствие 

одного или другого». 

Архив департамента Ивелин сохранил любопыт-

ный договор между видным композитором Андре 

Кампра и певчим Никола Лепренсом: 20 марта 1742 

года восьмидесятидвухлетний Кампра, капельмей-

стер королевской Капеллы, подарил свои мотеты 

Никола Лепренсу с условием, что тот «станет испол-

нять его обязанности в Капелле в квартал его службы 

начиная с нынешнего года и в течение жизни указанно-

го г-на Кампра», при этом «г-н Лепренс не может ниче-

го просить или требовать у г-на Кампра ни при каких 

обстоятельствах, а г-н Кампра продолжает полу-

чать жалованье, пенсии, премиальные вознагражде-

ния и прочие выплаты от короля, что было согласовано 

между Кампра и вышеуказанным [Лепренсом], кото-

рый подтверждает, что срок его службы начинается 
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ежегодно первого апреля и что указанные мотеты оце-

ниваются в тысячу ливров…»22.

Владелец должности (сюрвивансье) мог служить 

всегда, иногда или не служить вообще. Прикупив 

или получив в дар вторую, а иногда и третью долж-

ность, он зачастую не имел ни возможности, ни же-

лания их исполнять, но всегда старался извлечь из 

них прибыль и привилегии. Конечно, служба по со-

вместительству была возможна и в свободное время. 

Ни одно, ни другое не запрещалось ни юридически, 

ни фактически.

Особенность службы большинства музыкантов, 

как и многих других офицеров двора, — работа по 

кварталам или, реже, по полугодиям. Так, на опре-

деленный семестр получали свои должности певцы 

и инструменталисты Капеллы. Их руководители-

сумэтры и органисты исполняли обязанности по-

квартально. Те же условия касались исполните-

лей и сюринтендантов Камерной музыки, кроме 

Двадцати четырех скрипок и некоторых инструмен-

талистов Большой конюшни. 

В этих случаях служащие и приобретали должность 

на определенный квартал; кварталы же именовались 

не поочередно (первый, второй и т. д.), а по первому 

месяцу: квартал января, апреля, июля, октября. 

Так, с 1678 года в штате Капеллы служили четыре 

органиста: в квартал января — Никола Лебег, в квар-

тал апреля — Жан Бютерн, в квартал июля — Гийом-

Габриэль Нивер, в квартал октября — Жак Томлен. 

В 1693-м Томлена заменил Франсуа Куперен, но 

по-прежнему четыре должности замещали четыре 

человека. 

Мы не беремся рассматривать причины и моти-

вы такого разделения, неизмеримо расширявше-

го придворный штат, — они различны и не всегда 

ясны. Здесь важно, что владелец места одного квар-

тала мог при случае прикупить и другие, были бы 

они вакантны, а король благосклонен. Таким об-

разом, певчий, скрипач, серпентист, сюринтендант 

Капеллы могли получить дополнительную долж-

ность, а то и две, не покидая своего департамен-

та, а просто заняв дополнительный квартал. Книга 

штатов за 1680 год указывает, что в Капелле служат 

четыре музыкальных руководителя, тогда как фак-

тически их только двое:

квартал января — г-н аббат Дю Мон,

квартал апреля — г-н аббат Робер,

квартал июля — г-н Дю Мон,

квартал октября — г-н Робер.

На тот же период имеются два сюринтенданта 

Камерной музыки:

семестр января — г-н Боэссе,

семестр июля — г-н Батист де Люлли и его сын по 

праву преемственности.

Два учителя детей (пажей) Камерной музыки:

семестр января — г-н Боэссе,

семестр июля — г-н Ламбер и г-н Батист де Люлли 

по праву преемственности.

Здесь же отмечен «композитор [Камерной] музы-

ки, который может служить во все время и должен 

отбивать такт своих сочинений, кои репетируются 

у сюринтенданта, г-на Батиста де Люлли»23.

Из приведенного списка видно, что Люлли за-

нимал три должности; одновременно он распола-

гал и четвертой, хотя и не при дворе, возглавляя 

Королевскую Академию музыки. 

Книга штатов 1692 года отмечает, что Делаланд за-

нимает семестр июля как сюринтендант Камерной 

музыки, и в том же департаменте — должность ком-

позитора всех четырех кварталов; кроме того, квар-

тал октября в качестве руководителя Капеллы и чет-

верть ставки ее композитора, где он делил семестр 

с Колассом24. 

Преемственное право позволяло отцу заменять 

сына и наоборот — нанимать коллегу вместо себя. 

В числе Двадцати четырех скрипок в 1712 году ука-

заны Тома Дюшен и его сын Шарль по праву пре-

емственности, Жак де Ла Шапель и его сын Жак на 

тех же основаниях, Пьер Жильбер и его сын Пьер-

Морис. Понятно, что служили они либо в очередь, 

либо кто-то один: общий список содержит 27 имен, 

но штат оркестра не увеличился. Заметим, что в та-

ких случаях не возрастало и жалованье, которое вы-

плачивалось лишь тому, кто фактически нес службу. 

В свите короля значится литаврист Жан-Бертен 

Сент Омер, призванный постоянно сопровождать 

выезды монарха. Одновременно он служил в полку 

лейб-гвардии графа де Ноай, где обязанности тоже 

требовали постоянного присутствия. Однако ничто 

не запрещало ему замениться при необходимости. 

Вероятно, подобные ситуации возможны были 

и для певчих: лучшие, утвердившись в Капелле, при-

глашались в Камерную музыку, не оставляя церков-

ного хора. В поименном списке штатов за 1708 год от-

мечены подобные совместители: кастраты Баньера 

и Фавалли, альт Жонке, тенор Дюфур, баритон 

Пювинье, басы Морель и Бастардон25. Работа в раз-

ных кварталах позволяла им распределять занятия, 

но нередко певцы обоих департаментов объединя-

лись на больших церемониалах. 

Однако музыканты зарабатывали на жизнь не толь-

ко искусством, всякие должности при короле, коро-

леве, в окружении дофина и его супруги, при дво-

рах принцев и принцесс приносили материальные 

и моральные выгоды. В штатах Капеллы при име-

ни певчего Антуана Мореля имеется приписка: «со-

стоит также камердинером герцогини Бургундской 

и в Камерной музыке короля»26. Когда и как он всю-

ду поспевал, за давностью лет не совсем ясно, но это 

было в порядке вещей. Проспер Шарло, скрипач 

Капеллы, трудился на поприще смотрителя фрук-

тового чулана у жены дофина, а флейтист Камерной 
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музыки Антуан Пьеш прислуживал в ее гостиной. 

Жан Брюне, гобоист и игрок на мюзете Большой ко-

нюшни, получил почетное место распорядителя ба-

летов27, а его сын Жан Луи, унаследовав музыкальные 

занятия отца, стал одновременно докладчиком ко-

роля и контролером доходов служащих Парижского 

парламента. Пьер Жакар, гобоист Камерной музы-

ки, служил также курьером при Кабинете короля, 

Жером де ла Герр, органист Сен-Шапель, там же за-

нимал пост главного сборщика бенефициев, а Обен 

Дюмон из группы флейт и барабанов Большой ко-

нюшни набрал в своем ведомстве столько должно-

стей, что реальное их исполнение явно требовало 

незаурядной изворотливости: первый камердинер 

пажей Большой конюшни, главный выездной лакей 

Большой конюшни, каптенармус Малой конюшни, 

первый служитель при пажах Малой конюшни28.

Продажа и наследование должностей судей, про-

куроров, сборщиков податей вызывало справедли-

вое недовольство подданных королевства. Еще в 1615 

году кардинал Ришелье настойчиво добивался отме-

ны пагубного обычая, и 24 марта Людовик XIII за-

верил его, что был «решительно настроен положить 

конец продаже должностей, урегулировать все, что 

с этим было связано»29, но в мае того же года отло-

жил свое решение. Но наши скромные музыканты не 

чиновники. Они, кажется, никому не мешали, кро-

ме менее удачливых собратьев по цеху. Конечно, пе-

редача места родственнику или продажа приятелю 

не способствовали творческой конкуренции, и здесь 

нечего искать справедливости. Луи Люлли, получив-

ший должность сюринтенданта от своего великого 

отца, не обладал и малой долей его таланта. И все же 

многие, если не большинство, приобретая должность 

даже по прямому родству, проходили прослушива-

ние перед высшим администратором — магистром 

Капеллы, сюринтендантом, великим конюшим или 

получали патент от короля, а преемственное право 

позволило десятилетиями служить при дворе пред-

ставителям знаменитых династий, передававших 

свое искусство и репутацию из рода в род. 

Впрочем, эта привилегия не всегда действовала 

прямо и непосредственно, на то она и привилегия: 

нередко должность предоставлялась в знак поощ-

рения или по целесообразности. Так, заслуженный 

серпентист Капеллы Ферье значился одновременно 

в певчих, флейтист Фильбер Ребилле — в ансамбле 

гобоев и мюзетов, трубач Дени Барбере — в Большой 

конюшне и мушкетерском полку. Подобные случаи 

не были редкостью, и весьма затрудняют для нас по-

нимание истинного положения вещей.

Однако должности Королевского Дома никогда не 

рассматривались как частная собственность. Они не 

могли быть переданы без согласия короля, заложе-

ны, востребованы кредиторами, унаследованы вме-

сте с имуществом, да и стоимость для преемника за-

частую назначалась королем. 

Но и монарх не передавал должностей по случай-

ной прихоти. Искусный гитарист Робер де Визе, ко-

торый часто развлекал юного Людовика XIV своей 

игрой и давал ему уроки, не мог тем не менее офи-

циально стать королевским учителем, поскольку это 

место принадлежало Бернару Журдену де Ла Салю. 

И лишь в 1709 году король смог отблагодарить его, 

пожаловав освободившуюся должность… певчего 

Камерной музыки (!) и место теорбиста «за таланты 

и за то, что имел честь учить короля игре на гитаре». 

Придворные музыканты дорожили службой, при-

носившей немалые выгоды. Людовик XIV, возвысив-

ший их необычайно, не только знал толк в настоящей 

музыке, но и хорошо понимал, где ей время и место, 

чтобы она служила украшению и славе монархии. 

Он щедро воздавал своим славным трубачам, скри-

пачам, барабанщикам, гобоистам, волынщикам, 

кроморнистам по заслугам, защищая привилегиями 

и заботясь об их семьях.

Привилегии служащих двора — важнейшая часть 

сословной иерархии, не всегда связанная с мате-

риальным благополучием, ведь они могли быть 

Мишель-Ришар Делаланд – сюринтендант и композитор 

Камерной музыки короля, а также сумэтр Капеллы в конце 

XVII – начале XVIII века
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почетными и полезными. Полезные — деньги и иму-

щество, почетные — права и статус. Всякая долж-

ность давала годовой оклад от соответствующего де-

партамента и постоянные выплаты из кассы короля, 

доплаты из Меню-Плезир и премии к праздникам. 

При переездах двора музыканты, его сопровождав-

шие, получали за каждый день компенсации, кото-

рые мы сейчас назвали бы суточными, обычно 20–30 

су30 в день. Одежда для повседневной службы и цере-

мониалов оплачивалась отдельно. 

Людовик XIV ввел в штатное расписание должно-

сти переносчиков инструментов, так что музыканты 

могли не утруждать себя неблагородным занятием. 

Книги штатов указывают для духовиков и скрипа-

чей одного переносчика, тогда как каждому клаве-

синисту Камерной музыки полагался отдельный 

 носильщик. 

Документы часто именуют музыкантов сотрапез-

никами Королевского Дома — les commenseaux du 

Roi. Это не означает, что они обедали за одним сто-

лом с сувереном. «Всеобщий словарь» А. Фюретьера 

разъясняет: «Так зовут офицеров короля, столующих-

ся при дворе, и которые в это время при его особе слу-

жат»31. Конечно, в военных походах и в переездах 

музыканты питались с кухни для служащих, но одна 

из привилегий «сотрапезников» действовала посто-

янно: выплата к праздникам некоторой суммы и вы-

дача вознаграждения продуктами, притом в изряд-

ном количестве.

Основной источник доходов придворных — каз-

начейство Королевского Дома (Trésor de la Maison du 

Roi). Оно выплачивало жалованье офицерам-сюр-

вивансье, пенсии служащим, их детям, женам или 

вдовам. Казенная палата (la Chambre aux Déniers) 

выдавала средства на питание или продукты тем, 

кто имел статус сотрапезников Королевского Дома. 

Ведомство Меню-Плезир обеспечивало средства на 

содержание, то есть на вещи и предметы, необходи-

мые приличному человеку при дворе, и непредви-

денные расходы. Из кассы короля, или личной коро-

левской казны (La Cassette), выплачивались пенсии, 

вознаграждение иностранцам, приглашенным соли-

стам, а также доплаты к жалованью особо ценимым 

музыкантам. Ведомство Меню-Плезир выдавало жа-

лованье ежемесячно, но только в период службы: 

квартал, если музыкант служил поквартально, по-

лугодие, если служба длилась семестр, тогда как воз-

награждение из королевской кассы выдавалось через 

камердинеров ежеквартально в течение всего года. 

В начале XVIII века, в правление Людовика XIV, 

сумэтр Капеллы получал 900 ливров за квартал; 

органист Капеллы — 600 ливров за квартал; учи-

тель музыки пажей Камерной музыки — 660 лив-

ров за полгода. Жалованье певчего Камерной музы-

ки — 450 ливров за полугодие; скрипача Камерной 

музыки из Двадцати четырех скрипок — 365 ливров 

в год; гобоистов, флейтистов, исполнителей на мю-

зетах Большой конюшни — 300 ливров в год. Меньше 

всех получали исполнители на фифрах и барабанах 

Большой конюшни — 120 ливров годовых. Правда, 

это лишь суммы основного жалованья, доплаты 

и приработки могли многократно их превышать. 

Отслужив двадцать лет, можно было выйти в от-

ставку и жить на доходы от ранее приобретенных 

преемственных должностей, сдаваемых «в арен-

ду». Работать дольше не воспрещалось, если это 

было выгодно и дозволялось начальством. Особое 

отношение ждало музыкантов в конце служ-

бы: почет и вознаграждение старшим по возра-

сту. В 1726 году в числе восьми исполнителей на 

фифрах и барабанах Большой конюшни значится 

один — Франуса Матро, получающий на 200 лив-

ров больше прочих как старейшина. В том же году 

платежные ведомости указывают, что в числе ше-

сти мюзетов Большой конюшни, получающих по 

300 ливров годовых, одному платят на 100 ливров 

больше как старшему по возрасту. Но можно было 

получать существенную плату, и вовсе оставив 

должность и выйдя в отставку в преклонном воз-

расте. Это устанавливалось правовой нормой, име-

нуемой ветеранством (la vétérance). Чтобы зваться 

ветераном, следовало получить соответствующую 

грамоту короля — lettre de vétérance. 

Ходатайствовать о грамоте ветерана можно было, 

прослужив непрерывно двадцать пять лет и пере-

дав свою должность человеку, угодному королю. 

Ветеранство — «право старейшего офицера поль-

зоваться благами своей должности после ее пере-

дачи другому лицу, включая почести, преимуще-

ства, и даже исполнять некоторые обязанности, 

которые она предполагает»32, то есть в итоге полу-

чать определенное вознаграждение. Встречая в шта-

тах Королевского Дома музыкантов-ветеранов, мы не 

находим указания их возраста. Можно полагать, что 

это люди весьма преклонных лет, хотя многие из них 

числятся в списках действующих музыкантов и, как 

говорят книги штатов, получают жалованье, как если 

бы находились на службе. Ветеранство — королев-

ская привилегия, которую можно рассматривать как 

своеобразную пенсию, хотя она выплачивалась не 

всем, а сравнительно небольшому кругу музыкантов. 

Пенсии — это также постоянные доходы, которые 

выплачивались королевским служащим и членам их 

семей, это «некоторая сумма денег или иных возна-

граждений, предназначенных на оплату проживания, 

питания и иногда обучения. <…> Устанавливается ко-

ролем, принцем или знатным сеньором в пользу како-

го-либо лица»33. Пенсия вовсе не обязательно обеспе-

чение старости. Король устанавливал ее служащим 

в ожидании должности, которую они не могли занять 

до поры, если не было вакансии, или детям и вдовам 

придворных офицеров, но во многих случаях как 
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доплату к жалованью действующего служащего, по-

ощрение за верность и заслуги. 

Иногда размер пенсии был не меньше жалованья. 

Знаменитому и любимому композитору Делаланду 

в расцвете сил король установил пенсию в разме-

ре 1200 ливров как поощрение вдобавок ко всем 

его немалым доходам, и столько же его жене, певи-

це Анне Ребель. Кастрату Антонио Пачини в 1707 

году выделена пенсия 800 ливров, а в 1714-м, чтобы 

«отметить за удовлетворение, которое испытывает 

Его Величество от его службы, жалуется ему пенсия 

в сумме 1300 ливров, что составит с установленными 

ранее 800 ливрами 2100 ливров, которые выплачивать 

следует отныне в течение всей его жизни»34. Однако 

обычный размер пенсии составлял от 100 до 300 лив-

ров в год. 6 марта 1706 года Анне Маргарите Даникан 

Филидор, дочери Андре Даникана Филидора, была 

установлена пенсия 200 ливров — на жизнь в мо-

настыре Сен-Сир. Франсуаза Годонеш, дочь ко-

ролевского певчего Жака Годонеша, тоже решила 

посвятить себя Господу. На жизнь в монастыре Сен-

Жермен-ан-Лэ «Его Величество установил и выделил 

в дар сумму триста ливров ежегодной пенсии, вклю-

чая сто ливров, получаемые ее матерью, <…> по причи-

не чего пенсию 100 ливров, получаемую вдовой Годонеш 

ранее, считать недействительной и упраздненной»35. 

Дочь другого королевского музыканта Жака де Ла 

Кеза, Анна де Ла Кез, после его кончины в 1708 году 

получила королевскую пенсию в размере 400 ливров 

годовых. В июле 1724-го установлена пенсия 200 лив-

ров Терезе Маршан, монахине Ножан-ле-Ретру, «в 

признательность за службу г-на Маршана, ее отца, 

одного из органистов Его Величества»36.

Музыканты, вышедшие в отставку, могли полу-

чить пенсию за примерную службу и заслуги, но это 

отнюдь не было общим правилом: обязательной пен-

сии по старости не существовало. Так, 21 августа 1711 

года была установлена пенсия в размере 400 ливров 

«Пьеру Югене, скрипачу [королевской] музыки, с уче-

том того, что он состоит на службе 52 года»37; 23 ок-

тября 1724-го выдано «свидетельство о пенсии две-

сти ливров по блакосклонности к Антуану Броссару, 

постоянному музыканту Его Величества, принимая 

во внимание его долгую службу»38. В 1714 году вышел 

в отставку композитор Гийом Миноре, которому ми-

нуло шестьдесят четыре. При дворе он прослужил 

лишь двадцать один год, но «принимая во внимание 

услуги, которые он оказывал Его Величеству, на про-

тяжении долгих лет служа в одной должности в ка-

честве сумэтра Музыкальной капеллы»39, его пенсия 

(3500 ливров) намного превысила жалованье. 

Пенсии заслуженным музыкантам устанавли-

вались не только при дворе, но и в Королевской 

Академии музыки, которая оставалась частной ан-

трепризой, но получала королевские субсидии. Ее 

артисты так часто и искренне радовали короля, 

что он не мог забыть их заслуг. Формально претен-

довать на пенсию в Академии можно было после 

20 лет непрерывной службы (исполнителям на духо-

вых — после 15). Но вряд ли мы найдем видного пев-

ца Академии, кто не был бы удостоен в преклонном 

возрасте той или иной формы компенсаций и поощ-

рений, в числе которых пенсии не были редкостью. 

Однако в большинстве своем королевские му-

зыканты не ограничивались доходами от служ-

бы, ведь у них было немало свободного времени, 

а звание придворных придавало солидности в гла-

зах нанимателей. Органисты Капеллы были заня-

ты при дворе лишь по кварталу каждый, остальное 

время играли в приходских церквах и монастырях. 

Флейтисты, гобоисты, скрипачи, работавшие в ко-

ролевской Капелле по полгода, участвовали в город-

ских увеселениях, играли в частных домах. Иногда 

им разрешалось подрабатывать в Королевской 

Академии музыки, а с 1725 года многие подвизались 

в «Духовных концертах». В 1706-м королевский му-

зыкант Александр Бертран заключил контракт на 

два года с учителем танцев Франсуа Тампоне, что-

бы выступать вдвоем на ярмарках Сен-Жермен 

и Сен-Лоран: два с половиной часа Тампоне тан-

цевал и декламировал, а Бертран играл на скрип-

ке, выплачивая компаньону за это удовольствие по 

25 су из своей доли40. 

Существенную часть доходов приносило препо-

давание в частных домах. «Удобная адресная кни-

га города Парижа»41 указывает места проживания 

многочисленных педагогов, не менее трети которых 

составляли королевские музыканты. «Было бы лучше, 

если бы во время первоначальных занятий дети ниче-

го не играли в отсутствие преподавателя. Маленькие 

ученики слишком рассеянны, чтобы подчиняться пра-

вилу держать руки в предписанном положении. <…> 

Было бы хорошо, если бы родители или те, кто забо-

тятся о воспитании детей, были бы не столь нетер-

пеливы и больше доверяли учителю (разумеется, если 

сделан выбор в пользу достойного человека), и чтобы 

опытный учитель со своей стороны был не слишком 

снисходительным», — писал Франсуа Куперен в по-

пулярной «Школе игры на клавесине»42. Конечно, 

занятия без учителя были вредны для рук уче-

ника, но еще более — для кармана преподавате-

ля. Вдова придворного клавесиниста д’Англебера 

указывала в 1690 году, что ее муж заработал урока-

ми Мадемуазель43 600 ливров. Скрипач из Двадцати 

четырех скрипок Шарль Анри Ле Ру предполагал 

в 1724-м получить от учеников 800 ливров, и сожа-

лел, что вышло всего 508 (и это при том, что его жало-

ванье при дворе составляло всего 365 ливров) 44. 

Но музыка кормила не всех и не всегда. Это по-

буждало музыкантов в свободное время занимать-

ся совсем другим ремеслом. Совмещение самых 

неожиданных профессий сохранили документы 
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XVII века: Жак де Рувруа, учитель танцев, игрок 

на инструментах и мастер по изготовлению парчи 

(1667); Франциск Датлен, хирург-дантист и игрок на 

инструментах (1668); Жан Вион, кучер г-на Барена 

и певчий Сен-Шапель (1654)45; Гийом Томлен, ор-

ганист и писарь в Париже (1657); Гийом Обри, ко-

ролевский трубач и налоговый прокурор в Боране 

(1715); Жан Батист Бедо, пороховой мастер и скри-

пач46. Но и такая работа не всегда была доступна, 

а потому в 1713 году певчий Королевской капеллы 

Антуан Броссар в поисках дополнительных средств 

взял в аренду у кузнеца «молочную корову возрастом 

приблизительно шести лет, рыжей масти, с хвостом 

и рогами, ныне беременную, и маленького жеребенка 

приблизительно пятнадцати месяцев, черной масти, 

имеющего гриву, хвост и уши <…>, чтобы потреблять 

продукты от указанной коровы и использовать в хо-

зяйстве указанного жеребенка, не нагружая его чрез-

мерно и не изнуряя, а обращаться с ним так, как над-

лежит доброму отцу семейства <…>, за 6 ливров в год 

<…>, и поскольку названная корова должна отелить-

ся, ежели будет бычок, принадлежать будет арен-

датору, а ежели, напротив, телка — будет она при-

надлежать арендодателю»47. Другой певчий короля, 

Шарль Ле Мэр, также держал двух коров, которых 

продал в 1685-м за 75 ливров, а восемь лет спустя 

взял в аренду у виноградаря из Сен-Клу молочную 

корову, которая вскоре умерла, и несчастному при-

шлось выплачивать 45 ливров48. 

Необходимая формальность для поступления на 

королевскую службу — присяга на верность королю, 

которую музыканты Капеллы приносили великому 

магистру, музыканты Камерной музыки — первому 

дворянину, а в Большой конюшне — великому коню-

шему. Никто не мог быть принят в штат без присяги, 

без нее просто не платили жалованья. Один из кон-

фликтов 1712 года по этому поводу отражен в ордо-

нансе Людовика XIV: «…Жан Батист Мато, Франсуа 

Блукье и Гасьен Курсье напомнили, что нам было угод-

но принять их певчими на постоянную службу в нашу 

Капеллу, но казначей Меню-Плезир нашего Дома отка-

зался выплатить им жалованье и положенные допла-

ты из-за того, что они еще не принесли присяги. Но по-

скольку они не могли этого сделать в связи с тем, что 

после смерти великого магистра нашей Капеллы архи-

епископа Реймского эта должность вакантна, нашим 

постановлением от 25 мая текущего года приказано, 

чтобы истцы получали жалованье, несмотря на то, 

что не принесли присягу»49. 

Но зато после принятия присяги королевский слу-

жащий получал место бессменное и пожизненное, 

лишить которого мог только король.
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Древнерусское певческое искусство

Но т и ров а н н ы й к а нон Васи л и ю Бла жен ном у:
о  сис т еме подоби я в  д р евнерусск и х ру коп ися х

Принципы исполнения «на подобен» вошли  

в практику православного богослужебного пения 

уже на раннем его этапе: существование песнопе-

ний как мелодических образцов для значительно-

го по объему корпуса текстов (преимущественно 

стихир) известно исследователям благодаря зафик-

сированной группе подобнов в одной из древней-

ших русских рукописей — Типографском Уставе 

с Кондакарем1. Подборка подобнов, озаглавленная 

«Подобьницы», предполагала выучивание их певчи-

ми наизусть как музыкальных образцов для каждого 

из восьми гласов, с тем чтобы использовать в даль-

нейшем при распевании определенных гимнографи-

ческих текстов2. Практика пения стихир на подобен 

устойчиво сохранялась на протяжении столетий, 

и подборки «Подобны на восемь гласов» представле-

ны во многих рукописях3.

Практика пения по образцам проявилась и в дру-

гом важнейшем жанре православного богослуже-

ния — каноне. Ирмос, открывающий каждую из его 

девяти песен, являлся поэтическим и музыкальным 

образцом для последующих тропарей в данной песни 

(«… тропари канона должны петься по образцу над-

писанного ирмоса, следовательно, это то же, что над-

пись в стихирах и седальнах: „подобен”»4). Поэтому 

нотированные целиком каноны — достаточно ред-

кое явление в древнерусских рукописях. По сути 

в них не было необходимости, поскольку, зная на-

пев ирмоса, который, судя по знаковому составу, был 

несложным, певчий легко приспосабливал его к дру-

гому тексту5. В результате в практике православно-

го богослужения широко использовалась книга 

Ирмологий, в который и были собраны ирмосы как 

музыкальные образцы для распевания канонов — 

Рождеству Христову, Поклонению Честному Кресту, 

Пасхе, в Неделю Фомину, Успению и др.6 

Создание канонов в дальнейшем, в том числе ка-

нонизируемым святым, ориентировалось на данные 

ирмосы. Архимандрит Киприан отмечал: «В идеа-

ле, который предстоит перед творцом канона, тема 

библейской песни должна быть выдержана не толь-

ко в ирмосе данной песни, но и во всех ее тропарях, 

что, само собой понятно, невозможно. Кроме верно-

сти библейскому содержанию песни, автор ведь дол-

жен вложить в данную песнь канона и прославление 

святого сегодняшнего дня или празднуемого собы-

тия. Иногда это делается мастерски, особливо, ког-

да к тому есть прямая связь; чаще же приходится при-

бегать к натяжкам или игре слов, <…> чаще никакой 

связи идей найти невозможно, и никакая игра слов 

помочь не может автору, обязанному во что бы то 

ни стало вставить прославление какого-нибудь пре-

подобного или иконы Божией Матери в рамки темы 

о переходе через Чермное море или пребывании Ионы 

во чреве кита. Весьма часто поэтому авторы должны 

влагать в уста своих “героев” те или иные выражения 

данной библейской песни; в 8-ой песни поэтому очень 

многие мученики, преподобные, святители и благо-

верные цари неизменно “вопиют”: “Вся дела Господня 

Господа пойте и превозносите во вся веки”. <…> Творец 

канона не может быть <…> свободен, и всегда его язык 

и перо связаны этими девятью  библейскими сюжета-

ми: переходом через Чермное море для 1-ой песни, об-

личением иудеев для 2-ой, пророком Аввакумом для 

4-ой, Ионой для 6-ой и т. д.»7.

Связь с ирмосами, представленными в Ирмологии, 

затрагивала и музыкальную сторону вновь создава-

емых канонов: ирмосы служили образцами одновре-

менно поэтическими и музыкальными8. Поэтому 

каноны новым русским святым следовали одним 

и тем же образцам. Рассмотрим это на примере одно-

го из нотированных канонов Василию Блаженному.

Василию Блаженному, Христа ради юродиво-

му, кроме соответствующей службы, отмечае-

мой 2 августа (по старому стилю) и фиксируемой 

в Стихираре минейном9, посвящено, по свидетель-

ству И.И. Кузнецова, два канона10. Они традиционно 

существуют в ненотированных рукописях11, и лишь 

в редчайших списках могут быть представлены в со-

провождении крюковой нотации12. К таковым от-

носится список нотированного канона Василию 

Блаженному в рукописи из Троице-Сергиевой Лавры 

№ 427 (далее — ТС 42713), хранящейся в Российской 

государственной библиотеке (см. ил. 1)14.
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Канон в упомянутой рукописи излагается непосред-

ственно после службы Христа ради юродивому, вклю-

чающей ряд традиционных микроциклов. Он напи-

сан во втором гласе и строится следующим образом: 

в начале каждой песни приводится инципит ирмоса-

образца, далее следуют три тропаря (в первой песни — 

четыре), завершается каждая песнь богородичном, 

хотя соответствующая ремарка, указывающая жанр, 

присутствует не во всех случаях. Ни кондак, ни икос 

в каноне не представлены, нет даже ремарки, указы-

вающей на их исполнение, хотя обычно в данном ка-

ноне предполагается исполнение кондака «Духом 

Божиим водим, преблаженне Василие» (глас 4) и ико-

са «Трудолюбному житию твоему» (глас 4).

Тропари четко следуют ирмосу-образцу в отноше-

нии количества строк, даже если им для этого прихо-

дится формировать очень короткие строки. Такая кар-

тина наблюдается, например, в богородичне «Кровь 

и заступление» в четвертой песни, где третья, чет-

вертая, пятая и шестая строки содержат по 4-5 слогов 

и, соответственно, знаков. Возможна и противопо-

ложная ситуация: в ирмосе-образце заложено дробное 

деление текста, приводящее к образованию чрезвы-

чайно коротких строк, которые, однако, приобретают 

в тропарях большую протяженность. Так происходит, 

например, в восьмистрочном ирмосе-образце седь-

мой песни «Богопротивно веление», где шестая стро-

ка «детемо» включает всего три слога-знака, которые 

в тропарях канона Василию Блаженному расширяют-

ся до пяти-семи и даже одиннадцати слогов-знаков.

В некоторых случаях отмечаются и образные связи 

между ирмосом-образцом или каким-либо из тропа-

рей. Например, песнь восьмая, ирмос-образец которой 

(«Во пещи отроче») повествует об огненной пещи, на-

чинается с тропаря «Огнь страшныи разумевая».

Структура канона Василию Блаженному в ТС 427 

следующая:

Песнь 1: ирмос-образец («Во глубине [пото-

пи]»), 4 тропаря («Возлюбивый усердно», «Антонии 

Великии рече», «Странен сродник», «Иже себе по-

знавыи») и богородичен («Владычице Мати божия»);

Песнь 315: ирмос-образец («На камени мя»), 3 тропа-

ря («Любовию божиею угасил», «Иже о своеи плоти», 

«Еже стяжал еси»), и [богородичен] «Спаси мя Мати 

Божия»);

Песнь 4: ирмос-образец («Пришествовав [от 

Девы]»), 3 тропаря («Мира сего вся», «Омрачение воз-

ненавидев», «Любовию христовою») и богородичен 

(«Кровъ и заступление»);

Песнь 5: ирмос-образец («Просвещение во тме»), 

3 тропаря («Иже до третьего небеси», «Бога ради жи-

тие», «Премудростию божиею») и [богородичен] 

«Источаеши исцелением»;

Песнь 6: ирмос-образец («В бездне греховнеи»), 

3 тропаря («Остръ ум всегда», «Духом Божиим на-

ставляем», «Ангелъ житием на земли») и [богороди-

чен] («Руце свои пречистеи»);

Песнь 7: ирмос-образец («Богопротив[но ве-

ление]»), 3 тропаря («Твердыи душею адамант», 

«Исполнися Святаго Духа благодати», «Благодарное 

сие пение»), [богородичен] («Иже благоутробия 

двери»);

Песнь 8: ирмос-образец («Во пещи отроче»), 3 тро-

паря («Огнь страшныи разумевая», «Равноангельскую 

честь», «Имже образом желаете») и [богородичен] 

«Лукаво время живота»;

Начало канона Василию 

Блаженному (рукопись ТС 427. 

Лл. 211 об. – 212)
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Песнь 9: ирмос-образец («Безначална [родите-

ля]»), 3 тропаря («Святым Духом утешение», «Умом 

и душею», «Благая восприял») и [богородичен] 

«Аггельстии собори тя»16.

Любопытно формирование в каноне акростиха 

(хотя и неточного), образованного первыми буква-

ми каждого тропаря: «ВАСИЛИЕ МОЛИ Б ПОДАТИ 

БОРИСУ Б»17.

В каноне затрагиваются различные аспекты жиз-

ни преподобного Василия Блаженного и коммен-

тарии к ним. Например, делается ссылка на выска-

зывание Антония Великого: «имеющий здрав ум не 

нуждается писания», которое оказывается тесно 

связанным с Василием Блаженным. Также раскры-

ваются особенности преподобного, который «сидел 

в ином разуме», сторонился родных и чуждался люб-

ви ближних, не носил земных одеяний, как Адам18, 

ненавидел мирскую жизнь и проч.

Образцами для каждой песни канона Василию 

Блаженному послужили определенные ирмосы ка-

нона Богородице второго гласа, сравнение с которы-

ми позволяет установить, во-первых, принцип ра-

боты по мелодическому образцу в тропарях вообще, 

во-вторых, характер распевания тропарей внутри 

своей песни. Рассмотрим это на примере пятой пес-

ни канона Василию Блаженному.

Образцом для него обозначен ирмос «Просвещение 

во тме» канона Богородицы, пятая же песнь в ка-

нонах, как известно, связана с пророком Исайей. 

В Ирмологии в рукописи ТС 414 (л. 19), близком 

по времени канону в рукописи ТС 42719, данный ир-

мос представлен следующим образом:

Традиционно простой силлабический распев ир-

моса структурирован в восемь текстомузыкаль-

ных строк, где кадансы обозначены статьей простой 

(крыжом в последней строке). Музыкальное струк-

турирование обусловило расчленение текстовых 

строк, их дробление, что привело к появлению очень 

коротких музыкальных строк в пять (первая стро-

ка) и четыре слого-знака (восьмая строка). Обратим, 

однако, внимание, что бол́ьшее количество невм 

в остальных строках возникает во многом благодаря 

использованию стопиц, служащих соединением на-

чала строк с их кадансами. Пять из восьми строк за-

вершаются оборотом «палка — статья простая», что 

подчеркивает предельную простоту распева.

В результате данный ирмос моделирует принцип 

пения по образцу в «своем» каноне: музыкальные 

строки последующих тропарей могут дробить еди-

ные по смыслу текстовые строки, их протяженность 

не имеет большого значения, ведь если в музыкаль-

ной строке образца не будет хватать нотных знаков, 

это будет легко компенсироваться введением в середи-

ну строки любого необходимого количества стопиц.

Именно это происходит в каноне Василию 

Блаженному: тропари каждой песни сохраняют коли-

чество строк ирмоса-образца и в основном знаковый 

состав в рамках каждой из строк, исключая стопицы, 

которые «раздвигают» или «сжимают» музыкальные 

границы строк. Но в этом процессе возникает ряд лю-

бопытных приемов работы с материалом, в которых 

собственно и заложен принцип пения «на подобен».

Приведем тропари анализируемой пятой песни кано-

на Василию Блаженному, излагаемые нами построчно 

для сопоставления с ирмосом-образцом и друг с другом.

Первая строка, опирающаяся на пятизнаковый об-

разец, не имеющий стопиц, точно сохраняется в тре-

тьем и четвертом тропарях, аналогично включаю-

щих пятисложные строки. 
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В первом тропаре в девятисложной строке 

расширение происходит за счет включения 

трех стопиц и запятой сразу после начального 

параклита; во втором тропаре в четырехсложной 

строке сжатие происходит за счет отказа 

от начального параклита.

Во второй строке (одиннадцатисложной) ирмоса-

образца при использовании ее в тропарях возникают 

следующие преобразования: 

• введение дополнительных стопиц для 

расширения строки до 14-сложной (первый 

и четвертый тропари) или их сокращение (второй 

и третий тропари);

• замена во всех тропарях начальной статьи 

светлой на стрелу простую с добавлением перед ней 

стопиц (четвертый тропарь) или запятой (второй 

и третий тропари). 

Такое сдвигание начала связано с необходимостью 

сохранить акцентный знак (стрела простая) 

на ударный слог, поэтому предшествующие 

безударные слоги озвучены безакцентными 

знаменами — запятой и стопицей20.

В третьей строке (одиннадцатисложной) ирмоса-

образца тропари, «раздвигая» или «сжимая» строки 

посредством стопиц, также используют следующие 

элементы: 

• трехзначный каданс «стопица-палка-статья» 

сохраняется неизменным, но предшествующая 

ему стрела с облачком заменяется стрелой 

поводной (первый и второй тропари) или стрелой 

мрачнокрыжевой (третий и четвертый тропари);

• начальная стрела простая меняется на статью 

с крыжем в первом тропаре или статью простую 

во втором тропаре.

Четвертая строка получает в тропарях следующие 

изменения:

• начальная запятая с крыжем в тропарях 

уступает место запятой; любопытно ее введение 

в первом тропаре. Здесь два начальных слога «во 

ю[родьство]» озвучены одной запятой: появление 

при раздельноречии в предлоге «о» вместо «ъ» 

не сопровождается введением дополнительного 

знака (той же стопицы);

• в тропарях нет голубчика борзого, осущест-

вляющего в ирмосе-образце переход от низкого 

знака запятой с крыжем к высокому крюку светлому; 

вероятно, в нем отпала необходимость при начальной 

запятой, звуковысотно находящейся на меньшем 

расстоянии от крюка светлого;

• кадансовый оборот «стрела светлая — статья» 

во всех тропарях меняет разновидность стрелы (к ней 

добавляется подчашие), а предваряющая ее стопица 

с очком сохраняется только во втором и третьем тро-

парях, но меняется на стопицу в четвертом тропаре 

и на подчашие светлое в первом тропаре, слегка ва-

рьирующих интонацию образца;

• выделим введение в первом тропаре вместо 

обычных «расширяющих» стопиц трех крюков свет-

лых подряд, создающих акцентированное исполне-

ние, вероятно, важных по смыслу слов («Во юродь-

ство преложися»).
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Пятая строка (шестисложная) ирмоса-образца 

в тропарях или сохраняет количество слогов, или 

сокращается до пяти (второй тропарь) и четырех 

(четвертый тропарь) слогов. Изменения в тропарях 

по сравнению с ирмосом-образцом следующие:

• в трехзнаковом кадансе в ирмосе первый знак 

стопица меняется на крюк светлый в первом и чет-

вертом тропарях, что связано, вероятно, с необходи-

мостью озвучить в этих строках ударный слог («доса-

жен́ие», «Влады ч́ице»);

• введение более распевной интонации в начале, 

когда сочетание «запятая — крюк светлый» в ирмо-

се-образце заменяется голубчиком борзым (второй 

и четвертый тропари) или даже последовательно-

стью «стопица с очком — голубчик борзый» (первый 

и третий тропари), что связано с необходимостью 

создать мелодическое движение к ударному слогу, 

сопровождающегося крюком светлым.

Шестая строка ирмоса-образца подверглась в тро-

парях наибольшим изменениям: 

Все тропари используют другой каданс, а на-

чальная запятая сохранена только в первом тропа-

ре; в третьем строка начинается с крюка мрачного, 

во втором и четвертом — со стопицы.

Седьмая строка, устойчиво сохраняясь во всех тро-

парях (только заключительная статья меняется на ста-

тью с крыжем в первом и четвертом тропарях) показы-

вает интересную замену второго знака в кадансе. 

Здесь палка, выписанная в ирмосе-образце, со-

храняется во всех тропарях, кроме первого, где она 

заменена подчашием простым. В данном случае 

мы сталкиваемся со случаем замены знака, возмож-

но, на аналогичный по распеву, и тогда теоретически 

палка оказывается равной подчашию21. 
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Восьмая строка подверглась значительным изме-

нениям: 

• четыре знака в ирмосе-образце остались в тре-

тьем и четвертом тропарях, но расширились за счет 

стопиц до двенадцати знаков в первом и восьми 

во втором тропарях;

• в кадансе начальная полкулизма уступила место 

статье простой в первом, третьем и четвертом тропа-

рях и стреле светлой во втором тропаре;

• первый знак строки — подчашие простое — 

в тропарях заменен на запятую, или параклит, или 

стопицу с очком.

В итоге, распев по образцу, каковым в канонах 

является ирмос, осуществляется следующим об-

разом. Во-первых, количество строк в тропарях 

соответствует ирмосу; во-вторых, степень близости 

строк тропарей строкам ирмоса колеблется от точ-

ного повторения до почти полного преобразования. 

Различие в протяженности строк реализуется вве-

дением дополнительных стопиц или удалением не-

нужных, в некоторых случаях вводятся запятые; 

возможно удаление начального параклита и неко-

торые другие изменения. Далее: расширение стро-

ки возникает через введение не стопиц, а акцентных 

знамен (например, крюков), что может быть обуслов-

лено желанием интонационно подчеркнуть важные 

элементы текста; замена знаков на, вероятно, близ-

кие по значению — статью светлую на стрелу про-

стую, стопицу с очком на подчашие или палку, как 

в начале строк, так и в кадансах; замена знаков воз-

можна и в рамках одного семейства. Во всех или не-

которых тропарях происходит замена каданса, а так-

же осуществляется замена подвода к нему; в случаях, 

если строка в ирмосе-образце начинается с акцент-

ного знака (крюк светлый, стрела простая), а стро-

ка тропаря — с неударного слога (слогов), возмож-

но введение перед акцентным знаком безакцентных 

знамен — запятой, стопицы и др. Отметим и то, что 

в XVI веке в ирмосах встречаются элементы раздель-

норечия в истинноречных текстах и, напротив, эле-

менты истинноречия в раздельноречных текстах, 

что предполагает добавление или сокращение зна-

мен; на практике же наблюдаются случаи сохране-

ния в раздельноречных текстах количества знамен, 

озвучивавших истинноречные тексты.

Таким образом, один из немногих случаев вклю-

чения в нотированную рукопись распетого кано-

на дает возможность установить принципы пения 

по образцу в данном жанре и сформулировать мето-

ды работы с музыкальным материалом.

Примечания

1 Рукопись К–5349 (кон. XI – нач. XII века), хранится в Государственной Третьяковской галерее.

2 В известном музыкально-теоретическом трактате «Сказание о зарембах» (рукопись 1660–70 гг.; Государственный 

исторический музей, Синодальное собрание № 219) на л. 397 отмечается: «… ученики пели для науку кокизник и подоб-

ник наизусть».

3 О пении на подобен см.: Артамонова Ю.В. Песнопения-модели в древнерусском певческом искусстве 11–18 ве-

ков. Дис. … канд. искусствоведения. М., 1998; Морохова Л.Ф. Подобники как форма музыкально-теоретическо-

го руководства в древнерусском певческом искусстве // Источниковедение литературы Древней Руси. Л., 1980. С. 

181–190; Богомолова М.В. Моделирование древнерусских песнопений путевого распева по принципу подобия (на 

примере стихир рукописи инока Христофора 1602 г.) // Древнерусская певческая культура и книжность. Сб. науч. 

трудов. Л., 1990. С. 47–61; Игошев Л.А. Проблема певческих моделей // Гимнология. Материалы Международной на-

учной конференции «Памяти прото иерея Димитрия Разумовского». Книга первая. М., 2000. С. 326–327; Черкасова 

С.А. Теория и практика пения на подобен (на примере гимнографии святителю Николаю). Дис. … канд. искусство-

ведения. М., 2007, и др.

4 Скабалланович М. Толковый типикон. М., 2004. С. 685.

5 Исследованию древнерусской книги Параклитик, содержащей целиком нотированные каноны, посвящены работы 

И.Е. Лозовой. См., в частности: Лозовая И.Е. Древнерусский нотированный Параклит XII века: Византийские источни-

ки и типология древнерусских списков. М., 2009. 156 с.
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6 Напомним, что библейская песнь Моисея (Исх. 15, 1–19) определила первую песнь канона («Поим Господеви»); песнь 

Моисея «обличительная» (Вт. 32, 1-43) – вторую песнь канона («Вонми небо, и возглаголю»); песнь пророчицы Анны (1 

Цар. 2, 1–11) – третью песнь канона («Утвердися сердце мое в Господе»); песнь пророка Аввакума (Авв. 3, 1–19) – четвер-

тую песнь канона («Господи, услышах слух Твой»); песнь пророка Исайи (Ис. 26, 9–19) – пятую песнь канона («От нощи 

утренюет дух мой»); песнь Ионы (Ион. 2, 3–10) – шестую песнь канона («Возопих в скорби моей ко Господу»); библей-

ская песнь трех отроков определила сразу две песни канона: ее первая часть (Дан. 3, 26–56) – седьмую («Благословен еси 

Господи Боже отец наших»), а вторая часть (Дан. 3, 67–88) – восьмую песнь канона («Благословите вся дела Господня»); 

песнь священника Захарии (Лк. 1, 68–79) определила последнюю, девятую песнь канона («Благословен Господь Бог 

Израилев»). Что же касается песни Пресвятой Богородицы (Лк. 1, 46–55) «Величит душа моя Господа», то она не состав-

ляет особой песни канона, а целиком (в неизменном виде) поется между восьмой и девятой его песнями.

7 Киприан (Керн), архимандрит. Литургика. Гимнография и эортология. М., 1999. С. 20–21.

8 Говоря о канонах, М. Скабалланович отмечал: «… значительную по объему часть канона составляют присоеди-

няемые к стихам их песнопения позднейшего составления, в которых различаются два вида: ирмос и тропари кано-

на. Ирмос (ειρμός — связь, ряд), как показывает самое название его, положение во главе тропарей и обычное содержа-

ние, служит связью между библейскими песнями, не имеющими отношения к празднуемому событию, и тропарями, 

посвященными исключительно последнему. Достигает этого ирмос тем, что он открывает аналогию между воспевае-

мым в библейской песни событием и празднуемым, перифразирует песнь сообразно с этим, т. е. воспевает известную 

память приспособительно к содержанию библейской песни, по возможности ее словами. Вместе с тем, он служит об-

разцом и по напеву, и по ритмическому строению для тропарей: в тропаре должно быть столько же строф и такой же 

длины и столько же музыкальных строк, как в ирмосе» (Скабалланович М. Толковый типикон. М., 2004. С. 674–675). 

Как пишет В.М. Металлов, «церковное песнетворчество <…> утверждалось на подражании древним образцам по фор-

ме и даже по содержанию, <…> тропари всегда имели то же количество слогов и стихов, какое было в ирмосе (песни), 

а стихиры подобные всегда равнялись стихире самоподобной или самогласной» (Металлов В.М. Очерк истории право-

славного церковного пения в России. 4-е изд. М., 1915. С. 74.)

9 О данной службе см.: Рамазанова Н.В. «Радуйся, богомудре Василие» (служба Василию Блаженному в певче-

ских рукописях РНБ) // Рукописные памятники. Вып. 5: Из истории музыкальной культуры. СПб., 1999. С. 82–96. 

См. также: Ерусалимский К.Ю., Преображенский А.С. Василий Блаженный // Православная энциклопедия. Т. VII. М., 

2004. С. 123–131.

10 Кузнецов И.И. Святые блаженные Василий и Иоанн, Христа ради московские чудотворцы (историко-агиографиче-

ское исследование) // Записки Московского  археологического института. Т. VIII. М., 1910. С. 1–494. На с. 308–329 по-

мещен раздел «Службы святому и блаженному Василию, Христа ради юродивому, московскому чудотворцу», где указа-

ны составы служб, рукописи и проч.

11 Ненотированный канон Василию Блаженному второго гласа выписан, например, в рукописи конца XVI века (РГБ 

ТС 275, л. 447); а восьмого гласа – в рукописи начала XVII века (РГБ ТС 275, л. 447).

12 Каноны в это время вообще редко включаются в нотированные рукописи. И.А. Гарднер отмечает: «Русские же, как 
известно каждому, поют только ирмосы, тропари же (и то в лучшем случае) читают. Случаи, когда поется весь канон, 
чрезвычайно редки (только на Пасху). В 17-м веке исполнялся певчески также и весь канон в неделю Ваий» (Гарднер И. А. 

Богослужебное пение русской церкви. Т. 1. Нью-Йорк, 1978. С. 244).

13 Благодаря Многолетию государю Федору Иоанновичу (например, на л. 741), рукопись датируется периодом 1584–1598 гг.

14 В данном Стихираре мы наблюдаем введение четырех списков службы Василию Блаженному: л. 202, в состав кото-

рой входит рассматриваемый канон; л. 321 – одна стихира; л. 358 – две стихиры; л. 644 об. – три стихиры. Есть также но-

тированные каноны: на л. 133 об. – святителю Ионе, митрополиту Московскому и всея Руси, чудотворцу (31 марта) и на 

л. 143 – великомученику Георгию (23 апреля).

15 Песнь 2, как правило, в канонах отсутствует, поскольку Обличительная песнь Моисея, составившая содержание 

данной песни, приурочена только ко времени Великого Поста.       

16 Далее в ТС 427 следует указание на исполнение славника на хвалитех «Страх господень» с ремаркой «писан в ста-

рых» (л. 216–216 об.).

17 И.И. Кузнецов, говоря о тропарях канона, отмечает следующий акростих: «Христа ради юродиваго хвалу» (Кузнецов 

И.И. Цит. соч. С. 320).

18 В материалах о Василии Блаженном указывается, что «как первозданный Адам прежде своего преступления, наг 

ходил он и не стыдился, свыше украшенный душевной красотой, не радея о своем теле и вменяя нестерпимый мороз 

как бы в некую теплоту, ибо тело праведника, согреваемое благодатью Божией, сильнее было и стужи, и огня» (http://

pravoslavie-12. ucoz.ru›publ/zhitija…vasilija/2…57. Дата обращения – 29.08.2012).

19 В рукописи ТС 427 Ирмология нет.

20 О подобных приемах распевания текстов см.: Попов А.Ю. Техника композиции древнерусских роспевщиков (на при-

мере Ирмология конца XVII века) // Гимнология. Вып. 1. Материалы Международной научной конференции «Памяти 

протоиерея Димитрия Разумовского». М., 2000. С. 281–290.

21 На сходство распевов подчаший и палки указывают азбуки-толкования XVI века.
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Из истории музыкальных форм и жанров

«Вечером я снова слышал на улицах бедных школяров, 

которые очень хорошо исполнили несколько пьес; здесь 

были скрипки, гобои, валторны, виолончель и фагот. 

Мне сообщили, что их часто заставляют таким обра-

зом играть на улицах, чтобы убедить публику, на чей 

счет они содержатся, в успешности их музыкальных 

занятий. <…> Подобные выступления здесь называют 

кассациями»1. Такую запись в своих путевых заметках 

оставил путешествовавший в 1772 году по Германии 

Чарльз Бёрни. Немногим ранее (в одном из писем 1770 

года) Йозеф Гайдн сообщал: «Сочинил две прелестные 

вещицы, одну — для трио, вторую — для четырех ин-

струментов (двух скрипок, альта и basso). <…> Назову 

их кассациями»2. В том же 1770 году В.А. Моцарт пи-

сал своей сестре из Италии о серенадах и Finalmusik, 

сочиненных в августе для исполнения в Зальцбурге, 

и даже привел на нотных строчках их инципиты, на-

званные «началами разных Cassation»3. 

Легко заметить, что во всех упомянутых источ-

никах содержатся упоминания о кассации — одном 

из наиболее распространенных во второй половине 

XVIII века видов австро-немецкой инструменталь-

ной музыки, однако в настоящее время сравнитель-

но малоизученном. При этом вышеприведенные 

цитаты невольно вызывают вопросы: по каким со-

ображениям во всех этих случаях возникало само 

слово «кассация»? Является ли оно жанровым наи-

менованием, а может быть, так обозначался просто 

род уличного концертирования? Попытаемся разо-

браться в этих вопросах. 

В отечественной «Музыкальной энциклопедии» 

кассация характеризуется как «многочастное про-

изведение типа сюиты», а также как жанр развлека-

тельного характера, который по композиционным 

признакам (включению марша и непостоянному 

количеству частей) «сближается с дивертисмен-

том и серенадой», тогда как термин синонимичен 

не только «дивертисменту» и «серенаде», но также 

«ноктюрну» и «симфонии»4. При этом особо под-

черкивается вариантность жанровых обозначений 

у авторов и издателей: по одному источнику сочи-

нение обозначено как кассация, а в другом может 

именоваться серенадой или ноктюрном. Более того, 

«кассациями» часто назывались квартеты, квинтеты 

и другие виды ансамблевой музыки. А «произволь-

ное употребление термина “кассация”, например, 

Й. Гайдном, наводит на мысль, что композитор при-

менял его к любым сочинениям легкого и юмори-

стического характера»5.

Так что же такое «кассация»? О происхождении 

самого этого термина до сих пор нет единого мне-

ния. Так, еще в 1619 году М. Преториус в оглавлении 

к третьему тому своего трактата «Syntagma musicum» 

и в тексте его шестой главы использовал немецкий 

термин «Gassaren» и выражение «Gassaten gehet» 

(«слоняться по улицам») в связи с серенадой (ит. 

«serenata» и нем. «ständchen»)6. В «Музыкальном сло-

варе» Г.К. Коха (1802) можно прочитать, что слово 

происходит от итальянского «cassazione» (= «выпу-

стить», «отпустить», «освободить»), обозначая, таким 

образом, «прощальную музыку» (Abschiedsmusik). 

При этом Кох для объяснения термина использу-

ет немецкое слово «Abdankung» («уход», «отрече-

ние»)7. Подобное же понимание кассации находим 

и в монографии Г. Аберта о В.А. Моцарте (1920), где 

написано: «точнее всего трактовка “Kassation” как 

“прощальной пьесы”»8. Т. де Визева и Ж. де Сен-

Фуа в своей монографии о Моцарте (1912), указывая 

на то, что слово происходит от французского «casser», 

означающего «разбить», «сломать», утверждают, что 

под кассацией имелось в виду произведение, части 

которого могут быть воспроизведены с перерывами 

и в любой последовательности (при этом кассации 

они называют также «маленькими симфониями»)9. 

Х. Риман в своем «Музыкальном словаре» выводит 

слово «кассация» из итальянского «cassa» — «ба-

рабан», далее уточняя, что подобная музыка часто 

исполнялась с участием данного инструмента10. 

Однако, как заметил Г. Энгель, при всем многооб-

разии значений данного термина, «более вероятно, 

что слово — производное от устаревшего немецкого 

выражения, обычного среди музыкантов середины 

XVIII столетия: “gassaten gehen”», означающего «сло-

няться по улицам», «выступать на улице», «играть 

на ходу»11. И именно в связи с этим в XVIII столетии 

зачастую «кассациями» называли сами выступле-

ния музыкантов, что и было зафиксировано в днев-

нике Ч. Бёрни.
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Как видим, суждения об этимологии данного 

термина однозначностью не отличаются: уличные 

выступления, прощальная музыка, произведение 

с вариабельной формой, пьеса с участием барабана 

и т. д. Однако они добавляют некие живые черты, 

приближая к пониманию сущности жанра кассации.

Произведения под названием «кассация» (в раз-

ных транскрипциях — «Cassation», «Kassation», 

«Cassatio», «Cassazione», «Gassation», реже 

«Grassaten», «Crassatio») чаще всего возникали 

в Южной Германии, Австрии и Чехии между 1750 

и 1775 годами. Следовательно, жанр развивался весь-

ма локально как в географическом, так и временном 

отношении. Ограничена и сфера, в которой он бы-

товал: это прежде всего культура досуга — культура 

разнообразных светских развлечений и увеселений, 

которая была очень развита в то время и имела, как 

пишет Аберт, «совершенно исключительное значе-

ние для поддержания высокого музыкального ав-

торитета австрийской нации»12. «Симфонии и нок-

тюрны, дивертисменты и кассации, сонаты для трех-

четырех исполнителей, а также терцеты, застольная 

музыка, партиты, — читаем в книге Л. Новака, — все 

это было, собственно говоря, изъявлением одного 

единственного желания: заниматься музыкой при 

любой предоставившейся возможности, исполнять 

ее в любой форме»13. Именно в сфере музыкального 

досуга кассация могла взаимодействовать с целым 

рядом других жанров инструментальной музыки, 

и их названия в ряде случаев действительно мог-

ли пересекаться внутри этого жанрового слоя по-

луприкладной музыки. В данном ряду названий: 

дивертисмент, серенада, ноктюрн (Nachtmusik), 

Finalmusik. К ним примыкали также названия 

из других, как иногда кажется сегодня, художе-

ственных практик: соната, трио, квартет, квинтет, 

пастораль, концерт, концертино, партита, симфо-

ния и др. Ко второй половине XVIII столетия, осо-

бенно к 1760—70 годам в Австрии и Германии, прак-

тика взаимодействий этих жанров и вариабельность 

их названий достигли своего пика.

Однако сказанное — лишь констатация фактов. 

Возникает вопрос: все ли эти жанровые обозначе-

ния употреблялись как синонимы, не существовала 

ли все же какая-то дифференциация в их использо-

вании? Для ответа недостаточно, видимо, выяснить 

этимологию слова, композиционные особенности 

жанров, а также специфику инструментального со-

става, — необходимо составить представление о ре-

альном бытовании жанра кассации в австро-не-

мецкой культуре XVIII столетия. Обратимся в связи 

с этим к историческим («аутентичным») источни-

кам, чтобы попытаться реконструировать тогдаш-

ние жанровые представления о кассациях.

Наиболее развернутое описание находим в уже 

упомянутом «Музыкальном словаре» Г.К. Коха: 

«Этим словом <…> обозначается музыкальная пьеса, 

исполненная вечером в комнате или на свежем воздухе, 

перед обществом на улице. Такая музыка играется не-

сколькими исполнителями, иногда их четыре, но чаще 

намного больше. Данным словом может обозначаться 

выступление музыкантов. <…> Эта музыка часто ис-

полняется, чтобы в ночное время привлечь к окну мо-

лодых красоток для любовных встреч и бесед; из чего 

следует, что оборот речи со словом “Cassaten gehen” 

употребляют, когда к влюбленным приходят приклю-

чения»14. Таким образом, у Коха кассация обозначает 

и ночную музыку, и музыку, предназначенную воз-

любленной, а также просто выступление музыкан-

тов в вечернее время (на улице или в комнате).

Из цитаты очевидно, что наряду с особенностями 

инструментального состава Кох особое внимание 

уделяет тому, как, где и в какой обстановке испол-

няли кассации, то есть подчеркивает прежде всего 

институциональный аспект. Данный критерий осо-

бенно важен для изучения жанра, тем более входя-

щего в сферу увеселительной музыки, которая тесно 

соприкасается с повседневной культурой. Именно 

изучение самой практики бытования позволяет 

приблизиться к пониманию сути данного жанра.

Особенности жанрово-коммуникативной ситуа-

ции, подчеркнутые Кохом, дают возможность гово-

рить о неоднородности жанра кассации и выделить 

его разновидности. Их, по крайней мере, две: одни 

кассации исполнялись на открытом воздухе, дру-

гие — в домашней обстановке. Сделаем предположе-

ние, что от этого важного признака зависели некото-

рые другие характеристики жанра.

Пленэрные кассации чаще всего игрались большим 

оркестровым составом. При этом можно выделить 

несколько типичных вариантов инструментовки 

подобных композиций: их могли сочинять как для 

Концерт в саду (первая половина XVIII века)
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большого «хорового» состава струнных, так и для 

струнных и духовых.

Интересно, что оркестровые кассации пред-

ставлены, в основном, в творчестве композито-

ров, работавших в Зальцбурге. Так, к примеру 

В. А. Моцарту принадлежит три таких сочине-

ния (Kassation), И. М. Гайдну — четыре (Cassation 

и Cassatio), Й. Хафенедеру — одно (Cassatio)15. Как 

свидетельствуют сохранившаяся датировка либо 

эпистолярные источники, такие сочинения обыч-

но писались летом и предназначались для исполне-

ния на открытом воздухе. Схожи они и по инстру-

ментовке: чаще всего — 2 гобоя, 2 валторны, 2 трубы 

и струнные. К этому составу иногда могли добав-

ляться 2 флейты, литавры, а также солирующие 

инструменты (например, в «Cassation in Es» Гайдна 

(P 90/МН 90) и «Kassation» Моцарта (KV 63) есть со-

лирующая скрипка).

Оркестровые кассации были многочастны (при 

этом количество частей и их состав варьировал-

ся). Приведем для примера строение двух касса-

ций М. Гайдна 1771 года. Cassatio in D (P 89/МН 171): 

Introduzione (Allegro assai) — Andante — Menuetto — 

Andante — Menuetto — Finale (Largo/Allegro assai); 

Cassation in Es (P 90/МН 90): Marcia (Allegro maestoso) — 

Allegro molto — Menuetto — Andante — Polonaise — 

Menuetto — Allegro. Другие варианты циклической 

формы находим в кассациях В.А. Моцарта 1769 

года. Kassation KV 63: Marche — Allegro — Andante — 

Menuet — Adagio — Menuet — Finale; Kassation 

KV 99/63a: Marche — Allegro molto — Andante — 

Menuet — Andante — Menuet — Allegro — Marche 

da capo. Cassatio Хафенедера состоит из 10 частей: 

Marche — Allegro — Andante — Allegro — Menuet — 

Adagio — Menuet — Adagio — Finale — Marche.

Таким образом, пленэрные оркестровые касса-

ции представляли собой достаточно крупные ци-

клические композиции сюитного типа. Порядок ча-

стей, как видно, был вариабелен, а их количество 

могло доходить до десяти (как, например, в Kassation 

Моцарта KV 62a)16. При этом они, как правило, на-

чинались (а иногда и заканчивались) маршем, по-

скольку музыканты под марш перед публикой по-

являлись и после выступления удалялись. Марши 

могли писаться как специально для определенной 

кассации, так и заимствоваться из более ранних 

произведений.

Поскольку оркестровые кассации исполнялись 

на открытом воздухе, то они оказывались родствен-

ными другим жанрам инструментальной увесели-

тельной музыки, предназначавшейся для исполне-

ния на пленэре, — серенаде, ноктюрну (Nachtmusik) 

и Finalmusik (зальцбургской разновидности сере-

над17). Кроме этого, перечисленные пленэрные жан-

ры сближал достаточно большой оркестровый со-

став и многочастная структура18.

Вероятно, этим сходством объясняются частые 

примеры взаимозаменяемости обозначений дан-

ных жанров. Приведем некоторые из них. Серенада 

М. Гайдна (P 87/MH 86) самим композитором обо-

значена как «Serenata», однако на титульном листе 

прижизненного издания значится как «Cassatio»19. 

Кассации 1769 года сам Моцарт назвал в письме 

к сестре «Cassation», но в дневнике отца Доминика 

(одного из профессоров бенедиктинского универ-

ситета) 6 августа 1769 года отмечено: «Сегодня была 

финальная музыка [musica finalis] логиков, сочинен-

ная Вольфгангом Моцартом-младшим»20). В письме 

от 3 октября 1777 года Моцарт упоминает «две кас-

сации для графини [Антонии Лодрон]», которые его 

отец называет в ответном письме «ноктюрнами для 

Лодрон». В посланиях к отцу от 27 июля, 12 августа 

1773 года, а также от 2—3 октября 1777 года Вольфганг 

описывает сочиненную и исполненную «Finalmusik», 

называя ее при этом «Cassation».

Упомянутые примеры говорят о сближении в жан-

ровых представлениях кассации с другими жанрами 

инструментальной увеселительной музыки, испол-

нявшейся на пленэре — «финальной музыкой», «се-

ренадой», «ноктюрном», что приводило к случаям 

взаимозаменяемости жанровых наименований.

Вместе с тем, несмотря на схожесть данных жан-

ров, все же можно выделить черты, присущие жан-

ру кассации и в определенной степени отличающие 

ее от прочих разновидностей пленэрной музыки. 

Так, к примеру, К. Эйзен указывает, что серенады 

(вечерняя музыка) исполнялись преимуществен-

но в 9 часов вечера, в то время как ноктюрны (ноч-

ная музыка) — в 1121. Подтверждение тому находим 

и в письмах Моцарта к отцу (например, в письме 

от 3 ноября 1781 года). Применительно к кассации 

подобные уточнения временных условий не встре-

чаются. В этом отношении она, видимо, была более 

«универсальна» и могла исполняться как в ночное, 

так и в вечернее время.

Также наблюдаются некоторые различия в компо-

зиционном строении кассаций и серенад. Обычно 

они начинаются маршами, однако в серенадах, как 

правило, за маршем следует часть, называющаяся 

«Serenata». С одной стороны, таким обозначением 

композиторы могли подчеркнуть непосредственно 

начало самой серенады, отделив ее от вступитель-

ного марша. С другой стороны, подобное название 

свидетельствует о том, что в то время параллельно 

с инструментальной серенадой сохранялось зна-

чение этого термина как песни, которая исполня-

лась для возлюбленной в сопровождении струнного 

щипкового инструмента. В таком случае нередким 

был эффект «изображенной жанровости»22. В кас-

сациях же после марша обычно сразу следовала бы-

страя часть (Allegro). Исключением может служить 

Кассация Моцарта KV62/ 100 (62а), однако оно лишь 
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подтверждает правило: по указанию самого компо-

зитора данная Кассация была составлена из Марша 

(March KV 62) и Серенады (Serenade in D KV 100/62a), 

которая по традиции начинается с характерной ча-

сти «Serenata».

И, наконец, еще одна особенность кассаций каса-

ется инструментовки. Некоторые из них, как мы ви-

дели, смыкались с Finalmusik. Напомним, «финаль-

ная музыка» писалась на конец учебного года для 

чествования профессоров Зальцбургского универ-

ситета. Поэтому само наименование «Finalmusik» 

отражает скорее функцию, предназначение музы-

ки. Интересно (и показательно в плане жанровой 

дифференциации), что в качестве второго названия 

в Finalmusik использовалось прежде всего «касса-

ция» (во всяком случае, использование слов «серена-

да» или «ноктюрн» в подобном качестве нам встре-

тить не удалось). Значит, в этом плане также можно 

провести различие между кассацией, с одной сторо-

ны, и серенадой, ноктюрном — с другой.

 Состав оркестра в подобных кассациях (сочи-

ненных как Finalmusik) включает струнные, разно-

образные духовые и (иногда) ударные инструменты. 

Но, что интересно, в самих кассациях и открываю-

щих их маршах, в отличие от серенад и ноктюрнов, 

выписан несколько иной оркестровый состав — в 

частности, в маршах отсутствуют контрабасы и ви-

олончели. На это обращает внимание в своей статье 

К. Бэр, предполагая здесь влияние исполнительской 

практики: поскольку «финальная музыка» включа-

ла в себя торжественное шествие23, в маршах исполь-

зовались те инструменты, на которых можно было 

играть на ходу, в движении. Таким образом, басовые 

партии исполнял низкий духовой инструмент (чаще 

один фагот). Виолончели с контрабасами присоеди-

нялись лишь в начале первого Allegro (т.е. уже после 

марша)24. Указанные особенности можно наблюдать, 

например, в уже упомянутых кассациях Моцарта, 

написанных летом 1769 года (KV 63 и KV 99/63a).

Обратимся теперь к ансамблевым кассациям, ис-

полнявшимся на открытом воздухе. Они были также 

популярны среди композиторов Южной Германии, 

Австрии и Богемии. В качестве примеров мож-

но привести сочинения И. Брандля, И. Френцля, 

И.Я. Хольцбауэра, А. Каммеля, И.Б. Ванхаля, 

А. Враницкого, К. Диттерсдорфа, Ф.Й. Аумана и др. 

В отличие от оркестровых, ансамблевые касса-

ции чаще всего были рассчитаны на камерные со-

ставы струнных или же духовых инструментов (на 

т. н. Harmoniemusik25), либо на смешанные соста-

вы из струнных с духовыми. Количество их частей 

обычно варьировалось от трех до пяти. Так, Cassatio 

И.Б. Ванхаля D-dur (1756) сочинена для флейты, двух 

валторн, скрипки, альта и виолончели (или кон-

трабаса) и при этом пятичастна (Allegro moderato — 

Menuetto — Adagio — Menuetto — Moderato (Tema 

con variazioni). Такое же количество частей в Kassatio 

А. Враницкого F-dur (1779) для 5 скрипок, или 4 аль-

тов и фагота (либо виолончели). Такие кассации 

были близки ансамблевым пленэрным ноктюрнам 

и серенадам, о чем свидетельствуют уртекстовые из-

дания опусов перечисленных композиторов, в кото-

рых зачастую кассации названы также «ноктюрна-

ми» и «серенадами»26. 

При этом было бы не совсем верно проводить 

между пленэрными оркестровыми и ансамблевыми 

кассациями четкую границу. В процессе бытования 

как одни, так и другие могли быть исполнены изме-

ненным составом, что было весьма характерно для 

музыкальной практики XVIII столетия. 

Переходя к камерным кассациям, подчеркнем, 

что понятие «камерности» в музыке XVIII столе-

тия имело отличное от современного значение. 

С одной стороны, камерная музыка — в противо-

положность церковной — была синонимом музыки 

светской, часто придворной. Не случайно, в статье 

«Кammermusik» Кох пишет: «в настоящем смысле 

слова это такая музыка, которая исполняется только 

при дворах, так как она звучит во время приватных 

встреч и бесед <…>. Кроме того, при различных дво-

рах этим словом обозначают так называемые при-

дворные концерты»27.

С другой — главным признаком камерной музы-

ки было ее исполнение в помещении, в комнате (от 

позднелат. camera — «комната», палата; итал. musica 

da camera; франц. musique de chambre; англ. chamber 

music; нем. Кammermusik). 

Среди композиторов, писавших камерные касса-

ции, можно назвать Ф.Й. Аумана И.М. Шпергера, 

Ф.А. Хоффмайстера, А. Розетти, Й. Гайдна28. 

Как правило, камерные кассации создавались 

для значительно меньшего, по сравнению с пле-

нэрными, ансамблевого состава29. По сравнению 

Струнный квартет (Австрия, конец XVIII века)
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с пленэрными ансамблевыми кассациями, в инстру-

ментальном составе камерных сочинений преобла-

дают струнные. Варианты инструментовки: клавир 

и струнный инструмент; только струнные (дуэт, 

трио, квартет или квинтет); струнные и духовые 

(чаще валторны), редко — Harmoniemusik (духовые).

Кассациями, например, называл Й. Гайдн 

свои многочисленные сочинения с участием ба-

ритона30 — 126 трио (Hob XI: 1—126) и 25 дуэтов 

(Hob XIII: 1—25), которые были написаны с 1765 

по 1775 год для князя Эстергази. Трио созданы для 

скрипки (либо альта), виолончели и баритона, дуэ-

ты — для баритона с виолончелью, либо скрипкой, 

альтом или контрабасом.

Семь камерных кассаций можно обнаружить 

в творчестве И. Шпергера. Они написаны для раз-

ных инструментальных составов, но зачастую 

в их названиях подчеркивается предназначение ис-

полнения несколькими музыкантами в камерной 

обстановке. Так, его Cassatio für die Soloinstrumente 

(С II/2131) написана для двух альтов и контрабаса 

(при этом в партитуре указано, что при случае один 

альт возможно заменить валторной). Два других со-

чинения — Cassatio da Camera (Divertimento) (C III/28) 

и Cassatio il Notturno (C III/29) — написаны для квар-

тета: скрипки, альта и двух валторн. Одно — Cassatio 

per il solo quintetto (C IV/1) — для скрипки, альта, кон-

трабаса и двух валторн. Cassatio da Camera (C IV/3—

4) — для секстета (Flauto traverso, скрипка, альт, 

2 валторны и контрабас, либо фагот) и одну Cassatio 

(C IV/6) для септета (Flauto traverso, два гобоя, две 

валторны, фагот и скрипка).

Если говорить о композиционных особенностях 

камерных кассаций, то для них, в отличие от пле-

нэрных, характерно наименьшее количество частей 

(обычно 3—4). Таковы, например, упомянутые кас-

сации Й. Гайдна (Hob XI: 1—126): 118 из 126 образцов 

трехчастны и представляют достаточно типизиро-

ванные композиции: Allegro (Allegretto, Moderato) — 

Adagio — Allegro (Presto); либо Allegro (Allegretto, 

Moderato) — Menuetto — Allegro (Presto). Реже встре-

чаются и такие варианты: Allegro (Allegretto) — 

Adagio — Menuetto либо Adagio — Menuetto — Presto.

Подобную структуру имеют и кассации Ф.Й. 

Аумана. Пять его камерных Cassatio (XX/1—2, 19, 

XXa/1, XX/532), написанных для разных инстру-

ментальных составов (квинтет, секстет, септеты, 

октет), трех- и четырехчастны. Их строение: Allegro 

(Allegretto) — Adagio — Allegro (Presto), либо Allegro — 

Adagio — Menuetto — Allegro (Presto).

Таким образом, камерные кассации, в отличие 

от пленэрных, представляли собой типизированные 

3—4-частные циклы, близкие сонатным. Вследствие 

чего они близко соприкасались с другими жанрами 

камерной ансамблевой музыки того времени: трио, 

квартетами, квинтетами и др., также зачастую пред-

ставлявшими сонатный цикл.

Очевидно, что в сфере увеселительной музыки об-

наруживается некая группировка жанров: если пле-

нэрная кассация была связана с серенадой, ноктюр-

ном, Finalmusik, то камерная — с дивертисментом. 

Последние объединял, прежде всего, институцио-

нальный признак, поскольку дивертисмент, соглас-

но Коху — это «род камерной музыки», о чем ранее 

также писал И.Г. Вальтер, отмечая, что дивертисмент 

«исполняется в комнате несколькими музыканта-

ми для удовольствия»33. Как и камерные кассации, 

дивертисменты чаще писались для небольшого ин-

струментального состава (по Коху, дивертисмент — 

«жанр пьес для одного, двух, трех, четырех и более 

сольных голосов»34).

Поэтому не случайно, что в данной сфере камер-

ной увеселительной музыки также нередки случаи 

взаимозаменяемости жанровых обозначений — 

«кассаций» и «дивертисментов», а также «трио», 

«квартетов», «квинтетов» и других (в зависимо-

сти от числа исполнителей кассаций). Например, 

А. ван Хобокен указывает, что Divertimenti Гайдна 

в копиях рукописей названы «Gassaten» (Hob II: 2, 

4, 7 и др.). Также, например, Divertimento (Hob II: 6) 

значится по-разному в рукописях, копиях и печат-

ных изданиях того времени: как «Cassatio» (или 

«Gassatio»), «Divertimento», «Quartetto» («Quatuor», 

«Quadro»), «Simphonia» и «Concertino», тогда как в ка-

талоге собственных сочинений, который Гайдн вел 

с 1765 года (т. н. «Entwurfkatalog») он же представлен 

П. Хиллестрём. 

Музыкальное собрание (1770)
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как «Sonate a quattro Nr. 2». Упомянутые кассации 

Аумана, согласно каталогу, были прижизненно 

опубликованы как «Divertimento», а единственная 

кассация Хоффмайстера F-dur так и называется: 

«Cassazione o Divertimento».

Тесная связь кассации с другими жанрами инстру-

ментальной увеселительной музыки, их схожесть 

по институциональному, композиционному и ин-

струментальному признакам — все это, особенно 

в современной литературе, привело к широкой прак-

тике синонимичного толкования жанровых обозна-

чений. Однако изучая «аутентичные» источники, 

становится понятно, что в то время все-таки суще-

ствовала дифференциация в использовании «имен» 

данных родственных жанров и не было их полной 

взаимозаменяемости.

Две выявленные разновидности кассаций — пле-

нэрная и камерная — явно различались по выше-

названным признакам между собой. Прежде все-

го — по институциональному признаку, с которым 

связан их различный инструментальный состав: 

оркестровые и ансамблевые пленэрные и сугубо ан-

самблевые камерные кассации с особой, «сольной» 

(по одному инструменту на партию) инструментов-

кой. Отличия наблюдаются также в их компози-

ционном строении: преобладание сюитного цикла 

в пленэрных кассациях и сонатного — в камерных. 

Различались они и по количеству частей — крупные 

многочастные пленэрные сочинения и трех-

четырехчастные камерные произведения. И, нако-

нец, еще одна важная отличная черта — вариабель-

ность цикла в пленэрных кассациях и типизиро-

ванность — в камерных.

Благодаря сравнению по названным признакам 

можно проследить и объяснить сближение двух 

разновидностей кассаций с разными группами 

жанров увеселительной музыки, между которыми 

синонимизация не прослеживается. Впрочем, все 

же не стоит догматизировать: выявленные законо-

мерности отнюдь не являются жесткими критери-

ями, но носят скорее характер тенденций, что по-

зволяет объяснить столь неоднозначное бытование 

жанра кассации.

Видимо, мы имеем дело с некими привычными 

для того времени жанровыми представлениями, 

которые в силу этой «привычности» не всегда полу-

чали «теоретическое» отражение. Чтобы с большей 

очевидностью реконструировать такой изменчивый 

и еще малоизученный пласт инструментальной уве-

селительной музыки, понять его изнутри, необхо-

димо исследовать и другие родственные кассации 

жанры. И тогда мы получим возможность в полной 

мере осознать особенности реального бытования 

данного пласта музыки в целом, значительно полнее 

представить картину музыкальной практики эпохи 

классицизма.
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Ф у г а в  хоровы х кон цер т а х Ма кси ма Бер е зовског о

В 2001 году в Киеве, в одном из фондов Цен-

трального государственного архива-музея литерату-

ры и искусств Украины были обнаружены музыкаль-

ные рукописи с хоровыми произведениями Максима 

Березовского1. Из 19 произведений, атрибутирован-

ных как сочинения М. Березовского, 15 относят-

ся к жанру хорового концерта. Причем среди них 

встречаются как хорошо известные концерты («Не 

отвержи мене во время старости», «Господь воца-

рися», «Бог ста в сонме богов»2), так и те, которые 

до недавнего времени считались утраченными («Не 

имамы иныя помощи», «Внемлите, людие мои», 

«Милость и суд воспою», «Слава во вышних Богу» 

и др.). Появление такого количества неизвестных 

ранее концертов открыло перспективы для дальней-

шего изучения творчества Березовского.

Как композитор, стоявший у истоков нового стиля 

духовной музыки, Березовский был первопроходцем 

во многих своих начинаниях. В частности, в его хо-

ровых концертах успешно апробируется циклическая 

форма с полифоническим финалом – принципиаль-

но новая модель построения целого, почерпнутая 

из опыта западноевропейского формообразования. 

Нам не известно, насколько «болезненными» были 

процессы адаптации новой модели, прежде чем она 

органично вошла в стилевую систему отечественной 

духовной музыки. Но мы можем проследить этот 

путь, обратившись к анализу фуги – высшей имита-

ционно-полифонической формы европейской му-

зыки, используемой Березовским в качестве само-

стоятельной части концертного цикла, преимуще-

ственно финала.

Изучение хоровых концертов Березовского, об-

наруженных в киевском рукописном сборнике, по-

зволяет констатировать, что большинство из них за-

вершается финальной фугой, в которой обобщаются 

многочисленные имитационно-полифонические 

построения, рассредоточенные в предшествующих 

частях концертного цикла. Финальные фуги обна-

ружены в 12 концертах: «Не имамы иныя помощи» 

(№ 123), «Не отвержи мене во время старости» (№ 13), 

«Внемлите, людие мои» (№ 16), «Милость и суд вос-

пою» (№ 17), «Тебе Бога хвалим» (№ 18), «Господь 

воцарися» (№ 20), «Вси языцы восплещите руками» 

(№ 21 и № 26), «Слава во вышних Богу» (№ 22), 

«Господи, силою Твоею» (№ 23), «Да воскреснет Бог» 

(№ 27), «Приидите и видите» (№ 28).

Анализ финальных частей данных сочинений по-

казал, что в каждом случае форма фуги получает 

индивидуальную трактовку, что связано со специ-

фикой образно-эмоционального строя и компози-

ционной организации целого. При этом были вы-

явлены самые разные фуги: камерные и монумен-

тальные, однохорные и двуххорные, однотемные 

и двойные (последние – как с совместной, так и с 

раздельной экспозицией). 

Процессы адаптации фуги как одного из атрибу-

тов нового стиля опирались на мощный фундамент 

национальной музыкальной культуры, связанной 

с традициями церковно-певческого и народно-пе-

сенного многоголосия, на которых М. Березовский 

воспитывался в юные годы и которые оказали вли-

яние на формирование полифонического мышле-

ния композитора. Фуги композитора, в целом на-

ходящиеся в русле мощной и давней традиции, тем 

не менее обогащаются некоторыми «деталями», не 

свойственными западноевропейским образцам этой 

высшей имитационно-полифонической формы.

Показательным примером синтеза западноевро-

пейского и национального в полифонических фи-

налах концертов М. Березовского является одна из 

самых известных его хоровых фуг – драматический 

финал «Да постыдятся» (d-moll) духовного концерта 

«Не отвержи мене во время старости». Данная фуга 

отмечена высоким эмоциональным тонусом, под-

черкнутым стремительным развертыванием формы. 

Лаконичность темы, основанной на декламацион-

но-речевых оборотах, динамика опережающих всту-

плений и стреттных проведений во многом предо-

пределяют сущность музыкального высказывания.

Композиционное строение фуги основано на че-

редовании групп проведений темы и интермедий, 

создающих своеобразные «блоки», совокупность 

которых образует «запевно-припевную» структуру, 

свойственную куплетно-вариационной форме (ана-

логично построена и первая часть концерта). В про-

цессе развертывания формы финальной фуги про-

исходит заметное сжатие «блоков», обусловленное 
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стреттными вступлениями темы и сокращениями 

интермедий.

Еще одним примером обогащения композицион-

ных признаков западноевропейской полифониче-

ской формы стилевыми приметами, почерпнутыми 

из арсенала языковых средств национальной куль-

туры, является фуга «Да не постыдимся» (a-moll), 

завершающая двухчастный хоровой концерт «Не 
имамы иныя помощи». На первый взгляд, в ее компо-

зиции присутствуют все необходимые компоненты: 

последовательное имитационное экспонирование 

темы во всех голосах, использование удержанных 

противосложений, участие темы в стреттных про-

ведениях, распределение материала между экспо-

зиционным, развивающим и репризным разделами, 

специальные функции которых подчеркиваются ло-

гикой тонального плана, закрепленной в практике 

европейских фугированных форм XVIII века, и пр. 

Вместе с тем, некоторые признаки оказываются не-

типичными для европейской фуги.

1. Наряду с последовательными и стреттно-имита-

ционными проведениями темы, здесь встречаются 

и более специфические варианты, в частности – из-

ложение темы с верхней терцовой второй или прове-

дение в унисон в нескольких партиях (в контрапун-

кте с противосложением). 

2. В некоторых разделах формы четко проявляется 

куплетный принцип. Так, экспозиция и контрэкс-

позиция соотносятся между собой как два купле-

та, каждый из которых состоит из сольного зачина, 

функцию которого выполняют проведения темы, 

и хорового «подхвата», в значении которого высту-

пает интермедия.

3. Контрапунктические сочетания темы и вырас-

тающих на ее основе противосложений подобны 

свойственным подголосочности соединениям ос-

новного напева и производных от него вариантов. 

Отмеченное качество многоголосия обусловлено 

монотематической природой фуги и активными 

процессами варьирования материала.

Одной из важнейших функций финальной 

фуги является утверждение в ней ведущего об-

разно-эмоционального состояния всего концерта. 

Показательным примером подобного рода является 

однотемная фуга «Боголепно славословят» (A-dur) 

из пятичастного концерта «Слава во вышних Богу», 

в котором она является четвертой частью (V часть 

– повторение І части с измененным завершени-

ем). В этой энергичной, жизнеутверждающей фуге, 

как и во всем концерте, отражена радостная атмос-

фера одного из главных христианских праздников 

– Рождества Христова. Особенность фуги состоит 

в динамическом развертывании формы, что обу-

словлено несколькими факторами:

1) стреттными вступлениями темы, начиная с экс-

позиционных проведений;

2) незначительной ролью интермедийных постро-

ений (единственная краткая шеститактовая интер-

медия находится в развивающем разделе фуги);

3) однородностью тонального плана, в котором 

преобладают два тональных центра – тонический 

и доминантовый.

Специфической особенностью данной фуги яв-

ляется также варьирование темы. Этот процесс 

начинается в экспозиции, активизируется в раз-

вивающем разделе и не прерывается даже в репри-

зе. Значительные интонационные, ритмические 

и структурные преобразования практически «раз-

рушают» тему, и ее первоначальный облик так и не 

восстанавливается.

Финальная фуга «Пойте Богу нашему, пойте 
Цареви» (С-dur) концерта «Вси языцы восплещи-
те руками» (№ 26) является многозвучной хоровой 

песней, в которой звучит призыв к прославлению 

Господа. Фуга написана для двойного хора, в свя-

зи с чем экспозиция включает восемь проведений 

темы, которые последовательно охватывают партии 

первого и второго хора (порядок вступлений нисхо-

дящий, от сопрано до баса). По мере имитацион-

ного накопления голосов, к теме присоединяются 

шесть удержанных противосложений, каждое из 

которых наделено определенной интонационной 

индивидуальностью (некоторые трактуются как 

подголоски). Отметим, что интонационное строе-

ние темы и противосложений сохраняется на про-

тяжении всей фуги, а их перемещение по голосам 

двойного хора образует варианты шести- и семиго-

лосных производных соединений в вертикально-

подвижном контрапункте.

Пятичастный концерт «Тебе Бога хвалим» (№ 18) 

для двойного хора завершается монументальной 

двухтемной фугой с совместной экспозицией «На Тя, 
Господи, уповахом» (G-dur). В данной фуге рецепция 

принципов западноевропейского полифонического 

письма также не обходится без влияния националь-

ного компонента. 

Совместное изложение первой и второй темы вы-

держано в соответствии с канонами европейского 

полифонического формообразования. Обе темы 

написаны на разный текст («На Тя, Господи, упова-

хом», «Да не постыдимся во веки»), имеют различ-

ное время вступления, с расстоянием в полтакта, 

и одновременное завершение, что подчеркивает их 

относительную самостоятельность и неразрывное 

единство. Контрапунктическое соединение обеих 

тем основано на принципах интонационной и рит-

мической комплементарности, а образовавшееся 

полифоническое двухголосие отмечено преоблада-

ющей консонансностью, поскольку акустическая 

заостренность диссонирующих интервалов скры-

та в задержаниях, проходящем и вспомогательном 

движении.
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Вместе с тем, композитор достаточно свободно 

обращается с темами, допуская интонационные 

и структурные преобразования как в самих те-

мах, так и в их контрапунктических соединени-

ях. Изменения начинаются уже в экспозиции, по-

строенной на чередовании точных и варьируемых 

проведений первой и второй темы. В развивающем 

разделе происходит совмещение принципов инто-

национного варьирования и тонально-контрапун-

ктической разработки обеих тем. Соединяя темы, 

композитор опирается на технику сложного контра-

пункта, вводит горизонтальные смещения, исполь-

зует вертикальные перестановки голосов в тройном 

контрапункте октавы (тема I + двухголосный ка-

нон темы II), выстраивает канонические секвенции 

с многоголосными пропостой и риспостой. Еще од-

ной особенностью развивающего раздела является 

множественность проведений варьируемой второй 

темы, имеющих стреттно-каноническую природу. 

Активные процессы интонационных и структурных 

преобразований продолжаются в репризе. В данном 

разделе встречаются одновременные вступления 

первой и второй темы, вызванные горизонтальны-

ми смещениями, двухголосные каноны на второй 

теме, которыми был насыщен развивающий раздел, 

двойной канон обоих тем, впервые встретившийся 

в экспозиции. Действие процессов варьирования, 

«разрушавших» интонационное строение обеих тем, 

становится настолько существенным, что даже в ре-

призе темам не удается окончательно вернуть свой 

первоначальный интонационный облик (точным 

является только одно из проведений первой темы 

в партии второго баса). 

Некоторые фуги М. Березовского в значительно 

большей степени следуют логике построения запад-

ноевропейской фуги, роль же национального ком-

понента сводится к минимуму. Такова двойная фуга 

«Дивен Бог во святых своих» (F-dur) – финал семи-

частного концерта «Да воскреснет Бог»4. Она являет-

ся примером сложной по структуре и филигранной 

по технике полифонической формы, написанной 

в строгом соответствии с европейскими канонами. 

В композиционном строении четко отображается 

структура двойной фуги с совместной экспозици-

ей, основанная на контрапунктических сочетаниях 

первой и второй темы, с классической стройностью 

соотношения разделов5.

Строение фуги «Еже потреби» (B-dur) из трех-

частного концерта «Милость и суд воспою», которая 

выполняет в циклической композиции итоговые, 

обобщающие функции, утверждая торжественное, 

приподнятое настроение, также отображает четкое 

следование западноевропейской модели, избранной 

композитором в качестве образца. Это проявляется:

1) в особенностях темы, способах ее изложения, 

тональном плане проведений;

2) в принципах введения и свойствах контр а-

пунктического материала – постепенности на-

копления голосов, стабилизации их количества 

на протяжении фуги (за исключением отдельных 

интермедийных построений, после которых в от-

сутствующем голосе начинается проведение темы), 

наличии одного удержанного противосложения, ко-

торое в соединении с темой образует вертикальные 

перестановки в двойном контрапункте октавы (в ус-

ловиях полифонического четырехголосия);

3) в строении интермедий, которые чередуются 

с проведениями темы и выполняют в фуге развива-

ющие функции (основное средство развития – кано-

ническая секвенция);

4) в общей архитектонике формы, четкости гра-

ниц и определенности драматургических функций 

каждого из трех разделов фуги, симметричности их 

строения (каждый раздел включает пять проведений 

темы и одну интермедию, при этом в экспозиции об-

разуется одно дополнительное проведение в тональ-

ности параллельного минора, подготавливающее 

тональный план развивающего раздела).

Есть некоторые «странности», в частности – то-

нальный ответ в миксолидийский доминанте, ко-

торый встречался в западноевропейских барочных 

фугах более раннего времени, размещение масштаб-

ных, развитых интермедийных построений в экс-

позиции и репризе, сокращение темы в стреттных 

проведениях и др. В развивающем разделе отметим 

построение, в котором стреттное изложение темы 

перерастает в каноническую секвенцию, заверша-

ющуюся, в свою очередь, доминантовым предыктом 

к репризе.

Проблема анализа некоторых хоровых фуг М. Бе-

резовского заключается в необычности трактовки 

этой формы, неожиданности композиционных ре-

шений, что приводит к появлению весьма ориги-

нальных структур. Одним из примеров подобного 

рода является двойная фуга «Яко Царь всея земли 
Бог» (Es-dur) с семичастинного концерта «Вси языцы 
восплещите руками» (№ 21), которую нельзя отнести 

ни к одному из известных европейских образцов, на-

столько неожиданной является трактовка формы.

Фуга начинается экспонированием первой темы 

(«Яко Царь всея земли Бог») с последовательным 

ее проведением во всех четырех голосах в тради-

ционном тонико-доминантового соотношении. 

Проведения темы сопровождаются двумя удержан-

ными противосложениями, что характерно для 

многих других фуг Березовского. После экспозици-

онных проведений первой темы начинается изложе-

ние второй темы («Пойте разумно»), которая также 

последовательно проводится во всех четырех голосах 

и имеет два дополнительных проведения.

Так могла бы начинаться двойная фуга с раздель-

ной экспозицией. Но дальнейшее развертывание 
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формы происходит за счет чередования групп про-

ведений первой и второй темы, которые ни разу не 

соединяются в одновременном звучании, традици-

онно ожидаемом от двойной фуги.

В финальной фуге «Дому Твоему подобает» (B-dur) 

из концерта «Господь воцарися» благодаря повторно-

сти построений образуется двухчастная структура 

с чертами куплетной вариационности. Первая часть 

состоит из двух построений – экспозиционных про-

ведений темы во всех голосах и интермедии, осно-

ванной на интонациях темы. Тема фуги, отличаясь 

простотой и рельефностью интонационной структу-

ры, уже в первом проведении излагается вместе с ме-

лодическим контрапунктом, который сохраняется 

в течение всех последующих проведений и приобре-

тает значение второй темы. В ответе, который прово-

дится в тональности субдоминанты (Es-dur), проис-

ходят контрапунктические перестановки в двойном 

контрапункте дуодецимы, третье и четвертое экспо-

зиционные проведения образуют октавную стретту 

(с расстоянием в один такт). Интермедия первой ча-

сти построена на вычленении мотива из темы и его 

развитии в канонической секвенции.

Во второй части фуги, которая выполняет функ-

ции развивающего раздела, различными средствами 

варьируется материал первой части. Тема подлежит 

сокращению и варьированию в зоне мелодической 

каденции, что необходимо для гармонической совме-

стимости голосов, а тематические проведения опи-

раются на стреттно-имитационный принцип, с раз-

личными временными соотношениями вступления 

голосов. Стретты являются фактором динамизации 

изложения и сжатия формы. В интермедии второй 

части происходит полифоническое развитие элемен-

тов темы. Средствами развития выступают простая 

имитация и каноническая секвенция, повторяющая 

материал первой интермедии в измененных услови-

ях. Функцию репризы выполняет восьмитактовое 

аккордово-гармоничное построение, завершающее 

фугу. которое лишено проведений темы, но при этом 

утверждает основную тональность. В целом образует-

ся достаточно специфическая форма, в которой ком-

позиционные признаки западноевропейской фуги 

находят индивидуальное толкование.

Фуга «И заповеди Его» (D-dur) из двуххорного кон-

церта «Внемлите, людие мои» является финалом че-

тырехчастного цикла, особенность которого заклю-

чается в следовании принципу постепенного сокра-

щения частей по мере развертывания циклической 

композиции, в результате чего последняя, четвертая 

часть воспринимается не как итог предшествующе-

го развития, а как краткое резюме. Краткость изло-

жения проявляется на разных уровнях, начиная от 

строения самой темы, которой свойственна чрезвы-

чайная лаконичность, ладовая и ритмо-интонаци-

онная лапидарность, и завершая архитектоникой 

разделов фуги, в которых преобладают стреттно-

имитационные и дублированные проведения темы. 

В случаях дублирования, при одновременном изло-

жении темы и ее мелодического варианта, каждый 

из них выполняет функцию самостоятельного про-

ведения. В результате происходит «сжатие» формы 

фуги, что приводит к стиранию четких контуров 

между ее разделами и совмещению функций раз-

личных разделов. В условиях непрерывного стрет-

тно-имитационного вступления темы существенно 

уменьшается роль противосложений, а многоголос-

ная ткань лишается интермедийных построений. 

Фактором динамизации формы, наряду с типичным 

для западноевропейской фуги ладотональных раз-

витием, выступает принцип варьированного преоб-

разования интонаций темы.

Фуга «Воспоем и поем силы Твоя» (С-dur) из кон-

церта «Господи, силою Твоею» является еще одним 

примером индивидуальной трактовки композици-

онно-драматургической модели западноевропей-

ской фуги, в котором роль национального компо-

нента сведена к минимуму. Экспозиционный раздел 

фуги основан на стреттно-имитационных проведе-

ниях темы в парах голосов (расстояние вступления 

в каждой паре составляет один такт), с ответом в ос-

новной тональности. Развивающий раздел вообще 

не содержит полных проведений темы, он построен 

как большая тематическая интермедия, в основе ко-

торой – начальный двухтактовый фрагмент темы, 

непрерывно и многократно имитируемый во всех 

голосах, с охватом различных тональностей, в том 

числе минорных. Тема полностью восстанавлива-

ется в репризе, повторяющей материал экспозиции, 

с сохранением формы изложения и тонального пла-

на, что является признаком статической репризы, 

которая в целом для фуги не характерна.

Фуга «Заступник наш Бог Ияковль» (С-dur), ко-

торая является финалом двухчастного концерта 
«Приидите и видите», также построена весьма своео-

бразно, поскольку в процессе развертывания формы 

фуги происходит постепенное разрушение ее основ-

ных признаков. Если экспозиционные проведения 

темы вполне традиционны (особо отметим струк-

турное единство темы и противосложения, следую-

щего за темой и органично продолжающего начатое 

в ней движение), то в развивающем разделе, лишен-

ном полных проведений темы, происходит свое-

образная «мотивная разработка» ее интонационного 

ядра посредством образования трехголосного кано-

на в верхних голосах на фоне выдержанного звуча-

ния баса. Репризный раздел, отчлененный от пред-

шествующего развития цезурой, лишен не только 

проведений темы, но и полифонической фактуры, 

на смену которой приходит аккордово-гармониче-

ский склад. Все это наделяет форму фуги признака-

ми композиционной модуляции.
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К идее завершения циклической композиции 

концерта развернутой фугой М. Березовский при-

ходит постепенно. В некоторых концертных ци-

клах композитор останавливает свой выбор на 

фугато и использует его в одной из средних ча-

стей. В форме фугато написана IV часть «Да под-
вижатся» шестичастного концерта «Бог ста в сонме 
богов», относящегося к раннему периоду творче-

ства. К этой же форме Березовский обращается 

в концерте «Не отвержи мене во время старости» 

(один из разделов II части, на словах «Пожените 

и имите его»). Некоторые концерты вообще не 

имеют самостоятельной полифонической ча-

сти, но содержат многочисленные имитационные 

построения, рассредоточенные между частями 

цикла. Таковыми являются оба четырехголосных 

концерта «Тебе Бога хвалим» (№ 15, 19) из киевско-

го рукописного сборника.

В целом анализ фуг из духовных концертов 

М. Березовского позволяет сделать вывод о том, что 

в его хоровом творчестве происходила последова-

тельная адаптация развитых полифонических форм 

западноевропейской музыки предклассического 

этапа и что их восприятие было обогащено воздей-

ствием национального компонента. В результате 

фуги получили целый комплекс специфических 

«примет», определивших своеобразие трактовки 

высшей имитационно-полифонической формы.

Примечания

1 ЦГАМЛМ Украины, ф. 441, № 907, ед. хр. 1–6. Подробнее о находке см.: Івченко Л. Справа № 907 // Музика. 2001. 

№ 4–5. С. 28–30; № 6. С. 25–26.

2 Эти концерты опубликованы в изданиях: Березовский М. Хоровые произведения. Киев, 1989 и Березовський М. Хорові 

духовні твори. Киïв, 1995. Концерт «Бог ста в сонме богов» атрибутирован украинским музыковедом М. Юрченко 

в 90-е годы ХХ века (см.: Юрченко М. Невідомий концерт Максима Березовського // Музика. 1995. № 5. С. 18–21); ра-

нее это произведение анализировала М. Рыцарева по анонимному списку, предполагая авторство М. Березовского 

(см.: Рыцарева М. Композитор М.С. Березовский. Л.: Музыка, 1983. С. 57–62).

3 Под указанными в скобках порядковыми номерами концерты М. Березовского расположены в киевском рукописном 

сборнике.

4 А. Лебедева-Емелина считает, что данный концерт является ранней редакцией концерта «Да воскреснет Бог» (№ 34) 

Д. Бортнянского (см.: Бортнянский Д. Неизвестные духовные концерты / Публикация, редакция нотного текста, иссле-

дование и комментарии А. В. Лебедевой-Емелиной. М.: Музыка, 2010. С. 63–78). Однако автор настоящей статьи в заоч-

ной дискуссии по проблеме атрибуции указанного концерта придерживается противоположной позиции, что отмечено 

в ряде публикаций (см.: Шумилина О. А. «Да воскреснет Бог» М. Березовского и Д. Бортнянского: две версии одного 

концерта? // Музичне мистецтво. Донецк: Юго-Восток, 2008. Вып. 8. С. 69–77; Шуміліна О. Проблема атрибуції духов-

них творів Максима Березовського та їх стильова еволюція // Часопис Національної музичної академії України імені 

П. І. Чайковського. Науковий журнал. 2011. № 2 (11). С. 90–97).

5 Фуга из концерта «Да воскреснет Бог» М. Березовского подробно проанализирована В. Протопоповым (см.: 

Протопопов В. Полифония в русской музыке ХVІІ – начала ХХ в. М.: Музыка, 1987. С. 39–41 (История полифонии. 

Вып. 5).

Российская академия музыки имени Гнесиных 

представляет новый журнал –

«Ученые записки Российской академии музыки 
имени Гнесиных». 

В нем публикуются научные статьи, посвященные вопросам 

теории и истории музыки, а также проблемам современной 

музыки и отечественного музыкознания. Среди авторов – ведущие 

педагоги Академии, а также музыковеды из других вузов и научно-

исследовательских организаций. Подписка на журнал на 1-е полугодие 

2013 года принимается в любом отделении связи по Объединенному 

(зеленому) каталогу «Пресса России». 

Подписной индекс – 91258.
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Музыкально-исторические памятники

Неизв ес т ное о  «т вор ен ьи це» Хуа на К ар лоса А мат а,
испа нской г и т ар е,  ба н доле и  м ног ом д ру г ом

Количество неизученных документов, относящих-

ся к истории гитары, открывает перед исследовате-

лем необозримое поле деятельности. Ведь даже если 

ограничиться временным периодом от середины XVI 

века до 1800 года и изучением только инструментов 

с 4—5 рядами струн, известных под общим названием 

«испанская гитара»1, список первоисточников насчи-

тывает 79 наименований2. Особое место в их ряду за-

нимает созданный в конце XVI столетия трактат «Ис-

панская гитара…» каталонца Хуана Карлоса Амата. 

Фигура его автора весьма любопытна. Рожденный, 

предположительно, в 1572 году в городке Мони-

строль (недалеко от Барселоны) и окончивший свой 

жизненный путь 10 февраля 1642 года, Хуан Карлос 

Амат (по каталонски — Жоан Карлес-и-Амат)3 зна-

чительную часть жизни провел в своем родном го-

роде, где был известен прежде всего как врач, полу-

чивший степень доктора медицины в университете 

Валенсии. Вместе с тем, он был музыкантом, с юных 

лет пел и хорошо играл на гитаре. Да и вообще, по-

добно многим деятелям Ренессанса, обладал доволь-

но широким мировоззрением. Помимо труда об ис-

панской гитаре, он известен как автор медицинского 

трактата («Fructus medicinae», 1623) и собрания почти 

четырех сотен каталонских афоризмов («Quatre cents 

aforismes», 1636). Также его перу принадлежит драма-

тический опыт («Entremes de la Guitarra»), составной 

частью которого является музыка. Кроме того, во 

втором издании «The New Grove Dictionary of Music 

and Musicians»4 высказано предположение о том, что 

к плодам творчества Амата можно также добавить 

12-голосную мессу и вильянсико «Sube el alma, sube».

Основные данные о жизни Хуана Карлоса Амата 

содержатся в адресованном ему письме, написанном 

монахом Леонардо (судя по всему, из монастыря св. 

Мартина в Сарагосе) 30 апреля 1639 года и приведен-

ном в очередном переиздании трактата «Испанская 

гитара…» (вероятно, того же 1639 года) вместо ранее 

публиковавшегося имприматура5. Правда, в данном 

письме приведены весьма противоречивые хроно-

логические данные. С одной стороны, указано, что 

трактат впервые был напечатан в Барселоне в 1586 

году, а с другой, что его автору к 1639 году исполни-

лось 67 лет. Таким образом, получается, что на мо-

мент публикации своего труда он был еще 14-летним 

подростком, чего, разумеется, быть не могло. Это по-

служило основанием для предположений об опечат-

ках. Исследователи трактата — каталонский историк 

гитары Эмилио Пуджол6 (1886—1980) и музыкаль-

ный библиотекарь Пэддингтонской библиотеки 

Вестминстера Моника Холл — считали, что опечат-

ка относится к дате первого издания трактата (пра-

вильно 1596, а не 1586)7, в то время как Крейг Рас-

сел8, напротив, придерживаясь традиционной даты 

первого издания, предлагает подвергнуть сомнению 

упомянутый в письме возраст автора трактата: не 

«sesenta y siete» (67 лет), а «setente y siete» (77 лет), что 

отодвигает год его рождения на 10 лет назад (1562). 

В современной литературе, посвященной истории 

гитары, упоминание трактата Хуана Карлоса Амата 

стало своего рода правилом хорошего тона. Однако 

бросается в глаза многообразие трактовок, неточ-

ностей и произвольных интерпретаций его содержа-

ния, а также откровенно ошибочных выводов, осно-

ванных на искаженных переводах.

Наиболее ранний из сохранившихся экземпля-

ров трактата датируется 1626 годом и ныне хранится 

в Чикаго (в Newberry Library). Текст его титульного 

листа гласит:

«GVITARRA/ ESPAÑOLA DE / CINCO ORDENES, 

LA QVAL / enseña de templar, y tañer rasgado todos los 

/ puntos naturales, y b, mollados, con / estilo marauilloso. / Y 

PARA PONER EN ELLA / qualquier tono, se pone vna tabla, 

con la qual podra / qualquier sin dificultad cifrar el tono, y despues 

tañer / y cantarle por doze modos, y agora añadida / por el mismo 

autor./ Y A LA FIN SE HACZE MEN-/ cion tambien de la 

Guitarra de qua / tro ordenes. / Dirigida al Illustre señer don 

Iuan de Agua Viua, / y Tamarit, Señor del lugar de Salamo, y del 

/ Castillo y quadro de Agua Viua. / AUTOR DEL ESTILO, 

IVAN / Carlos Doctor en Medicina. / Con Licencia impressa 

en Lerida en casa de viuda An / glada, y Andreu Llorens, Año 

1626. / Vendese en la mesma Emprenta».
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Приведем перевод этого текста:

«ГИТАРА ИСПАНСКАЯ О ПЯТИ РЯДАХ [струн], 

КОТОРУЮ научу настраивать и исполнять на ней 

все натуральные и бемолированные аккорды в наи-

прекраснейшем стиле расгадо. 

А ДЛЯ ТОГО, ЧТОБЫ ИСПОЛНИТЬ НА НЕЙ 

какой бы то ни было тон, прилагается таблица, 

при помощи которой любой без труда сможет за-

цифровать тон и затем играть и петь его в две-

надцати тональностях, и сейчас обновленная тем 

же автором.

А В КОНЦЕ УПОМИНАЕТСЯ также Гитара 

о четырех рядах.

Посвящается Сиятельному Сеньору Дону Хуа-

ну де Аква Вива-и-Тамарит9, Сеньору земли Са-

ламо и Замка с наделом Аква Вива. АВТОР СЕГО 

ПЕРА, ХУАН Карлос Доктор Медицины. Напеча-

тано с дозволения в Лериде, в доме вдовы Англады 

Андреу Льоренс, в год 1626. Продается в той же 

типографии».

Как мы видим, намерения самого автора изло-

жены на титульном листе достаточно пространно, 

в связи с чем многие зарубежные исследователи, 

а следом за ними и отечественные авторы для крат-

кости стали называть трактат просто: «Испанская 

гитара» с последующим многоточием, впрочем, 

приводя обычно в качестве иллюстрации факси-

мильное изображение титула с полным испанским 

названием без перевода на язык публикации10. 

Следствием подобного стремления к краткости 

явилось формирование ряда ошибочных представ-

лений о содержании трактата и его роли. Например, 

широко распространилось убеждение в том, что 

трактат Хуана Карлоса Амата посвящен игре ис-

ключительно на 5-рядной «испанской гитаре». Са-

мого же автора стали называть просто Амат, и эта 

практика укоренилась столь прочно, что мы также 

отчасти будем ей следовать, дабы быть правильно 

понятыми коллегами.

Ошибки в понимании трактата во многом ока-

зались связаны и с неверным прочтением тек-

ста, набранного старинным шрифтом «анти-

ква». В частности, аргентинский автор книги об 

истории гитары Сегундо Н. Контрерас11, цитируя 

текст Амата (по каталонскому изданию Жозефа 

Бро, 1639), не разобрался в особенностях старин-

ного шрифта и заменил букву s, имеющую четыре 

(если не пять) различных вариантов написания, 

на букву f. И если обратиться к тексту Амата в со-

временной «транскрипции» Контрераса, то этот 

«трактатик» (tratadito) действительно начинает 

выглядеть даже в глазах наших испаноязычных 

современников не более чем «забавным творе-

ньицем» (curiosa obrita), по выражению Контрера-

са, использовавшего «самоназвание» Амата, при-

дававшего слову obrecilla, по-видимому, несколь-

ко другое значение: твореньице, незначительное 

в сравнении с Творениями Господа. В приведен-

ном Контрерасом небольшом фрагменте аматов-

ского текста только на одной на странице 25, бук-

ва f вместо s, забавно искажая испанский текст, 

применена 44 раза! Присутствуют, конечно же, 

и явные опечатки, например, De muchas maneran 

fuelen los muficos вместо очевидного у Амата De 

muchas maneras suelen los musicos. А замена Контре-

расом отчетливо различимой буквы f на t превра-

тило вполне понятное нам слово solfa («сольфед-

жио») в слово неясной этимологии folta. Думается, 

что дальнейшие комментарии излишни.

Обычно исторический документ, обобщенно 

называемый «трактат Амата» характеризуется 

Гитара с пятью рядами струн. Иллюстрация из трактата 

М. Мерсенна «Всеобщая гармония» (1636)
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как самое первое дошедшее до наших дней печат-

ное издание, посвященное игре на музыкальном 

инструменте, называемом «барочной» гитарой. 

Хотя современный английский историк гитары 

Грэм Уэйд12 констатирует, что многие музыкове-

ды (в том числе авторы энциклопедических ста-

тей) стали избегать определения «барочный». 

В нашем случае это тоже актуально, ведь много-

страдальный трактат Амата, во-первых, появился 

еще в конце эпохи Ренессанса, а затем неодно-

кратно переиздавался на протяжении XVII, XVIII 

и даже в начале XIX века, то есть использовался 

(как и сам инструмент) в музыкальной практике 

как до, так и после так называемой «эпохи барок-

ко». Во-вторых, последняя из девяти глав трак-

тата посвящена 4-рядной гитаре, которую, также 

в соответствии с укоренившимися стереотипами, 

принято называть «ренессансной». Сам же автор 

именует эти инструменты Guitarra espa ola de cinco 

ordenes и Guitarra de quatro ordenes13. Кстати, тот 

факт, что глава о 4-рядной «ренессансной» гитаре 

неизменно присутствует в многочисленных пере-

изданиях трактата (вплоть до XIX века), свиде-

тельствует об актуальности ее содержания для ис-

полнительской практики более чем двух столетий 

после окончания эпохи Возрождения. В одной из 

поздних «плагиаторских»14 версий название этого 

инструмента изменено на tiple15. 

С трактатом Амата связано еще одно любопытное 

обстоятельство, которое откровенно ставит в ту-

пик многих историков гитары. Дело в том, что в на-

чале XVIII века при очередном переиздании трак-

тата в жиронском издательстве Франcиско Оливы16 

к его тексту на испанском (кастильском) языке 

впервые был добавлен «Краткий трактат» (Tractat 

breu) на каталонском языке17. По сути, это «прило-

жение» представляет собой компендий основного 

трактата. Трудно сказать, являются ли некоторые 

изменения, касающиеся обозначений аккордов, 

следствием локально каталонских влияний, либо 

подтверждением более позднего происхождения 

«Краткого трактата». В изданиях XVIII века с ти-

тульного листа века исчезает имя автора, а импри-

матур епископа Барселоны от 5 июля 1596 года пе-

рестал воспроизводиться в переизданиях трактата 

еще раньше (с 1627 года). Однако сохранившееся 

в жиронских изданиях письмо монаха Леонардо 

к автору от 30 апреля 1639 года послужило причи-

ной многих ошибочных выводов, как, например, 

недоказанной атрибуции «Краткого трактата» Ху-

ану Карлосу Амату, выдвинутой Пуджолом в се-

редине прошлого века. Впрочем, по утверждению 

М. Холл18, Пуджол был убежден, что держит в ру-

ках издание 1639 года, хотя на самом деле оно от-

носилось к началу XVIII века.

Суть же этого «неудобного» исторического факта 

заключается в том, что, помимо двух упомянутых 

выше разновидностей гитары, в «Кратком тракта-

те» появляется загадочный музыкальный инстру-

мент под названием бандола (vandola), упоминание 

о котором если и присутствует в современных рус-

скоязычных и зарубежных работах, то их авторы 

(кроме М. Холл) воздерживаются от каких-либо 

комментариев, поскольку этот факт вероломно на-

рушает логику стройной традиционной концепции 

истории гитары19.

Тем не менее, из контекста последней главы ка-

талонского «Краткого трактата» становится ясно, 

что бандола — это 6-рядный инструмент неболь-

шого размера, по количеству струн и, самое глав-

ное, по системе их настройки20 идентичный «клас-

сической» виуэле испанского «Золотого века»21. Ни 

Амат, ни анонимный автор «Краткого трактата» 

не приводят абсолютную высоту настройки струн 

перечисленных инструментов с привычными на-

званиями нот или их изображением на нотном 

стане по вполне понятным причинам: из-за боль-

шого разнообразия размеров инструментов, по-

требностей исполнителей и т. д22. Автор трактата 

не совсем точен в описании настройки бандолы. 

Гитара с четырьмя рядами струн. Иллюстрация из трактата М. Мерсенна «Всеобщая гармония» (1636)
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Вопрос, однако, заключается лишь в том, как на-

страивался шестой ряд: в унисон или в октаву? 

Для «барочных» инструментов более характерны 

варианты «перекрестных» (re-entrant tuning) строев 

гитары и теорбы, либо октавная настройка одного 

или двух нижних рядов. Амат же еще в конце XVI 

века советовал настраивать два нижних ряда струн 

гитары в октаву. 

Интересно, что при всем многообразии щипковых 

инструментов в Испании, автор «Краткого тракта-

та» все же утверждает, что «Бандола о шести рядах 

[струн] — инструмент более совершенный и более 

распространенный в наше время, чем инструменты 

о четырех и пяти рядах [струн]». Однако в опубли-

кованной совсем недавно книге Андреаса Шлегеля 

и Йоахима Людтке о струнных щипковых23 харак-

теристика бандолы в номенклатурном списке этих 

инструментов отсутствует. Есть лишь упоминание 

названия инструмента в контексте трактата Амата 

и, похоже, единственное ее изображение из трактата 

Пабло Мингета24.

Что же касается 4-рядной гитары, также пред-

ставленной в трактате Амата, то еще в 1555 году 

Хуан Бермудо25 описал процесс превращения в та-

кую гитару виуэлы посредством снятия первого 

и шестого рядов ее струн. Именно для 4-рядной 

гитары известный испанский композитор-виу-

элист Мигель де Фуэнльяна26 предлагает шесть 

своих фантазий, интабуляцию Crucifixus, a tres для 

гитары соло, а также две пьесы для гитары и го-

лоса, зацифрованного вместе с партией гитары 

в одну табулатурную строчку. А наиболее раннее 

из изданных испанскими виуэлистами произве-

дений, косвенно подтверждающее одновременное 

существование 4-рядной гитары и 6-рядной виуэ-

лы, принадлежит Луису Нарваэсу27 и представляет 

собой одну из написанных для обычной 6-рядной 

виуэлы 22 вариаций в шестом тоне на тему романса 

Conde claros, которая «имитирует звучание гитары» 

и композиторски выполнена весьма остроумно: 

в ней просто сознательно не использованы край-

ние ряды струн — первый и шестой. 

Иллюстрация из трактата П. Мигнета «Общие правила и наставления…» (1754).

В нижнем ряду слева направо изображены: Triple, Vandola, Cythara, Bandurria
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Guitarra de quatro ordenes действительно в течение 

долгого времени была весьма популярна в разных 

социальных кругах, но при этом долгое время оста-

валась как бы в тени и рассматривалась музыкаль-

ными теоретиками исключительно как «народный» 

бытовой инструмент, применявшийся для простого 

аккомпанемента. Подобное мнение сформировалось 

не без участия исторических авторитетов — Михаэ-

ля Преториуса и «антилютниста» Иоганна Маттезо-

на28. Во многих книгах по истории гитары цитиру-

ется пренебрежительное выражение Преториуса по 

отношению к гитаре как к инструменту пригодному 

лишь для «бряцания (zum schrumpen) в вилланеллах 

и прочих шутовских и развратных песенках»29.

Такую роль гитары трудно отрицать, ведь и в наше 

время она широко используется подобным образом. 

Однако наиболее справедливой оказалась реакция 

Гаспара Санса на негативное отношение к инстру-

менту: «<…>одни говорят, что Гитара есть инстру-

мент совершенный, другие, что нет <…>. Я же гово-

рю: <…> недостатки и совершенства заключены не 

в Гитаре, а в том, кто на ней играет <…> Я видел, как 

всего на одной струне, безо всяких ладов [исполни-

тели] сотворяли то, что другие не могли даже на не-

скольких регистрах органа»30. 

В отличие от Преториуса, Амат назвал стиль рас-

геадо (в старом написании rasgado) «наипрекрас-

нейшим»! За одним этим словом скрывается бо-

гатейший арсенал изысканных ритмических схем 

и разно образных приемов аккордовой игры, пред-

лагаемый авторами методических пособий, начи-

ная с XVII века31. Гитара действительно является 

одним из самых удобных щипковых инструментов 

для исполнения аккомпанемента с использованием 

приемов расгеадо, и трактат Амата подтверждает 

то, что она оказалась одним из первых инструмен-

тов, выполнявших функцию basso continuo, причем 

еще до начала «официально объявленной» эпохи 

генерал-баса (1600—1750).

В этой связи несколько странной представляется 

позиция И.А. Барсовой32, в исследовании которой 

собственно гитара не упоминается ни в контексте 

процесса интабуляции, ни в описании инструментов 

группы basso continuo. Слово «гитара» в русском на-

писании использовано лишь как перевод названия 

гитарообразного по форме инструмента Quinterna из 

«Органографии» М. Преториуса, изображенного на 

таблице XVI как 6-рядный с одинарной первой стру-

ной (хотя по словесному описанию того же Прето-

риуса Quinterna или Chiterna имела четыре или пять 

рядов струн)33. Более того, одно из названий ран-

ней гитары (Chitarrina) в переводе текста Агостино 

Агаррацци со ссылкой на Преториуса заменено на 

наименование совершенно другого инструмента — 

Chitarrone. Так китаррон оказался в группе инстру-

ментов «содержащих несовершенную гармонию», 

хотя он, по сути, ничем не отличается от лютни из 

противоположной группы инструментов, «содер-

жащих совершенную гармонию». Китаррина же, 

с большим основанием может быть отнесена к не-

совершенным гармоническим инструментам, по-

скольку в случае игры «готовыми аккордами» на ней 

как раз довольно часто возникают «запрещенные» 

правилами гармонии созвучия и движения голосов. 

Впрочем, в подобных гармонических вертикалях 

движение голосов не столь заметно, как на клавиш-

ных инструментах или лютнях, если только лютнист 

не играет в гитарном стиле, что исторически тоже 

вполне обосновано.

Мигель де Фуэнльяна именовал «гитарой» 4-ряд-

ный инструмент, оставляя за его 5-рядной разно-

видностью название «виуэла». Хуан Бермудо уже 

ясно противопоставляет гитару виуэле по размеру, 

строю и количеству струн. Амат же называет «ис-

панской гитарой», по сути, фуэнльяновскую 5-ряд-

ную виуэлу. Для инструмента именно такого строя 

и количества рядов струн он разработал собствен-

ную систему аккордовых обозначений, называемую 

сегодня «каталонской». Эта система практически 

не используется в современной практике исполни-

тельства на исторических щипковых инструмен-

тах, в лучшем случае можно встретить упоминание 

о ней, как о системе, предвосхитившей знаменитый 

гитарный «Алфавит».

Текст трактата «Испанская гитара…» свидетель-

ствует еще и о том, что исполнители на гитаре в XVI 

веке были знакомы с системами «циркулирующих 

темпераций», позволявшим исполнять музыку во 

всех 24 «тональностях» (modo). Так, Амат советует 

упражняться в игре во всех «тональностях» простого 

Изображение четырехрядной гитары на титульном листе 

«Первой книги шансон с табулатурой для гитары» Гийома 

Морле (1552)
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пасэо, представляющего аккордовую последова-

тельность, которую сегодня можно обозначить как 

T-S-D-T (эта гармоническая последовательность 

практически идентична популярной итальянской 

бергамаске). Приобретение подобного навыка Амат 

считает необходимым, поскольку он может быть 

использован как для подбора удобной высоты ак-

компанемента пению, так и для совместного музи-

цирования с инструментами, имеющими другую по 

высоте настройку. Амат предусмотрел даже гипо-

тетическую возможность совместного исполнения 

одного произведения двенадцатью гитаристами, 

имеющими инструменты разного строя, то есть, 

если высота настройки каждой из двенадцати гитар 

отлична от другой на полтона, то нет никакой слож-

ности, если гитаристы будут владеть его системой 

«транспонирования» аккордовых последователь-

ностей. Таким образом, трактат Амата вносит свой 

вклад в процесс «становления нового гармоническо-

го мышления» европейских музыкантов — так, со 

ссылкой на Э. Пуджола, об этом писал Б. Вольман34, 

ошибочно связывая с практикой игры на щипковых 

инструментах в эпоху Возрождения возникновение 

нотной системы35 и равномерной темперации36. 

В связи с вопросом «гармонического» мышления 

гитаристов эпохи Амата нужно отметить, что подчас 

исследователи чувствуют себя неудобно, когда голо-

са «ренессансной» полифонии вдруг складывают-

ся в стройные гармонические вертикали. При этом 

английские и немецкие музыковеды, изучавшие 

трактат Амата, без стеснения и без всяких скидок 

на ренессансную модальность пользовались такими 

понятиями, как «тональность», «квинтовый круг», 

«мажорный» или «минорный аккорд». Гитарные 

аккорды, описанные Аматом, взятые вне историче-

ского музыкального контекста, фактически и яв-

ляются таковыми, хотя автор называет их naturales 

и b, mollados. Большинство этих аккордов играется 

точно в таком же виде и на современной 6-струнной 

гитаре. Расширяя современные представления о ре-

нессансной гармонии, Амат советует гармонизовать 

подобными аккордами даже вступление голосов 

в полифонических произведениях, начиная с перво-

го и всех остальных до появления басового голоса. 

В качестве доказательства универсализма своей си-

стемы, он продемонстрировал оппонентам вариант 

гитарной «гармонизации», к сожалению, неназван-

ного 5-голосного мадригала Палестрины (Prenestina). 

Это представляется весьма существенным для музы-

кантов, исполняющих партию basso continuo, в осо-

бенности на щипковых инструментах37.

Ниже мы приводим собственный перевод трактата 

Хуана Карлоса Амата «Испанская гитара…» (с незна-

чительными сокращениями). Перевод выполнен по 

полному факсимильному воспроизведению версии 

трактата, опубликованной в середине XVIII века 

(предположительно, в 1761—1766 гг.). В XX веке эта 

версия впервые была напечатана в 1956 году в Бар-

селоне38, а в 1980 году (со вступительной статьей М. 

Холл) — в Монако39. Это одно из самых распростра-

ненных и доступных изданий трактата. По утверж-

дению М. Холл, текст основного трактата на испан-

ском (кастильском) языке соответствует изданному 

в 1639 году, но без имприматура и оглавления. Наш 

выбор пал на это издание отчасти еще и потому, что 

титул именно этого жиронского издания Жозефа 

Бро был опубликован Б.Л. Вольманом с ошибочной 

датировкой «1596 год». Наш перевод представляет 

собой вторую попытку40 приблизиться к пониманию 

содержания трактата в органологическом и музы-

коведческом контекстах, оставляя на втором пла-

не задачу литературной передачи стилистических 

особенностей текста. При этом мы старались при-

вести в соответствие с русской терминологической 

традицией испанские музыковедческие и исполни-

тельские термины, отделив их прежде от обычных 

разговорных слов испанского языка в их наиболее 

распространенных значениях.
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ГИТАРА
ИСПАНСКАЯ И БАНДОЛА

в двух разновидностях, 
Кастильской и Каталонской, о пяти Рядах [струн], 

которую научу настраивать и исполнять на ней 
все натуральные и бемолированные аккорды 

в этом наипрекраснейшем стиле расгадо.
А ДЛЯ ТОГО, ЧТОБЫ ИСПОЛНИТЬ НА НЕЙ 
какой бы то ни было тон, прилагается таблица, 

при помощи которой любой без труда сможет зацифровать тон 
и затем играть и петь его в двенадцати ладах41.

Также упоминается и Гитара с четырьмя рядами [струн].

Гравюра с изображением женщины с гитарой.

Жирона: у Жозефа Бро, печатника.

ПИСЬМО ОТ ПАДРЕ
маэстро брата Леонардо из [монастыря] 

св. Мартина к автору

Лицезрею перед собою эту книжечку Вашей 

милости (Сеньор Доктор), столь много раз вы-

ходившую из печати, начиная с того момента, 

как она впервые увидела свет, и произошло это 

здесь, в Барселоне, в году 1586-м, как и в других 

городах впоследствии. Сегодня, когда Вашей 

милости исполнилось уже шестьдесят семь, 

я обязан написать Вам, что Ваши заслуженные 

труды достойны вечной памяти, они должны 

быть почитаемы и не остаться погребенными 

в вечном забвении. Я многократно перечиты-

вал этот Ваш небольшой трактат и всегда обна-

руживал в нем музыку столь складно сложен-

ную и организованную согласно ее собствен-

ным законам, что наглядно демонстрирует 

талант Вашей милости, взлелеянный тяжким 

трудом с нежных лет юности. Так, мне досто-

верно известно, что уже в семилетнем возрас-

те Вы играли и пели с той изящной свободой, 

что являет знак истинности сказанного мною, 

и не пребывали в праздности все это прожитое 

время. Вы и сейчас живете, извлекая на свет 

Божий многочисленные трактаты не только 

о вещах музыкальных, но также об Арифмети-

ке, Астрологии и Поэзии. Среди них «400 Ка-

талонских афоризмов», столь нравоучитель-

ных, что книга переиздавалась более двадцати 

раз, а также и другие творения, рукою Вашей 

написанные в стенах любомудрой библиоте-

ки. Но особо Вы преуспели в своей основной 

профессии. Так, вышел из печати в Барселоне 

«Трактат о Чуме». Труд «Плоды Медицины», 

издавался в Лионе Французском трижды, на-

чиная с года 1623 по день сегодняшний: книга, 

одно название которой являет Ваш талант со-

вершенного врачевателя-галениста, пожинаю-

щего плоды в садах увеселения, дабы даровать 

их больным в нуждах их для исцеления их. 

Сим передаю наилучшие пожелания от пре-

многих сыновей, рожденных от матери — Ва-

шего пера, а поскольку супруге Вашей Монике 

(да хранит ее Господь многие лета) судьба не 

даровала детей, храните же их так, как того же-

лает Ваш преданный поклонник.

Сарагоса, 30 апреля 1639.

Брат Леонардо из св. Мартина.
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К ЧИТАТЕЛЮ

Испанский холерический темперамент послу-

жил основной причиной (досточтимый Чита-

тель) того, что было явлено свету это скромное 

твореньице, поскольку нет никого более флег-

матичного, чем учитель, обучающий искусству 

игры на гитаре. Так пусть же не удивляются те, 

кто желали бы обучиться этому искусству, что, 

их учителя по истечении первых же трех дней 

весьма утомятся обучать их. Ведь всем нам ис-

панцам присущ этот пресловутый холериче-

ский темперамент, по причине которого любое 

самое малое дело, затеянное нами, представ-

ляется нам весьма протяженным. Итак, обна-

руживая полное отсутствие в этой земле ка-

кого-либо Автора, повествующего об этом (по 

меньшей мере, того, кто был бы мне известен), 

я возжелал описать способы настройки и игры 

приемом расгадо на гитаре о пяти [рядах], на-

зываемой испанскою, поскольку она почитаема 

более в этих краях, нежели во всех остальных, 

и способ переложить для нее какой-либо тон, 

дабы он [способ] послужил мастерам, но и уче-

ники их не пребывали в той нужде, на которую 

обрекает нас наш темперамент.

Лишь об одном я хочу умолять тех, кто вос-

пользуется этим моим трудом, чтобы они при-

нимали во внимание то, что только лишь одна 

добрая воля является причиною всего, и сми-

ренно просить их ради любви к Господу, что-

бы не использовали этот труд кроме как для 

служения и восхваления Искупителя нашего 

Иисуса Христа и святой Девы Марии, Матери 

его, распевая песни, подобные тем, что поют-

ся на Рождество нашего Господа и на осьмицу 

Святейшего Таинства, как и во время всех дру-

гих празднований Госпожи нашей. Итак, на-

мерение, которое я имею и имел всегда, таково, 

чтобы были восхвалены все Святые, в особен-

ности Святая Святых Госпожа Розария нашего 

и Предтеча Святой Иоанн Креститель — мои 

высочайшие Покровители, которых молю 

быть посредниками между мною и Господом, 

дабы смог я и все христиане достичь блажен-

ства вечного. Аминь.

От Монсеррата Бастуса к Автору 

Здравствуйте, Музы, на склонах Парнаса сидящие!

Из разноцветных цветов, наполняющих горные склоны,

Дружно плетете венки, составляя гирлянды.

Так, как оно повелось со времен изначальных.

Было б чудесно, сколь это возможно,

Сделать гирлянду из тысяч цветов гиацинтов

И эсмеральд, чтоб Карлосу лоб приукрасить.

Этим одним вы сослужите добрую службу!

Сам Аполлон посылал вдохновенье

Карлосу с лирой его сладкозвучной,

В стиле прекрасном и гордой манере.

Хор поминальный поет вдохновенно

Плачи такого высокого чувства,

Смысл раскрывая всего, что вокруг происходит.

Титульный лист трактата Хуана Карлоса Амата 

«Испанская гитара…», опубликованного в 1760-е годы 

Жозефом Бро из Жироны
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От Иеронима Триаса к Автору

Все те, кто идут по дороге Орфея

И поднялись за его инструментом,

Те смогут ступать так легко, словно ветер,

Когда захотят исполнять его добрую волю.

С титулом важным, и большим покоем,

С большею силой, и большим почетом

Карлосу так же последовать смогут,

И побегут, как Ацис к Галатее.

Так Карлос сегодня себя обессмертил,

Всегда он поет, в хорошо зацифрованном тоне,

И Карлос убил безобразное пенье Сичарры42.

Кто Карлоса знал, может так называться:

Счастливым, на высшей ступени богатым,

Но более те, кто слыхал его вместе с гитарой!

ГИТАРА (к Читателю)

Я та, что весь мир воспевает,

Царица тонов деликатных

Я та, что веселье приносит

Страдальцев тоску проклиная.

Пятерку сынов я имею,

Играют в моих они кущах

В такие веселые игры,

Что даже сам Феб изумлялся!

Читатель, ты хочешь веселья,

Что с Карлосом я испытала?

Ты лиха отведай сначала!

Воистину я грациозна…

Галантна… гальярдна…

Гитара!

АВТОР, РАЗГОВАРИВАЯ СО СВОИМ БРАТОМ,

обучает его, как играть на этой гитаре и сим начинает свой опус.

ГЛАВА ПЕРВАЯ,
в которой говорится о том, сколько струн и ладов 

(trastes) имеется на гитаре, и о способе ее настройки.

Эта Испанская гитара о пяти рядах имеет де-

вять струн, составленных таким образом: в пер-

вом ряду одна, называемая первою, в других же 

рядах по две, которые мы называем вторые, тре-

тьи, четвертые и пятые [струны].

Вторые и третьи [пары струн] состраиваются 

между собой на один голос, но четвертые и пя-

тые, по причине присутствия в каждом ряду по 

одной толстой струне, строятся не так, как вто-

рые и третьи, потому как толстые [струны] на 

октаву ниже своих подруг [по ряду].

Иметь более четырех ладков [на грифе] нет не-

обходимости, поскольку аккорды, на них извле-

каемые, созвучны аккордам, построенным на 

втором, третьем и четвертом ладках, как об этом 

будет сказано далее.

Сейчас приступим к настройке, ведь это так 

необходимо, и производится это следующим 

способом.

Сначала берутся состроенные в один голос 

третьи струны, составляющие третий ряд, 

[и прижимаются] на втором ладке, с ними 

[следует] состроить пятые, одна из них, кото-

рая самая первая, при удачном исходе окажет-

ся того же тона и в тот же голос [что и третьи 

струны], а толстая [басовая струна] — на окта-

ву ниже своей подруги. Затем, прижимая пя-

тые [струны] на втором ладу, настроить в тот 

же голос вторые. После того взять и прижать 

упомянутые вторые струны на третьем ладу 

и с ними состроить четвертые таким же обра-

зом: первую — так же, а толстую — на октаву 

ниже ее подруги. Прижав четвертые струны 

на втором ладу, настроить по ним первую, что 

в первом ряду, на тот же голос [что имеет тон-

кая четвертая]. Так получаем полностью на-

строенную гитару. […]

Этот способ настройки многим может пока-

заться весьма трудным, тогда как легким он по-

кажется тому, кому хоть немного дано от при-

роды и он умеет петь: а ведь есть такие люди, 

которые без особых познаний в сольфеджио, 

настраивают инструмент, играют и поют, пови-

нуясь одному лишь своему таланту гораздо луч-

ше, чем те, кто всю жизнь впустую прокоптил на 

церковных хорах.
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ГЛАВА ВТОРАЯ
Что же такое есть [гитарный] аккорд (punto), 

сколько их и как они называются.

Итак, наша гитара уже настроена и приготов-

лена для игры, теперь есть смысл объяснить, 

что же такое аккорд, сколько их и как они на-

зываются.

Для начала: гитарный аккорд — суть некая 

диспозиция, составленная из струн и пальцев, 

прижимающих их позади ладков.

Каждый аккорд имеет свою фигуру с различ-

ным расположением пальцев, в каждом имеет-

ся три разных голоса: басок (baxete), альт (alto) 

и дискант (tiple).

Числом их [аккордов] двадцать четыре и не бо-

лее (оставим в стороне аккорды с полутоновы-

ми (semitonados) и фальшивыми ( falsos) звуками, 

поскольку они не важны в нашем намерении. 

Двенадцать из них натуральные и двенадцать — 

бемолированные. Эти бемолированные отлича-

ются от натуральных лишь одной струной и эта 

струна производит бемолированный [звук].

[Гитаристы] называют их на разные лады 

типа: «большой крест», «малый крест», «высо-

кие коровы» (vacas altas), «низкие коровы» (vacas 

baxas), «мостик» и бесконечным множеством 

других прозвищ, но я здесь так называть их не 

буду, лишь только «первый», «второй», «третий», 

«четвертый» и т. д., и они либо натуральные, 

либо бемолированные.

ГЛАВА ТРЕТЬЯ
О расположении пальцев в натуральных 

гитарных аккордах.

В этой третьей главе необходимо рассмотреть 

диспозицию натуральных созвучий каждого 

в отдельности, чтобы вы смогли лучше испол-

нять их.

Первый [аккорд 1n = E-dur] исполняется по-

средством прижатия пальцев левой руки (я го-

ворю левой, поскольку есть немногие, которые 

играют наоборот) следующим образом: третьи 

[струны] на первом ладу [1-м пальцем], другой 

палец [3-й] прижимает четвертые [струны] на 

втором ладу и следующий [2-й] — пятые [стру-

ны] тоже на втором ладу. Остаются открытыми 

два ряда струн, то есть никакой из пальцев [ле-

вой руки] их не касается, и это первый и второй 

[ряды струн]. В этом аккорде басок располагает-

ся на четвертом ряду струн, альт на третьем ряду 

и дискант на втором ряду. Первая струна [зву-

чит] так же, как четвертый [ряд], а пятые [стру-

ны] — как второй.

[Далее у Амата, подобным же образом, с ука-
занием расположения аккордовых звуков и их 
удвоений, описана расстановка пальцев во всех 
остальных аккордах: 2 n (A-dur), 3 n (D-dur), 4 n 
(G-dur), 5 n (C-dur), 6 n (F-dur), 7 n (B-dur), 8 n 
(Es-dur), 9 n (As-dur), 10 n (Des-dur), 11 n (Fis-
dur), 12 n (H-dur). Более наглядно схемы аккордов 

Различные варианты 

аккордов (согласно 

трактату Амата) 

в современной нотной 

записи



СТАРИННАЯ МУЗЫКА

48

изображены ниже: в «круглой таблице» и в двух 
«таблица грифов» из «Короткого трактата». Здесь 
же в круглых скобках приведено современное обо-
значение аккордов, абсолютная высота которых 
условна. Единственный нотный пример аматов-
ской цифровки указывает на подобное соответ-
ствие. В тексте перевода в квадратных скобках 
дается современное обозначение пальцев левой 
руки гитариста] 

ГЛАВА ЧЕТВЕРТАЯ
О бемолированных гитарных аккордах.

Итак, были разъяcнены натуральные аккорды 

и cейчаc надобно обратитьcя к бемолирован-

ным, которые суть cледующие: 

Первый [аккорд: 1 b = e-moll] производитcя, 

прилагая один палец [3-й] к четвертым, дру-

гой [2-й] к пятым [cтрунам] на втором ладу. 

Открытыми оcтаютcя три cледующие cтруны: 

первая, вторые и третьи. Баcок находитcя на 

четвертых, альт на третьих и диcкант — на вто-

рых [cтрунах]. Первая [cтруна звучит] как чет-

вертый [ряд], пятые [cтруны] — как второй. 

Баcок находитcя на четвертых, альт — на тре-

тьих и диcкант — на вторых [cтрунах]. В этом 

аккорде бемолированный [звук] находитcя на 

третьих [cтрунах].

[Дальнейшие описания аккордов так же опуска-
ем, и как в предыдущей главе; приводим лишь их 
соответствия современным обозначениям аккор-
дов: 2 b (a-moll), 3 b (d-moll), 4 b (g-moll), 5 b (c-moll), 
6 b (f-moll), 7 b (b-moll), 8 b (es-moll), 9 b (as-moll), 
10 b (cis-moll), 11 b (fis-moll), 12 b (h-moll)].

ГЛАВА ПЯТАЯ
О Таблице, чтобы знать, какой палец должен 

прижимать струну, и на каком ладу.

Все, что я говорил до этого об аккордах, было 

бы мало полезным, если сейчас не объяснить 

вам, какие пальцы в каждом аккорде прижима-

ют струны, потому что когда я говорил: «поставь-

те палец, и другой палец», не говоря, какой это 

палец, было бы затруднительно сейчас заново 

располагать пальцы в аккордах, не зная, какие 

именно фигуры они образуют, говорю, что было 

бы почти невозможно уточнить, как это сделать, 

потому, что в некоторых [аккордах] один палец 

прижимает две струны, а во многих и три [одно-

временно]. Итак, чтобы устранить все эти [не-

точности], я хотел бы сейчас предложить способ 

понимания вышесказанного [который следует] 

внизу Таблицы, из которой можно будет легко 

 узнать, не только какой палец должен прижи-

мать струну, но и на каком ладу. Вот эта Таблица:

Разъяснение Таблицы
Чтобы хорошо объяснить эту Таблицу, нам не-

обходим метод разделения — начать с целого, за-

тем части и в заключение частички. Сперва мы 

видим эту таблицу разделенной на две части: 

одна, в которой находится буква N, и другая, в ко-

торой находится буква B. Буква N означает, что во 

всей этой части, где она стоит, располагаются все 

натуральные аккорды, буква B означает, что там, 

где стоит она, находятся все бемолированные.

Каждая из этих двух частей разделена на две-

надцать частичек, каждая из которых обознача-

ет аккорд, если он в части под [буквой] N — он 

натуральный, и если в части под B — он бемоли-

рованный.

Каждый аккорд [представленный в виде 

столбца-радиуса таблицы], будь то натуральный 

или бемолированный, имеет пять клеточек, ко-

торые обозначают пять рядов струн гитары сле-

дующим образом: самый нижний ряд клеточек 

Круговая таблица (из 5 главы трактата)
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[круг, ближайший к центру таблицы] обозначает 

первый ряд [струн], другой означает второй ряд, 

тот, который находится посредине, обозначает 

третий ряд, еще один обозначает четвертый ряд 

и завершающий (который является самым верх-

ним) обозначает пятый ряд [в шестом, внешнем 

круге стоят номера аккордов].

Внутри этих клеточек сначала расположены 

цифры, которые обозначают лады гитары, за-

тем буквы, которые обозначают пальцы [левой] 

руки, которыми прижимаем струны. Цифры 

следующие: 1, 2, 3, 4. Первая обозначает пер-

вый лад, вторая обозначает второй лад, тре-

тья — третий лад и четвертая — четвертый лад. 

Буквы следующие: a, e, i, o. Буква a обозначает 

палец самый ближний к большому, называе-

мый на латинском языке index [указательный]. 

Буква e обозначает самый длинный [палец], на-

зываемый infamis, sive famosus [бесславный или 

пресловутый]. Буква i обозначает палец бли-

жайший к маленькому, называемый medicus, sue 

annularis [безымянный или перстневой]. Буква 

o обозначает самый маленький палец, называ-

емый minimus, vel auricularis [мельчайший, мизи-

нец или «ушной»], как это видно на этой руке: 

Когда захочется сыграть один из натураль-

ных или бемолированных аккордов, взяв гита-

ру, прикладываем палец, обозначенный буквой 

a, к струне, на которую указывает клеточка, на 

ладу, обозначенном цифрой, и таким образом 

определяется любой аккорд быстро и без за-

труднений.

Итак, вся Таблица объяснена, но, чтобы лучше 

ее разъяснить, хочу привести два примера, один 

будет [иллюстрировать] натуральный аккорд, 

другой — бемолированный. Первый [пример] 

следующий:

В третьем натуральном аккорде [D-dur], в са-

мой нижней клеточке (которая суть первая стру-

на) обнаруживаем цифру 2 и букву e, во второй 

клеточке — цифру 3 и букву i, и в третьей клеточ-

ке — цифру 2 и букву a. Это говорит о том, что для 

того, чтобы сыграть третий натуральный аккорд, 

нужно поставить палец infamis на первую [стру-

ну] на втором ладу, на вторые [струны] — палец 

medicus на третьем ладу, и на третьи струны — па-

лец index на втором ладу. В двух оставшихся кле-

точках (которые обозначают четвертый и пятый 

[ряды струн]) нет ни цифр, ни букв, это значит, 

что в этом аккорде четвертые и пятые [струны] не 

прижимаются пальцами.

[Аналогичным образом Амат рассматривает 
седьмой бемолированный аккорд b-moll. В аккор-
де 7 n (B-dur) опечатка: в четвертом ряду вместо 
1 e (Es) имеется в виду 3 e (F)].

ГЛАВА ШЕСТАЯ
Когда нет больше аккордов ни натуральных 

[мажорных], ни бемолированных.

В вышеупомянутой Таблице представлены все 

аккорды, которые можно исполнить на этой ги-

таре, и если кто-то скажет, что есть другие, как 

те, которые играются на пятом, шестом, седьмом 

и других ладах, говорю вам, что все они имеют 

такое же звучание и тот же голос, что имеют те, 

о которых мы говорили. Потому, что тринадца-

тый аккорд, который следует за двенадцатым, 

имеет то же звучание и голос, что имеет первый 

[аккорд]; и четырнадцатый — как второй, и пят-

надцатый — как третий и т. д. И по этой причи-

не я говорил в первой главе о том, что для того, 

чтобы играть на этой гитаре, будет достаточно 

четырех ладов, поскольку аккорды, которые при-

жимаются на пятом, шестом, седьмом и т. д. ла-

дах суть те же самые, что исполняются на первом, 

втором, третьем и четвертом. Это можно легко 

доказать следующим способом: если от первого 

аккорда до второго голос [основной тон аккорда] 

поднимается на кварту, как бы от вокса ut до сле-

дующего fa, а от второго до третьего [аккорда] — 

другая кварта, и от третьего до четвертого — дру-

гая кварта, и подобным образом, поднимаясь от 

одного к другому до двенадцатого, обнаружива-

ется кварта, и от двенадцатого до первого мы не 

обнаруживаем ничего другого, как ту же самую 

кварту, которая находится между двенадцатым 



СТАРИННАЯ МУЗЫКА

50

и тринадцатым [аккордами]. Волей-неволей сле-

дует, что, тринадцатый будет как первый, и та-

ким же образом четырнадцатый — как второй, 

и пятнадцатый — как третий, и так же в других, 

поднимаясь от одного к другому, ни к чему более 

доказывать, ведь и так все ясно.

Все то, что было сказано, относится и к нату-

ральным, и к бемолированным аккордам. Соот-

ветственно, если тринадцатый [аккорд] натураль-

ный, то тем же звучанием будет обладать первый 

натуральный, а если он [13-й] бемолированный, 

то он будет, как первый бемолированный.

Итак, играя, поднимаясь от одного аккорда 

к другому, между которыми кварта, в которой 

четыре вокса [ступени], хочу тебе сказать другие 

соответственные вещи, к которым мы сейчас 

и обратимся.

Если захочешь подняться от вокса ut до re, на-

ходясь в любом из двенадцати аккордов гитары, 

опустись на два пункта, [например] так, как если 

бы ты находился в четвертом аккорде, и это бу-

дет вокс ut, и хочешь подняться непосредствен-

но на re — возьми второй аккорд; затем, от этого 

вокса re захочешь подняться до mi — возьми ак-

корд двенадцатый, очевидно, что он идет после 

первого аккорда в нисходящем порядке, потому 

что, поднимаясь от двенадцатого, за ним идет 

первый, то таким же образом опускаясь, после 

первого идет двенадцатый.

Таким образом, поднимаясь от одного вокса 

к следующему, опускаемся на два пункта [табли-

цы], за исключением того случая, когда подни-

маемся от mi до fa и от la до fa, потому, как тогда 

не нужно опускаться на два пункта, но следует 

подниматься на пять, как например. Если нахо-

дясь в первом аккорде и его принять за вокс mi 

или la, захотите подняться на fa, следует взять 

шестой аккорд.

Также, если будете подниматься на повышен-

ную ступень, это нужно делать тем же образом, 

поднимаясь по вышесказанным пунктам.

И, когда вы находитесь в воксе fa, а тон, опу-

скаясь вниз, попадает непосредственно в дру-

гое fa, вам следует подняться на два пункта, 

как в следующем примере: находясь в шестом 

аккорде и это голос fa [например F-dur], и надо 

опуситься на другое fa [на тон ниже], непосред-

ственно возьмите восьмой аккорд [Es-dur].

Примите во внимание, что то, что я говорил 

про подъем [восходящее движение], может слу-

жить и для того, чтобы опуститься, при этом все 

проделывается наоборот.

ГЛАВА СЕДЬМАЯ,
в которой повествуется, о том, 

как из этих аккордов можно сформировать 

различные последовательности тонов

двенадцатью различными способами.

Все, о чем говорилось до этого места, подоб-

но материалу, которому можно придавать раз-

нообразные формы. Хороший и практичный 

художник имеет краски всех цветов, которые 

находятся в его распоряжении, если он захочет 

нарисовать или человека, или льва, или вола. 

Подобным образом, до этого места мы оснасти-

лись всеми аккордами, которые и есть тот мате-

риал, из которого, подобно краскам художника, 

можно сформировать любым образом любую 

последовательность тонов, перепрыгивая от од-

ного [аккорда] к другому.

Из этих [готовых] гитарных аккордов мож-

но сформировать вакас, пасэо, гальярды, 

вилланы, итальяны, паванильи и другие 

подобные вещи в двенадцати видах. И что 

 удивительнее всего (то, что многим показа-

лось бы невозможным), что эти аккорды лю-

бой может сложить и приспособить ко всем 

сказанным двенадцати частям, все то, что 

играется и может быть сыграно на любом 

 музыкальном инструменте: о многих других 

вещах, касающихся гитары, я смог бы рас-

сказать сейчас в этом месте, но пока прекра-

щаю говорить об этом.

Сейчас расскажу о том, как и каким образом 

играется пасэо, которое здесь общеизвестно (это 

чтобы подготовиться к всевозможным другим 

видам), в двенадцати частях, так как понимание 

этого и того, что я расскажу позже, [позволит] 

легко исполнить любую вещь при помощи всех 

двенадцати аккордов.

Этот пасэо, о котором я говорю, составлен из 

трех [гитарных] аккордов: один играется два 

раза и два [других] — по одному: и так возмож-

но играть [во всех] двенадцати частях [таблицы], 

приступим к первому.

Первый [пасэо] получается, когда играется 

первый аккорд, за ним второй и после — двенад-

цатый, затем снова первый. [E, A, H, E]

Второй получается, когда играется второй, за 

ним идет третий, и затем первый и возвращает-

ся второй. [A, D, E, A]

Третий получается, когда за третьим идет чет-

вертый, за ним второй и возвращается третий. 

[D, G, A, D]
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В четвертом [пасэо] играется после четвертого 

[аккорда] пятый, затем третий, и вернуть тот же 

четвертый. [G, C, D, G]

Пятый, когда, за пятым идет шестой, после 

него опускается четвертый и возвращается пя-

тый. [C, F, G, C]

Шестой, когда после шестого пройти на седьмой, 

потом идти на пятый и вернуть шестой. [F, B, C, F]

Седьмой, это когда за седьмым идет восьмой, за 

ним шестой и возвращается седьмой. [B, Es, F, B]

В восьмом идет за восьмым девятый, за ним 

седьмой, и вернуть восьмой. [Es, As, B, Es]

Девятый, это когда за девятым идет десятый, 

за ним восьмой, и возвращается девятый. [As, 

Des, Es, As]

В десятом переходим от десятого к одиннадца-

тому, потом идем на девятый, и возвращаемся на 

десятый. [Des, Ges, As, Des]

Одиннадцатый, это когда за одиннадцатым 

идет двенадцатый, за ним десятый, и возвраща-

ется одиннадцатый. [Fis, H, Cis, Fis]

Двенадцатый и последний получается, ког-

да играется двенадцатый, за ним идет первый, 

затем одиннадцатый и возвращается двенадца-

тый. [H, E, Fis, H]

Я хотел привести здесь эти двенадцать видов 

исполнения пасэо во многом, почти бесконеч-

ном количестве тонов, а также потому, что, зная, 

как мутировать от одного к другому, вы будете 

знать, как играть в двенадцати частях многие 

тонадильи, которые бытуют здесь, такие, как: 

вакас, гальярды, паванильи, цесарильи и т. п. 

И чтобы [никого] не раздражать, рассматривая 

их одну за другой, хочу привести здесь под но-

мерами один пример, и это будет [тонадилья] 

«вакас»43.

Vacas

1[E] 12[H] 10[Cis] 9[Gis] 1[E] 12[H] 10[Cis] 9[Gis] 10[Cis]

2[A] 1[E] 11[Fis] 10[Cis] 2[A] 1[E] 11[Fis] 10[Cis] 11[Fis]

3[D] 2 12 11 3 2 12 11 12

4[G] 3 1 12 4 3 1 12 1

5[C] 4 2 1 5 4 2 1 2

6[F] 5 3 2 6 5 3 2 3

7[B] 6 4 3 7 6 4 3 4

8[Es] 7 5 4 8 7 5 4 5

9[As] 8 6 5 9 8 6 5 6

10[Des] 9 7 6 10 9 7 6 7

11[Fis] 10 8 7 11 10 8 7 8

12[H] 11 9 8 12 11 9 8 9

Вы уже понимаете, как вышеупомянутая то-

надилья играется в двенадцати видах, все они 

различны, и не только эта, но все, которые 

были бы возможны, их можно играть в этом 

стиле [подобным образом]. Если скажут, какая 

надобность в том, чтобы уметь их играть в та-

ком количестве тонов? Не достаточно ли было 

бы знать только один способ, ведь все они име-

ют то же самое звучание, а держать все их в па-

мяти — вещь довольно тяжелая.
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Отвечаю и говорю, что есть два резона, по-

буждающих нас к познанию того, как играть 

всеми аккордами во всех тонах. Первый: вы уже 

знаете, что голос [певца] не может приспосо-

биться ко всем аккордам, потому что у одних он 

очень высокий, а у других очень низкий, и если 

они захотят петь тем способом, который знают, 

и приладятся к гитаре, которая может оказать-

ся очень высокой или очень низкой, и не знают, 

как играть в тоне, в котором хотят петь, а только 

лишь одним способом, поневоле будут петь или 

слишком высоко, или слишком низко. Они бу-

дут раздражать чувства слушателей и свои соб-

ственные: однако же, если они умеют играть тон 

во всех вышеперечисленных двенадцати частях 

[таблицы], они будут петь согласно голосу, кото-

рый имеют, несмотря на то, что гитара оказалась 

бы или слишком высокой, или слишком низ-

кой. Второй [резон], это когда две гитары захотят 

сыграться вместе, а одна из них очень высокая, 

а другая очень низкая, несмотря на то, что аккор-

ды будут выглядеть по-разному, они смогут петь 

в согласии, так как будут все в одном созвучии.

Таким образом, смогут играть вместе двенад-

цать гитар, каждая из которых по своим аккор-

дам, но все они будут в одном созвучии.

ГЛАВА ВОСЬМАЯ
О Таблице, при помощи которой кто угодно смо-

жет цифровать тон и петь в двенадцати видах.

Будет не менее полезным то, о чем поведаю 

здесь, чем то, о чем уже рассказал, хотя необ-

ходимо знать вышесказанное, чтобы понимать 

то, о чем расскажу: я хочу сказать, что для того, 

чтобы положить на гитару или составить ка-

кой-либо тон, нет необходимости разбираться 

в Таблице, которую увидите, потому как вы уже 

можете и без нее приспособить тон, который 

вам бы захотелось: но это будет настолько же за-

труднительно, насколько и легко если делать это 

посредством метода, который вы увидите позже.

Чтобы подтвердить это, хочу рассказать вам 

о случае, произошедшем у меня с нескольки-

ми музыкантами от гитары, претендовавшими 

на первенство в Испании в деле переложения; 

они были лучшими (и было их четверо), и они 

знали очень хорошо, что я владел конкретным 

методом, при помощи которого я перекладывал 

на гитару любой тон. Однажды вечером, про-

гуливаясь, я встретился с ними. Оказав знаки 

почтения, один из них говорит мне: «Друг мой, 

мы поняли, что Вы владеете чудеснейшим ис-

кусством (они хотели позубоскалить надо мной, 

как выяснилось впоследствии), посредством 

которого Вы перекладываете на гитару любой 

тон. Мои товарищи и я умоляем Вас обучить 

нас жаждущих служить тому методу, которым 

Вы владеете, и стилю, который используете, вот 

что мы имели Вам сказать. Ежели Вы это сдела-

ете, мы пребудем удовлетворенными и поимеем 

великое счастье, дабы мы смогли послужить 

Вам и в других делах». Я же, узрев подобные 

зимние цветы и раскусив готовящиеся козни, 

не подав им виду, говорю: «Сеньоры, метод, ко-

торый я имею предложить, столь малозначим, 

что против вашего будет уподоблен горчично-

му зерну, положенному у подножия огромной 

горы; останемся же [каждый при своем]: вы со 

своими богатствами, а я — со своими лишени-

ями». Не удовлетворившись моим ответом, они 

снова начали меня уговаривать, я же повторил, 

что этот [метод] весьма малая вещь и не подал 

никаких признаков того, что хочу этим [с ними] 

заниматься. Наконец они говорят: «Амиго, тот 

метод, который есть у Вас, может объединить 

лишь три голоса, но мы уверены в том, что он 

не сможет подойти для большего числа голо-

сов, потому как это вещь совершенно невоз-

можная. Увидев столь подходящий случай до-

пытаться [до истины] и сказать Вам об этом, мы 

собственно и пришли сюда». Я же, не выказав 

волнений своей души, им отвечаю: «Сеньоры, 

правда ваша, есть у меня метод, заключенный 

в маленькой Таблице, и я — ее изобретатель 

(хотя кое-кто и смотрит на нее свысока). С ее 

помощью не только три, но четыре, пять, шесть 

и сколько хотите голосов смогу приспособить 

к Гитаре, и чтобы вы убедились, что я говорю 

истину, пойдемте, куда пожелаете, чтобы по-

ставить опыт, и вы увидите, что все то, что я вам 

говорю, — чистая правда». Они остались до-

вольны, думая, что лучшего случая посмеяться 

надо мною не представится, и мы направились 

в комнату постоялого двора к тому из них, кто 

был студентом искусств. Войдя туда, мне вру-

чили несколько листков Пренестины44 на пять 

голосов, и я зацифровал [аккордами] весь тон. 

Мне дали гитару, и мы начали петь — каждый 

свой голос вместе с инструментом, и все узре-

ли обещанную истину, да так, что восхитились 

сделанным, и, переглянувшись друг с другом, 

остались совершенно удовлетворенными.
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Фрагмент интабуляции мадригала. Нотный пример с цифровкой Амата (по оригинальному изданию трактата).

Перевод 

вышеприведенного 

примера в 

современную нотацию 

с исправлением 

неточностей 

оригинала (выполнен 

М.Холл; вероятные 

опечатки отмечены 

звездочкой).
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Таким образом, возвращаемся к нашему намерению, при помощи обещанной и легко понимаемой 

Таблицы, сделать то, что многим казалось невозможным. Вот эта Таблица:
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Разъяснение таблицы
В представленной Таблице имеется семь ря-

дов с цифрами и каждому ряду соответствуют 

воксы.

Цифры следующие: 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9, 10, 11, 

12. Они обозначают двенадцать готовых аккор-

дов гитары: единица означает первый аккорд, 

двойка — второй, тройка — третий и т. д.

Воксы следующие: ut, re, mi, fa, sol, la, которые 

показывают все аккорды, подходящие к ним 

следующим образом: к воксам ut, fa, которые 

располагаются на самой верхней линии (те, что 

стоят первыми), можно приспособить аккорд 

первый, или второй, или третий и т. д., посколь-

ку это в нашей воле, какой аккорд взять по сво-

ему вкусу.

Со второй линией соотносятся воксы re, sol. 

К ним тоже можно приспособить все аккорды, 

находящиеся на этой второй линии, таким же 

образом, как и на всех других линиях.

Сейчас, зная это, когда захотите цифровать 

тон, возьмите басовый голос и посмотрите, 

с какого вокса он начинается. Это может быть 

ut или re, или mi, или fa и т.д. Если он начина-

ется [например] с ut, обратитесь к линии, от-

носящейся к этому голосу ut, и выберите тот 

аккорд из двенадцати, который подсказывает 

вам ваш вкус. Затем, если будете поднимать-

ся от упомянутого ut на fa (как если бы хотели 

подниматься от fa, ut на b, fa, b, mi), пойдете на 

линию fa и увидите аккорд, соотносящийся 

с тем, что взяли на [линии] ut, который обнару-

жите, глядя по [столбцу] Таблицы вниз, через 

три дома. Затем, если тон мутирует и поднима-

ется от fa на mi (что было бы, как если кто под-

нимается от b, fa, b, mi на e [? опечатка — А.Б.], 

la, mi), пойдите на самую нижнюю линию 

и возьмите аккорд, который соотносится [по 

вертикали] с аккордом, выбранным на [линии] 

fa. И если затем тут же будут подниматься на fa, 

должны взять аккорд, что брали вначале, когда 

открывали вокс ut который, если глядеть через 

октаву, будет тем же самым вашим аккордом. 

Когда тон опускается, все проделывается на-

оборот. Таким образом, вы будете следовать по 

всему тону, давая каждому такту один аккорд 

или два, согласно тому, что просит тон, пото-

му что иногда для одного такта даются два или 

три аккорда, а иногда в противоположность 

тому — только один.

Когда аккорд, который придается басовому 

голосу, не подходит к другим голосам, следует 

идти на самую верхнюю линию и посмотреть 

на букву, которая стоит сверху этого аккор-

да и, пробежав по Таблице вниз, просмотреть 

все аккорды, имеющие ту же букву и перепро-

бовать [их] один за другим — который подой-

дет, и непременно один из них должен подойти 
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к сказанным голосам. Обратите внимание, что 

когда будете искать созвучия или соответствия 

аккордам первой линии, аккорды третьей могут 

быть либо натуральными, либо бемолирован-

ными, но аккорды пятой [линии — строки] не 

могут быть никакими другими, как натураль-

ными, аккорды же седьмой [линии — строки] — 

никакими, кроме как бемолированными, и та 

буква b, которая стоит наверху [рядом] с каждой 

буквой в этой последней линии, не обозначает 

ничего другого.

Также обратите внимание, что когда тон идет 

фугой, cледует начинать цифровать каждый го-

лос, который вступает, до тех пор, пока не всту-

пит басовый.

Это то, что обозначает Таблица, и чтобы по-

нять ее лучше, хочу привести этот пример на три 

голоса, в котором увидите, как работает выше-

сказанное. Я не хотел приводить других приме-

ров, дабы оставить эту книжку маленькой. Будет 

достаточно и этого, ведь будь в нем четыре или 

пять голосов, все последует таким же образом.

Таким способом, которым зацифровал-

ся этот тон, следует цифровать и все другие, 

проставляя над сольмизационными слогами 

аккорды: натуральные без буквы b, бемолиро-

ванные — с нею. Я хотел цифровать этот при-

мер в шестом тоне, хотя в моей воле оставалось 

выбрать любой из двенадцати. И если сейчас 

вы захотите изменить [его] на пятый, не нужно 

делать ничего иного, как стереть все эти циф-

ры и поставить другие, сохраняя пропорции 

следующим образом: шестой натуральный ак-

корд, поставленный в начале, стирается, и на 

его место ставится пятый натуральный. За-

тем стирается идущий за ним, который был 

четвертым бемолированным, и на его место 

ставится третий бемолированный. И таким 

образом обходимся со всеми остальными, по-

куда тон не подойдет к концу, всегда следуя 

этому правилу: если аккорд, который стирает-

ся — натуральный, тот, который встает на его 

место, будет натуральным, и ежели он бемоли-

рованный, то тот, который приходит [вместо 

него], будет тоже бемолированным.

Таким способом (как я это уже сказал) может 

играться по всем двенадцати ступеням этот тон 

и все остальные.

ГЛАВА ДЕВЯТАЯ
Повествует о гитаре о семи рядах45 

Дабы не высказали мне обиду музыканты, 

играющие на гитаре о четырех рядах (которая 

имеет семь струн), по причине того, что в этой 

книжечке я не упомянул об их инструменте, я хо-

тел бы в этой последней главе поведать о некото-

рых вещах, касающихся упомянутой [гитары].

Гитара о четырех рядах настраивается таким 

же образом и имеет те же аккорды: двенадцать 

натуральных, двенадцать бемолированных 

и все те созвучия, что и та [гитара] у которой 

пять [рядов струн]. Соответственно, все то, 

что играется на гитаре с пятью, будет играть-

ся и на той, у которой четыре, и любой тон мо-

жет играться по двенадцати ступеням, толь-

ко с одним отличием, которое заключается 

в том, что на гитаре с пятью, есть еще один 

[ряд струн], который [называется] пятый, но, 

за исключением этого, ни больше, ни мень-

ше — все, как на той, у которой четыре.

Расположение аккордов такое же, только чет-

вертый и восьмой бемолированные играются 

другим образом. В четвертом [бемолированном 

аккорде] на гитаре с четырьмя [рядами] третьи 

струны прижимаются на третьем ладу, которые 

[там] не играются на гитаре с пятью рядами. 

В восьмом [бемолированном аккорде] на гита-

ре с четырьмя [рядами] третьи струны прижи-

маются на четвертом ладу; и на той, у которой 

пять, они [эти четвертые струны] играются на 

первом [ладу]. Наконец тот, кто хотел бы на-

учиться играть на гитаре с четырьмя, пусть сле-

дует всем тем правилам и тому же методу, что 

и на гитаре с пятью, и пусть считает, что пятый 

ряд как бы вычеркнут из этой книжечки.

О ритме, с которым играют на этих гитарах, 

я не хотел повествовать, поскольку тон раскры-

вается следующим образом: если тон имеет [не-

кую] пропорцию — ритм будет в той же пропор-

ции, и если она большая или малая, ритм тоже 

будет большой или малый.

А так же вот, что должен принять в расчет 

тот, кто играет на гитаре, это то, что правая 

рука является «маэстро капеллы», а пальцы 

левой руки — «голосами», руководимыми 

и управляемыми ею.

Далее в издании 1761 года следует текст46 на каталонском языке явно более позднего происхождения. Автор-
ство Хуана Карлоса Амата не доказано. Поэтому приведем здесь лишь некоторые фрагменты, содержание кото-
рых существенно отличается от основного трактата. 



СТАРИННАЯ МУЗЫКА

56

[В Главе Первой представлены 24 аккорда, запи-

санные в итальянской табулатуре. Пальцы левой 

руки обозначены точками. Нумерация аккордов 

соответствует аматовской]

[Глава Вторая представляет более традицион-

ное для XVII—XVIII веков изображение 20 ак-

кордов в виде руки, прижимающей аккорды на 

грифе гитары. Палец, который не прижимает 

струны, так же в соответствии со сложившейся 

традицией, обозначен надетым на него коль-

цом. Рядом с аматовским номером аккорда сто-

ит его аналог в системе итальянского гитарного 

 Алфавита]
[Глава Третья содержит словесные описания на-

туральных аккордов, но без указания расположения 

основных ступеней. Здесь же объясняется, почему 

в Таблице грифов только по 10 аккордов в каждой 

Титул «Краткого трактата»

Таблица из Главы Второй с нумерацией аккордов 

по каталонской системе Амата и в итальянском 

«Алфавите»

КРАТКИЙ ТРАКТАТ
И ОБЪЯСНЕНИЕ АККОРДОВ

Гитары, изложенное на Каталонском Языке 
в этом последнем издании представленной работы,

ДАБЫ ТЕ ИЗ МЕСТНЫХ, КОТОРЫЕ
захотят обучиться и не поймут объяснение на Кастильском, 

смогут удовлетворить свое желание cим коротким компендием.

Жирона: Жозеф Бро, Печатник.
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части: потому что 6-й и 7-й натуральные аккорды 

играются простым перемещением того же располо-

жения пальцев на один лад выше и превращаются 

соответственно в 11 n и 12 n. Аналогично перемеща-

ются 6 b на 11 b и 7 b на 12 b]

[Глава Четвертая содержит аналогичные словес-

ные описания бемолированных аккордов]

ГЛАВА ПОСЛЕДНЯЯ,

в которой объясняется способ настройки Бандолы, 

и как она соотносится с гитарой.

Дабы исполнить то, что было обещано в названии 

представленной работы, в этой главе повествуется 

о том, как бандола состраивается с гитарой и о спо-

собе ее [бандолы] настройки. Следует заметить, что 

здесь имеется в виду бандола с шестью рядами, по-

скольку этот инструмент более совершенный, лучше 

известный и более широко используемый в это время, 

чем те [инструменты] с четырьмя и пятью рядами.

Чтобы настроить эту бандолу, говоря яснее и коро-

че: пять рядов без первой [струны] настраиваются та-

ким же образом, как на гитаре, затем пристраивается 

первая открытая [струна], и это [получится] октава 

от шестых [струн], тоже открытых, или от четвертых, 

прижатых на втором ладу. Или первые, прижатые на 

втором ладу, пристраиваются к третьим без прижа-

тия [чистая кварта, чистая кварта, большая терция, 

чистая кварта, чистая кварта]

Чтобы играть или настроить эту бандолу в аккорд 

гитары или гитару в аккорд бандолы, тот же голос, 

что имеют третьи [струны] гитары без прижатия, бу-

дут иметь пятые без прижатия бандолы, и тот же, что 

имеют четвертые [струны] гитары имеют шестые бан-

долы, все без прижатия, и тот же голос, что имеют пер-

вые гитары имеют третьи бандолы, все без прижатия47. 

По поводу аккордов бандолы или созвучия их с ги-

тарными затруднительно вывести правило, един-

ственно, следует сказать, что пять рядов бандолы без 

первой — как у гитары, то все аккорды, которые игра-

ются на гитаре, имеют те же созвучия, с установкой их 

Таблица из Главы Второй с изображением 20 аккордов в виде руки, прижимающей аккорды на грифе гитары
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на один позади того же на гитаре, на указанных пяти 

рядах бандолы, так если на гитаре играется по третье-

му натуральному, то на бандоле будет по второму на-

туральному (соответственно бемолированные игра-

ются также); лишь на первой играется по-другому, но 

если бы я попытался объяснить, это не имея бандолы 

в руках, это произвело бы большую путаницу.

В этом кратком трактате (дорогой Читатель) я не 

прошу благодарности, лишь уточнений и советов 

от тех, которые понимают (которым я покоряюсь), 

однако следует быть кратким, поскольку это 

меньшее зло, и [делать это] в соответствии со вку-

сом, дабы молодежь нашла это творение в прият-

ности и благоволении. Я буду вдохновлять себя 

двигаться в духе любви к созданию более деталь-

ного труда, который не позволило мне сделать ни 

название представленного [краткого] труда, ни 

быстротечность времени. Остаюсь всегда слугой 

ваших желаний.

Vale, interumque Vale!

Примечания

1 Иногда эти инструменты, родственные 6-рядной виуэле, тоже назывались виуэлами, но с уточнением 

количества рядов струн — меньшего, чем на «обычной виуэле» (vihuela comun).

2 Данный список, составленный Ральфом Ярховым, включает печатные издания и манускрипты 

(музыкаль ные собрания и методические издания), относящиеся к иберо-латиноамериканскому региону, 

а также частично Италии (см.: Sanz, Gaspar. Instrucción de musica sobre la Gvitarra Española: Gesamtwerk für 

Gitarre / Transkription und kritischer Bericht: Ralf Jarchow. Glinde: Jarchow Verlag, 2001. При этом список не вклю-

чает классические виуэльные сборники, за исключением тех, которые содержат пьесы для инструментов, 

имеющих меньше 6 рядов струн (М. Фуэнльяна, А. Мударра). Также в нем отсутствует наиболее известный 

трактат Хуана Бермудо с описанием виэул и гитар.

3 Само имя, под которым известен автор трактата, составлено из его собственного имени (Хуан), имени его 

отца (Карлос) и имени матери (Амат). Согласно традиции, его фамилия должна быть определена как Кар-

лос, однако со временем фактически ее функцию приобрело последнее (материнское) имя, которое наиболее 

распространено в работах современных исследователей.

4 Russell C.H. Amat, Joan Carles [Carles y Amat, Joan] // The New Grove Dictionary of Music and Musicians / Ed. by 

S. Sadie. London: Macmillan Publishers Limited, 2001.

5 Имприматур (от лат. imprimatur — «да печатается») — разрешение на публикацию, даваемое официаль-

ным представителем церкви (обычно епископом).

6 Фамилия этого автора — Пуджол (Pujol) типично каталонская, хотя в русскоязычной традиции прочно 

укоренилась ее испанская транскрипция «Пухоль».

7 См.: Pujol E. Significación de Joan Carlos Amat (1572—1642) en la historia de la guitarra // Anuario musical. 

Vol. 5 (1950). P. 125—146; Hall M. The “Guitarra española” of Joan Carles Amat // Early music. Vol. 6 (1978). P. 362—373.

8 Russell C.H. Op. cit.

9 Тамарит — провинция Таррагоны.

10 См., например: Вольман Б.Л. Гитара и гитаристы. Л.: Музыка, 1967; Päffgen P. Die Gitarre: Geschichte, 

Spieltechnik, Repertoire. Mainz u.a.: Schott Music International, 2002. 

11 Contreras S.N. La guitarra, sus antecedentes históricos y biografias de ejecutantes célebres. Buenos Aires, 1927.

12 Wade G. A Concise History of the Classical Guitar. Pacific: Mal Bay Publications Inc., 2001.

13 «Гитара испанская с пятью рядами [струн]» и «гитара с четырьмя рядами [струн]». Ряд — это, пожалуй, 

наиболее адекватный перевод испанского гитарного термина orden. Существующая традиция использова-

ния в данном контексте слова «хор» не совсем точна, поскольку основана на представлении о том, что в ги-

тарном «хоре» должно быть не менее двух струн, настроенных в октаву или унисон. Однако в испанском 

«ордене» может быть и одна струна, впрочем, как и в немецком гитарном «хоре» (Chor) и английском «кор-

се» (course). В немецких текстах тоже ощущается некоторая неловкость применения слова Chor к одинарной 

струне. В энциклопедии «Музыкальные инструменты» (М.: Дека-ВС, 2008) встречается еще один вариант 

перевода слова orden — «порядок», однако выражение «четырехпорядковая гитара» звучит еще более странно, 

чем «четыреххорная».

14 См.: Reglas y advertencias generals para tañer la guitarra, tiple y vandola […] compuesto por Pablo Minget 

y Yrol. Madrid: Joaquin Ibarra, 1752. Этот труд, впоследствии переиздававшийся в Париже в 1754 и 1774 



СТАРИННАЯ МУЗЫКА

59

годах, называют «плагиаторским», поскольку он включает в себя фрагменты трудов Амата, Санса и дру-

гих авторов. 

15 4-струнный/рядный инструмент с названием tiple или timple до сих пор существует в Испании и Латин-

ской Америке, наряду с аналогичными вариантами «народных» гитар (кавакинью или машете — в Португа-

лии; харана-хароча, виуэлита, куатро, укулеле и т. д — в странах Латинской Америки).

16 Период работы этого издательства — 1703—1713 гг. Большинство копий XVIII века не датированы, кроме 

того, в них с титульного листа убраны имя автора и имприматур.

17 Впоследствии (в зависимости от места публикации) это дополнение издавалось и на валенсийском  языке.

18 Hall M. Op. cit. 

19 В наиболее концентрированном и упрощенном виде он представлен в cправочнике «Классическая ше-

стиструнная гитара»: «Первоначально гитара имела три двойные струны (т. е. по две одинаково звучащих 

струны) и использовалась для аккомпанемента пению, затем была добавлена четвертая струна. Во второй 

половине XVI века она стала пятиструнной, и в основном установился следующий строй (Ля, Ре, Соль, Си, 

Ми и Соль, До, Фа, Ля, Ре). <…> Развитие музыкальной культуры и появление новых критериев музыкаль-

ного мышления требовало расширения возможностей музыкальных инструментов. Поиски увеличения ис-

полнительских возможностей гитары привели к добавлению шестой струны, отказу от двойных струн и вы-

бору строя (современной гитары)» (Классическая шестиструнная гитара / Сост. П. Вещицкий, Е. Ларичев, 

Г. Ларичева. М.: Композитор, 2000. С. 3—4).

20 Инструмент настраивался по чистым квартам с большой терцией между третьим и четвертым рядами 

струн, то есть так же, как и «ренессансная» лютня. 

21 За исключением шестого ряда струн бандолы, предположительно, настраиваемого в октаву, тогда, как 

шестой ряд струн «ренессансной» виуэлы настраивался в унисон.

22 Единственный нотный пример из трактата, содержащий одновременно и ноты, и цифровку, позволяет 

определить, что Амат в данном случае имел в виду гитару со строем (от нижнего басового ряда к верхнему) 

A — d — g — h — e1, подобном настройке первых пяти струн современной шестиструнной гитары.

23 Schlegel A. & Lüdtke J. Die Laute in Europa 2: Lauten, Gitarren, Mandolinen und Cistern. Menzigen, 2011.

24 Minguet é Irol P. Reglas y advertencias generales que enseñan el modo de tañer todos los instrumentos mejores, y mas 

usuales. Madrid, 1754 [reprint: Genève: Minkoff, 1981].

25 Bermudo J. Comiença el libro llamado declaración de instrumentos musicales. Ossuna, 1555.

26 Fuenllana M. de. Orfenica Lyra. Sevilla, 1554. В этом же собрании М. де Фуэнльяна также опубликовал шесть 

своих фантазий и три интабуляции (Et resurrexit, Osanna из мессы Ave Maria Кристобаля Моралеса и ви-

льянсико Хуана Васкеса) для 5-рядной виуэлы (vihuela de cinco ordenes) со строем, идентичным «испанской 

 гитаре» Амата.

27 Narváez L. de. Los seis libros del Delphin […]. Valladolid, 1538.

28 В 1713 году в Гамбурге Маттезон опубликовал свой труд «Das neu-eröffnete Orchestre», содержащий резкие 

критические высказывания в адрес лютни и гитары. Впрочем, эта публикация, в свою очередь, спровоциро-

вала ответные выступления в защиту этих инструментов. См.: Baron E.G. Historisch-theoretisch und practische 

Untersuchung des Instruments der Lauten (Nürnberg, 1727); Weigel J.Chr. Musicalisches Theatrum (Nürnberg, c.1722).

29 Praetorius M. Syntagma musicum. T. II: De Organographia. Wolfenbüttel, 1619.

30 Цит. по: Sanz, Gaspar. Instrucción de musica sobre la Gvitarra Española: Gesamtwerk für Gitarre / Transkription 

und kritischer Bericht: Ralf Jarchow. Glinde: Jarchow Verlag, 2001. S. 55. Следует, однако, подчеркнуть, что ос-

новной объем изданных в середине XVI века фантазий и интабуляций для 4-рядной гитары, включая самые 

первые виуэльные сборники, написаны для игры в противоположном народному «бряцанию» ученом стиле 

punteado, применявшемся на аристократической виуэле.

31 Следует подчеркнуть, что основной объем изданных в середине XVI века фантазий и интабуляций для 

4-рядной гитары, включая самые первые виуэльные сборники, написаны для игры в противоположном на-

родному «бряцанию» ученом стиле punteado, применявшемся на аристократической виуэле. Многие иссле-

дователи противопоставляют эти два стиля, разделяя их еще и по социальному признаку: расгеадо — народ-

ный прием, пунтеадо — аристократический. Впрочем, трудно представить себе, чтобы в реальной практике 

опытные исполнители не сочетали оба стиля. Исторические документы зафиксировали, что первым изобре-

тателем нотации подобного смешанного стиля назвал себя Джованни Паоло Фоскарини (см.: Foscarini G.P. 

Il primo, secondo e terzo libro della chitarra spagnuola. S. l., c.1630).
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32 Барсова И.А. . Очерки по истории партитурной нотации (XVI — первая половина XVIII века). M.: Мос-

ковская гос. консерватория, 1997. 

33 Praetorius M Op. cit. S. 53.

34 Вольман Б.Л. Цит. соч. С. 13

35 Систему сокращенной буквенной нотации для обозначения готовых гитарных аккордов (alfabeto), впер-

вые предложенную Дж. Монтезардо в 1606 году, Б. Вольман назвал «удобной системой записи нот».

36 Вольман Б.Л. Цит. соч. С. 6. Точные акустические расчеты показывают, что равномерная темперация на 

струнных инструментах с подвижными и даже изгибаемыми ладами невозможна, а исполнительская прак-

тика убеждает еще и в том, что она бессмысленна.

37 До знакомства с трактатом Амата автор настоящей статьи также чувствовал себя неловко, выходя на сце-

ну исполнять барочные произведения с «ренессансной» гитарой в руках, особенно в присутствии искушен-

ных слушателей.

38 Amat, Joan Carles. Guitarra española, y vandola en dos maneras de guitarra, castellana, y cathalana de cinco o ́rdenes, 

la qual ensenã de templar, y tanẽr rasgado, todos los puntos naturales y b, mollados, con estilo maravilloso. Barcelona: 

Edicio ́n facsímil Barcelona, 1956.

39 Amat, Joan Carles. Guitarra Española (c. 1761). Complete facsimile edition with an introduction by Monica Hall. 

Monaco: Chantarelle, 1980.

40 Первую (откровенно неудачную) попытку предпринял, предположительно, М.П. Вашкевич (1888—1971) 

в связи с переводом словаря Доминго Прата. См.: Историко-биографический словарь-справочник мастеров 

классической гитары / Сост. М.С. Яблоков. Т. 1. Тюмень: Вектор Бук, 2001.

41 Por doze modos.
42 Данное наименование (Cicharra) не идентифицировано, в том числе М. Холл.

43 Амат не уточняет, какие аккорды «мажорные», какие «минорные», но если аккорды в третьем, седьмом 

и девятом столбце «минорные» — мы получаем гармоническую схему популярной Романески, также из-

вестной, как песня Guardame las vacas: I-V-VI-III-I-V-VI-III-VI. Эта тема представлена в виде интабуляций 

Л. Нарваэса и А. Мударры, последний дает ее даже в двух вариантах: для виуэлы и четырехрядной гитары.

44 Имеется в виду Палестрина.

45 Явная опечатка: либо с семью струнами, либо с четырьмя рядами.
46 Данный текст в виде небольшого трактата разбит на 5 глав.

47 Строй бандолы: d—g—c1—e1—a1— d2, если третья струна гитары настроена как g.
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Книги

 «Основы м у зы к и» Бо эц и я

Трактат Аниция Манлия Торк-

вата Северина Боэция «Основы 

музыки» можно без преувеличе-

ния считать одним из самых зна-

чительных музыкально-теорети-

ческих сочинений «всех времен и 

народов». Во всяком случае, на-

чиная с поздней античности и 

вплоть до XVII века это был наи-

более авторитетный текст в исто-

рии западноевропейской нау-

ки. Выход в свет нового русского 

перевода главного труда Боэ-

ция1, без сомнения, является за-

метным событием в отечествен-

ной медиевистике. Но не только. 

Впервые в мировой науке по-

сле издания Готфрида Фридляй-

на (1867 г.) была пересмотрена ре-

дакция оригинального текста 

Боэция, дошедшего до нас в раз-

личных средневековых рукопис-

ных списках. 

Предпринятая С. Н. Лебедевым2 

публикация выполнена, как гово-

рится, «на самом высоком уровне 

мировых стандартов» и обладает 

целым рядом неоспоримых досто-

инств. Издание представляет со-

бой билингву (синхронизирован-

ные латинский текст и русский 

перевод), что дает читателю воз-

можность «легко проследить, как 

интерпретировано то или иное 

авторское слово или выражение, 

оценить метод и стиль перево-

да в целом». При этом сам латин-

ский текст «Музыки» тщатель-

но выверен по 11-ти древнейшим 

манускриптам IX века («кон-

трольные рукописи», из которых 

Фридляйн был знаком только с 

4-мя). Также (с учетом результатов 

источниковедческой работы ми-

ровых знатоков Боэция – Миха-

эля Бернхарда и Келвина  Бауэра) 

внесены некоторые исправления 

и конъектуры. Это коррекции как 

типографских опечаток поздней-

шего времени, так и растиражи-

рованных на протяжении веков 

ошибок, частично присутствую-

щих в самих «контрольных руко-

писях» (они оговорены в постра-

ничных примечаниях к латинско-

му оригинальному тексту; здесь 

же на полях – пагинация по ре-

дакции Фридляйна). 

Кроме того, несомненным до-

стоинством работы С.Н. Лебеде-

ва явились выполненные им мно-

гочисленные диаграммы, схемы 

и таблицы, воспроизведение сим-

волов древнегреческой нотации; 

причем все схемы также пред-

ставлены в двух версиях – латин-

ской и русской. 

В открывающем книгу Введе-

нии С.Н. Лебедев кратко, емко 

и точно освещает основные аспек-

ты проделанной им колоссальной 

работы. В первом разделе (сме-

ло названном «Апология компи-

ляции») обсуждается компиля-

тивный характер научных трудов 

Боэция – «”последнего знатока” 

греческой античности», в сочине-

ниях которого содержатся «пер-

вые свидетельства» в латинской 

истории науки о важных терми-

нах и теоретических концепци-

ях (или и вовсе уникальные све-

дения, не имеющие исторических 

прототипов – об учениях Нико-

маха из Герасы, Евбулида и Гип-

паса, Филолая из Кротона и др.), 

о музыкантах («загадочный» Аль-

бин, автор трудов по диалекти-

ке, геометрии и музыке), но вме-

сте с тем и оригинальные концеп-

ции (например, знаменитое тро-

ичное деление музыки или иерар-

хия трех родов музыкальной дея-

тельности). Далее следует обзор 

структуры и содержания «Музы-

ки», а также рукописей, изданий и 

современных переводов; отдельно 

1 Боэций. Основы музыки / Подготовка текста, пер. с лат. и коммент. С.Н. Лебедева. М.: НИЦ «Московская консерва-

тория», 2012. XL, 408 с.

2 Лебедев Сергей Николаевич — кандидат искусствоведения, доцент Московской государственной консерватории 

им. П.И. Чайковского. Известен как составитель обширной электронной базы данных по латинским трактатам и научной 

литературе «Olor» (1996), хрестоматии «Musica Latina. Латинские тексты в музыке и музыкальной науке» (2000, совм. 

с Р.Л. Поспеловой), а также как автор многочисленных статей по античной и средневековой музыке и музыкальной 

науке в «Православной энциклопедии» и «Большой Российской энциклопедии».
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рассматриваются проблемы трак-

товки заглавия и его перевода на 

русский язык, датировки обоих 

ранних трактатов – «Арифмети-

ки» и «Музыки» (на основе ана-

лиза текста), обосновываются ре-

дакционные принципы издания.

Подробные комментарии к рус-

скому переводу, где учтены ис-

следовательские интерпретации 

«всего обозримого пространства 

боэцианской “герменевтики” от 

IX до XXI веков», демонстриру-

ют глубокое знание современного 

научного контекста – например, 

при обсуждении «темных» мест, 

наличие которых весьма харак-

терно для средневековых текстов. 

Не менее интересными и ценны-

ми представляются исторические 

справки, источниковедческие и 

филологические экскурсы, па-

раллельные места из сочинений 

других авторов и сравнение пере-

водческих интерпретаций, кото-

рые свидетельствуют о широкой 

эрудиции С.Н. Лебедева, владею-

щего, помимо латыни, еще и древ-

негреческим языком. 

Важную часть настоящего из-

дания составляют специализиро-

ванные комментарии – например, 

толкование полисемантических 

слов и словосочетаний, в кото-

рых зачастую трудно отделить об-

щеупотребительные значения от 

терминологических. В интерпре-

тации каждого такого locus ob-

scurus отражается трактовка уче-

ния Боэция в целом, принятая 

переводчиком. 

Позиция С.Н. Лебедева основа-

на на музыкально-теоретических 

взглядах его учителя Ю.Н. Хо-

лопова (памяти которого посвя-

щена книга), чья универсальная 

концепция гармонии применима 

к разным явлениям музыкально-

исторического процесса и позво-

ляет детально исследовать и не-

противоречиво толковать любые 

звуковысотные системы, включая 

античные. 

Оставаясь верным историче-

скому методу, С.Н. Лебедев по-

мещает в конце книги ряд прило-

жений. Приложение I – главы из 

«Арифметики» (также в виде би-

лингвы; латинский текст осно-

ван на издании Ж.-И. Гийомена 

1995 г.; русский перевод «Ариф-

метики» выполнен впервые), ча-

стично выбранные по ссылкам 

самого Боэция в «Музыке» и при-

званные разъяснить математи-

ческий контекст современному 

читателю. Ясность и глубина зна-

ний древних поражает: даже при 

отсутствии математических зна-

ний следить за развитием мыс-

ли – особое интеллектуальное 

и даже эстетическое удоволь-

ствие. В Приложении II представ-

лены цветные факсимиле иллю-

страций (в том числе страницы 

рукописей «Музыки» и «Арифме-

тики»), снабженные подробными 

аннотациями. Приложение III со-

держит современные схемы и ре-

конструкции, а также Именной 

и Предметный указатели к обо-

им трактатам и Указатель цити-

рованной литературы.

Книга великолепно издана; все 

художественные и технические 

элементы дизайна безукориз-

ненны. Хочется выразить огром-

ную признательность и благодар-

ность за огромный труд на благо 

музыкаль ной науки автору это-

го замечательного издания. Эта 

книга – словно дань уважения и 

даже благоговения, которое мы 

и ныне испытываем по отноше-

нию к Боэцию, ведь его «Основы 

музыки» и есть та основа, на ко-

торой в течение многих столетий 

базировалась западноевропей-

ская музыкаль ная наука.

Юлия Пушкина
кандидат искусствоведения
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АННОТАЦИИ И КЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА 

НАУЧНЫХ СТАТЕЙ

Юрий Бочаров. «Танец с саблями» в храме, или Гримасы музыкальной библиографии
Критический анализ библиографических описаний нотных изданий, предложенных системой RUSMARC. 

Проявления непрофессионализма в определении форм и жанров музыкальных произведений.

Ключевые слова: нотные издания; кодирование библиографической информации; RUSMARC; 

музыкальные формы и жанры.

Валерий Березин. Музыканты французского Королевского Дома
Статья содержит сведения о придворных музыкантах во Франции XVII–XVIII веков, условиях их 

службы, обязанностях, социальном положении. Особое внимание уделяется юридическим особенностям 

преемственного права, которое позволяло служащим королевского двора передавать должность по своему 

усмотрению, а также давало возможность в течение многих десятилетий служить в королевских департаментах 

известным династиям музыкантов. 

Ключевые слова: музыканты королевской Франции; Камерная музыка короля; Большая конюшня; 

Капелла; придворные должности; преемственное право.

Зивар Гусейнова. Нотированный канон Василию Блаженному: о системе подобия в 
древнерусских рукописях

Канон Св. Василию Блаженному, редко встречающийся в древнерусских знаменных рукописях. В статье 

рассматривается принцип пения «на подобен», который использован в данном каноне.

Ключевые слова: Василий Блаженный; канон; ирмос; подобен.

Александра Шакирьянова. Кассация в австро-немецкой музыке XVIII века
Статья посвящена кассации как одному из широко распространенных в XVIII столетии музыкальных 

жанров. Кассация рассматривается в общем контексте культуры музыкального досуга, выявляется ее генезис 

и жанровые разновидности, а также связи с другими жанрами инструментальной увеселительной музыки 

XVIII века.

Ключевые слова: кассация; музыкальный досуг; серенада; дивертисмент; жанр.

Ольга Шумилина. Фуга в хоровых концертах Максима Березовского
В статье анализируются 12 хоровых фуг М. Березовского, которые являются финалами его духовных 

концертов, обнаруженных в собрании нотных рукописей Центрального государственного архива-музея 

литературы и искусств Украины. Определяется роль западноевропейского и национального компонентов, 

синтез которых приводит к неожиданным композиционным решениям формы фуги.

Ключевые слова: М. Березовский; русская духовная музыка второй половины ХVIII века; хоровая фуга; 

тема фуги; интермедия; стретта.

Аркадий Бурханов. Неизвестное о «твореньице» Хуана Карлоса Амата, испанской гитаре, 
бандоле и многом другом

Вступительная статья, а также комментированный перевод (с незначительными сокращениями) трактата 

Хуана Карлоса Амата «Испанская гитара…». 

Ключевые слова: гитара с пятью рядами струн; гитара с четырьмя рядами струн; бандола; Хуан Карлос 

Амат.

Юлия Пушкина. «Основы музыки» Боэция
Рецензия на новое русское издание трактата Боэция «Основы музыки» (в переводе с латинского и с 

научными комментариями С.Н. Лебедева).

Ключевые слова: Боэций; античная музыкальная теория; латинские музыкальные трактаты.
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ABSTRACTS

Yury Bocharov (Moscow; e-mail: stmus@mail.ru). “Sabre Dance” in the temple, or Grimaces of the 

musical bibliography (p. 2–5) 
Criticism of bibliographic descriptions of the musical editions offered by RUSMARC system. Amateurish approach to 

musical form and genre.

Key words: musical bibliography; musical form and genre; RUSMARC.

Valery Berezin (Moscow; e-mail: berezin11@yandex.ru). Musicians of the French Royal Court 

(p. 6–18)
Information on French court musicians of the 17th–18th centuries, conditions of their service, their charges and social 

status. Special attention is paid to the legal features of hereditary rights, which allowed the officiers of the Royal court to 

transfer the position at their own discretion, as well as allowed famous dynasties of the musicians to serve in the Royal 

departments for many decades. 

Key words: musicians in France during the Ancien Régime; La Chambre du Roy; La Grand Écurie; La Chapelle; court 

positions for musicians; survivance and survivancier.

Zivar Gusseynova (St. Petersburg; e-mail: zivar-g@mail.ru). Kanon of Vasily Blazhenny in znamenny 

chant: concerning the system of similarity in the Old Russian manuscripts (p. 19–25)
The kanon in honor of St. Vasily Blazhenny («Blissful») is rare composition in the Old Russian znamenny manuscripts. 

The article discusses the chant technique “na podoben” (“similar to”) in this kanon.

Key words: Vasily Blazhenny; kanon; hirmos; podoben.

Alexandra Shakiryanova (Yekaterinburg; e-mail: akulemina@yandex.ru). The Cassation in the 

Austro-German music of the XVIII century (p. 26–32)
The article is devoted to one of the most common instrumental genres of the XVIII century. Cassation is considered 

in general cultural context of musical leisure, its genesis and genre variety revealed, as well as their connection with 

other genres of instrumental entertainment music of the XVIII century.

Key words: musical leisure hours; musical genres; cassation, serenade; divertimento.

Olga Shumilina (Donetsk, Ukraine; e-mail: shumili@yandex.ru ). The Fugue in Maxym Berezovsky’s 

choral concertos (p. 33–37)
Twelve choral fugues by M. Berezovsky, which are the final movements of his sacred concertos found in the music 

manuscript collection of the Central State Archive-Museum of Literature and Arts of Ukraine, have been analyzed. The 

role of the West-European and national components, the synthesis of which leads to unexpected compositional solutions 

to the fugue form, has been defined. 

Key words: M. Berezovsky; sacred music of the second half of the 18th century; Сhoral fugue; the subject of the fugue; 

the episode; the stretto. 

Arkady Burkhanov (Novosibirsk; e-mail: arkbur@mail.ru). Unknown facts about Juan Carlos Amat’s 

treatise, the Spanish guitar, vandola and about many other things (p. 38–60)
Introductory article, and translation (with some reductions) of Guitarra Española by Juan Carlos Amat. 

Key words: Juan Carlos Amat; five-course guitar; four-course guitar; vandola.

Yulia Pushkina (Moscow; e-mail: worcester@rambler.ru). “De Institutione Musica” by Boethius 

(p. 61–62)
Review of new Russian edition of Boethius “De Institutione Musica” (translation and commentary by S. Lebedev).

Key words: Boethius; Ancient music theory; medieval musical treatises.
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