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(гравюра XVII века по портрету работы Ансельма ван Хюлле)
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Ирина СУСИДКО*
(Москва)

Музыка и театр

Кристина Шведская – первая королева оперы

Биография шведской королевы Кристины 

(1626–1689), одной из самых ярких и ориги-

нальных фигур в истории XVII века, в изобилии 

дает материал и для серьезного исследования, 

и для авантюрного романа, сюжета оперы или 

кинофильма1. Кристина Шведская была пре-

красно образована, знала семь 

языков. Начала править, причем 

очень успешно, в возрасте 18 лет, 

но спустя десятилетие отреклась 

от престола. С этого момента ее 

поступки становились все более 

и более экстравагантными. Она 

приняла католичество, но, пере-

бравшись в Рим, вела жизнь, дале-

кую от благочестия, отдавая дань 

самым разнообразным светским 

удовольствиям и жизненным на-

слаждениям. При этом сохраня-

ла верность интеллектуальным 

увлечениям, свойственным ей 

с детства, – участвовала в ученых 

диспутах, алхимических опытах, 

занималась литературным твор-

чеством. Самыми же благородными из ее при-

страстий, пожалуй, были музыка и театр. 

Именно Кристина Шведская, образованный 

дилетант, щедрый меценат, светская гранд-

дама, для которой не существовали условности 

и какие-либо ограничительные законы, стояла 

во главе многих культурных и художественных 
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Сусидко Ирина Петровна – доктор искусствоведения, профессор, зав. кафедрой аналитического музыкознания Российской 

академии музыки имени Гнесиных (Москва).
1 События из жизни королевы стали основой либретто опер «Кристина Шведская» Ф. Нини (1840) и Дж. Лилло (1841), 

«Кристина, королева шведская» Я. Форони (1849), пьесы А. Стриндберга «Королева Кристина» (1903), голливудского 

фильма с таким же названием, принесшим славу Грете Гарбо (1933), пьес Л. Руохонен «Королева К» (2003), «Кристина, 

девочка-королева» М. М. Бушара (2012) и фильма по ее мотивам (2015) и пр.
2 Она оставалась в Риме вплоть до своей кончины в 1689 году. Хотя трижды покидала этот город: в 1657–58 (визит во 

Францию), а также в 1660–62 и 1666–68 годах (поездки в Померанию и ряд городов Северной Европы).
3 Заметим, что Кристина в юности не только увлекалась театром, но и сама участвовала в домашних спектаклях 

[подробнее см.: 4, c. 15].

инициатив. Не удивительно, что без нее невоз-

можно себе представить историю оперы в Риме 

второй половины XVII столетия.

После отречения от шведского престола в 1654 

году Кристина отправилась в длительное путе-

шествие по Европе. 3 ноября 1655 года в Инсбру-

ке она объявила о своем переходе 

в католичество, а к концу того же 

года оказалась в Риме. Именно 

с Вечным городом оказалась свя-

зана практически вся ее дальней-

шая жизнь2, которая в известном 

смысле напоминала театральное 

действо, походила на сюжет ба-

рочной оперы, полной занима-

тельных приключений и интригу-

ющих коллизий. Само прибытие 

бывшей королевы в Рим 23 де-

кабря 1655 года было обставле-

но как пышная церемония. Она 

въехала на площадь дель Пополо 

в карете, изготовленной знаме-

нитым архитектором и скульпто-

ром Лоренцо Бернини по заказу 

папы Александра VII, через празднично укра-

шенные ворота, напоминавшие роскошные 

оперные декорации3. Впрочем, согласно другим 

источникам, Кристина каретой не воспользова-

лась, представ перед римлянами верхом на белом 

коне, в мужском костюме и в мужском седле [13, 

c. 22] – словно оперный герой на сценических 

Кристина Шведская. 

Портрет работы Давида Бека 

(середина XVII в.)
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подмостках барочного театра. К ее появлению 

в соборе св. Петра на следующий день огромное 

внутреннее пространство было увешено роскош-

ными коврами от щедрот семейства Барберини 

и фактически превращено в огромный театраль-

ный зал с «ложами»-капеллами. При этом в ли-

тургии участвовали лучшие музыкальные силы 

Рима – певцы и инструменталисты [8, c. 134]. 

Одни зрелища сменялись другими, а римский 

карнавал 1655–56 годов, отличавшийся особым 

великолепием, и вовсе вошел в историю как 

«Карнавал Королевы». Знатнейшие фамилии 

соревновались в изобретении развлечений и за-

бав в честь Кристины. По словам П. Муратова, 

описывавшего эту блестящую праздничную кру-

говерть, опираясь на источники XIX века, князь 

Памфили «воздвигнул перед своим дворцом 

эстраду, на которой избранное общество про-

водило дни и ночи за пиршествами и азартной 

игрой. Барберини тешили Христину турнирами, 

фейерверками, скачками и костюмированными 

шествиями на прилегающей к их дворцу площа-

ди с фонтаном Тритона. В палаццо Альдобранди-

ни1 шесть тысяч человек слушали новую оперу, 

переполненную всякими диковинными явлени-

ями, вплоть до арабского каравана с верблюдами 

и слонами, несущими на спине башни. Может 

быть, слон с обелиском на спине, поставленный 

Бернини перед Санта Мария сопра Минерва, яв-

ляется каким-то воспоминанием об этом вечере» 

[3, c. 268].

Главными событиями «Карнавала Королевы» 

стали празднества, организованные семейством 

Барберини. Как известно, именно с их театром, 

вмещавшим 3000 зрителей и располагавшимся 

в северном крыле дворца на Виа Кватро Фонта-

не, был связан расцвет оперы в Риме в 1720–30-е 

годы2. Барберини, чье богатство, по-видимому, 

было сравнимо с казной лучших дворов Европы, 

не жалели средств на оперные постановки, при-

влекая видных поэтов, композиторов, певцов 

и декораторов. В 1644 году после смерти «свое-

го» папы Урбана VIII (Барберини) кардиналы 

Франческо и Антонио Барберини из-за пресле-

дований со стороны нового понтифика Инно-

кентия X вынуждены были бежать во Францию. 

Но если Франческо смог вернуться в Рим спустя 

четыре года, то Антонио – лишь в 1653-м. Полу-

чение «заказа» на организацию торжеств в честь 

Кристины Шведской стало прекрасным поводом 

вновь продемонстрировать блеск и величие дома 

Барберини, полностью восстановить их реноме.

Для карнавала подготовили три оперы. Компо-

зитором Марко Марадзоли на либретто Джулио 

Роспильози (будущего папы Климента IX) была 

специально сочинена аллегорическая dramma 

per musica «Жизнь человеческая, или Победа ми-

лосердия» (La vita humana, ovvero Il trionfo della 

Pietà). Ее премьера состоялась в театре Барбе-

рини 31 января 1656 года, затем спектакль был 

повторен еще два раза в феврале, став главным 

событием сезона. Две другие оперы – это соз-

данные еще в 1640-е годы музыкальные комедии 

«От зла добро» (Dal male il bene) и «Война и лю-

1 Точно неизвестно, какую оперу могли давать во дворце Альдобрандини, не ясно даже, идет ли речь о городском или 

загородном дворце, принадлежавших этому знатному семейству.
2 В 1634 году именно семья Барберини организовывала торжества в честь приезда в Рим Александра Карла Вазы, 

кузена королевы Кристины [8, c. 135].

Конный портрет Кристины Шведской 

работы С. Бурдона (1653)
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бовь» (Le armi e gli amori) на либретто того же Рос-

пильози с музыкой Марадзоли и Антонио Мария 

Аббатини.

Но наибольший интерес вызывает, конечно же, 

«Жизнь человеческая». В ней, судя по описа-

ниям спектакля, в полной мере отразилась суть 

торжеств: Рим приветствовал не просто Кристи-

ну Шведскую, но и в ее лице победу католиче-

ской церкви над протестантской. Сама концеп-

ция барочной римской оперы первой половины 

XVII века словно бы специально была созда-

на для того, чтобы стать символом завоеваний 

контр реформации: пышная репрезентативность 

сочеталась в ней с прославлением норм христи-

анской морали. Впрочем, не исключено, что папа 

Александр VII, по инициативе которого Кристи-

на была приглашена в Рим, старался утвердить 

в восприятии общества некий идеальный образ 

добродетельной монархини, оставившей престол 

ради веры. 

Сюжет «Жизни человеческой» можно считать 

традиционным для аллегорических восхвале-

ний власть имущих и одновременно почтитель-

ных «наставлений» просвещенным властителям, 

на которые опера станет особенно щедрой в по-

следующем XVIII столетии. В либретто симмет-

рично противопоставлены символические фи-

гуры Невинности и Вины (их партии исполняют 

сопрано), а также поддерживающие их хоры До-

бродетелей и Пороков. Они ведут спор за Жизнь 

человеческую (сопрано). Партии низких голосов 

(контральто) тоже разделены на положительных 

и отрицательных: Разум поддерживает Невин-

ность, Наслаждение выступает союзником Вины. 

Все роли исполняли певцы папской капеллы, что 

было весьма характерным именно для римской 

оперы, где на сцене могли появляться только 

певцы-мужчины, а женские партии доставались 

кастратам [11, c. 386]. Несмотря на то, что алле-

горический сюжет о победе добра над злом боль-

ше подходит для оратории, нежели оперы, в ли-

бретто тем не менее присутствуют сцены битвы, 

превращений, переодеваний, мнимой смерти, 

то есть те, которые давали материал для эффект-

ных декораций и мизансцен [8, c. 143]. 

Роскошные декорации были созданы художни-

ком и архитектором Джованни Франческо Гри-

мальди (1606–1680), чьи пейзажи и фрески поль-

зовались большой популярностью в Риме. Со-

хранились гравюры, позволяющие судить о раз-

махе и богатстве сценического оформления1. На 

одном из листов изображен просцениум: вверху 

расположен герб рода Ваза, 

к которому принадлежала 

Кристина (сноп пшени-

цы под короной), в цен-

тре – вилла с садом (по-

видимому, своеобразный 

символ частной жизни), 

на переднем плане – ряд 

ваз, украшенных пчелой, 

знаком рода Барберини, 

и фонтаны. Самый боль-

шой из них, с двумя три-

тонами, действовал, вода 

из него лилась в специаль-

ную чашу [8, c. 144]2. 

Финалом и кульмина-

цией празднеств, устро-

енных Барберини в честь 

1 Автор гравюр – Дж. Б. Галеструцци.
2 Сохранился даже документ об оплате водопроводчику за эту работу. .

Празднества в честь Кристины Шведской в палаццо Барберини 28 февраля 1856 г. 

(картина работы Филиппо Гальярди)
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Кристины, стало костюмированное представле-

ние «Турнир» (Carosello). Специально для него 

все тем же Гримальди к дворцу Барберини был 

пристоен гигантский театр под открытым небом, 

вмещавший три тысячи зрителей. Ложа Кри-

стины располагалась в центре дворцового фаса-

да, напротив нее была сооружена триумфальная 

арка, в которой размещались певцы и инстру-

менталисты. Спектакль разыграли ночью, поэто-

му театр богато иллюминировали. К сожалению, 

музыка к «Турниру» не сохранилась. Неизвестны 

имена композитора и либреттиста. По описа-

ниям, дошедшим до наших дней, о содержании 

можно судить в общих чертах. Как и в «Жизни 

человеческой», в «Турнире» противопоставлены 

силы добра и зла, добродетели и пороки, гармо-

ния и хаос. В нескольких эффектных сцениче-

ских картинах многочисленные пешие и конные 

участники изображали битвы между рыцарями 

и амазонками, Амуром и фуриями, Геркулесом 

и драконом [8, c. 156–158]. Торжества, устроен-

ные Барберини в честь Кристины, стали, пожа-

луй, самым ярким римским театральным проек-

том в XVII веке. Представления (за вычетом пе-

риода поста) не прекращались и после окончания 

карнавала, несмотря на то, что с мая и до конца 

1656 года в Риме свирепствовала чума. 

Судьба римской оперы во второй полови-

не XVII столетия по-прежнему прямо зависела 

от воли папы, то есть была очень неопределен-

ной, ее история – прерывистой, однако по-

явились силы, благодаря которым она получила 

новые импульсы к развитию. Центральное ме-

сто в среде высшей аристократии, меценатов, 

с энтузиазмом поддерживавших музыку и музы-

кальный театр в его самых разнообразных фор-

мах, как раз и заняла Кристина Шведская. В ее 

круг входили многие известные представители 

светской и духовной элиты. Среди них кардинал 

Джулио Роспильози (будущий папа Климент IX), 

Флавио Киджи, племянник папы Александра VII 

и один из влиятельнейших людей того времени, 

его родственники – князья Джованни Батиста 

Боргезе и Бенедетто Памфили. 

Уже в первые месяцы своего пребывания в Риме 

Кристина основала литературную академию, 

на собраниях которой большое внимание уделя-

ли музыке [14, c. 129]. Позднее (1680) она же уч-

редила академию Клементина, названную в па-

мять о папе Клименте IX, умершем в 1669 году. 

В уставе этой академии специально была огово-

рена процедура проведения заседаний: «Каждое 

собрание должно начинаться Синфонией, после 

которой следует исполнение первой части Кан-

таты, предназначенной для собрания данного 

дня. После окончания первой части место имеет 

академическая лекция, которая завершается вто-

рой частью кантаты. Таким образом, собрание 

заканчивается, как и начиналось, с музыкой» [6, 

c. 35]. Позднее из круга литераторов, философов, 

историков, собиравшихся во дворце Кристины 

в разные годы, сформировалась знаменитая ака-

демия Аркадия, открытая в 1690 году и оказав-

шая огромное воздействие на музыкальный театр 

XVIII века [2].

Дом королевы достаточно скоро стал одним 

из главных центров культурной жизни Рима. 

В ее капелле служили лучшие музыканты го-

рода, среди которых почетное место занимали 

Папа Климент IX (Джулио Роспильози), внесший немалый 

вклад в развитие оперы в Риме во второй половине XVII века 

(портрет работы Карло Марраты)
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Джакомо Кариссими (1605–1674), Бернардо 

Пасквини, (1637–1710) и Арканджело Корел-

ли (1653–1713), покровительствовала она также 

Алессандро Страделле (1639–1682) и молодому 

Алессандро Скарлатти (1660–1725). 

Вилла Риарио в Трастевере, позднее известная 

как дворец Корсини, где Кристина поселилась 

в 1659 году, располагала не слишком большим за-

лом. Поэтому первоначально ставить в нем могли 

только камерные оперы. Сведения о большинстве 

из них, либретто и партитуры не сохранились, 

точно не известно даже, в каком конкретно поме-

щении могли проходить спектакли. Тем не менее 

по косвенным источникам и некоторым дошед-

шим до нас материалам удалось установить, что 

в 1665 году там давали некую музыкальную коме-

дию «в присутствии 13 кардиналов», а на карна-

вале 1666 года была представлена opera regia Ма-

рио Савиони «Любовь и верность» (Amore e Fede) 

с прекрасными декорациями [9, c. 329].

По-видимому, к этому времени архитектором 

Камилло Аркуччи уже было построено отдельно 

стоящее театральное здание (между via Corsini 

и porta Settimana) с полукруглым амфитеатром, 

партером и довольно глубокими подмостками, 

где могли располагаться сценические машины 

[5, c. 28–34]. Однако возможности этого театра 

были не беспредельны. Позднее (1680) здесь ис-

полнили камерную по составу участников оперу 

А. Скарлатти «Честность в любви» (L’honesta negli 

amori) – в предисловии к ее изданию компози-

тор был назван капельмейстером Кристины. Год 

спустя речь зашла о том, чтобы поставить оперу 

в стиле большой венецианской трагикомедии 

(по-видимому, имелась в виду посвященная ко-

ролеве опера «Лисимах» Пасквини на либретто 

Джакомо Синибальди), но оказалось, что театр 

не располагает для этого необходимыми сцени-

ческими средствами. Поэтому спектакль был 

показан вначале во дворце Барберини, а затем – 

в театре коллегии Клементино [9, c. 331]1.

Кристина задавала тон в той особой приватной 

театральной культуре, которая составляла спе-

цифику римской оперы. В ту пору, когда в других 

итальянских землях вслед за Венецией все более 

мощно заявляла о себе публичная коммерческая 

опера, Рим продолжал отдавать предпочтение 

частным театрам. И вынужденно – из-за посто-

янного противодействия пап, и добровольно – 

в силу пристрастия к пышным и одновременно 

утонченным художественным формам. Именно 

в приватных театральных «проектах» наиболее 

ощущался особый вкус, особый колорит, отли-

чавший римскую оперу от венецианской, а зна-

чит, и от практически всей итальянской тради-

ции. Вместо масштабных исторических, аллего-

рико-мифологических трагикомедий с обили-

ем сценических чудес и эффектных декораций 

– рафинированные пасторали, напоминающие 

об идеях флорентийских гуманистов конца XVI 

века и первых музыкально-театральных опытах. 

Во второй половине 1670-х и в 1680-е годы ли-

дирующее положение в Риме занимала оперная 

труппа князя Лоренцо Онофрио Колонны и мар-

киза Помпео Капраника, в 1674–80 годы давали 

оперные представления во дворце князя Борге-

зе, с 1684 года – во дворце кардинала Бенедетто 

Памфили. Сестры, жены, матери знатнейших 

меценатов сами становились покровительница-

ми искусства, в чем тоже чувствовалось влияние 

Кристины и желание на нее походить. 

Кажется, что все так или иначе связанное 

с римской оперой, касалось королевы, создава-

лось с оглядкой на ее мнение, в расчете на ее вли-

яние. Ей посвящали оперы, и это вряд ли было 

Палаццо Корсини – перестроенная в XVIII веке вилла Риарио 

в Трастевере, где жила Кристина Шведская 

(с гравюры Дж Вази)

1 В своей новейшей монографии Арнальдо Морелли с уверенностью пишет о том, что премьера «Лизимаха» состоялась 

в театре della Pace, которым управлял в то время архитектор Джованни Баттиста Контини [10, c. 63–64]. 
2 Она, как известно, была показана и во дворце Кристины.
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прос тым комплиментом. Уже само посещение 

ею спектакля специально подчеркивали в пись-

мах и дневниковых заметках. Соревнование двух 

римских театров (Капраника и Паче) на рубеже 

70–80-х годов XVII века, вылившееся в неволь-

ное противостояние уже опытного Пасквини 

и молодого Скарлатти, сглаживалось и примиря-

лось тем, что оба предприятия Кристина поддер-

живала в равной степени, «оказывая честь своим 

присутствием», как писал в одной из корреспон-

денций очевидец двух спектаклей на карнавале 

1680 года – «Честности в любви» Скарлатти в те-

атре Паче2 и «Идальмы» Пасквини в театре Кап-

раника [10, c. 57]. Была Кристина и на премьере 

комедии «Наказанный безбожник» (L’empio pu-

nito) – первом оперном «Дон Жуане» [12, c. 26].

Но, пожалуй, самой большой ее заслугой стала 

борьба за появление в Риме публичного оперно-

го театра по образцу венецианских. Именно Кри-

стине Шведской и ее секретарю графу Д’Алиберту 

(1625/6–1713) было суждено сыграть решающую 

роль в открытии театра Тординона, первые спек-

такли в котором прошли в карнавальный сезон 

1671 года. В роскошном театральном здании, рас-

положенном на берегу Тибра, трудно узнать ос-

новательно «перекроенную» старинную тюрьму. 

Поспешность, с которой проводились строитель-

ные работы, начатые всего 

за год до открытия, веро-

ятнее всего, можно объ-

яснить той же причиной, 

что и все перипетии музы-

кально-театральной жизни 

в Риме. Алиберт и Кристи-

на стремились как можно 

скорее использовать полу-

ченное от папы Климента 

IX разрешение на открытие 

театра. Удалось добиться 

также значительной сво-

боды и в выборе реперту-

ара, право на постановки 

комедий в течение всего 

года, получить разрешение 

на участие в спектаклях женщин-певиц. Импре-

сарио театра стал граф итало-французского про-

исхождения Филиппо Аччаюоли, действовавший 

под патронажем не только Кристины и Алиберта, 

но также кардинала Флавио Киджи, князя Кол-

лоны и его жены Марии Манчини, главной со-

перницы Кристины за право называться первой 

римской оперной покровительницей.

Театр давал представления четыре года, 

но в 1675 году (в anno santo1) был закрыт, после 

чего папа Иннокентий XI (Бенедетто Одескаль-

ки, понтификат 1676–1689), отличавшийся су-

ровым, неуступчивым нравом и моральным 

ригоризмом, так и не допустил возобновления 

его работы. Прозванный римлянами «папа-нет» 

(Papa-Minge)2 за свое беспримерное упрямство, 

он вообще запретил давать спектакли за плату, 

участвовать в них женщинам и церковным му-

зыкантам. Кристине, стремившейся защитить 

театр Тординона, пришлось вести тонкую ди-

пломатическую игру, которая, однако, не увен-

чалась успехом. Лишь после смерти королевы, 

при Александре VIII (Оттобони), Тордино-

на вновь начал давать спектакли, но длилось 

это не слишком долго: в 1697 году по проше-

ствии семи сезонов театр был не только закрыт, 

но и разрушен.

Вид на реку Тибр (картина работы Каспара ван Виттеля, 2-я пол. XVII в.). 

На левом берегу располагался театр Тординона

1 Каждую четверть века в Риме праздновали «святой год», когда светские развлечения были, как правило, запрещены 

и отмечались только церковные праздники. 
2 Minga означает «нет» на миланском диалекте. Прозвище было дано папе в равной степени из-за его миланского 

происхождения и пристрастия во всем отказывать.
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Весьма характерно, что первой оперой, заяв-

лявшей о будущей политике театра Тордино-

на, стало сочинение не кого-либо из римских 

композиторов, а опера Франческо Кавалли 

«Сципион Африканский», премьера которой 

состоялась в 1664 году в Венеции. Остальные 

оперы также принадлежали венецианской тра-

диции, то есть были большими зрелищными 

представлениями – «Ясон» Кавалли, «Дори», 

«Тит» А. Чести, «Гелиогабал» Дж. А. Боретти 

и др. В этой же манере была выдержана и «Аль-

каста» Пасквини (1673), посвященная Кристи-

не, – единственная опера композитора-римля-

нина на сцене Тординона.

Разумеется, в Риме не были в восторге от вли-

яния венецианцев. Тем более что его всячески 

стремились преуменьшить. Заимствованные 

из Венеции оперные партитуры в той или иной 

степени перерабатывались, их приспосабливали 

к ожиданиям местной публики. Авторами ре-

дакций была «команда» из импресарио Филиппо 

Аччаюоли, либреттиста Джованни Филиппо 

Аполлони и двух композиторов – Пасквини 

и Страделлы. Яркий образец такой переработ-

ки – римская модификация знаменитого «Ясо-

на» Ф. Кавалли на либретто Дж. А. Чиконьини 

(1649)1. По крайней мере трое из певцов, уча-

ствовавших в спектакле, числились на службе 

Кристины – тенор Николо Кортези, его жена 

Антония и сопрано Анжелика Квадрелли. Впро-

чем, кроме Антонии Кортези, исполнительницы 

главной женской роли Медеи, чье имя указано 

в опубликованном либретто, остальные певцы 

могут быть названы только предположительно, 

по аналогии с составом первой оперы карнаваль-

ного сезона – «Сципионом Африканским» [15].

При повторном исполнении в другом театре, 

с другой труппой переделки оперы были неиз-

бежны не только XVII веке, но и столетие спустя. 

Поэтому резонно задаться вопросом – насколь-

ко переработку «Ясона» можно считать суще-

ственной, показательной, специфичной именно 

для римского оперного вкуса, в формировании 

которого столь значительную роль играла Кри-

стина. 

1 Cм. Критическое издание партитуры и либретто: Cicognini G.A. – Apolloni G.F., Cavalli F. – Stradella A. Il novello Giasone. 

Partitura in facsimile ed edizione dei libretti a cura di Nicola Usula. Saggi introduttivi di Fausta Antonucci, Lorenzo Bianconi e 

Nicola Usula. Milano: Ricordi, 2013.

Никола Узула, проведя титаническую рабо-

ту по сравнению всех имеющихся источников, 

суммировал новшества «Нового Ясона». Перу 

Аччаюоли и Страделлы принадлежали: пролог, 

интермедия Амура и Сатира между вторым и тре-

тьим актом, три полных сцены в 1 и 3 действиях, 

14 арий, танцы между действиями [15]. Эпизоды, 

сочиненные Страделлой, несут явные отпечат-

ки его манеры. Это лаконичные и динамичные 

речитативы, изысканные по фактуре ансамбли 

a cappella, напоминающие о стилистике мадрига-

ла, песенно-танцевальные арии с довольно про-

стой мелодикой. Однако вряд ли «на слух» они 

могли восприниматься римлянами с особым «па-

триотическим» энтузиазмом. Гораздо интереснее 

то, какие новые акценты появились в драматур-

гии.

«Ясон» Кавалли давно признан едва ли не наи-

более ярким и показательным образцом траги-

комедии, в которой серьезная коллизия просло-

ена комедийной. Дж. Крешимбени в 1700 году 

ссылался как раз на него, критикуя барочную 

оперу за нелепую мешанину, противоречащую 

всем правилам поэтики [7, c. 140–142]. Действи-

тельно, в венецианском «Ясоне» пять «высоких» 

персонажей и шесть «низких», среди которых 

особо выделяется горбун и заика Демо – фарсо-

вая фигура в духе острохарактерных масок коме-

дии дель арте. Комические сцены в опере в целом 

занимают весомое место.

Тем более примечательно, что римские соав-

торы в «Новом Ясоне» не только не уменьшают, 

как можно было бы ожидать, но даже увели-

чивают количество таких эпизодов в основном 

действии, а кроме того, вводят забавную сцену-

интермедию Амура и Сатира между II и III акта-

ми. Такое расширение комедийной сферы можно 

объяснить тем, что в предшествующее десятиле-

тие в частных театрах уже в полный голос заявила 

о себе ранняя музыкальная комедия [см.: 1]. Ей 

отдали дань и Аччаюоли, и Страделла, и юный 

Алессандро Скарлатти, чья лирико-комическая 

опера «Недоразумения из-за сходства» (Gli equi-

voci nel sembiante), посвященная Кристине, была 

поставлена по ее протекции в 1679 году в театре 
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Колонна. Можно предположить, что такие сочи-

нения служили неплохим противовесом весьма 

жестким рамкам, которые ограничивали музы-

кально-театральную жизнь в Риме. 

Комическая метаморфоза в «Ясоне» произо-

шла и с Прологом. В венецианском оригинале 

он включал диалог Солнца, поддерживавшего 

свою внучку Медею, и Амура, стоявшего на сто-

роне ее соперницы, то есть имел обобщенно-

символический характер. В Риме Пролог пре-

вратился в небольшую забавную сценку, тоже 

не лишенную символического смысла, но совсем 

в ином плане. Солнце, как ему и положено, пре-

бывает на небесной колеснице, которая прямо 

на сцене ломается. Поэзия, Музыка, Живопись 

и Архитектура приходят от происшествия в ужас, 

но все же, как могут, берутся за починку, что в ко-

нечном счете и позволяет начать оперу, где они 

составляют гармоничное единство. Не мораль-

ная дилемма, как в Венеции, но небольшой эсте-

тический этюд о природе театра – вот чему Рим 

отдал дань в этом Прологе.

Римская опера второй половины XVII века се-

годня изучена гораздо менее основательно, чем 

опера венецианская. В массиве событий, яв-

лений, фактов прорыты отдельные «шурфы», 

созданы немногочисленные портреты тех, кто 

внес вклад в эту традицию – и всё это, к сожа-

лению, не у нас и не на русском языке. Так что 

общая картина «поздней римской школы», как 

иногда называют этот этап, пока еще крайне 

расплывчата, поэтому и значение ее в восприя-

тии и музыковедов, и музыкантов-исполните-

лей преуменьшено. Такое отношение ошибочно 

и проистекает только от недостаточного знания, 

отсутствия общения с «живым» материалом – 

с партитурами, к сожалению, еще не привлекши-

ми внимания постановщиков, с документами, 

очень часто не опубликованными или труднодо-

ступными, с историческими реалиями, которые 

нуждаются в проверке и уточнениях. Но красо-

та того, что удается увидеть и услышать, свиде-

тельствует об исключительном богатстве рим-

ской музыкально-театральной жизни, не столь 

эффектной и полнокровной, как в Венеции в ту 

пору, но таящей самые разнообразные открытия. 

Одним из таких открытий можно считать и образ 

королевы Кристины, которая во многом и была 

«режиссером» римского театра эпохи сеиченто. 
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Изображение в музыке батальных сцен имеет весьма продолжительную историю1, и опера не явля-

ется здесь исключением. Почти с самого начала существования жанра либреттисты и композиторы 

охотно использовали те драматические и чисто зрелищные преимущества, которые дает представле-

ние на сцене различного рода сражений.

Однако на рубеже XVIII–XIX веков в музыкальном театре происходит всплеск интереса к битвам 

и поединкам, которые становятся почти обязательным ингредиентом определенного рода либретто, 

основанных главным образом на quasi-исторических и авантюрных сюжетах. В жанровом отношении 

они принадлежат в большинстве своем к опере спасения и (часто производной от нее) героико-коми-

ческой опере.

Тон, как обычно, задавало французское искусство. В сочинениях таких композиторов, как 

А. Э. М. Гретри, Н.-М. Далейрак, Ж.-Ф. Лесюэр, Л. Керубини, Г. Спонтини, нередки музыкальные 

эпизоды сражений, в партитуре обычно обозначенные словом combat («бой»). Вслед за ними шли 

италь янские и немецкие авторы, часто использовавшие в более или менее переработанном виде 

французские либретто (см. Таблицу на с. 10). 

Это, конечно, не означает, что в итальянской опере XVIII столетия не было батальных эпизодов. 

Разумеется, их можно найти – например, в некоторых операх Г. Ф. Генделя на сюжеты, основанные 

на легендах и исторических событиях эпохи Средневековья2, в «Силе любви и ненависти» (La forza 

dell’amore e dell’odio) Ф. Арайи (1734)3 и др. В целом, однако, это, скорее, наследие барочного театра 

XVII века, с его тягой к зрелищности. Ведь хорошо известно, что эстетика опера-seria не предпо-

лагала непосредственного изображения не только убийств [1, c. 256–257], но и битв любого рода. 

И даже в тех случаях, когда сражение (обычно между двумя героями) все же происходило на сцене, 

в музыке оно не находит отражения. Яркий пример – 2-я сцена из III акта оперы «Тейцон» (Teuzzone, 

1719) А. Вивальди, в которой Чин и Сивений, соперничающие за руку императрицы и трон, хвата-

ются за оружие, чтобы выяснить отношения. Это речитативная сцена4, и сам поединок музыкально 

никак не обозначен. 

Показательно, что даже в итальянской опере начала XIX века такие эпизоды по-прежнему нередко 

остаются за рамками действия. Например, в «Танкреде» Дж. Россини (1813) есть два момента, когда 

главный герой вступает в бой: первый – «божий суд» (Танкред защищает Аменаиду от обвинений 

в измене), второй – сражение с сарацинами в конце оперы. В обоих случаях битва на сцене не изо-

бражается, и обо всем, что с нею связано, зритель узнает из рассказов действующих лиц. Когда же 

столкновение происходит непосредственно на подмостках, оно часто решено в виде речитативной 

сцены. Так, например, в «Елизавете, королеве Английской» того же Дж. Россини (1815) перед фина-

лом II акта Норфолк бросается с мечом на королеву, Матильда и Генри разоружают его, но при этом 

композитор не прибегает к изображению схватки сугубо музыкальными средствами, ограничиваясь 

речитативной сценой. В подобную же сцену в «Гиневре Шотландской» И. С. Майра (1801), причем 

      Нина ПИЛИПЕНКО*
(Москва)

Топос сражения в европейской опере 
конца XVIII – начала XIX века: 

батальные сцены и военные фанфары

* Пилипенко Нина Владимировна – кандидат искусствоведения, доцент кафедры аналитического музыкознания Российской 

академии музыки имени Гнесиных (Москва).
1 Подробнее см.: [6; 21; 9; 17] и др.
2 См., например, «Ринальдо» (Rinaldo, 1711), «Ричард I, король Английский» (Riccardo primo, re d'Inghilterra, 1727), 

«Лотарь» (Lotario, 1729).
3 В этой опере сражения и разного рода поединки есть в каждом из трех действий [2, c. 572–576].
4 См. либретто [24, с. 38], а также рукописную партитуру III акта [23, с. 18].
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Наиболее известные оперы конца XVIII – первой четверти XIX века, 

содержащие сцены битв либо поединков между персонажами

 
   /  
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также перед финалом II акта, укладывается целых два поединка: Ариодант – Лурканий и Ариодант – 

Полинесс. И если первый все же сопровождается фанфарой труб, хотя и очень короткой [15, с. 250], 

то второй обозначен только речитативными репликами героев “All’armi!” («К оружию!») [там же, 

с. 252].

И все же начиная со второй половины XVIII века, когда итальянская опера оказалась под сильным 

влиянием французского театра, композиторы перестали избегать сценических сражений. Во вся-

ком случае, подобного рода эпизоды можно найти, скажем, в «Триумфе Клелии» К. В. Глюка (1763), 

«Узнанной Европе» А. Сальери (1778), а в «Ифигении в Тавриде» Дж. Ф. де Майо (1764) их два1.

Вполне характерными они становятся к концу XVIII столетия. В этой связи можно упомянуть 

об опере И. С. Майра «Лодоиска» (1796, вторая редакция – 1799), где в финале также присутству-

ет яркий инструментальный эпизод, изображающий сражение, который предваряется традици-

онным для итальянцев развернутым “All’armi!”2. Батальная сцена есть и в «Сарджино» Ф. Паэра 

(финал II акта, битва при Бувине), в основу которого положен сюжет более ранней оперы 

Н.-М. Далейрака «Саржин», а также в «Армиде» Дж. Россини, которая находится в русле той же 

традиции.

Не менее очевидное воздействие французской оперы можно найти в «Горациях и Куриациях» 

Д. Чимарозы (1796), где центральным событием является битва между представителями Рима и Аль-

бы (III акт). Показательно, что происходит она за сценой (и это соответствует итальянской тради-

ции). Однако здесь все же присутствует живописующий сражение инструментальный эпизод, кото-

рый перемежается речитативными репликами Горации, разрывающейся между любовью к братьям 

и к жениху (одному из Куриациев) [8, с. 791]. Очевидным прообразом этой сцены является не что 

иное, как французский по происхождению жанр мелодрамы. Более того, подобным же образом ре-

шен вступительный раздел «Сражения» в «Лодоиске» Керубини, где инструментальная битва преры-

вается разговорными репликами главного героя [7, с. 382]. Не исключено, что мы имеем дело с непо-

средственным влиянием, поскольку большинство составляющих музыкального образа, созданного 

Д. Чимарозой, являются почти точной цитатой тех, что использовал Л. Керубини – от совпадения 

тональностей до ритмического, мелодического и фактурного решения.

Музыкальное изображение батальных эпизодов в операх обычно основано на использовании ряда 

устойчивых средств, среди которых важное место занимает фанфара. Она может появляться и в виде 

разрезающего общую музыкальную ткань сигнала трубы («военного», а точнее – кавалерийского ин-

струмента), и как основа фактурного рисунка струнных, и как своего рода Harmoniemusik, оркестро-

ванная (в соответствии с традицией) главным образом медными и деревянными духовыми инстру-

ментами. 

Фанфары в операх имели очевидный прообраз в военной музыке. К началу XIX века в войсках всех 

европейских стран существовала своя система сигналов, которые использовались и для координации 

маневров на поле боя, и для организации военного быта в мирное время. Эти сигналы можно найти, 

например, в появившихся впоследствии трактатах – таких, как «Общее руководство по военной му-

зыке для использования во французской армии» Жан-Жоржа Кастнера [12]3 или «Общее музыкаль-

ное руководство по военной музыке Андреаса Немеца» [18]4, причем, наряду с фанфарами труб, в них 

представлены также различные виды барабанного боя.

В том или ином виде военные фанфары нередко цитировались в профессиональной музыке. Один 

из ярких примеров – «Битва при Виттории» Л. ван Бетховена. В этом сочинении собственно картине 

битвы (Schlacht) предпосланы две повторенные (с английской и французской стороны) фанфары, 

интонационно сходные, но различающиеся строем труб5 (см. примеры 1 и 2). 

1 Per la Lotta («Для борьбы») и Per il Combattimento («Для битвы») [14, с. 119, 123].
2 Впрочем, либреттист И. С. Майра этим не ограничился и ввел еще одно сражение в I акте оперы. См. [16, с. 222].
3 В Приложении к «Руководству» Кастнера представлены не только французские военные сигналы (начиная со времен 

Людовика XIII), но также и те, что использовались в других европейских странах.
4 В трактате Немеца (первое издание – Вена, 1844 г.) приведены австрийские военные фанфары.
5 Первая фанфара к тому же в обоих случаях предваряется сигналом барабанов.
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Пример 1

Л. ван Бетховен. Битва при Виттории. Первая фанфара

(в английском и французском вариантах)

Пример 2

Л. ван Бетховен. Битва при Виттории. Вторая фанфара 

(во французском и английском вариантах)

Подобное сходство, кстати, дало основание Р. Монелю отрицать прикладные истоки данных фан-

фар1. И тем не менее их общность с подлинными военными сигналами очевидна, причем не только 

при сравнении с французскими и австрийскими фанфарами конца XVIII – первой половины XIX 

века2 (см. пример 3 а, б), но также с сигналами итальянскими и прусскими [12, с. 33, 44–45]. 

Пример 3а

Французская фанфара «На марше» (“La marche”), Ордонанс 1766 г. [12, с. 12]

Пример 3 б

Австрийская фанфара «Вперед» (“Marsch vorwärts”) [18, c. 102]

Из этого можно заключить, что европейская военно-музыкальная практика того времени была яв-

лением во многом интернациональным, что объясняет использование одинаковых военных сигналов 

1 По мнению Р. Монеля, «две нации» не могут иметь «совершенно одинаковые» военные фанфары. Исследователь 

также подвергает сомнению утверждение Х. Лакнера [13, с. 350] о том, что эти фанфары являются подлинными 

английскими и французскими сигналами, поскольку последний не подкрепляет свое мнение конкретными 

примерами [17, с. 164].
2 Такими, как «На марше» (“La marche”), «Атака» (“La charge”), «Седлай» (“Boute-selle”), «По коням» (“A cheval”) и др. 

из трактата Кастнера [12, p. 12], «Сбор стрелков» („Einberufung der Plänkler“), «Вперед» („Marsch vorwärts“), «Отбой» („Das 

Abblasen“) из трактата Немеца [18, S. 102, 105]. В большинстве случаев это именно кавалеристские фанфары.
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(как английских, так и французских) в «Битве при Виттории». Вместе с тем, по-видимому, источни-

ком распространения этих сигналов была все же Франция, поскольку самые ранний вариант второй 

фанфары был зафиксирован еще во времена Людовика XIV (см. пример 4). 

Пример 4

Фанфара «Седлай» (“Boute-selle”) времен Людовика XIV [12, с. 9]

В большинстве оперных баталий XVIII столетия именно фанфара – в виде характерных мелодиче-

ских и ритмических фигур – является основой музыкальной ткани. Особенно часто используются 

варианты ритмического рисунка , восходящего, по всей видимости, еще к сигналам XVII 

столетия: этот ритм фигурирует в том числе во Второй токкате (Seconda toccata) из «Школы игры 

на трубе» Джироламо Фантини (1638)1 (см. пример 5). 

Пример 5

Дж. Фантини. «Школа игры на трубе», вторая токката (расшифровка) [5, с. 71]

Мелодически этот вид фанфары чаще всего представляет собой повторение одного звука, хотя до-

статочно часто к нему добавляются разного рода трезвучные ходы. Как правило, при этом использу-

ются одна или несколько труб в ансамбле с другими инструментами, нередко с дублировкой какими-

то из них (см. пример 6 а–г). 

Пример 6 а

Г.Ф. Гендель «Лотарь», III акт, сцена 5, сражение (Sinfonia) [11, с. 100]

Пример 6 б

А. Э. М. Гретри «Вильгельм Телль», III акт, сцена 8,

«Музыка во время сражения» (Musique pendant le combat) [10, с. 138]

Пример 6 в

Л. Керубини «Лодоиска», III акт, сцена 6, «Сражение» (Combat) [7, с. 382]

1 Подробнее об этом руководстве Дж. Фантини см. в диссертации Ф. Бони [5].
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Пример 6 г

Д. Чимароза «Горации и Куриации», III акт, сцена 3 [8, с. 791]

Вместе с тем в некоторых случаях использовалось соло трубы без сопровождения, а сама фанфа-

ра представляла собой гораздо более развернутое в мелодическом отношении построение. При этом 

фанфары такого рода совершенно необязательно служили сигналом к началу сражения. Достаточно 

часто они звучали и при появлении разного рода вестников. Характерные примеры – фанфара в пер-

вой сцене I акта «Альцесты» Глюка, фанфара в финале I акта «Лодоиски» Керубини (когда возлюблен-

ный героини, Флорески, пытается проникнуть в замок под видом посланца ее матери); соло трубы 

в III акте бетховенского «Фиделио», возвещающее появление губернатора, которое должно спасти 

главного героя1.

Несмотря на вполне «мирный» характер подобных сцен, композиторы обычно опираются на под-

линные военные фанфары. В «Фиделио», например, использованы сигналы австрийской армии [19]. 

Примечательно также, что соло трубы в «Альцесте» явно напоминает вторую бетховенскую фанфару 

из «Битвы при Виттории». Но в данном случае речь вряд ли может идти о заимствовании со стороны 

последнего. Скорее, это результат выбора в качестве основы сходных военных сигналов2. 

Что касается собственно батальных эпизодов опер, иногда фанфарой труб могло ограничиваться 

все сражение. Например, в поединке Ариоданта и Луркания в «Гиневре Шотладской» И. С. Майра 

(пример 7) или в начальном эпизоде финала III акта оперы Ф. Шуберта «Фьеррабрас», где изображен 

короткий бой между франками и маврами (пример 8). 

Пример 7

И. С. Майр «Гиневра Шотландская», II акт, фанфара

 (поединок Ариоданта и Луркания)[15, с. 250]

Пример 8

Ф. Шуберт «Фьеррабрас», финал III акт, фанфара 

(сражение между франками и маврами) [20, с. 511-512]

1 В последнем случае, правда, присутствует оркестровое сопровождение, но оно минимальное (педаль на си-бемоль 

у струнных).
2 Заметим к тому же, что эти же сигналы могли использоваться (и до сих пор используются) в гражданских церемониях. 
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Обе фанфары явно имеют прикладные истоки. Любопытно, однако, что французские ордонансы, 

в которых их можно обнаружить, вошли в военный обиход уже после того, как обе оперы были со-

чинены. Начало фанфары из «Гиневры», созданной в 1801 году (как и фанфара в его более ранней 

по времени «Лодоиске») соотносится с сигналом «На марше» из Ордонанса 1803 года (пример 9). 

Пример 9

Фрагмент французской фанфары “Marche” («На марше»), Ордонанс 1803 г. [12, с. 18]

А некоторые сигналы, использованные в «Фьеррабрасе», впервые появляются во французском 

Ордонансе 1825 года (пример 10 а, б), который, к тому же, был введен в действие только в 1829 году, 

т. е. через 6 лет после создания шубертовской оперы.

Пример 10 а

Фанфара “Le Pas ordinaire” («Обычный шаг»), Ордонанс 1825 г. (начало) [12, с. 22]

Пример 10 б

Фанфара «Переход с шага на крупную рысь или галоп», Ордонанс 1825 г. [12, с. 22]

Возникает вопрос: в чем же причина подобной ситуации?

Судя по трактату Кастнера, где собраны французские фанфары, начиная со времен Людовика XIII 

[12], военные сигналы определенным образом эволюционировали. Эта эволюция, скорее всего, про-

исходила в живом бытовании, а уже потом ее результаты закреплялись в официальных документах. 

Для композиторов конца XVIII – начала XIX века источником соответствующего тематизма были, 

разумеется, не они, а современная практика. Поэтому, на мой взгляд, нет ничего удивительного в том, 

что отраженные в их творчестве сигналы по времени опережают их публикацию в соответствующих 

воинских уставах.

Преимущественное использование французских фанфар также имеет свои причины. Это не только 

влияние Франции как «законодательницы мод» во всех областях, в том числе и военно-музыкаль-

ной, но и, более конкретно, – наполеоновские войны, прокатившиеся по Европе вместе со своим 

«сигнальным арсеналом». Композиторы поколения Керубини, Майра, Бетховена использовали эти 

сигналы – сознательно или бессознательно – как наиболее узнаваемый символ сражения.

Но мог ли Шуберт, который был, по крайней мере, на поколение младше, также опираться на соб-

ственные слуховые впечатления?

Теоретически мог, поскольку в детстве он вместе с остальными венцами дважды переживал втор-

жение наполеоновских войск (в 1805 и 1809 годах), и в его памяти вполне могли остаться какие-то 

звуковые впечатления от этих событий. 
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Однако помимо возможных слуховых впечатлений, у Шуберта перед глазами было, по меньшей 

мере, две модели – уже упоминавшиеся фанфары герольдов из «Лодоиски» Керубини и «Фиделио» 

Бетховена (пример 11 а, б).

Пример 11 а

Л. Керубини «Лодоиска», I акт, фанфара [7, с. 174]

Пример 11 б

Л. ван Бетховен «Фиделио», квартет № 14, фанфара [3, с. 201]

Сходство битвы из «Фьеррабраса» с последней из них общепризнано и очевидно1. Об этом говорит 

и почти буквальное совпадение первых двух тактов бетховенской и шубертовской фанфар, и тональ-

ность (трубы in B), и даже сходство в сценической ситуации: в обоих случаях тиран (Пизарро, Боланд) 

собирается казнить героя (Флорестана, Роланда), за которого вступается возлюбленная (Леонора, 

Флоринда), готовая умереть вместе с ним. При этом само вторжение фанфары, символизирующей 

спасение, в обеих операх предваряется напряженными ансамблями. 

Однако в действительности, как несложно заметить, чисто музыкальное сходство фанфар Шуберта 

и Бетховена ограничивается лишь двумя первыми тактами2. В этом отношении фанфара из «Фьер-

рабраса» (пример 8) демонстрирует гораздо более очевидную близость к фанфаре из «Лодоиски» Ке-

рубини, который в свою очередь, видимо, использовал сигналы из французской военной практики. 

Здесь можно было бы поставить точку, заключив, что Шуберт определенно опирался на модели из со-

временной ему оперы, если бы его фанфара не демонстрировала большее сходство с французским 

военным первоисточником (пример 10), чем фанфара Керубини. А это, в свою очередь, заставляет нас 

вернуться к первому предположению о том, что музыкальной основой сцены сражения из «Фьерра-

браса» – наряду с оперными образцами – могли послужить детские впечатления композитора.

Музыкальная составляющая батальных сцен в операх конца XVIII – первой четверти XIX века, есте-

ственно, не сводится исключительно к использованию фанфарных мотивов, а сама сфера примене-

ния военных сигналов в свою очередь не ограничивается лишь оперными сражениями. Кроме того, 

в начале XIX столетия на смену этим сигналам постепенно приходят другие средства, больше соответ-

ствующие новой романтической эстетике. Однако именно фанфара в опере того времени оказалась 

главным музыкальным символом – топосом артифицированной битвы.
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В конце XVI – начале XVII века королевство Бо-

гемия испытало период необычайного экономи-

ческого подъема, расцвета культуры и искусства, 

который во многом оказался связан с переносом 

в ее столицу Прагу из Вены резиденции импера-

тора Священной Римской империи Рудольфа II 

Габсбурга (годы правления 1576–1612)1. 

Прага, бывшая до того времени сравнительно 

небольшим городом с преимущественно чешско- 

и немецкоговорящим населением, становится 

центром притяжения для многочисленных куп-

цов и ремесленников, художников и музыкантов, 

а также представителей католического духовен-

ства и дворянства не только из близлежащих тер-

риторий, но и сравнительно отдаленных регио-

нов Европы, в том числе Италии2.

 Став имперской столицей, численность населе-

ния которой к концу XVI века достигла почти 60000 

человек [4, c. 9], Прага приобрела статус одного из 

ведущих центров европейской культуры. Благо-

даря личностным пристрастиям императора при 

его дворе сложилась особая творческая атмосфера, 

всячески поощрялось развитие наук и искусств. 

Достаточно сказать, что в годы правления Рудоль-

фа II в Праге работали астрономы Иоганн Кеплер 

и Тихо Браге, художники Бартоломеус Спрангер, 

Джузеппе Арчимбольдо, Ханс фон Аахен, Эгидий 

Саделер, скульптор Адриан де Врис и др.

Не была обделена вниманием монарха и музы-

ка. Из Вены в Прагу была переведена придворная 

капелла, что, несомненно, стало значимым собы-

тием в истории музыкальной культуры Богемии. 

Ведь до того времени в Праге лишь эрцгерцог 

Фердинанд Тирольский во время своего богем-

      Елена РЫЖКОВА*
(Екатеринбург)

Из ис т ори и Габсбу рг ской п ри д ворной к а пе л л ы 
в  период п ра в лен и я Р удол ь фа II

ского регентства в 1547–1567 годах содержал не-

большую капеллу, которая, разумеется, не могла 

сравниться с императорской ни по численности, 

ни по исполнительскому уровню музыкантов.

Правда, долгое время считалось, что влия-

ние рудольфинской капеллы за стенами дворца 

было незначительным, а произведения, испол-

нявшиеся и тем более сочинявшиеся при дворе, 

* Рыжкова Елена Валерьевна – аспирант кафедры теории музыки Уральской государственной консерватории имени 

М. П. Мусоргского (г. Екатеринбург).
1 Перенос этот начался вскоре после коронации императора и в основном завершился в 1583 году.
2 Немало выходцев с Аппенинского полуострова находилось на придворной службе. Причем среди них были не только 

люди искусства, но и дворяне, входившие в круг личных советников императора [4, c. 88]. Известные аристократические 

династии с севера Италии (Гонзага, Паллавичино, Дель Каретто, Кастальдо и др.) посылали в Прагу членов семей для 

представительства собственных коммерческих интересов. Итальянцами, как правило, были и папские посланники 

(нунции) при рудольфинском дворе.

Исторические экскурсы

Император Рудольф II 

(портрет работы Мартина Роты)
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1 Вполне возможно, что среди придворных музыкантов с немецкими именами также были и те, которые имели чешские 

корни, но документально это не подтверждено. При этом точно установлено чешское происхождение Яна Сикста, 

служившего в 1559–1602 годах придворным капелланом и певчим (альт), а также трубача Мауро Штясны, певчего-баса 

Каспара Тржебоньского и трех представителей пражской семьи музыкантов – Павла, Иржи и Лукаша Зикотов.
2 Музыканты капеллы принимали участие в богослужениях, проходивших, прежде всего, в кафедральном соборе 

Святого Вита в Праге, а также в располагавшейся на территории рудольфинского замка церкви Всех Святых.

отражали музыкальные интересы лишь узкого 

и в чем-то экстравагантного окружения монар-

ха. Но современные исследователи, изучающие 

придворную культуру времен Рудольфа II (Петр 

Данек [3], Ян Бата [1], Мартин Хорына [6] и др.) 

активно опровергают подобную точку зрения. 

Они утверждают, что круг слушателей и испол-

нителей этой музыки был гораздо шире, а сама 

музыка достаточно быстро распространилась да-

леко за пределы императорской резиденции. Но 

в любом случае придворная капелла Рудольфа II 

представляет собой весьма значимый культурно-

музыкальный феномен, который, конечно же, за-

служивает специального изучения.

Согласно данным, приведенным в книге З. Ва-

куловой [9, с. 20], в 1583 году в рудольфинской ка-

пелле, не считая привлекаемых дополнительно 

12–16 военных трубачей и одного военного бара-

банщика, насчитывалось 54–58 человек – певцов 

и инструменталистов, что было вполне сопоста-

вимо с количеством музыкантов, служивших в 

1560-е годы при венском дворе императора Мак-

симилиана II. Но в дальнейшем штат капеллы 

Рудольфа II существенно увеличился, превысив 

100 человек в 1610 году. Всего же, по некоторым 

подсчетам, за время правления императора через 

его капеллу прошло около 220 

человек – и это только те, чьи 

имена дошли до настоящего 

времени. 

В разные годы в капелле со-

стояли многие известные му-

зыканты, в том числе знамени-

тый фламандский композитор 

и капельмейстер Филипп де 

Монте, итальянский трубач 

Алессандро Оролоджо (вице-

капельмейстер в последнее 

десятилетие жизни Рудоль-

фа II), его соотечественники – 

певчий и корнетист Грегорио 

Турини, певцы и композито-

ры Джованни Батиста Галено, 

Винченцо Нерити, Джованни 

Батиста Пинелло и Камилло 

Дзанотти, их коллеги фла-

мандцы Якоб де Керле и Якоб Реньяр, немецкий 

органист и композитор Якоб Хасслер. 

Композиторы, служившие при дворе Рудоль-

фа II или просто находившиеся какое-то время в 

Праге, не только сочиняли, но и нередко публико-

вали свою музыку. Это были мессы, мотеты, гим-

ны, инструментальные сочинения (в том числе 

танцы) и различного рода малые вокальные ком-

позиции на немецкие и итальянские тексты (Lied, 

канцонетты, вилланеллы, мадригалы и т. д.). 

Характерной чертой пражской придворной ка-

пеллы была ее многонациональность. При этом 

явный количественный перевес был на стороне 

иностранцев. Исследователи выявили сравни-

тельно малое число имен, принадлежавших вы-

ходцам непосредственно из земель Чешской ко-

роны1. В свою очередь, среди иностранцев внутри 

капеллы сложилась некоторая «специализация». 

Так, ядро хора на протяжении всего времени его 

существования составляли нидерландцы, а сре-

ди инструменталистов преобладали итальянцы. 

Музыкальная деятельность рудольфинской ка-

пеллы, как, впрочем, и других подобных ей му-

зыкальных коллективов при европейских дворах 

того времени, была в первую очередь связана с 

церковной службой2. Поэтому в репертуаре было 

Вид на Прагу (гравюра нач. XVII в.)
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много духовной музыки, в том числе многоголос-

ные вокальные произведения. Однако музыкан-

ты капеллы были активно заняты и на светских 

мероприятиях – рыцарских турнирах, пирше-

ствах, свадьбах и т. п. Не обходились без них и та-

кие значимые события, как торжества по случаю 

вручения Ордена Золотого руна (проходившие, 

например, в Праге в 1585 и 1597 годах) [1] или ви-

зитов в Прагу европейских правителей (напри-

мер, герцога Саксонского в 1581 году или герцога 

Мантуанского в 1595 году) [7, с. 256].

Структура придворной капеллы Габсбургов в 

основе своей оформилась еще при императоре 

Максимилиане II и без особых изменений со-

хранилась при его сыне Рудольфе II. Поскольку 

главный вектор деятельности этого музыкально-

го коллектива имел церковную направленность, 

руководящие должности в нем занимали обяза-

тельно лица духовного звания. В сохранившихся 

придворных учетных книгах их имена в перечне 

служащих предваряют списки собственно музы-

кантов1. 

Согласно официальным документам, Габсбург-

скую придворную капеллу возглавлял Hofpredicant 

(придворный министр), исполнявший админи-

стративные функции. С 1570 до 1582 год данный 

пост занимал фламандский богослов и писатель 

епископ Ламберт Грутерус. Как утверждает Кар-

мело Комбериати в своей книге «Музыка Поздне-

го Возрождения при Габсбургском дворе», после 

смерти Грутеруса Рудольф II попытался привлечь 

на эту должность Мельхиора Клеселя (будущего 

кардинала, одного из ярких церковных и госу-

дарственных деятелей того времени), но добил-

ся желаемого только через пять с половиной лет 

[2, с. 15–16]. Возглавив капеллу, Клесель, тем не 

менее, продолжил свою разнообразную деятель-

ность, которая выходила далеко за рамки его 

служебных обязанностей, и особого внимания 

музыкальному коллективу не уделял. 

Следующим в иерархии должностей был 

Eleemosinarius (распорядитель, казначей). Поми-

мо некоторых финансовых вопросов, он отвечал 

за соблюдение при дворе литургического кален-

даря, а также осуществлял руководство придвор-

ными капелланами. 

В 1582 году этот пост надолго перешел к Якобу 

Кимархеусу (1546–1614), который смог успешно 

совместить службу в двух должностях: элемози-

нария и капеллана2. Практически до конца сво-

ей карьеры (последняя информация о выплате 

ему жалования относится к 1611 году) Кимархеус 

не только заведовал финансами, но и во многом 

осуществлял административное руководство ка-

пеллой, определяя в том числе и музыкальный 

репертуар (по крайней мере, в отношении цер-

ковных служб).

Последнее не должно удивлять, поскольку 

музыка была довольно близка Кимархеусу. До-

статочно отметить, что свою службу в Габсбург-

ской капелле он начал в 1573 году в качестве 

певчего-альта. К тому же сохранились сведения, 

что он был неплохим скрипачом, немного со-

Якоб Кимархеус 

(гравюра работы Эгидиуса Саделера, 1601)

1 Анализ сведений о придворных музыкантах Рудольфа II – их должностях, продолжительности службы, жалованьи 

и т. п., содержащихся в 32 придворных учетных книгах, выполнен в исследовании М. Жачковой-Росси [10], причем 

значительная часть информации для наглядности представлена в виде разного рода диаграмм. Полные списки 

придворных (а не только членов капеллы) Рудольфа II за 1580, 1584 и 1589 годы приведены в статье Я. Хаусенбласовой [5].
2 Несмотря на то, что впоследствии он также получил титулы епископа Кёльнского, Регенсбургского и Литомержицкого, 

главным местом его службы всегда оставалась рудольфинская капелла в Праге.
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чинял, а также собирал музыкальные рукописи 

[8, с. 421]1.

В 1580-х годах вместе с придворным органистом 

Паулем ван Винде Кимархеус организовал при 

пражской церкви св. Фомы певческое общество 

Тела Христова (Corpus Christi). Первоначально 

в это общество входили только музыканты ка-

пеллы, но постепенно к нему присоединились 

и другие придворные. Показательно, что реперту-

ар, подбиравшийся для еженедельных встреч это-

го братства, состоял по большей части из светских 

композиций. При этом каждый первый четверг 

месяца его члены проводили публичные концер-

ты, о которых со временем стало известно не толь-

ко в Праге, но и за пределами Богемии [7, с. 262]2.

В придворных учетных книгах вслед за элемо-

зинарием следовала должность Hofcaplan (при-

дворный капеллан). В годы службы Кимархеуса 

(и при его активном содействии) количество ка-

пелланов утроилось: если с 1576 по 1581 год их 

было всего четверо, то к 1600 году их количество 

достигло 10, а в дальнейшем (вплоть до 1612 года) 

оно варьировалось в пределах от 9 до 12 человек 

[2, с. 17]. Некоторые из капелланов, помимо обя-

занностей священников, активно занимались 

и музыкальной деятельностью, прежде всего со-

чинительством. Ярким примером тому был сам 

Кимархеус. Известен был своими сочинениями 

и капеллан Маттео Флеча-младший – каталон-

ский монах, служивший при дворе Габсбургов 

с 1564 по 1599 год. Сохранилась его книга мадри-

галов для 4 и 5 голосов (1568, Венеция), включаю-

щая в себя 31 композицию. Кроме того, в 1581 году 

Флеча-младший издал в пражской типографии 

Нигрина сборник энсалад, в который вошли его 

собственные композиции, а также сочинения его 

дяди – Маттео Флечи-старшего и еще несколь-

ких композиторов. Эти произведения исполня-

лись в том числе при дворе Рудольфа II, который, 

как известно, отлично владел испанским языком.

Должностью капеллана в императорских счет-

ных книгах заканчивается список духовных лиц, 

служивших в рудольфинской капелле. Далее сле-

дует перечисление тех, чья деятельность была 

связана непосредственно с музыкой. 

Вокальной и инструментальной группами не-

посредственно руководил Cappelnmaister (капель-

мейстер). Он не только курировал качество му-

зыкальной подготовки исполнителей, разучивал 

новые светские и духовные произведения, но 

и следил за общей дисциплиной. Из музыкантов 

он был ближе всех к императору и носил почет-

ное звание Praefectus Musici Chori. Его голос яв-

лялся решающим в момент принятия на службу 

новых членов капеллы. При дворе Габсбургов 

с 1568 по 1603 год (в течение 35 лет!) капельмей-

стером являлся Филипп де Монте (1521–1603) 

– выдающийся фламандской композитор, опуб-

ликовавший за свою жизнь 35 книг светских и 

4 книги церковных мадригалов, 10 собраний мо-

тетов (Sacrarum cantionum) и книгу месс (Liber 

primus missarum), причем большая часть этих 

пуб ликаций пришлась именно на период его пре-

бывания при дворе Рудольфа II.

В случае отсутствия или занятости капельмей-

стера его функции переходили к Vicecappelnmaister 

(вице-капельмейстеру)3, в обычное время прямой 

обязанностью которого была забота о хоре маль-

чиков. За период пребывания Габсбургской ка-

пеллы в Праге на этом посту сменилось три музы-

канта. Дважды (в 1579–1582  и в 1598–1599 годах) 

вице-капельмейстером был известный фламанд-

ский композитор Якоб Реньяр, автор многочис-

ленных духовных и светских вокальных сочине-

ний, а также лютневых интабуляций вокальной 

музыки. С 1582 по 1584 год эту должность зани-

1 Добавим, что известен Кимархеус также своими литературными сочинениями на латыни, относящимися к жанру 

«ученой поэзии», которые предназначались в основном для элитарной аудитории – императора и его ближайшего 

окружения. Неоднократно он выступал и в качестве советника Рудольфа II при присуждении поэтам почетного звания 

Poeta Laureatus.
2 Кстати, уже отмечавшаяся многонациональность рудольфинской капеллы была характерной и для общества 

Corpus Christi. У Кимархеуса и его непосредственного помощника ван Винде было четыре уполномоченных, каждый 

из которых, по-видимому, был призван олицетворять нацию, представленную при дворе императора. Двое из четырех 

– Мауро Синибальди и Мартино Куэнка – были музыкантами капеллы и происходили, соответственно, из Италии 

и Испании. Германию представлял Йоханес Паусек, служащий императорской Канцелярии; Нидерланды – торговец 

произведениями искусства Роланд ван Холланд. Р. Линдел трактует подобное решение в символическом ключе – как 

отсылку к аллегориям Арчимбольдо, которые отражали деление Европы на четыре части, возглавляемые императором 

Священной Римской империи [7, с. 262].
3 Должность вице-капельмейстера при Габсбургской придворной капелле появилась в 1568 году, когда капеллу 

возглавил Филипп де Монте. Она была введена, по-видимому, для фламандского композитора Аларда дю Гаукьера, 

ненадолго сменившего в 1567 году на посту капельмейстера своего соотечественника Якоба Вата, а с 1568 года в течение 

10 лет являвшегося вице-капельмейстером.
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мал Иоанн де Кастро, о деятельности которого 

сохранилось очень мало информации1. Итальян-

ский композитор Камилло Дзанотти приступил к 

выполнению обязанностей вице-капельмейстера 

в 1586 году и прослужил вплоть до своей смерти 

в 1591-м2. В периоды, когда должность вице-ка-

пельмейстера по тем или иным причинам никто 

не занимал, необходимые функции по совмести-

тельству выполнял кто-то из членов капеллы. 

Например, в период с 1591 по 1598 год такие обя-

занности были возложены на певчего-альта Мат-

тиаса де Сайве. Следующим, кто, согласно при-

дворным счетным книгам, официально получил 

статус вице-капельмейстера, стал уже упоминав-

шийся Алессандро Оролоджо [10, с. 34], который 

особо прославился своими 28 инструментальны-

ми интрадами для 5 и 6 духовых инструментов, 

опубликованными в 1597 году с посвящением 

датскому королю Христиану IV.

Значимой частью Габсбургской капеллы были 

органисты, закрепившиеся в ее составе еще в 1543 

году – первыми из инструменталистов. Музыкан-

ты, служившие в этой должности, отмечались в 

учетных книгах непосредственно после руково-

дящего состава. Обычно в капелле одновременно 

служило 2–3 органиста. Более двадцати лет пост 

первого придворного органиста занимал соратник 

Якоба Киммархеуса по обществу Corpus Christi, 

упоминавшийся выше Пауль ван Винде. После его 

кончины в 1596 году этот пост занял Карл Лютон, 

начавший свою службу органистом Габсбургской 

капеллы за двадцать лет до этого. Среди его со-

чинений есть как духовные (мессы, мотеты), так 

и светские (мадригалы) произведения3. Писали 

музыку и другие органисты капеллы – итальянец 

Либерале Дзанки и немец Якоб Хасслер. 

Вокальная группа рудольфинской капеллы 

включала как взрослых певчих так и хор маль-

чиков. Численность последних варьировалась в 

пределах от 12 до 16 человек. При дворе Рудоль-

фа II они имели хорошее содержание. С музы-

кальной стороны их образованием занимался 

Praeceptores in Musica, а чтению, счету и письму их 

обучал Praeceptores in Litteris. Старший хор состав-

ляли басы (4–6 человек), тенора с альтами (по 

10–12 человек), а также фальцетисты ( falsetisté), 

исполнявшие дискантовые партии, которые при 

необходимости усиливали хором мальчиков. 

Фальцетисты (обычно 2–3 человека) находились 

на привилегированном положении. Как прави-

ло, это были выходцы из Испании4. Среди певчих 

также были те, кто сочинял музыку. В частности, 

своими духовными и светскими композициями 

были известны, итальянец Джованни Баттиста 

Пинело и голландец Франц Саль.

Важной группой в составе рудольфинской ка-

пеллы являлись инструменталисты – исполни-

Музицирующие исполнители на духовых инструментах 

из капеллы Рудольфа II (с гравюры кон. XVI в.)

1 Его не следует путать с Иоанном (Жаном) де Кастро – известным фламандским композитором-полифонистом, 

работавшим в конце XVI века преимущественно в Дюссельдорфе и Кёльне.
2 Примечательно, что за этот сравнительно небольшой период в Венеции были изданы 4 книги его мадригалов и книга 

месс.
3 В 1603 году он даже получил официальное звание композитора (Сomponist). Однако после смерти Рудольфа II в 1612 

году он был уволен со службы (причем без назначения пенсии) и умер в нищете.
4 Среди них, конечно же, следует выделить Мартина Куэнку, более 30 лет прослужившего в капелле Рудольфа II. 

Именно он был одним из уполномоченных Якоба Кимархеуса в музыкальном обществе Corpus Christi. Также довольно 

долго (более 10 лет) в капелле прослужили другие испанские фальцетисты – Франциск и Педро де Носера.
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1 Заметим, что «семейная» традиция отчасти распространилась и на музыкантов из других стран. Родственниками 

являлись, например, нидерландские трубачи Филипп и Андреас Шендорфы.
2 В ее штате из числа музыкантов, служивших при Рудольфе II, осталось лишь шесть человек. 
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тели на духовых, струнных смычковых, ударных 

инструментах, теорбе, лютне и арфе, что в целом 

было весьма показательно для того времени, ког-

да инструментальная музыка начала все громче 

заявлять о себе. Особенно востребованы были 

трубачи, так как трубными фанфарами сопро-

вождалось любое публичное появление импера-

тора. Они же оповещали о прибытии высокопо-

ставленных особ в Пражский Град – резиденцию 

монарха. Помимо участия в придворных пред-

ставлениях, императорские трубачи играли на 

свадьбах богемской аристократии, приглашались 

на различные торжества в Праге. Так что они 

были популярны и среди горожан. 

За последние десятилетия XVI века через при-

дворную капеллу в Праге прошло свыше 50 тру-

бачей, из которых более половины составляли 

итальянцы [4, с. 96].

При этом среди трубачей особо распростра-

нена была служба семьями. К примеру, в со-

хранившихся документах фамилия Риццо была 

представлена сразу четырьмя музыкантами 

(Франциско, Одоардо, Людвиг и Петр). Семья Ар-

дези – братьями Карло и Джованни Паоло, а так-

же неким Альберто (по-видимому, их отцом). По 

два своих представителя имели среди трубачей 

итальянские семьи Каппа (Доменико и Леонсо) 

и де Леон (Лючано и Бернхардт)1. 

Помимо трубачей, немалый вклад в музыкаль-

ное оформление придворной жизни внесли также 

другие музыканты-инструменталисты. В частно-

сти, активно использовались ансамбли, состояв-

шие из исполнителей на цинках, шалмеях, сакбу-

тах и иных духовых инструментах.

Замечательных музыкантов можно было услы-

шать и вне стен императорской резиденции. Во 

второй половине XVI столетия сформировалась 

традиция организации музыкальных ансамблей 

также и при замках богемской и моравской ари-

стократии. Яркий пример тому – род Рожмбер-

ков (Розенбергов). Его последние представители 

– братья Вилем и Петр Вок – на рубеже XVI–

XVII веков сумели превратить некоторые города 

южной Богемии (прежде всего, Чески-Крумлов и 

Тршебонь) в центры культурной и, в частности, 

музыкальной жизни этого региона.

Своего наивысшего расцвета пражская при-

дворная капелла достигла в первое десятилетие 

XVII столетия. Однако к этому времени физи-

ческое и душевное здоровье императора, к сожа-

лению, уже сильно пошатнулось, его правление 

стремительно клонилось к закату, казна была 

опустошена. Преемник Рудольфа II, его брат 

Маттиас, взошедший на императорский престол 

в 1612 году, вернул столицу в Вену. К тому же он 

имел иные взгляды на роль музыки в придвор-

ной жизни. В результате капелла, которая была 

одним из лучших музыкальных коллективов Ев-

ропы, была существенно перестроена и сокраще-

на2, утратив свое прежнее влияние на развитие 

музыкальной культуры стран, входивших в со-

став империи Габсбургов. 
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      Залина МИТЮКОВА*
(Казань)

К ар ло Ко т у мач ч и:  п ра ви ла и  п ри н ц и п ы part iment i

Из истории музыкальной педагогики

Во второй половине XVIII века неаполитан-

ский композитор, органист, клавесинист и педагог 

Карло Котумаччи (1711–1785)1 написал трактат 

Principi e Regole di Partimenti con tutte le lezzioni, по-

священный, как и следует из его названия, основам 

и правилам практики partimento, то есть сольной 

импровизационной клавирной игры2, в основе ко-

торой лежала техника фактурного развертывания 

баса при помощи разнообразных музыкальных 

клише (формул). Практика partimento, просуще-

ствовавшая на протяжении почти двух столетий 

(со второй половины XVII до середины XIX века), 

служила одной из основ музыкального обучения 

(наряду с сольфеджио и контрапунктом) в неапо-

литанских «консерваториях»-приютах3, благодаря 

воспитанникам которых в XVIII веке стала также 

известна и в других европейских странах. Правда, 

со временем музыкальная педагогика от нее отка-

залась, так что в наши дни даже у многих историков 

музыкальной культуры представление о partimento 

оказывается весьма приблизительным.

Фактически partimenti (ед. ч. – partimento) пред-

ставляли собой одноголосные басовые постро-

ения различной длины (от нескольких тактов 

до ста и более), которые служили нижним фак-

турно-гармоническим абрисом для выстраива-

ния полнозвучной клавирной импровизации4. 

Partimenti помещались в одноименные сборники, 

авторами которых являлись, прежде всего, масте-

ра неаполитанских консерваторий, в том числе та-

кие выдающиеся композиторы, как Б. Пасквини, 

А. Скарлатти, Ф. Дуранте, Дж. Паизиелло и др.

Данные практически обо всех собраниях 

partimenti и их авторах можно получить, обра-

тившись к Международному каталогу музы-

кальных источников RISM, web-порталу Internet 

Culturale, аккумулировавшему сведения о ката-

логах и оцифрованных собраниях итальянских 

библио тек, а также к нескольким частным спе-

циализированным интернет-сайтам5. 

Из этой информации, в частности, следует, 

что вплоть до 70-х годов XVIII такие сборники 

распространялись исключительно в рукопис-

ном виде. Причем среди дошедших до нас ма-

нускриптов крайне мало автографов – бо´льшую 

часть составляют рукописные копии6.

* Митюкова Залина Закировна – аспирант теоретико-композиторского факультета Казанской государственной консерватории 

имени Н. Г. Жиганова.
1 Как нередко бывало в XVIII веке, написание фамилии музыканта в разных источниках неодинаково. Автор настоящей 

статьи придерживается встречающегося в большинстве случаев варианта Cotumacci. Хотя в отдельных манускриптах 

встречаются и иные варианты, в том числе Cotumaccio, Cotummacci, Contumace, Cottumaci.
2 Здесь и далее в статье под клавиром понимаются различные типы клавишных инструментов (включая орган), для 

которых создавались partimenti. При этом чаще всего они предназначались для клавесина.
3 Имеются в виду неаполитанские приюты для мальчиков старше семи лет (сирот и детей из малообеспеченных 

семей), созданные в XVI веке: Conservatorio di Santa Maria di Loreto (1537), Conservatorio di Sant’Onofrio a Porta Capuana (1578), 

Conservatorio della Pietà dei Turchini (1583) и Conservatorio dei Poveri di Gesù Cristo (1589). В первые десятилетия XVII века в них 

стало значительно преобладать обучение музыке, что в итоге привело к трансформации приютов в профессиональные 

музыкальные учебные заведения, в которых могли заниматься также дети из полных семей. Под консерваториями далее 

в данной статье будут пониматься именно такие заведения.
4 Как указано в одном из руководств, «Partimento – это нижняя партия, к которой правой рукой играются консонансы» 

[5, с. 2].
5 В их числе – The Uppsala Partimento Database шведского музыковеда П. ван Тура (http://www.2.musik.uu.se/UUPart.php), 

The Art of Partimento итальянского исследователя Дж. Сангвинетти (http://www.oup.com/us/theartofpartimento), Monuments 

of Partimenti американского ученого Р. Гьердингена: (http://www.faculty-web.at.northwestern.edu/music/gjerdingen/

partimenti/index.htm).
6 Первой печатной публикацией самих partimenti (собрания басовых «строк») являлось пособие итальянского 

композитора и теоретика Андреа Базили (1705–1777), увидевшее свет в Венеции в 1776 году [1]. Вторым изданием 

partimenti (сопровожденных теоретическими пояснениями) стали «Правила хорошего аккомпанемента…» Джованни 

Паизиелло (1741–1816), опубликованные в 1782 году на итальянском языке в Петербурге [8].
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Неопубликованным остался и трактат Кар-

ло Котумаччи, описывающий саму практику 

partimento1. Однако судя по количеству копий 

в архивных фондах Европы2, он получил доста-

точно широкое распространение и до сих пор яв-

ляется важным источником информации по дан-

ной тематике, стоящим в одном ряду с пособи-

ями таких крупнейших мастеров partimento, как 

Ф. Дуранте и Ф. Фенароли3.

Карло Котумаччи был одним из видных му-

зыкантов XVIII века, обучавшихся, а затем слу-

живших в неаполитанских консерваториях4. Он 

писал церковную и светскую музыку5. Но осо-

бую известность принесла ему педагогическая 

деятельность (среди его учеников – Дж. Паи-

зиелло, Дж. Инсангвине, Дж. Гадзанига и др.). 

В 1755 году Котумаччи был избран на пост ви-

це-капельмейстера (secondo maestro) Conservatorio 

di Sant’Onofrio a Capuana, прежде занимаемый 

Ф. Дуранте, а в 1774 году стал уже капельмейсте-

ром (primo maestro) этой консерватории, остава-

ясь им вплоть до своей кончины6.

Педагогический талант Котумаччи подчерки-

вался как его современниками, так и последую-

щими поколениями неаполитанских мастеров, 

а также зарубежными музыкантами. Так, во второй 

половине XVIII столетия он был отмечен Ч. Бёр-

ни [2, с. 334–335], а век спустя — Ф. Флоримо [7 , 

с. 190]. Весьма показательно, что в начале XIX сто-

летия, когда в результате реорганизации неаполи-

танских консерваторий был образован единый 

Королевский музыкальный колледж (Real Collegio 

di Musica, 1807), в качестве основы обучения были 

выбраны педагогические принципы, в значитель-

ной мере основанные на методике, которую в свое 

время разработал Котумаччи.

Впрочем, уже через полвека его методы во мно-

гом потеряли свою актуальность. А к концу XIX 

столетия о partimento почти полностью забыли, 

вспомнив лишь сто лет спустя.

Первой из историков музыки к изучению ис-

точников этой практики серьезно обратилась 

итальянская исследовательница Роза Кафиеро, 

опубликовавшая в 1993 году весьма развернутую 

статью, один из разделов которой, в частности, 

был посвящен Карло Котумаччи [3]. В этой ра-

боте было четко определено историческое зна-

чение Котумаччи как некоего связующего звена 

между Ф. Дуранте и Ф. Фенароли, дан краткий 

обзор содержания трактата «Principi e Regole…», 

а в приложении приведен его полный текст, 

оформленный в соответствии с современными 

нормами итальянского языка.

Фрагмент портрета Франческо Дуранте – выдающегося 

неаполитанского композитора и педагога, одного из 

основателей неаполитанской традиции partimento

1 Его автограф находится в библиотеке консерватории San Pietro a Majella в Неаполе (шифр: I-Nc Rari 1.9.14/1). Дата 

создания на листах манускрипта отсутствует. Исходя из периода педагогической деятельности К. Котумаччи и 

упоминаний пособия в литературе того времени, трактат, вероятнее всего, был написан в период между 1760 и 1770 годами.
2 Копии автографа (с различными модификациями его заглавия) имеются в архивных фондах Неаполя, Милана, 

Рима, Берлина, Парижа и др.
3 Знаменитый итальянский композитор Франческо Дуранте (1684–1755) стал основоположником центральной – 

неаполитанской – традиции partimento, которая сохраняла свое значение вплоть до середины XIX века. В первой трети 

XVIII столетия он системно изложил ее особенности в своем пособии Regole di partimenti numerati e diminuiti (I-Nc 45.1.4/4). 

Последователем традиции Дуранте и главным «теоретиком» практики partimento явился Феделе Фенароли (1730–1818), 

издавший в первые десятилетия XIX века шеститомную серию сборников partimenti, при том что материал третьего тома, 

посвященного теоретическому обоснованию практики, был опубликован им еще в 1775 году в Неаполе [6].
4 К. Котумаччи происходил из Абруцци (Abruzzi), в то время – северо-восточной провинции Неаполитанского коро-

левства. Он являлся воспитанником консерватории Poveri di Jesù Cristo. Учился у Ф. Дуранте, Н. Порпоры и А. Скарлатти.
5 Среди церковных сочинений К. Котумаччи – несколько месс (в том числе заупокойных), Te Deum, Респонсории на 

Святую неделю; среди светских выделяются прежде всего клавирные сочинений (в т. ч. 14 токкат). 
6 На сегодняшний день систематизированная информация о жизни Котумаччи отсутствует. Некоторые сведения 

о нем имеются во второй части четырехтомника Франческо Флоримо [7].
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В последнее десятилетие педагогическое на-

следие Котумаччи все чаще привлекает к себе 

пристальное внимание исследователей, его имя 

нередко фигурирует в публикациях зарубежных 

ученых – особенно в работах, связанных с прак-

тикой partimento1. Но не только с ней. 

Определенное внимание к Котумаччи прояви-

лось и в аспекте изучения полифонии в музыке 

XVIII века. В частности, интерес вызвал его не-

сохранившийся трактат по контрапункту, попыт-

ка реконструкции которого была предпринята 

шведским исследователем П. ван Туром2. И все 

же по сравнению со многими неаполитанскими 

музыкантами XVIII века фигура Котумаччи пока 

остается в тени. Во всяком случае, серьезных 

работ, специально посвященных его наследию 

(в том числе педагогическому) до сих пор не по-

явилось.

А между тем Карло Котумаччи – автор сборни-

ка из семидесяти пяти partimenti для клавесина, 

двадцати четырех disposizione для органа и со-

брания правил с пятьюдесятью partimenti3. При-

мечательно, что disposizione были оформлены 

в виде partimenti (одноголосно): это отражено, 

в том числе, в заглавии рукописи из миланского 

фонда Г. А. Носеды Disposizione a tre, e quattro parti, 

ossiano Partimenti Del Sig.r Carlo 

Cotumacci (I-Mc Noseda E.66-

16). Пример их реализации 

(преимущественно четырех-

голосной) найден нами в ру-

кописи Partimenti di Contumace 

(I-Nc Oc.2.21/5). Из сопо-

ставления содержания ис-

точника и его названия мож-

но заключить, что понятие 

partimenti было эквивалентно 

образующимся в итоге много-

голосным пьесам.

В автографе своего тракта-

та Котумаччи обозначил два 

основных раздела: правила 

(Regole) и уроки (Lezzioni). 

Полностью сохранился лишь 

первый из них4. Знакомство 

1Всего за этот период вышли в свет три монографии [4; 9; 10] и множество статей, посвященных практике partimento, 

в том числе составившие два сборника – «Partimento and Continuo Playing in Theory and Practice» (Leuven, 2010) и «Studies 

in Historical Improvisation: From Cantare super Librum to Partimenti» (New York, 2017), а также выпуск Journal of Music Theory 

(Vol. 51, 2007, No. 1, Partimenti). Среди ведущих исследователей — Дж. Сангвинетти, П. ван Тур, Р. Гьердинген, 

Л. Холтмайер, Р. Кафиеро, Ф. Диргартен и др.
2 См. его доклад Carlo Cotumacci’s counterpoint treatise: Ideas about its partial reconstruction в материалах конференции «Music 

Pedagogy in Eighteenth-Century Naples: Theory, Sources and Reception» (Милан–Берн, 2017).
3 Полное собрание из семидесяти пяти partimenti Котумаччи представлено в рукописях Partimenti di Cotumaccio (I-Nc 

34.2.2/olim 45.1.16) и Partimenti Per Cembalo, o Piano forte Del Sig.r Carlo Cottumaci (I-Nc 45.1.4), хранящихся ныне в библиотеке 

консерватории Неаполя.
4 Сегодня в едином источнике под одним шифром объединены пособие с правилами Карло Котумаччи и partimenti 

разных мастеров, в том числе Леонардо Лео (1694–1744) и Бернардо Пасквини (1637–1710). При общем объеме рукописи 

86 листов материалы Котумаччи составляют лишь 39 листов. Титульный лист рукописи был оформлен позднее. 

Из содержащейся на нем (помимо названия сборника Котумаччи) надписи известно, что объединение материалов 

в один источник было произведено в 1881 году, предположительно (судя по оставленной подписи) библиотекарем 

консерватории Неаполя Франческо Рондинеллой. Дж. Сангвинетти определил данный манускрипт (на основании 

разнородности содержащихся в ней материалов) как zibaldone, иначе говоря – причислил его к так называемым рабочим 

тетрадям, которые, кстати, были достаточно распространены в практике partimento (см. описание неаполитанских 

источников partimenti на специализированном сайте Дж. Сангвинетти The Art of Partimento по адресу: http://www.oup.com/

us/theartofpartimento). Однако в связи с тем, что данный источник впоследствии был перекомпонован не его автором, 

а иным лицом, причисление его к zibaldone представляется некорректным.

Ил. 1. Упражнение К. Котумаччи для практического освоения «правила октавы» и 

каденции из трактата Principi e Regole di Partimenti
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с ним позволяет детально пред-

ставить прохождение учени-

ками неаполитанских консер-

ваторий начальной части кур-

са partimento.

Котумаччи сопроводил пра-

вила теоретическим обос-

нованием, что в практике 

partimento является, скорее, 

исключением: правила чаще 

всего (в том числе, у Ф. Ду-

ранте) имели вид не теорети-

чески изложенных сентенций, 

а музыкальных «иллюстра-

ций» – схематичных нотных образцов, в которых 

нормы голосоведения или фактурные приемы 

пояснялись лишь с помощью цифровки (без под-

робных словесных разъяснений).

В отличие от своего учителя Ф. Дуранте и одно-

го из наиболее крупных представителей его шко-

лы Ф. Фенароли, у Котумаччи наиболее ярко вы-

ражена практическая направленность partimento. 

Так, например, он акцентировал в тексте пособия 

внимание на аппликатурных принципах (в посо-

биях других мастеров они не освещены вовсе), 

причем раскрыл их в начале, наряду с некоторы-

ми вопросами нотной грамоты и лада. Внимание 

на аппликатуру Котумаччи обратил также при за-

креплении каденций и принципа гармонизации 

гаммы, проходящей в басу (так называемого 

«правила октавы»): для их освоения им выписа-

ны идентичные упражнения во всех тонально-

стях (см. ил. 1)1.

Прямым выражением практического характера 

освоения partimento являлось у Котумаччи стрем-

ление сразу же снабдить музыканта навыком «ви-

дения», моментального вычленения в басовой 

«строчке» характерных сегментов, требующих 

реализации в виде конкретных клишированных 

оборотов. Так, изложение правила о «задержании 

секунды и кварты» (Regole di Seconda, e Quarta) 

мастер сопроводил примером ритмической рас-

краски характерного басового хода, требующего 

введения диссонанса в верхних голосах. Более 

того, Котумаччи проиллюстрировал и описал 

различные ситуации, в которых рекомендует-

ся применять задержания с секундой и квартой: 

«когда звуки partimento следуют залигованно, 

или синкопированно, или в виде ноты с точкой» 

(см. ил. 2)2.

Трактат Котумаччи от подобных пособий дру-

гих мастеров отличает акцент именно на задер-

жаниях, точнее – различных способах обраще-

ния с диссонансами (к ним относились секунда, 

кварта, септима и нона), требующими, по словам 

мастера, особого внимания3.

Еще одна особенность метода Котумаччи за-

ключается в системном изложении начального 

этапа обучения partimento. Каждое правило о дис-

сонансах он сопроводил десятью partimenti, в ко-

торых его применение демонстрировалось мак-

симально полно4. Подобное соотнесение теории 

с музыкальным материалом для ее закрепления 

предпринял и Фенароли в своем собрании5.

Ил. 2. Условия применения «правила о секунде и кварте» 

из трактата Principi e Regole di Partimenti

1 В связи с дифференциацией тональностей dis-moll и es-moll пример дан в двадцати пяти тональностях.
2 I-Nc Rari 1.9.14/1. P. 20. Здесь и далее в статье при ссылках на текст автографа указываются страницы. В рукописи 

отражена и пагинация (судя по почерку, выставлена самим Котумаччи), и фолиация (выставлена позднее, вероятно 

Ф. Рондинеллой).
3 Ibid. Котумаччи обособляет правила о диссонансах в отдельные подразделы, в заголовках которых, как правило, 

фигурирует понятие regola (Regola Di Settima, e Sesta и др.); встречаются также варианты regula и spiega (Regula di Quinta, 

e poi passare Sesta, Spiega Della Quarta, e della Terza, quando deve esser’ Minore, e quando Maggiore).
4 В рукописи partimenti в большинстве своем обозначены как «примеры» (esempii). Однако, те, которые относятся 

к первому правилу, подписаны как «уроки» (lezzioni). В связи с этим в зарубежном музыкознании имеется точка зрения 

о подразделении partimenti на разные типы. Подробнее о типологии partimenti см. в монографиях Дж. Сангвинетти 

[9, с. 242] и П. ван Тура [10, с. 149].
5 По всей видимости, именно это и является основным аргументом при попытке объяснить огромную популярность 

пособий по partimenti того и другого мастера.
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Ил. 3. Пример Partimento К. Котумаччи (современная нотация)

Особенность трактата Котумаччи, сообщаю-

щая ему особую ценность, – раскрытие педаго-

гических установок partimento. Данный аспект 

имеет особую важность в связи с тем, что в этой 

практике многое оставалось не зафиксирован-

ным в силу устной ее природы (ретрансляция зна-

ний осуществлялась непосредственно от мастера 

к ученику, что стирало необходимость в подроб-

ной фиксации методического материала). На-

пример, Котумаччи отметил нацеленность осво-

ения практики на реализацию нецифрованных 

басов: говоря о предназначении пособия, мастер 

указал, что оно «позволит преуспеть тем, кто же-

лает научиться хорошо играть любое partimento, 

не имеющее цифр над нотами»1.

В partimenti Котумаччи обращает на себя вни-

мание сравнительно экономное использование 

цифровки, а именно – в случаях появления вы-

шеизложенных в пособии правил (см. ил. 3)2. 

Их реализация могла быть двух-, трех- или че-

тырехголосной. Структура partimenti свидетель-

ствует об их комбинаторной основе. Все это по-

зволяет еще раз убедиться в том, что основным 

свойством практики являлся не внешний при-

знак – способ фиксации музыки, а принципы 

музыкальной импровизации.

1 I-Nc Rari 1.9.14/1. P. 20.
2 Заметим, что в собрании семидесяти пяти partimenti Котумаччи использует цифровые сигнатуры более часто (наличие 

их отражено, например, в заглавии рукописи I-Nc Oc.2.21/6 Studio Di Partimenti Numerati Del Sig.r Maestro Cotumacci). Степень 

плотности цифровки у разных мастеров различалась. У Ф. Фенароли, например, встречаются partimenti как с обильно 

выписанными сигнатурами, так и те, в которых они полностью отсутствуют. В целом, наличие цифровки не являлось 

базисным свойством практики partimento, поскольку ее освоение было связано с наделением музыканта навыками 

спонтанного музицирования на основе заученных клише (а не путем считывания столбцов чисел – как в генерал-басе).
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Так, в связи с четкой выстроенностью началь-

ного этапа освоения partimento, теоретической 

обоснованностью и обилием музыкальных при-

меров, демонстрирующих действие правил, по-

собие Карло Котумаччи обрело широкую извест-

ность, а сам мастер стал одной из центральных 

фигур практики partimento в период ее расцвета, 

каким явился XVIII век.

Знакомство c «Principi e Regole…» Котумаччи по-

могает четче составить представление о partimento: 
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именно так, как воспринимали данную практи-

ку старые мастера. Прежде всего, автограф ярко 

свидетельствует о ее устной, импровизационной 

природе и исключительно практической направ-

ленности. Педагогическое наследие Котумаччи 

позволяет также сделать выводы о вариативности 

partimento: она не была унифицирована даже вну-

три единой неаполитанской традиции, поскольку 

отражала индивидуальные педагогические уста-

новки мастеров.
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Фантастическим для нашего времени тиражом 

в 2500 экземпляров опубликована новая книга о Ген-

деле. Это стало возможным благодаря издательству 

«Молодая гвардия» и его легендарной серии «Жизнь 

замечательных людей». Книги этой серии никогда 

еще не рецензировались на страницах «Старинной 

музыки», но здесь случай исключительный: жизне-

описание Генделя выполнено крупным специалистом 

по творчеству композитора, профессором Москов-

ской консерватории Ларисой Валентиновной Кирил-

линой2. 

Выход серьезной биографии Генделя в популярной 

серии – явление симптоматичное. Жанр научной 

биографии переживает явный кризис: «Моногра-

фические исследования, – отмечает Юлия Векслер, 

– распались на два не связанных раздела – жизнь 

и творчество, первый из которых постепенно редуци-

ровался до хронографа. <…> Между тем, оттесненный 

на периферию серьезной науки жанр оказался в сфере 

т.н. “индустрии культуры”. <….> Коммерциализация 

неизбежно приводит к тому, что ведущим мотивом 

популярной биографии становится жажда сенсаций 

и интерес к интимным сторонам жизни художника, 

что сводит на нет все ее просветительское значение»3. 

Написав книгу на стыке двух жанров – научного и по-

пулярного, – Лариса Кириллина счастливо избежала 

влияния упомянутых тенденций. Книга ее именно 

просветительская, а творчество Генделя отнюдь не от-

горожено стеной от его жизни. 

Генделю чрезвычайно повезло с тем, что называ-

ется «увековечением памяти». Еще при жизни гения 

в Лондоне была воздвигнута его статуя. И если вку-

шение славы сплошь и рядом влечет за собой по-

смертное забвение, то с Генделем этого не произошло. 

В 1785 году Чарльз Бёрни выпустил в свет классиче-

скую биографию композитора, дополнив ее информа-

цией о его рукописях и планом Полного собрания со-

чинений и тем самым предвосхитив музыковедческую 

проблематику на десятилетия вперед4. В XIX веке 

Собрание сочинений Генделя стало одним из первых 

      Анна БУЛЫЧЕВА*
(Москва)

К а кой дол ж на бы т ь совр емен на я биог рафи я?

изданий такого рода, так что ситуация с наследи-

ем композитора лучится благополучием. Почему так 

произошло – одна из сквозных тем книги. 

Повествование в ней ведется неспешно и обстоя-

тельно. Часто чтение напоминает прогулку пешком, 

благо генделевские места именно таким образом 

изу чены автором, а сделанные в путешествиях фото-

графии существенно украсили книгу. Текст разделен 

на 10 частей и 54 главы, что облегчает чтение, однако 

Книги

* Булычева Анна Валентиновна – кандидат искусствоведения, доцент кафедры истории зарубежной музыки Московской государственной 

консерватории имени П. И. Чайковского.
1 Кириллина Л.В. Гендель. М.: Молодая гвардия, 2017. 480 с.
2 Векслер Ю. Возвращаясь к биографии Альбана Берга // Ученые записки Российской академии музыки имени Гнесиных. 

2016. № 4. С. 4.
3 Burney Ch. Sketch of the Life of Handel // Burney Ch. An Account of the Musical Performances in Westminster-Abbey and the Pantheon… 

London, 1785. P. 1–38.
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не делает композицию фрагментарной. «Лирические 

отступления» (главным образом, поэтические опи-

сания Италии) не отвлекают внимания от главного 

героя. Даже вступление к книге озаглавлено коротко 

и ясно: «Георг Фридрих Гендель», – и ожидаемо на-

чинается с темы «Гендель и Бах». В дальнейшем тема 

«невстречи» двух гениев в жизни и творчестве (среди 

многочисленных «плагиатов» Генделя баховских нет) 

также становится одной из сквозных. 

Гендель предстает в книге Ларисы Кириллиной пре-

жде всего как творец, и его биография фактически 

выстраивается как путь от одного сочинения к дру-

гому. О некоторых говорится подробно, о других, на-

пример, об опере «Партенопа» – лаконично, но емко. 

В центре внимания обычно находится сюжет, но ино-

гда на первый план выходит музыкальная драматур-

гия, как в случае с ораторией «Александр Бал». Рас-

сказ о музыке оплетается биографическим узором, 

текст пронизывают более десятка сюжетных нитей, 

среди которых взаимоотношения Генделя с мецената-

ми, поэтами, родственниками, коллегами, городами, 

странами и религиозными конфессиями. О личной 

жизни героя читателям предоставлено, главным обра-

зом, догадываться, погружаясь в жизнеописания при-

мадонн и сюжеты опер. 

Большое место в книге занимает анализ иконогра-

фии, одна из глав даже озаглавлена «Орфей в шлепан-

цах». Живописные и скульптурные портреты словно 

служат иллюстрациями к еще одной важной теме 

биографии – теме одиночества. Если не считать ги-

потетического изображения Генделя перед дворцом 

Русполи в Риме в 1708 году, композитор везде пред-

стает один. Сколь мало известно о тех, кто день 

за днем был рядом с Генделем, видно из приведенного 

на с. 453 завещания и комментариев к нему: о многих 

персонажах информация практически отсутствует. 

Зато тема «Генделевские певцы» весьма благодарна 

и прекрасно раскрыта. На страницах книги Ларисы 

Кириллиной представлена целая галерея оригиналь-

ных личностей, чьи человеческие и артистические 

свойства немало повлияли на облик опер и ораторий 

Генделя. Не обойдены стороной многочисленные 

конфликты композитора с артистами, и здесь автор 

всегда на стороне своего героя. Хотя вряд ли труппа 

почти в полном составе так легко покинула бы Ген-

деля в 1733 году, не позволяй он себе грубостей и бес-

тактностей. А ведь он умел быть изысканно вежлив, 

о чем свидетельствует приведенное на с. 330 письмо 

к Чарльзу Дженненсу. 

В этой связи острый интерес приобретает тема вза-

имоотношений композитора с сильными мира сего. 

Она прослежена подробно, для русскоязычной лите-

ратуры – новаторски. Факты свидетельствуют: пра-

вители благоволили к Генделю еще с детства – с тех 

пор, как игра 9-летнего мальчика восхитила герцога 

Иоганна Адольфа Саксен-Вейссенфельского. Ком-

позитор знал, как ладить с монархами, как быть по-

лезным в политике и дипломатии, при том что уме-

ние неизменно угождать не входило в список его та-

лантов. 

Возникающий на страницах биографии могучий 

и возвышенный образ Генделя несколько снижает-

ся некритическим цитированием русского перевода 

его высказываний, сохраненных для нас Чарльзом 

Бёрни, вроде «У меня пояфился мысель!» Да, ком-

позитор до конца дней сохранил немецкий акцент, 

однако не грешил против английской грамматики 

(а в случае со словом «мысль», которое в английском 

языке не имеет рода, это в принципе невозможно). 

С просветительским характером труда диссонирует 

комментарий к произнесенным в 1719 году словам 

Джонатана Свифта: «В музыке я смыслю примерно 

как житель Московии». Слова ирландского писателя, 

который позднее чинил препятствия премьере «Мес-

сии», комментируются так: «Справедливости ради 

заметим, что в “Московии” (России) того времени 

действительно еще не было развитой профессиональ-

ной музыки европейского образца. Однако вскоре по-

ложение изменилось: в 1735 году в Санкт-Петербург 

приехала итальянская оперная труппа» (с. 344–345). 

В этой связи необходимо уточнить, что оперная 

труппа Ристори приехала в Москву еще в 1731-м. 

Но и к 1719 году московиты владели целой палитрой 

европейских традиций: многовековой греческой, ори-

гинально развившейся и достигшей расцвета итальян-

ской (партесной), что же касается инструментальной 

культуры, то и она после Полтавской победы резко 

«вестернизировалась» на пространстве от Петербурга 

до Тобольска1. 

Но вернемся к судьбе биографического жанра. Ка-

кой именно должна быть в наше время подлинно на-

учная биография? И есть ли на самом деле непрохо-

димая пропасть между биографией научной и попу-

лярной, беллетризованной? На этот счет существуют 

разные мнения. А Юлия Векслер и вовсе считает, что 

биография «не будет повествованием – это не акту-

ально в эпоху модернистского и постмодернистского 

романа с его фрагментарностью и нелинейностью. 

Скорее всего, она будет не печатной, но цифро-

вой…»2. Тем не менее труд Ларисы Кириллиной убеж-

дает, что серьезная биография, традиционно «линей-

ная», повествовательная и «бумажная», благополучно 

переживет и модернистский, и постмодернистский 

роман. 

1 См.: Недоспасова А. О вкладе Петра Великого в развитие отечественной инструментальной музыки // Старинная музыка. 

2016. № 4. С. 1–7.
2 Векслер Ю. Цит. соч. С. 12.
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АННОТАЦИИ И КЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА НАУЧНЫХ СТАТЕЙ

И. Сусидко (Москва). Кристина Шведская – первая королева оперы
В статье раскрывается роль отрекшейся от престола и принявшей католичество шведской королевы Кристины (1626–
1689) в истории итальянской оперной культуры второй половины XVII века. Впервые на русском языке опубликованы 
сведения о торжествах по поводу прибытия Кристины в Рим в 1655 году, театральных представлениях, устроенных 
в ее честь, композиторах и либреттистах, с нею сотрудничавших, освещена ее роль в создании первого публичного 
римского оперного театра Тординона, а также в расцвете частных театров во второй половине XVII века.

Ключевые слова: Кристина Шведская; римская опера второй половины XVII века; трагикомедия; театр Тординона.

Н. Пилипенко (Москва). Топос сражения в европейской опере конца XVIII – начала XIX века: 
батальные сцены и военные фанфары
Статья посвящена батальным сценам в опере конца XVIII – начала XIX века и особенностям их музыкального 
воплощения. В большинстве оперных сражений этой эпохи основой оркестровой ткани является фанфара, которая 
может появляться и в виде характерного ритмического рисунка, и как сигнал солирующей трубы. Такого рода сигналы, 
как правило, имеют прикладные истоки и восходят к реально существовавшим военным фанфарам того времени. 
В статье рассматривается некоторые случаи цитирования подобных фанфар в операх рубежа XVIII–XIX столетий. 

Ключевые слова: опера; батальны е сцены; фанфара; Л. Керубини; И. С. Майр; Ф. Шуберт.

Е. Рыжкова (Екатеринбург). Из истории Габсбургской придворной капеллы в период 
правления Рудольфа II
Одним из ключевых событий музыкальной жизни Богемии конца XVI – начала XVII века стал переезд в Прагу по 
инициативе императора Рудольфа II Габсбургской придворной капеллы. В данной статье основное внимание уделяется 
статусу и культурной роли этой капеллы, ее составу, устройству и системе управления. Особо подчеркивается значение 
деятельности видного гуманиста Якоба Кимархеуса, в течение нескольких десятилетий являвшегося одним из ее 
руководителей. 

Ключевые слова: Габсбургская придворная капелла; Рудольф II; придворные музыканты; Якоб Кимархеус.

З. Митюкова (Казань). Карло Котумаччи: правила и принципы partimenti
Статья посвящена трактату “Principi e Regole di Partimenti…” Карло Котумаччи – яркого представителя неаполитан-
ской традиции partimento в XVIII веке. В отличие от сугубо нотных сборников partimenti того времени, данный трактат 
интересен именно своей теоретической частью. Он позволяет не только познакомиться с педагогическим методом 
мастера, но также получить достоверную информацию о специфике принципов клавирной импровизации на заданный 
басовый голос.

Ключевые слова: К. Котумаччи; partimento; импровизация; неаполитанская школа; клавирная музыка; учебные руко-
водства; музыкальная педагогика XVIII века.

А. Булычева (Москва). Какой должна быть современная биография?
Рецензия на книгу Л. В. Кириллиной «Гендель» (М.: Молодая гвардия, 2017) , вышедшей в серии «Жизнь замечательных 
людей». Отмечены просветительский характер труда, находящегося на стыке научного и популярного жанра, 
и следование принципу: «биография художника – это его произведения». 

Ключевые слова: Гендель; научная биография; популярная биография; просветительство; иконография.
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Irina Susidko (Professor of Gnessin Russian Academy of Music; Moscow, Russia). Kristina Shved-
skaya – pervaya koroleva opery / Christina of Sweden – the First Opera Queen
The article deals with Queen Christina of Sweden (1626–1689) and her role in the development of the opera in the second half 
of the 17th century. The majority of information is mentioned here on Russian for the fi rst time – for example, the celebration in 
occasion of Christina’s arrival in Rome (1655), the theatre performances given in her honor, the composers and librettists who 
collaborated with her. The Christina’s participation in establishing of the fi rst Roman public theater Tordinona is also described 
in details as well as her infl uence on the fl ourishing of private theatrical producing in that time. 
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Nina Pilipenko (Assistant Professor of Gnessin Russian Academy of Music; Moscow, Russia). Topos 
srazheniya v evropejskoj opere kontsa 18 – nachala 19 veka: batal’nye szeny i voennye fanfary / 
Military topic in the European opera of the late 18th – early 19th century: battle scenes and military 
fanfares
The article deals with the battle scenes in the late 18th – early 19th century opera and the special features of their musical setting. 
The most opera battles of this period contain fanfare as a basis of the orchestral texture. Fanfares may appear in a character-
istic rhythmic pattern, and as solo trumpet calls. These calls have usually practical origins traced back to the actually existing 
military fanfares. The article discusses some of such fanfare quotations in the opera battle scenes.
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Elena Ryzhkova (post-graduate student of Ural State Conservatory; Yekaterinburg, Russia). 
Iz istorii Gabsburgskoy pridvornoy kapelly v period pravleniya Rudolfa II / Habsburg Court Cha-
pel in the reign of Rudolph II
The Habsburg court chapel moving to Prague in the reign of Rudolph II became important event in musical life of Bohemia. 
The author describes the status of this chapel, its structure, functions, repertoire, leading musicians and administrative board. 
The special role of Jacob Chimarrheus in management of the chapel is noted.
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Zalina Mityukova (post-graduate student of Kazan State Conservatory; Kazan, Russia). Carlo Co-
tumacci: pravila i printsipy partimenti / Carlo Cotumacci: the rules and principles of partimenti
The article focuses on the 18th century treatise “Principi e Regole di Partimenti…” by Carlo Cotumacci who was the leading 
master of the Neapolitan partimento tradition. Theoretical part of this work distinguishes it from many other partimenti sources 
of that time. The treatise presents the Cotumacci’s teaching method and provides with reliable information on the partimento 
practice.
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dolzhna byt’ sovremennaya biografi ya / What should an actual biographic study be like? 
Th e paper reviews the new biography of George Frideric Handel written by Larissa Kirillina. Th is book stands at the junction 
of scholarly and popular genre, and Handel’s life is described through his works

Keywords: Handel; biography; 18th century music; iconography. 

Уважаемые авторы!

С правилами направления, рецензирования и опубликования научных статей 

вы можете ознакомиться на официальном сайте журнала «Старинная музыка» 

по адресу: www.stmus.ru (страница «Информация для авторов»)


