
№ 4 (78) 2017

Ежеквартальный
музыковедческий 
журнал

Учредитель

Литературное агентство

«ПРЕСТ»

Свидетельство о регистрации
№ 017081 от 02.08.99
Выдано Государственным 
комитетом РФ по печати

Главный редактор
Ю. С. Бочаров

Издается при участии НИЦ
Методологии исторического
музыкознания Московской
консерватории

Редколлегия:
В. В. Березин, А. Г. Коробова, 
С. Н. Лебедев, А. А. Панов, 
Р. Л. Поспелова, Л. Д. Пылаева, 
Е. Д. Резников, М. А. Сапонов, 
И. П. Сусидко 

 125009, Москва,

ул. Б. Никитская, д. 11–13 

Тел. редакции: 

(495) 469-12-05; (499) 966-59-89

e-mail: stmus@mail.ru

http://www.stmus.ru

Подписано в печать 18.12.2017.

Формат 60×84 1/8. Печ. л. – 4,0.

Уч.-изд. л. – 5,0. Печать офсетная.

Тираж 1000 экз.

Отпечатано на полиграфическом

предприятии «ШАНС»

127412, Москва, ул. Ижорская, д. 13, стр. 2

© «Старинная музыка», 2017

Редакция журнала 

«Старинная музыка» 

поможет в издании книг, 

брошюр, научных статей

 (495) 469-12-05, 

   (499) 966-59-89

Все статьи, публикуемые в журнале «Старинная музыка», 

проходят обязательное научное рецензирование. 

C правилами публикации научных статей можно ознакомиться 

на официальном сайте журнала по адресу: www.stmus.ru 

(страница «Информация для авторов»).

Мнения авторов статей не обязательно совпадают с позицией 

редколлегии.

На 1-й странице обложки – Святая Цецилия 

(гравюра конца XVII века по картине Пьера Миньяра)

СОДЕРЖ А НИЕ 16+

Жанры и формы старинной музыки 
Ю. Бочаров (Москва). К вопросу о систематизации 
форм инструментальной музыки эпохи барокко . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 1

Музыка и танец
В. Березин (Москва). «Академические рассуждения о том, 
что танец совершенно не нуждается в музыке…» 
Конфликт французских менетрье с Королевской академией танца . . . . . 8 

Проблемы музыкального стиля
А. Пастушкова (Москва). Сурдины в партитурах 
Антонио Вивальди  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 18

Музыка и театр
Н. Остроумова (Москва). Философ на Гамбургской сцене: 
«Терпеливый Сократ» Г. Ф. Телемана . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 26

Аннотации и ключевые слова научных статей  . . . . . . . . . . . . . . . . . 32 



Юрий БОЧАРОВ*
(Москва)

Жанры и формы старинной музыки

К вопросу о систематизации форм 
инструментальной музыки эпохи барокко**

Инструментальная музыка эпохи барокко, как 

известно, исключительно разнообразна, что про-

является во многих аспектах, в том числе компо-

зиционном, который, конечно же, представляется 

весьма существенным как важный элемент компо-

зиторского замысла. Но при этом хорошо известно, 

что строение практически любого музыкального 

произведения (иначе говоря – его «форма в узком 

смысле») обычно демонстрирует либо подобие 

(в той или иной степени) конструкции иных со-

временных ему произведений, либо, напротив, его 

подчеркнутую индивидуализацию. Соответствен-

но, форму конкретного сочинения принято отно-

сить к какой-либо из типизированных композици-

онных структур или, напротив, считать ее структу-

рой нетипизированной.

В разные времена соотношение такого 

рода структур в композиторской практи-

ке было различным, к тому же и сама сте-

пень типизации также была неодинако-

вой. Последнее, кстати, в значительной 

мере касается музыки эпохи барокко, 

с присущим ей неустойчивым балансом 

разнонаправленных тенденций к типи-

зации и вариантности, проявляющихся 

на различных уровнях музыкальной ор-

ганизации (в том числе и композици-

онном). Следует учитывать и известную 

стилевую неоднородность упомянутой 

эпохи, охватывающей примерно полто-

ра столетия истории музыки, что также 

не могло не сказаться на композицион-

ной стороне. В различные ее периоды 

бытовали неодинаковые типизирован-

ные композиционные структуры. Не-

которые из них – как, например, харак-

терная прежде всего для танцевальной 

музыки бинарная (иначе – старинная 
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двухчастная) форма – присутствовали на всем ее 

протяжении. Иные же проявились на том или ином 

временном этапе. Достаточно хотя бы вспомнить 

о широко распространенной в инструментальной 

музыке сеиченто форме многочастной канцоны, 

которая уже к началу следующего столетия явля-

лась откровенным анахронизмом. Или же, напро-

тив, – о сложившейся к началу XVIII века в жанре 

инструментального концерта ритурнельной форме, 

которая в инструментальных жанрах более раннего 

времени не встречается. 

Наш интерес к фактору композиционной типиза-

ции, разумеется, не случаен. Поскольку именно ти-

пизированные структуры традиционно оказывают-

ся предметом рассмотрения музыкальной теории. 

Музыканты (картина работы Герарда ван Куйла, 1651)
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Именно их постигали будущие композиторы, обу-

чавшиеся еще в XIX веке в западноевропейских, 

а затем и российских консерваториях. А в дальней-

шем (уже в XX столетии) они были в центре внима-

ния музыковедов, развивавших учение о музыкаль-

ной форме. 

Но, как известно, сформировалось это направ-

ление систематического музыкознания на вполне 

определенном фундаменте, который представляла 

собой в основном музыка эпохи классицизма. Что, 

вероятно, было не случайно. Поскольку в сочине-

ниях того времени сложилась достаточно строй-

ная система музыкальных форм, которая к тому же 

в значительной мере стала основой и для компози-

торов нескольких последующих поколений1. Что же 

касается инструментальной музыки эпохи барокко, 

то она долгое время имела весьма опосредованное 

отношение к классическому учению о музыкаль-

ной форме, за исключением разве что так называе-

мых полифонических форм (и прежде всего фуги)2.

Тем не менее, по мере «возрождения» старинной 

музыки (и прежде всего музыки барочной), кото-

рая становилась все более репертуарной, музыко-

веды столкнулись с необходимостью осмысления 

ее композиционной специфики в историко-тео-

ретическом ракурсе и последующего встраивания 

в учебные курсы музыкальной формы.

Правда, при этом возникла существенная про-

блема, заключавшаяся в том, что сама эпоха барок-

ко не оставила систематического учения о формах. 

Соответственно, надо было либо воссоздать его за-

ново, либо попытаться как-то приспособить музы-

ку XVII – первой половины XVIII века к уже суще-

ствующей теории.

В результате музыкознание пошло по более про-

стому второму пути. Барочная музыка (и прежде 

всего инструментальная) действительно постепен-

но стала включаться в учение о музыкальной фор-

ме. Однако в основном это коснулось лишь «хре-

стоматийного» репертуара, ограниченного преиму-

щественно сочинениями И. С. Баха и некоторых 

его современников, а главное – барочные формы 

неимитационного типа рассматривались в основ-

ном как дополнительные, «исторические» разно-

видности неких общелогических структур, в пол-

ной мере проявивших свой потенциал в музыке 

эпохи классицизма. Более того, под формами му-

зыки барокко нередко понимались не столько ком-

позиционные структуры, сколько жанры. Весьма 

показателен в этом отношении фундаментальный 

труд Хуго Лейхтентритта «Учение о музыкальной 

форме» (1911) [24], неоднократно переиздававший-

ся на протяжении XX века (в том числе в перево-

де на английский язык). В нем, среди прочего, есть 

раздел о контрапунктических формах, в котором 

представлены фуга, вариации на бассо остинато, 

хоральные прелюдии и токкаты. Отдельно опи-

сывается типовая структура наиболее распростра-

ненных танцев старинных сюит. При обращении 

к жанру увертюры вкратце упоминаются старин-

ные французская и итальянская увертюры, а харак-

теристика концертного жанра затрагивает также 

concerto grosso (при том, что ритурнельная форма 

как таковая специально не рассматривается). 

Интересно, что после Musikalische Formenlehre 

Х. Лейхтентритта на протяжении XX столетия 

на Западе в интересующем нас аспекте музыкаль-

ной теории мало что поменялось. Разумеется, 

основные типизированные формы инструмен-

тальной музыки эпохи барокко были выявлены 

и описаны в музыковедческих работах. Одна-

ко по-настоящему встроить их в единое учение 

В странах Запада одной из наиболее популярных в XX веке 

книг о композиционных структурах европейской музыки было 

«Учение о музыкальной форме» Хуго Лейхтентритта

1 Весьма показательно в этой связи, что А. Шёнберг в своей работе «Основы музыкальной композиции», первое 

издание которой появилось в 1967 году (т. е. уже после кончины австрийского композитора) [25], опирался отнюдь не на 

собственное творчество, а именно на музыку венских классиков.
2 Следует, однако, добавить, что само понятие «эпоха барокко» применительно к музыке начало активно утверждаться 

в зарубежном музыкознании только с середины XX века, а в отечественном – уже на исходе советской эпохи.
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о музыкальной форме так и не удалось. И если об-

ратиться к литературе по данной теме, то несложно 

убедиться в том, что барочные композиционные 

структуры представлены в ней далеко не в полном 

составе, нередко их характеристика разбросана 

по разным разделам монографий, посвященных 

тео рии музыкальной формы, к тому же сохранилась 

тенденция к рассмотрению многих доклассических 

форм, скорее, не как композиционных структур, 

а как жанров1. Сказанное в полной мере относит-

ся к появившимся во второй половине XX столетия 

(и впоследствии переиздававшимся) книгам Гюн-

тера Альтмана [18], Уэллеса Берри [19], Лео Стайна 

[27], Гленна Спринга и Джера Хатчесона [26]. Впро-

чем, ближе к концу прошлого века все большее 

внимание стало уделяться историческому подходу 

к музыкальным формам, при котором удельный 

вес и значимость барочных образцов в трудах по 

Formenlehre существенно выросли. Ярким приме-

ром этому может служить монография Клемен-

са Кюна [23]. Но даже в этом интересном и содержа-

тельном труде барочные формы оказались рассре-

доточены по разным разделам целого и как целост-

ный феномен не рассматриваются. Можно сказать, 

что подобный подход в зарубежном музыкознании 

в целом сохранился вплоть до настоящего времени, 

о чем, в частности, свидетельствует опубликован-

ное в 2016 году учебное пособие Барбары Добрет-

сбергер [21], где, кстати, общая систематизация 

музыкальных форм весьма традиционна: от песен-

ных до «больших форм инструментальной музыки» 

(в т. ч. циклических сонат, симфоний и концертов). 

Что же до систематизации именно форм барокко, 

то ни в американском, ни в западноевропейском 

музыкознании эта проблема, судя по всему, не счи-

тается актуальной. Тем более что традиционные ме-

тоды музыкального анализа, направленные прежде 

всего на выявление специфики строения того или 

иного музыкального произведения, уже достаточно 

давно не являются приоритетными в зарубежной 

теории музыки2. 

В теории же отечественной сложилась принципи-

ально иная ситуация. Но чтобы в ней разобраться, 

вероятно, необходима хотя бы небольшая истори-

ческая справка. В этой связи можно вспомнить, что 

изучение форм инструментальной музыки XVII – 

первой половины XVIII века оказалось связанным 

прежде всего с образовательной практикой. Одним 

из первых авторов, предпринявших попытку встро-

ить барочную музыку в курс музыкальной формы, 

был И. В. Способин, опубликовавший в 1947 году 

книгу «Музыкальная форма» [14], которая впослед-

ствии выдержала немало переизданий и, кстати, 

до сих пор сохранила свою ценность как учебное 

пособие3. Помимо полифонических форм (которые 

традиционно рассматриваются в основном на ба-

рочном материале), в данной книге, в частности, 

охарактеризованы такие распространенные в музы-

ке баховских времен композиционные структуры, 

как старинное (куплетное) рондо, старинная двух-

частная форма (при характеристике которой опи-

сана специфика т. н. периода типа развертывания), 

а также старинная сонатная форма.

Намеченная Способиным линия на включение 

барочных форм в систематическое учение о фор-

ме и, соответственно, в учебную литературу, нашла 

отражение в публикациях последующего времени 

[13; 10; 11]. Параллельно началось целенаправлен-

ное исследование отдельных жанров и компози-

ционных структур инструментальной музыки XVII 

– первой половины XVIII века. При этом в публи-

кациях, появившихся в 1960–1970-е годы [7; 16; 6; 

4; 12] уже отчетливо проявился исторический под-

ход, который в целостном учении о музыкальной 

форме обозначился в российском музыкознании 

лишь на исходе XX столетия. 

Именно в это время были опубликованы учеб-

ные пособия «Форма в музыке XVII–XX веков» 

Т. С. Кюрегян [9] и «Формы музыкальных произ-

ведений» В. Н. Холоповой [17]. Развивая лучшие 

традиции советской музыковедческой школы, они, 

тем не менее, продемонстрировали во многом но-

вый подход к изложению систематического кур-

са музыкальной формы. Впервые столь активно 

в него была введена, с одной стороны, музыка XX 

столетия, а с другой – музыка старинная. При этом 

наряду с сугубо инструментальными, достаточ-

но подробную характеристику (особенно в книге 

В. Н. Холоповой) получили формы, присущие жан-

рам вокальным и даже музыкально-сценическим. 

Но главным, пожалуй, стало то, что музыкальные 

формы стали рассматриваться не как некие уни-

версальные и «вневременные», а прежде всего как 

присущие той или иной историко-художествен-

ной эпохе. Показательно в этой связи, что три ча-

сти учебного пособия Т. С. Кюрегян озаглавлены, 

1 В англоязычной литературе под формами барокко прежде всего подразумеваются именно жанры. Типичный 

пример – статья о музыкальной форме в «Британской энциклопедии» [22]. 
2 Подробнее об этом см.: [20].
3 Последняя по времени перепечатка этой книги в издательстве «Музыка» (без указания порядкового номера издания) 

датируется 2014 годом.
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соответственно: «Классико-романтические фор-

мы», «Формы в музыке эпохи барокко» и «Формы 

в музыке XX в.». А вторая часть книги В. Н. Холо-

повой (после первой, посвященной классическим 

основам музыкальных форм) – это, по определе-

нию самого автора, «История музыкальных форм 

(в связи с жанрами)», которая охватывает весьма 

длительный период: от Средневековья до современ-

ности.

Но нас в данном случае интересует не столько 

то, что в каждой из рассматриваемых работ харак-

теристика барочных форм вынесена в специальный 

раздел, сколько предложенные варианты их общей 

систематизации. 

«Музыкальные формы барокко, – отмечает 

В. Н. Холопова, – подразделяются на полифони-

ческие (фуга, ричеркар, канон, инвенция) и непо-

лифонические (условно – го мофонные). Неполи-

фонические формы делятся на инструментальные, 

инструментально-вокальные и оперу (сцениче-

ский жанр)» [17, с. 255]. Правда, далее в книге по-

лифонические формы не описываются (вероятно, 

подразумевается, что студенты изучают их в кур-

се полифонии). А о неполифонических компози-

ционных структурах в инструментальной музыке 

сообщается следующее: «Классификация инстру-

ментальных форм такова: 1) одночастная сквозная 

форма, 2) малые (простые) формы – двух частная, 

трехчастная, многочастная, 3) составные (слож-

ные) формы, 4) вариации и хоральные обработки, 

5) рондо, 6) сонатная форма, 7) кон цертная форма, 

8) циклические формы» [там же].

С точки зрения Т. С. Кюрегян, «формы в музы-

ке XVII – 1-й пол. XVIII в. делятся на следующие 

группы: 1. Малые формы. 2. Составные формы. 

3. Вариационные формы. 4. Формы с рефреном или 

ритурнелем. 5. Старосонатная форма. 6. Цикличе-

ские формы. Помимо указанных, в это время су-

ществуют <…> формы чисто полифонические (на-

пример, фуга) и чисто гомофонные классического 

типа» [9, c. 143]. 

Как мы видим, оба представленных варианта раз-

деления форм барокко на те или иные группы име-

ют немало общего (вплоть до полного либо частич-

ного совпадения наименований отдельных групп). 

При этом в центре внимания авторов оказываются 

формы, не являющиеся откровенно имитационно-

полифоническими, которые, судя по всему, охваты-

вают основные виды типических композиционных 

структур инструментальной музыки как минимум 

баховских времен. Впрочем, каждый из авторов от-

мечает, что предложенная систематизация не ис-

черпывает всего богатства форм, присущего музыке 

эпохи барокко1. 

Но как бы то ни было, характеристики конкрет-

ных композиционных структур, содержащиеся 

в учебных пособиях В. Н. Холоповой и Т. С. Кю-

регян, даны достаточно ясно, так что при жела-

нии любой профессиональный музыкант способен 

в них разобраться и решить, какой вариант для него 

более предпочтителен. 

Сказанное, однако, не исключает возможности 

критического подхода к данному материалу.

Прежде всего обращает на себя внимание то, что 

в каждом случае под предлагаемой классификаци-

ей инструментальных форм имеется в виду отнюдь 

не строго научная классификация, подразумева-

ющая использование на каждом ее этапе единого 

основания деления, а о весьма условная система-

тизация, допускающей гораздо большую свободу 

в использовании разных критериев для выделения 

из некоего целого тех или иных групп. Неудиви-

тельно поэтому, что в результате в едином ряду ока-

зались формы хотя и типовые, но принципиально 

разнопорядковые2. 

К тому же и сама номенклатура форм, и их харак-

теристика в значительной мере оказывается след-

ствием экстраполяции на барочный материал ранее 

разработанных композиционных принципов и си-

стематики форм, выстроенной на классико-роман-

тической основе, что в определенной мере свиде-

тельствует об ограниченности заявленного истори-

ческого подхода. И эта ограниченность еще более 

усиливается, учитывая, что репертуар, на котором 

основывается характеристика барочных форм, вряд 

ли можно считать в полной мере репрезентатив-

ным, поскольку он в значительной мере ограничен 

музыкой И. С. Баха и нескольких его современни-

ков, оставляя «за скобками» огромный массив му-

зыки XVII столетия. Разумеется, подобное прояв-

1 «В музыке барокко наряду с выделенными типами форм закономерны любые промежуточные между ними», – пишет 

В. Н. Холопова [17, c. 255]. При этом в указанный период, как справедливо замечает Т. С. Кюрегян «каждый тип формы 

гораздо менее унифицирован, чем в последующем, и выдвигает скорее общий принцип построения с возможностью 

многих вариантов реализации, чем готовую «модель» формы [9, c. 143]. 
2 И действительно, выделение форм циклических, казалось бы, требует для начала очевидной оппозиции в виде форм 

нециклических (одночастных), а уже потом деления последних на малые, составные, рондо и т. д. Да и нахождение в 

одном типологическом ряду, допустим, малых форм и формы концертной также не вполне логично, ибо структуры эти 

складываются на основе разных формообразующих принципов.
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ление «бахоцентризма» в какой-то степени можно 

объяснить дидактическими соображениями, но вот 

утверждение о возможности существования в эпо-

ху барокко неких форм «промежуточного» типа 

представляется весьма сомнительным. Оно было 

бы справедливо лишь в том случае, если бы компо-

зиторы того времени были знакомы с современной 

номенклатурой форм и композиционными пред-

писаниями нынешней музыкальной теории. Той 

самой теории, которая, в свою очередь, почему-то 

отказывает барочным авторам в праве пользовать-

ся некоторыми действительно устоявшимися в те 

давние времена жанрово-композиционными кано-

нами, придумывая на этот счет собственные опре-

деления. Достаточно в этой связи вспомнить хотя 

бы о самой распространенной в танцевальной му-

зыке эпохи барокко «двухколенной» форме (соглас-

но старой русской терминологии), которую в отече-

ственных учебниках XX века именовали «старинной 

двухчастной». Так вот этой барочной форме, ока-

зывается, можно запросто отказать в двухчастности 

при условии, что количество внутренних кадансов 

в ней окажется больше двух [9, c. 151–153]. Соот-

ветственно, мы получаем барочную трехчастную, 

барочную четырехчастную форму и т. д. И не важно 

при этом, что сам композитор перегородил музы-

кальный текст «ребрами» со знаками повторения, 

делящими целое на две повторяющиеся части!1

Традиционное учение о музыкальной форме с дав-

них времен почему-то смотрит на знаки повторения 

в музыкальном тексте как на малозначительную де-

таль, которой, говоря языком математиков, можно 

пренебречь. Тем более что повторы сами по себе вро-

де бы принципиально новой информации не дают, 

а только препятствуют реализации непрерывной 

логики развития музыкального материала.

Между тем, повторы внутренних структурных 

единиц в инструментальной композиции (причем 

не только барочной, но и, скажем, классической) 

необычайно важны, поскольку во многом высту-

пают в качестве своеобразного индикатора, указы-

вающего на танцевальное происхождение данных 

форм.

Однако вернемся непосредственно к теме на-

шей статьи, а именно – к систематизации типо-

вых композиционных структур, обратившись уже 

к российским изданиям двадцать первого века, 

в которых эта проблема в той или иной мере за-

трагивается. И здесь, надо заметить, до недавних 

пор по сравнению с теми вариантами, что пред-

ложены в вышеупомянутых книгах В. Н. Холопо-

вой и Т. С. Кюрегян, никаких принципиальных 

новшеств не наблюдалось. В чем без труда можно 

убедиться, обратившись, например, к публикациям 

лекций В. П. Фраё нова [15], также учебных посо-

бий Г. В. Заднепровской [5] и И. И. Банниковой [1]. 

Тем не менее совсем недавно вышло новое учеб-

ное пособие Л. Л. Крупиной, непосредственно по-

священное формам музыки барокко [8], которое 

демонстрирует несколько иной подход к заинтере-

совавшей нас проблеме. Но прежде чем изложить 

его суть, следует, вероятно, отметить целый ряд 

особенностей данной книги. 

Во-первых, это фактически первая в отечествен-

ном музыкознании работа, в которой непосред-

ственно предметом исследования оказались имен-

но формы музыки XVII – первой половины XVIII 

века, и прежде всего музыки инструментальной, 

в которой, как известно, впервые в полной мере 

проявилась специфика собственно музыкально-

го мышления, в значительной мере «очищенного» 

от непосредственного воздействия словесного тек-

ста, ритуальных канонов, сценического действия. 

Во-вторых, это одна из редких публикаций обоб-

щающего характера о музыке барокко, которая 

практически свободна от пресловутого «бахоцен-

тризма»: в ней задействован обширный репертуар 

не только первой половины XVIII века, но и зна-

чительно более ранних времен2. Причем немалое 

внимание уделяется образцам музыки композито-

ров, условно говоря, второго и даже третьего ряда, 

которые зачастую более показательны для эпохи, 

нежели творения величайших мастеров прошлого. 

В-третьих, Л. Л. Крупина гораздо более обсто-

ятельно, нежели ее предшественники, рассма-

тривает общие принципы формообразования, 

свойственные эпохе барокко, стараясь при этом 

по возможности избегать присущего музыкозна-

нию классикоцентрического подхода к изучению 

музыкальных форм. 

Что же касается непосредственно систематиза-

ции барочных музыкальных форм, представленной 

1 То обстоятельство, что по размеру вторая часть зачастую превышает по размерам первую и имеет дополнительные 

внутренние синтаксические членения, при условии повторения каждой из частей целиком не является достаточным 

основанием для преодоления изначально зафиксированной общей двухчастности. Более того, если раскрыть знаки 

повторения, то та же трехчастная форма все равно не получится, ибо фактически мы будем иметь шестичастную 

структуру – ||: а :||: b c :|| = aabcbc. Такая вот занимательная математика!
2 Вплоть до творчества английских вирджиналистов рубежа XVI–XVII столетий, которое, строго говоря, является, 

скорее, позднеренессансным феноменом.
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в книге Л. Л. Крупиной, то в ее основе лежит прежде 

всего фактурный принцип1. Казалось бы, далеко 

не оригинально, тем более если вспомнить об об-

щей типологии форм в учебном пособии В. Н. Хо-

лоповой. Однако если В. Н. Холопова после началь-

ного типологического разделения барочных форм 

переходит непосредственно к классификации форм 

неполифонических, то Л. Л. Крупина отказывается 

от первоначальной двоичности общей типологии, 

предлагая в качестве собственного варианта систе-

матизации следующую триаду:

«1. Полифонические формы: инструментальные 

формы раннего барокко (связанные с жанрами ри-

черкара, канцоны, токкаты, фантазии) и фуга.

2. Синкретические гомофонно-полифонические 

формы: одночастная, двухчастная, трехчастная, ри-

турнельная (концертная).

3. Формы гомофонной направленности: сонат-

ная, рондо, вариации» [8, c. 12].

В данном варианте систематизации справедливо 

подмечена характерная черта барочной стилисти-

ки, выражающаяся в неустойчивом балансирова-

нии имитационно-полифонического и неимитаци-

онного методов изложения и развития музыкаль-

ного материала. Как, впрочем, и то обстоятельство, 

что постепенно в недрах барочного стиля вызрева-

ют принципы гомофонно-гармонического письма. 

Тем не менее конкретное наполнение второй и осо-

бенно третьей группы форм вызывает некоторое 

несогласие. Во-первых, барочные вариации, как 

хорошо известно по многим барочным пассакальям 

и чаконам, часто демонстрировали явно не гомо-

фонную направленность, да и старинная сонатная 

форма нередко строилась в условиях насыщенной 

имитациями фактуры. Во-вторых, группа форм 

синкретических оказывается представлена слиш-

ком разнопорядковыми образованиями, в которых, 

с одной стороны, определяющим является количе-

ство структурных разделов, а с другой – собственно 

композиционный принцип.

Однако, как выясняется, отмеченной триадой 

систематизация барочных форм в учебном пособии 

Л. Л. Крупиной не ограничивается, ибо под чет-

вертым номером выделена еще одна группа форм, 

которую, вероятно, не следовало давать в общем 

перечне, поскольку она принципиально отличает-

ся (и автор далее это подчеркивает) от первых трех 

групп. Речь в данном случае идет о так называемых 

формах «высшего порядка» (контрастно-состав-

ных и циклических). Иначе говоря – формах со-

чинений, содержание которых выходит за рамки 

единого аффекта, что, собственно, и порождает 

возникновение достаточно сложных композици-

онных структур. Сам факт противопоставления 

форм, которые, возможно, следовало бы опреде-

лить как ординарные, и форм высшего порядка 

достаточно логичен и с ним нельзя не согласиться. 

Тем не менее из дальнейшего описания цикличе-

ских и контрастно-составных форм выясняется, 

что автор, к сожалению, в должной мере не владеет 

этим материалом, во многом опираясь на представ-

ления, почерпнутые не из реальной исторической 

практики и конкретных оригинальных партитур, 

а из устаревших справочников и книг по истории 

музыки. Это, в частности, касается барочных со-

нат, чьи жанрово-контекстуальные характеристики 

(da chiesa и da camera) продолжают рассматривать-

ся прежде всего как композиционно-типологи-

ческие (хотя историческая практика применения 

данных терминов прямого отношения к формам 

сочинений не имела). В не меньшей мере – сюит, 

которые «по умолчанию» традиционно считаются 

едиными музыкальными произведениями, хотя 

применительно к реалиям эпохи барокко это дале-

ко не очевидно. Но наибольшее несогласие вызы-

вает, конечно же, причисление форм французской 

и итальянской увертюр к контрастно-составным 

структурам. И это при том, что форма трехчастных 

оперных «симфоний» итальянских композито-

ров первой половины XVIII века2 ничуть не менее 

циклическая, чем у вивальдиевских концертов3. 

А форма французской увертюры, несмотря на на-

личие контраста между двумя ее основными ча-

стями, вообще-то не составная, а принципиально 

единая, которая даже в своих сравнительно позд-

них образцах, как правило, сохраняет очертания 

«двухколенной» структуры с повторяющимися ча-

стями, доставшейся ей в наследство от бинарной 

формы, преобладавшей, как известно, в большин-

стве барочных танцев4. 

1 Как отмечает автор, «мы попытались разделить все основные типовые барочные формы не по степени сложности 

их структуры, а. главным образом, по способу изложения (гомофонному или полифоническому), который оказывает 

наиболее непосредственное влияние на характер формообразования» [8, c. 11].
2 За исключением разве что Алессандро Скарлатти, в творчестве которого на рубеже XVII–XVIII столетий жанр 

итальянской увертюры только зарождался, и отдельные части свойственной ему трехчастной структуры (за исключением 

финала) сравнительно редко обладали композиционной самостоятельностью. 
3 Подробнее см.: [3].
4 О специфике формы французской увертюры и ее вариантах см.: [2].
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Словом, с формами «высшего порядка» в кни-

ге «Музыкальное формообразование в эпоху ба-

рокко», пожалуй, не все обстоит так, как хоте-

лось бы. Хотя, наверное, в этом отношении вряд 

ли стоит ожидать от работы в жанре учебного по-

собия существенного отступления от традицион-

ного подхода. К тому же нельзя не обратить внима-

ние и на явно положительный момент: в отличие 

от своих коллег, Л. Л. Крупина затрагивает также 

проблему существования в XVII – первой половине 

XVIII века «макроциклических композиций, вклю-

чающих циклические формы в качестве составных 

частей» [8, c. 276], обращая внимание на многие за-

мечательные собрания инструментальной музыки: 

от Hortus musicus И. А. Рейнкена до «Хорошо темпе-

рированного клавира» и «Музыкального приноше-

ния» И. С. Баха.

Но как бы то ни было, проведенный «экспресс-

анализ» представленных в литературе вариантов 

систематизации форм инструментальной музыки 

эпохи барокко показывает, что полностью удовлет-

ворительного решения здесь пока не найдено. Од-

нако это не означает, что таковое решение в прин-

ципе невозможно. Но оно, вероятно, потребует 

отказаться от целого ряда стереотипов и во многом 

по-новому взглянуть на исследуемую музыку.
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* Березин Валерий Владимирович – доктор искусствоведения, профессор Московской государственной консерватории имени 

П. И. Чайковского.
1 Заметим, что в XVII веке во Франции музыкантов называли уже не менестрелями, а именно менетрье (ménétriers). Эта 

форма слова ministerellus (лат.) известна во французской лексикографии с XIV века, что отражено в «Глоссарии…» Дюканжа 

(1678), и является вариантом лексемы менестрель, ставшим более употребительным к указанному периоду. 
2 Преемственная должность – должность, приобретенная в собственность с правом ее передачи, продажи, наследования на 

основе преемственного права (survivance).
3 Баладен (фр. baladin). 1) «Профессиональный танцор на театре, танцующий по найму и за деньги. В общем смысле так 

именуют иногда буффонов или шутов, развлекающих народ» [8, без пагинации]. 2). «Тот, кто танцевал или играл в балетах» 

[9, с. 186]. В XVII столетии баладены были приписаны к ведомствам Большой и Малой конюшен короля и королевы, обычно – 

по одному-два человека. Баладен при дворе в XVII–XVIII веках – почетная должность (как правило – учитель танцев пажей).

Валерий БЕРЕЗИН*
(Москва)

Музыка и танец

«Академические рассуждения о том,
что танец совершенно не нуждается в музыке…» 

Конфликт французских менетрье 
с Королевской академией танца

С XIV века всех музыкантов-инструменталистов цен-

трального региона Франции объединяла профессиональная 

корпорация – Братство св. Юлиана. Под эгидой корпо-

рации музыканты были защищены от пришлых конкурен-

тов в Париже и провинции, играли, готовили учеников, 

а с некоторых пор (вероятно, с середины XVI столетия) 

не только аккомпанировали, но и учили танцам. Причем 

столь успешно, что ремесло учителей танцев со временем 

стало не менее привычным и востребованным, чем игра 

на инструментах. Однако в 1661 году могущественный 

и своенравный Людовик XIV создает Королевскую акаде-

мию танца, вопреки вековым обычаям и традициям ли-

шая членов корпорации – инструменталистов и учителей 

танцев – традиционного занятия и заработка. 

Конфликт между менетрье1 и новоявленной ака-

демией, тянувшийся больше двадцати лет и наде-

лавший много шума, известен западноевропейским 

исследователям французского барокко, но в России 

немного освещался лишь в наших работах. Между 

тем этот необычный фрагмент человеческих отно-

шений – страстей, амбиций, обидчивости, чванли-

вости – может быть интересен не только историкам 

балета и музыковедам. Мы описываем его без до-

мыслов – по подлинным документам эпохи.

В центре нашей истории глава Братства св. Юли-

ана – Гильом Дюмануар (1615–1697). Одаренный 

скрипач, композитор, танцовщик и признанный 

учитель танцев, 7 января 1639 года он вошел в со-

став Двадцати четырех скрипок короля, вероятно, 

приобретя преемственную должность2. Для этого 

знаменитого придворного оркестра (а возможно, 

и для Малых скрипок короля) им написано немало 

танцевальной музыки. 

Как и большинство коллег, Дюмануар совмещал 

несколько должностей. Помимо службы в Двад-

цати четырех скрипках, с 23 октября 1645 года по 

23 апреля 1656-го он служил баладеном3 Большой 

Молодой Людовик XIV (портрет работы Ш. Лебрена, 1661)
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конюшни. Вероятно, также играл и в Малых скрип-

ках, и, что доподлинно известно, участвовал в ко-

ролевских балетах: «Балете ночи» (1653), «Психее» 

(1671), знаменитом «Балете балетов» в Сен-Жермен-

ан-Лэ (1671) и многих других, утвердивших его ре-

номе танцовщика. 

4 января 1655-го король ставит его во главе знаме-

нитых Двадцати четырех скрипок, учредив специ-

ально новую – двадцать пятую – должность, «что-

бы лучше репетировать с оркестром <…>, потому что 

его одаренность, чувствительность и прилежание <…> 

позволяют судить о его полезности для поддержания ор-

кестра в наилучшей форме» [4, с. 271]1. 

Наконец 20 ноября 1657 года Гильом Дюма-

нуар, не оставляя службы при Дворе, получает 

за многолетние заслуги должность короля Братства 

св. Юлиана с титулом «короля скрипачей, учителей 

танцев и игроков на инструментах высоких и низ-

ких королевства Франции» 2 [7, с. 169]. 

Свою деятельность как король скрипачей Дюма-

нуар начал в 1658 году с утверждения обновленного 

устава братства, где подтверждались и закрепля-

лись права и обязанности его членов и всех, кто 

претендовал на профессию менетрье, – не только 

инструменталистов, но и учителей танцев. Устав 

из 18 пунктов под названием «Статуты и правила 

учителей танцев и игроков на инструментах» регу-

лировал все насущные вопросы отношений масте-

ров корпорации друг с другом, с учениками, с при-

дворными коллегами и с внешним миром [см.: 1, 

с. 112–115]. Однако отметим, что музыкальный цех, 

как и все прочие, стремился, прежде всего, закре-

пить монополию на свой труд. А потому статья 6-я 

устава гласит: «Никто, будь он местный или иностра-

нец, не может преподавать, учить танцам и игре на ин-

струментах высоких и низких, участвовать днем или 

ночью в исполнении серенад или игре на указанных ин-

струментах на свадьбах или любых сборищах, публичных 

или частных, ни в любом другом месте, ни вообще делать 

что либо, касающееся отправления профессии, требую-

щей знания дела, без звания мастера или одобрения на-

званного короля или его наместников <...>» [2, с. 59]. 

Утверждая «Статуты», Людовик XIV потребовал, 

«чтобы их придерживались в будущем, хранили, соблю-

дали и выполняли по форме и содержанию, как в нашем 

славном городе Париже, так и других городах нашего ко-

ролевства под страхом известных наказаний» [3, с. 258]. 

В самом названии устава ясно отражен непре-

ложный факт – юридически оформленное моно-

польное право скрипачей-менетрье учить танцам. 

Танцоры – еще не учителя танцев, а баладены, с XV 

века входили в корпорацию св. Юлиана, и к XVII 

веку «скрипач» и «учитель танцев» были уже по-

нятия нераздельные. Это не означает, конечно, что 

танцам учили все без исключения, однако менетрье 

единственно законные представители этой про-

фессии, и не только учителя, но и танцовщики. 

Придворные (а порой и городские) скрипачи тан-

цевали в королевских балетах, хранили и украшали 

искусство танца. Так что регистрация «Статутов» 

просто утвердила сложившуюся практику. 

Традиция и привычка приучила менетрье смо-

треть на обучение танцам как на естественную 

и постоянную часть повседневных занятий. Од-

нако король посчитал иначе, утвердив год спустя 

(и, кажется, неожиданно для менетрье!) грамоту 

следующего содержания:

Об основании Королевской Академии Танца 
в городе Париже

Людовик милостью Божьей Король Франции и Навар-

ры всех в нынешние времена и в будущем приветствует. 

Искусство танца издавна признано одним из наибо-

лее благородных и необходимых для формирования тела 

и придания ему наибольшей естественности в самых 

разных упражнениях, в том числе с оружием. Стало 

быть, оно – одно из самых благоприятных и полезных 

для нашего дворянства и прочих людей, имеющих честь 

приближаться к нам не только в нашей армии во время 

войны, но также в мирное время в наших балетах и раз-

влечениях. 

Однако во времена беспорядков и неразберихи по-

следних войн в указанное искусство, как и во все про-

чие, проникло столько злоупотреблений, способных его 

непоправимо разрушить, что многие невежественные 

и неумелые люди подвизаются ныне в искусстве танца 

и заняты публичной его демонстрацией. Таким образом, 

можно только удивляться, что столь немногие, кто 

способны к обучению, так долго сопротивлялись главным 

порокам, которыми бесконечное число невежд попыта-

лось обезобразить и исказить перед лицом множества 

благородных людей названное искусство. Это наблюдаем 

мы и при нашем Дворе и в свите, среди людей, способных 

достойно войти в наши балеты и другие подобные раз-

влечения с танцами, [чтобы осуществить] некоторые 

замыслы, к которым мы их привлекаем. 

А потому, желая возродить указанное искусство 

в истинном совершенстве, необходимо принять меры 

для улучшения его, насколько это возможно. И рассудили 

мы основать в нашем славном городе Париже Королев-

1 Здесь и далее переводы автора.
2 Видный придворный музыкант и танцовщик, Дюмануар получил эту должность в дар от монарха, хотя обычно она 

приобреталась за большую сумму. 
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скую Академию Танца по примеру подобной Академии 

Живописи и Ваяния1, составленную из тринадцати ста-

рейших и опытнейших в названном искусстве – в том 

месте и помещении, которое они пожелают выбрать, 

чтобы заниматься всеми видами танцев, следуя Стату-

там и правилам из двенадцати главных статей. 

По этой причине и прочим соображениям, движущим 

нами, мы подписали собственноручно настоящую грамо-

ту, и нашим могуществом и королевской властью указы-

ваем, постановляем и приказываем, желаем и нам угод-

но, чтобы немедленно была учреждена в нашем городе 

Париже Королевская Академия Танца, которую мы со-

ставили из тринадцати самых опытных в этом искус-

стве, чьи умение и способности нам известны по опыту 

их участия в наших балетах, в коих мы оказали им честь 

участвовать в течение нескольких лет. Это Франсуа 

Галан господин дю Дезер, постоянный учитель танцев 

королевы, нашей возлюбленной супруги, Жан Рено, учи-

тель танцев нашего дражайшего и единственного брата 

герцога Орлеанского, Тома ле Ваше, Илэр д’Оливе, братья 

Жан и Гильом Рейналь, Гильом Керю, Николя де л’Орж, 

Жан Пике, Франсуа Пике, Жан Грини, Флоран Галан 

Дезер и Гильом Рено, которые станут раз в месяц соби-

раться в месте и доме, который выберут сами за общий 

счет, чтобы советоваться обо всем, что касается тан-

цев, информировать друг друга и обсуждать возможно-

сти их совершенствования, устранять злоупотребления 

и изъяны, которые в них могли бы утвердиться; хра-

нить и управлять названной Академией в соответствии 

с прилагаемыми указанными статутами и правилами 

с контр-печатью2 нашей канцелярии, и которые мы же-

лаем хранить и соблюдать по форме и смыслу. 

Строжайше запрещаем всем, какого бы ни были зва-

ния, их нарушать под угрозой строгих наказаний. Мы 

желаем, чтобы все поименованные и другие, кто войдут 

в Академию, пользовались бы, как и в Академии Живопи-

си и Ваяния, правом committimus3 во всех их делах личных, 

посессорных, залоговых или общих, под защитой адвока-

тов нашего Дворца или, по их выбору, подавая прошения 

[непосредственно] во дворец в Париже, точно так же, 

как наши офицеры – сотрапезники Королевского Дома. 

И будут освобождены они от всяких податей и по-

печительств, от обязанностей стражи и охраны4. Нам 

угодно, чтобы поименованное искусство танца было 

бы навсегда освобождено от любых патентов. И ежели 

по недоразумению либо какой-то иной причине таковые 

были выданы раньше или будут выданы впоследствии, 

отныне мы их аннулируем, признаем ничтожными со 

строгим запретом пользоваться ими под угрозой штра-

фа в тысячу пятьсот ливров, и к тому же возмещения 

за нанесенный ущерб и нарушение интересов указанной 

Академии.

Настоящая грамота выдана с приказом служащим 

нашего суда Парижского парламента для прочтения, 

опубликования и регистрации. Содержание ее довести 

до указанных Дезера, Рено и прочих членов Академии, 

дабы ею обладали и могли ею пользоваться для прекра-

щения и пресечения всех нарушений и противодействий. 

Так как все это доставит нам удовольствие. И для ут-

верждения неколебимости и неизменности вышеизло-

женного на все времена мы повелеваем поставить здесь 

нашу печать, кроме прочих атрибутов нашего права, 

распространяющегося на всех. 

Выдано в Париже в месяце марте в год милостью 

Божьей 1661, нашего царствования 19-й. Подпись: 

ЛЮДОВИК <…>

Зарегистрировано, прочитано, согласовано Генераль-

ным королевским прокурором <…> 30 марта 1662. Дю 

Тийе [3, с. 3–12].

Создание Академии танца, славное для нацио-

нальной культуры событие, наносило удар по всем 

привилегиям менетрье: административным, мо-

ральным, материальным, ниспровергало традиции 

и устои братства. И в целом все выглядело вызыва-

юще пренебрежительно к работникам скрипичного 

цеха, знающим толк в танцах как никто более. Но 

во всей полноте глубина нанесенного оскорбления 

проявилась в Уставе Академии танца. 

Статуты, которые по благоволению Его Величества 
должны соблюдаться в Королевской академии танца, 

учреждаемой в городе Париже и окрестностях, 
подобно Академии живописи и ваяния

1. Названная Академия будет составлена из старей-

ших и опытнейших учителей и знатоков танца, общим 

числом тринадцать, коими являются Франсуа Галан 

дю Дезер, учитель танцев Королевы, нашей возлюблен-

ной супруги, Жан Рено, учитель танцев Месье, брата 

Короля, Тома ле Ваше, Илер д’Оливе, Гильом Керю, Жан 

и Гильом Рейналь, Николя де л’Орж, Жан Пике, Франсуа 

Пике, Жан Грини, Флоран Галан Дезер и Гильом Рено. 

1 Королевская Академия живописи и ваяния учреждена Королевским советом 20 января 1648 года, распущена Конвентом 

7 августа 1793 года.
2 Контр-печать – малая печать, обычно размещаемая на противоположном конце большой печати. Ее использовали для 

канцелярских документов, королевской корреспонденции и т. п.
3 Сommittimus – право судиться, минуя низшие инстанции, прямо в Парламенте, в Палате прошений, где дела рассматривались 

членами королевской курии.
4 Охрана королевского дворца – обязанность членов большинства профессиональных корпораций. Освобождение от нее 

устанавливалось специальной королевской привилегий.
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2. Поименованные тринадцать старейшин один раз 

в месяц должны собираться в месте или доме, выбранном 

ими самими для этой надобности и на общие средства, 

чтобы обсуждать совместно вопросы [искусства] тан-

ца, совещаться и обдумывать средства его совершен-

ствования и устранять злоупотребления, случившиеся 

либо которые могут произойти.

3. Следует выбрать из названных старейшин двоих, кои 

станут по очереди каждую субботу принимать других 

учителей танцев или всех прочих, желающих учить тан-

цам, и наставлять их в правильной манере танца, пока-

зывать танцы старые и новые, сочиненные названными 

тринадцатью старейшинами, чтобы всякий, желающий 

обучать, получил к тому бόльшие способности и избежал 

заблуждений и дурных манер, кои мог приобрести.

4. Любые лица, какого бы ни были положения и со-

стояния, мастера, сыновья мастеров и прочие должны 

прийти в указанный зал [Академии], и приняты будут 

для учения посредством устных наставлений и разъясне-

ний, кои получат от поименованных старейшин другим 

учителям названного искусства. 

5. Тринадцать названных старейшин могут присут-

ствовать в выбранном месте или зале одновременно 

с двумя в тот день уполномоченными, чтобы выражать 

свое мнение о происходящем, наставлений и обучения 

всему, что касается танцев, даже если в этот день 

и на этой неделе не должны исполнять своих служебных 

обязанностей в Академии.

6. Другие мастера, обучающие танцу в городе Париже 

и его предместьях, могут быть причислены к старей-

шинам и академикам, а также быть принятыми и до-

пущенными в указанную Академию, если поименованные 

старейшины сочтут их достойными и способными к делу 

большинством голосов, после того, как указанные канди-

даты, в присутствии старейшин и в назначенный ими 

день покажут упражнения во всевозможных старых 

и новых танцах, равно как и в балете, заплатив пятьде-

сят ливров за сына мастера и триста ливров за всякого 

иного. И употребить следует эти суммы на украшение, 

расходы и общие издержки названной Академии.

7. Следует зарегистрировать имя и место проживания 

всех, желающих профессионально заниматься танца-

ми в указанном городе и его предместьях, в специальной 

книге, заведенной старейшинами, под угрозой утраты 

привилегий Академии и возможности войти когда-либо 

в число старейшин и академиков.

8. Те из указанных старейшин и прочие, кто сочинит 

или пожелает сочинить некий новый танец, не долж-

ны показывать его [публично], если он не просмотрен 

и не оценен предварительно [всеми] старейшинами 

и не одобрен большинством голосов в специально назна-

ченный день.

9. Решения, принятые относительно [продемонстри-

рованного] танца всеми старейшинами, как указано 

выше, должны быть исполнены [верно и точно] и по ма-

нере, и по смыслу как указанными старейшинами, так 

и всякими другими профессиональными танцовщиками 

и претендентами на вступление в Академию под угро-

зой штрафа в сто пятьдесят ливров с каждого нару-

шителя. 

10. Указанные старейшины академики и их дети мо-

гут представлять и учить в городе и предместьях Па-

рижа и на всей территрии королевства любым танцам, 

не будучи никоим образом обязанными иметь для того 

какие-либо патенты [lettres de maîtrise. – B. Б.] или пол-

номочия, кроме выданных указанной Академией, [соот-

ветствующего вида и формы].

11. Поскольку король нуждается в хороших танцов-

щиках для балетов и прочих развлечений такого рода, 

Его Величество, оказывая честь Академии, уведомля-

ет указанных старейшин об их обязанности постоянно 

Титульный лист опубликованных в 1663 году «Королевских 

жалованных грамот об учреждении Королевской академии 

танца в городе Париже»
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представлять ему таковых в том количестве, какое Его 

Величеству будет угодно. 

12. Общая деятельность указанной Академии будет 

осуществляться, поддерживаться и соблюдаться на-

званными академиками на общие расходы, распределяе-

мые между ними и утверждаемые большинством голо-

сов на общем собрании, как это указано выше.

Регистрация: зарегистрировано, прочитано и согла-

совано Главным королевским прокурором для исполне-

ния по форме и содержанию, в соответствии с Указом 

от нынешнего дня, в Парижском парламенте 30 марта 

1662. Дю Тийе [10, б. паг.]. 

Что могли вызвать подобные статуты кроме воз-

мущенного недоумения? В списке заслуженных по-

нятна благодарность короля Жану Рено, который 

учил его в юности, любимцу королевы Галану дю 

Дезеру или Гильому Рейналю, обучавшему дофина, 

но прочие не имели столь значимых заслуг в гла-

зах менетрье. Однако бестактно уже самое первое 

предложение с эпитетами «старейшие» и «опыт-

нейшие». Разве не воспитанники старых менетрье 

украшали десятилетиями королевские балеты?! Не 

менее оскорбительны отмеченные в пункте третьем 

«дурные манеры и заблуждения» неких «других 

учителей»: где же эти «другие» могли приобрести 

столь скверные манеры, что должны переучивать-

ся? Тот же Дюмануар, начинавший карьеру бала-

деном Большой конюшни, то есть профессиональ-

ным танцовщиком двора, и его сотоварищи? Не они 

ли обязуются отныне доказывать свою состоятель-

ность «старейшим и опытнейшим», к тому же неде-

шево оплачивая собственное унижение?

Хороши и другие пункты устава: седьмой, где все 

учителя танцев должны зарегистрироваться в ака-

демии, а академики под страхом изгнания обязу-

ются вести их учет; десятый, по которому ученики 

принуждаются получать профессиональные сви-

детельства только в Академии танца; одиннадцатый, 

уполномочивающий Академию представлять коро-

лю танцовщиков для балетов. 

Однако достаточно приведенных четвертого и ше-

стого, чтобы констатировать: Братство св. Юлиана 

лишалось не только монополии учителей танцев, 

но и авторитета экспертов и хранителей традиций 

столько же приятного, сколько и полезного искус-

ства. Но был здесь один нюанс, который, пожалуй, 

что-то проясняет: в ту эпоху при дворе танцевали 

не просто danses (танцы), но belles-danses (благород-

ные танцы) – выражение, которое употреблялось 

уже в 1660-е годы (по аналогии с бытовавшими beau 

monde – благородное общество, bel air – благород-

ный вид, beau langage – благородная речь, bel usage – 

благородные манеры). Его наглядное разъяснение 

можно видеть в книге-учебнике знаменитого тан-

цовщика и хореографа Пьера Рамо «Учитель тан-

цев» [11]. Менетрье, игравшие и танцевавшие у ко-

роля, за небольшим исключением не принадлежа-

ли к beau monde, и в этом смысле соперничать с бла-

городными хореографами не могли. Что, однако, 

вовсе не смущало Дюмануара и не останавливало 

его. Почему? По обычаю: не только принцы и гер-

цоги, но и сам король никогда ранее не чурались 

танцовщиков–менетрье в придворных балетах. 

Правда, не смущались и некоторые из тринадцати 

старейшин, принадлежавшие ранее к корпорации 

и именно от нее получившие свои профессиональ-

ные патенты. 

Устав Академии был зарегистрирован 30 марта 

1662 года, а уже в апреле король скрипачей принес 

протест в парламент, который мог отказать в реги-

страции устава Академии танца и королевского ор-

донанса. Такое случалось, и расчет Дюмануара имел 

основания. Король скрипачей возмущался тем, что 

«академики» вмешиваются в традиционное искус-

ство танца и игру на инструментах, а также не счи-

таются с положениями устава корпорации. 

Однако в августе того же года парламент выска-

зался не в его пользу. Что оставалось признанному 

танцовщику и почтенному главе корпорации? Дю-

мануар воззвал к общественному мнению, которое, 

как ни странно, имело значение для Людовика Ве-

ликого. Он объяснял несправедливость королев-

ских решений, искал влиятельных сторонников, 

доказывал состоятельность традиционной систе-

мы подготовки инструменталистов-танцовщиков. 

Это вызвало бурю протестов у оппонентов, кото-

рые любой ценой хотели отстоять независимость 

от цеха менетрье. Однако, разворошив пчелиный 

улей амбиций, он добился лишь одного: тринадцать 

«старейших и опытнейших» опубликовали возму-

тительный текст о справедливости короля и сущ-

ности своих претензий: «Академические рассужде-

ния, доказывающие, что в своих благороднейших 

проявлениях танец не нуждается в музыкальных 

инструментах и в целом совершенно независим 

от скрипки»! [5]

Эти «Академические рассуждения» интересны 

не только предметом обсуждения, их литературная 

сторона заслуживает не меньшего внимания, а ма-

нера изложения красочно раскрывает нравы эпохи. 

В витиеватых и изысканных выражениях при весь-

ма жестком и даже обидном содержании авторы вы-

казывали непримиримую позицию по отношению 

к скрипачам: «…Но когда скрипка, надутая тщеслави-

ем оттого, что допущена в кабинет величайшего из ко-

ролей и благосклонно принята во всех его развлечениях, 

пожелала присвоить себе неслыханное превосходство, 
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равно как и лютня, никогда не имевшая отношения 

к танцу, танец воспротивился этой новости и заявил 

о своей независимости от музыки<…> 

Франция давно признала в танце полезные начала 

в проявлениях самых разных: именно он исправляет при-

родные недостатки фигуры и изменяет дурные привыч-

ки; именно он сообщает человеку ловкость, легкость, 

грацию, которые распространяются на все его действия; 

именно он учит тех, кто им усердно занимается, дер-

жаться в обществе с приятностью и составить о себе 

весьма скоро приятное впечатление, которое помогает 

ему порою найти свою удачу и всегда важно во мнении 

окружающих; именно он помогает выйти, соблюдая 

приличия и не растерявшись, из самых затруднительных 

ситуаций; именно он дает умение красиво держаться 

на лошади и заниматься фехтованием; именно он по-

могает достойно служить своему королю в сражениях 

и быть приятным в его развлечениях.

Скрипка вовсе ничему не может служить во всех этих 

вещах, а если она иногда соединяется с танцем, следу-

ет признать, что это лишь для развлечения. И также 

нельзя отрицать, что подобное преимущество имеется 

и у других музыкальных инструментов. И бессмысленно 

отказываться от утверждения, что скрипка совершен-

но бесполезна тем, кто учатся танцам, но не смогут 

следовать даже ее темпу, не выучив предварительно 

танцевальные па, не умея правильно держаться и испол-

нять необходимые фигуры. 

В том же роде можно сказать, что скрипка для танца 

то же самое, что барабаны и трубы на поле битвы, по-

тому что, хотя они и воодушевляют сражающихся зву-

ками, пробуждая проворство и отвагу в битве, но так 

же точно они совершенно не показывают строя, способа 

сражения – того, что могут сделать лишь благородные 

офицеры. Так и скрипка, лишь оживляющая действия 

танцоров, которые вначале должны узнать от своих 

учителей, что же им следует делать под звуки скрипок» 

[цит. по: 3, с. 267–268]. 

И далее, не стесняясь в выражениях, авторы вы-

смеивали притязания инструменталистов-менет-

рье на обучение танцам, поясняли неразумным 

очевидное превосходство танца и его подлинных 

знатоков над музыкой и полуграмотными скрипа-

чами: «…Если говорить о качествах, необходимых тан-

цующим и играющим на скрипке, нетрудно заметить, 

что танцовщики имеют несомненные преимущества, 

поскольку должны быть, прежде всего, хорошо сложены. 

А скрипачам это вовсе не нужно, они могут быть хро-

мыми, слепыми, горбатыми, и это никого не смущает; 

все, что им нужно, – уши и руки, чтобы играть. И хотя 

многие из тех, кто учат сейчас танцу, честные люди 

и хорошо сложены, они не могут не признать, что могли 

бы и не иметь столь достойного вида, чтобы очень хоро-

шо играть на скрипке» [там же, с. 269]. 

Фактически «академики» вынуждали Дюмануара 

к ответу по всем пунктам. 

Король скрипачей написал и в начале следую-

щего 1664 года напечатал памфлет под названием 

«Свадьба музыки и танца c ответом на книгу три-

надцати мнимых академистов, касающуюся обоих 

искусств» [6]. Само название звучало резко, воз-

можно, даже оскорбительно, особенно учитывая 

эпитет les prétendus («мнимые»), которого оказались 

удостоены члены Академии танца. Но ведь Дюма-

нуар лишь защищался… 

Он полагал, что «академики» сами затеяли ин-

тригу с основанием своего учреждения, введя в за-

блуждение короля, поэтому и апеллировал напря-

мую к Людовику XIV: «…Побуждаемый обычаем и че-

стью, я без стеснения обращаюсь к Вашему Величеству 

в моем сложном положении, пребывая в надежде, что 

вы, самый мудрый и щедрый Монарх в мире, окажете 

милость благосклонно выслушать мои справедливые жа-

лобы, защитите моих союзников и меня от злобных на-

ветов и зависти» [6, с. 3–4].

Далее Дюмануар прямо называет свое обраще-

ние жалобой и везде подчеркивает, что король был 

обманут. «Не без повода я рассуждаю о безрассудных 

и предприимчивых тринадцати мнимых Реформаторах 

Танца, которые пытаются выставить себя академика-

ми в течение двух или трех лет. Их манера изъясняться, 

равно как способ вести дела, наглядно демонстрируют 

мою правоту, потому что на самом деле эти спесивцы 

создали свое товарищество без суверена и без това-

рищей. Но еще и потому, что для утверждения необо-

снованных притязаний они осмеливаются похваляться 

полной поддержкой и строгим приказанием Его Величе-

ства, присваивают августейший титул «Королевской» 

слабенькой компании, которая никогда не получит при-

Кавалер и дама приготовились к первому реверансу перед 

танцем (иллюстрация из пособия Пьера Рамо 

«Учитель танцев», 1725)
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знания ни Двора, ни людей. Обманом получили они свои 

жалованные грамоты, убедив Короля, пребывавшего 

в неведении, что это он своей волей решил основать Ака-

демию, и по его повелению создан их так называемый 

устав и назначены тринадцать персон, составляющих 

эту амбициозную компанию.

Таким образом, эти великие гении, эти несравненные 

ловкачи поистине оскорбили священное величие своего 

истинного Монарха, воспользовавшись его могуществом, 

который их никогда не поддерживал и никогда не оспа-

ривал мои преимущества, не наносил ущерба многим сво-

им офицерам1 и прочим подданным» [6, с. 7–8]. 

По всему тексту разбросаны Дюмануаром упреки 

в предательстве «академиков», нанесших ему лич-

ное оскорбление: «И к тому же, подобно скверным 

солдатам-дезертирам, предающим своего командира 

и склоняющим товарищей к заговору, они еще обиде-

ли короля их профессии2 своим новоявленным сборищем 

и фривольными притязаниями» [там же, с. 7–8].

Автор не упускает случая напомнить «самозван-

цам», что все учителя танцев вышли и выходили 

во все времена из Братства св. Юлиана, упрекая их 

в предательстве всего сообщества менетрье: «…Эти 

дерзкие слепцы, коих большинство, как их отцы и деды, 

всю свою жизнь играли на скрипках и прочих инстру-

ментах, в глубинах души своей отлично знают, что ис-

кусство танца без меня превратилось бы в сущий хаос 

и обезьянничанье, убеждая при этом, что в моем уча-

стии нет никакой нужды, и он [танец] совершенно неза-

висим ни от моей музыки, ни [даже] от ритма.

Чванливые и извращенные дети, <…> мне очень просто 

показать ваше заблуждение и опрометчивость вашего 

бунта. Потому что если начать с ваших жалованных 

грамот, придет ли кому-то в голову, что они и впрямь 

составлены повелением Его Величества, равно как и ваш 

устав (как вы осмеливаетесь его называть), кто вас вы-

брал и назначил, чтобы вы могли столь дерзко плести 

свои интриги, кто согласится на такой способ изменить 

судьбу всех остальных учителей танца его королевства. 

Кто позволит вам пренебречь законной властью [корпо-

рации], от которой никто никогда вас не освобождал, 

и, наконец, унижать множество компаний игроков 

на инструментах, столь востребованных во все време-

на?» [там же, 9–10]. <…>

 В приведенном здесь же судебном иске главы кор-

порации к академикам вновь указывается: «Факти-

чески нет ничего более ясного и несомненного в том, что 

танцоры и скрипачи принадлежат к одной и той же про-

фессии, составляют единый корпус, одно целое, коим и яв-

ляется сообщество ответчиков, единственное Братство 

святого Юлиана, основанное в Париже королями Франции 

в незапамятные времена, и эти истины подтверждают-

ся, в частности, четырьмя обстоятельствами, которые 

не могут быть оспорены и которые подтверждают само 

название корпорации, ныне оспариваемое. 

 Первое из этих обстоятельств заключается в том, 

что статуты и патенты, предоставленные ответчи-

ком, королем корпорации, говорят не только о скрипке, 

но о скрипке и о танце вместе и о возможности дер-

жать танцевальный зал или открывать школу. 

Итак, под этими словами о возможности держать 

зал или открывать школу следует понимать не что 

иное, как возможность преподавать танец, ибо никогда 

не бывало – и это было бы смешно – чтобы нанимали зал 

или открывали школу, чтобы обучать скрипке. Напом-

ним, что во все времена большинство учителей танцев 

использовали и используют скрипку, и не для того, что-

бы учить игре на этом инструменте, но именно чтобы 

учить танцу и показать связь между танцем и скрипкой 

<…>.

Второе обстоятельство состоит в том, что, когда 

принимают в мастера корпорации, не ограничиваются 

испытанием в игре на скрипке, но главным образом судят 

Сельский танец (гравюра Н. Арну)

1 Офицеры (фр. officiers) – служащие короля, имеющие принадлежащую им должность (office). 
2 Т. е. короля корпорации.
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о навыке в танцах, чтобы видеть, владеет ли испытуе-

мый ремеслом, коим желает заниматься, и чтобы знал 

танец не хуже, а даже лучше игры на инструментах. 

И даже так бывает, что к испытаниям допускаются 

претенденты, почти не играющие на скрипке, потому 

что этот недостаток можно восполнить, когда играет 

кто-нибудь другой, но никогда не может быть допущен 

претендент, не владеющий искусством танца…<…>. 

Третье обстоятельство еще более подтверждает, 

что характер ремесла, которое отстаивает король 

спорного искусства, в действительности более касает-

ся искусства танца, чем скрипки, и заключается в том, 

что корпорация святого Юлиана основана скорее для ис-

кусства танца, нежели игры на инструментах, потому 

что мы не найдем ни одного музыкального учреждения 

королевства, где скрипка не была бы непосредственно со-

единена с танцем… <…>.

Четвертое и последнее решающее обстоятельство 

дела заключено в том, что наши противники противо-

речат себе и разрушают сами собственные намерения, 

потому что, кажется, хотели бы утверждать в из-

ложении обстоятельств дела, что танец – занятие, 

доступное любому, то есть не подчиняющееся никаким 

статутам, никаким формальностям и законам ремес-

ла; что, следовательно, правила Братства и корпорации 

святого Юлиана касаются только скрипки, но не танца; 

что, наконец, наши оппоненты никогда не связывались со 

скрипкой, а также никогда не имели дела ни с корпора-

цией, ни с братством. 

Но правда заключается не только в том, что есть не-

мало наших противников, всегда игравших на скрипке, 

которые являются сыновьями мастеров танца и игры 

на инструментах и которые даже были приняты ма-

стерами в корпорацию, о которой идет речь, и много 

раз платили взносы в Братство святого Юлиана так 

же, как и прочие мастера <…>. Правда состоит так-

же в том, что те из оппонентов, которые не владеют 

скрипкой и не были приняты в мастера братства, весь-

ма далеки от того, чтобы прославиться в своем ремесле 

и извлечь из него какие-либо преимущества, и не могут 

рассматриваться иначе как начинающие ученики <…>.

К тому же оппоненты признают, что в книжке, ко-

торую они продают, и в так называемых королевских 

грамотах, и в первой статье устава сказано, что их 

академия будет составлена из старейших и опытней-

ших мастеров танца; в третьей статье – что они бу-

дут принимать других мастеров в собственном зале; 

в четвертой – что они станут учить других мастеров; 

в шестой – что другие мастера, обучающие танцам, 

могут надеяться быть принятыми в их сообщество, 

и что сыновья мастеров будут платить за принятие 

пятьдесят экю

Но при этом особенно важно, что в тех же грамотах 

и в десятой статье их устава они указали совершенно 

определенно, что искусство танца является и в будущем 

останется свободным от всех патентов, и, если даже 

они каким-то образом кому-либо выданы, их действие 

отменяется и признается ничтожным, а тем, кто их 

получил, строго запрещается ими пользоваться. 

Следовательно, по собственному признанию и соб-

ственным заключениям оппонентов, всегда было и доны-

не существует обучение танцам, а не только скрипке, 

и в процессе обучения оба предмета соединены неразрыв-

но, а свидетельства и патенты выдавались в соответ-

ствии с законом. 

Итак, это обучение не может осуществляться 

ни в какой иной корпорации, кроме корпорации святого 

Юлиана, и все необходимые свидетельства могут вы-

даваться только королем этой корпорации. Следова-

тельно, по признанию самих оппонентов, король этой 

корпорации является королем учителей танцев, так же 

как и игроков на инструментах, и именно он по своим 

качествам и по должности имеет право выдавать сви-

детельства и аттестовать по этой профессии <…>» 

[6, с. 81–87]. 

Как ни печально, усилия Дюмануара не увенча-

лись успехом: парламент отклонил все претензии 

скрипачей. 

Урок танца благородной дамы (гравюра Н. Арну)
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Между тем конфликт с Академией танца вовсе 

не был исчерпан. Долгое время и Академия танца, 

и Братство св. Юлиана учили и экзаменовали тан-

цовщиков, выдавали им свидетельства как кон-

куренты в состоянии перемирия. Такое положе-

ние, в конце концов, устраивало короля менетрье, 

но сильно раздражало танцоров, вновь затеявших 

тяжбу. Перелистывая документы эпохи, видный 

французский историк Бернар Бернгард отмечал: 

«Еще в указе об учреждении Академии танца опре-

деленно установлено, что искусство танца есть 

и всегда будет свободным от всяких патентов, тем 

не менее Гильом Дюмануар, штатный скрипач Его 

Величества и король скрипачей <…> ежедневно 

принимает учителей танцев и вручает им патен-

ты, хотя многие из них обладают весьма малыми 

способностями, что разрушает истинный поря-

док, который Его Величество желал установить 

для танцовщиков, дабы совершенствовалось искус-

ство танца» [3, с. 278– 279]. Все сводилось к тому, 

чтобы королю скрипачей запретили, наконец, вы-

давать патенты учителям танцев, а корпорации – 

учить танцовщиков. 

Заметим, что сами танцевальные академики 

не выдавали патентов, они лишь вручали свиде-

тельства об обучении. Учителем же претендент ста-

новился лишь после получения должности, то есть 

приобретения патента, позволяющего открыть соб-

ственную школу или преподавать в домах аристо-

кратов и буржуа. 

Наконец, 28 апреля 1682 года, Государственный 

совет, рассмотрев очередную жалобу Академии 

танца, принял строгое и однозначное решение: за-

претить Дюмануару выдавать какие бы то ни было 

свидетельства и патенты учителям танцев, и все по-

добные документы, выданные им с момента учреж-

дения Академии, считать недействительными. 

Это представлялось поначалу чем-то вроде пред-

упреждения, и некоторые менетрье, в частности, 

зять Дюмануара по имени Дюпрон, продолжали 

учить как и прежде, ссылаясь на неоднозначные 

формулировки прежних постановлений. Однако 

добром дело не кончилось, и уже 21 декабря 1682 

года последовал указ, согласно которому корпо-

рация за обучение танцам должна была уплатить 

штраф в пятьсот ливров. Дело приняло серьезный 

оборот. Казалось, сама корпорация поставлена 

на грань выживания. 

Но неугомонный Дюмануар вновь бросается на за-

щиту прав и принципов, пишет в Государственный 

совет встречную жалобу из девяти пунктов, где под-

робнейшим образом излагает всю историю вопроса 

и утверждает, что обучение танцам – непреложное 

право менетрье. Его слова были столь убедительны, 

что заставили вернуться к надоевшему конфликту, 

и 26 июля 1683 года король приказал обеим сторо-

нам еще раз представить свои аргументы специаль-

ному докладчику совета, чтобы тот, разобравшись 

беспристрастно, доложил свои выводы. 

Архивы не сохранили для нас ни имени этого до-

кладчика, ни точной даты вынесения Государствен-

ным советом своего вердикта. Известно, однако, 

что дело тянулось очень медленно. Решение совета 

было принято, вероятно, в конце 1680-х, мы знаем 

о нем лишь по королевской декларации 1692 года. 

Оно оказалось вполне приемлемым: корпорации 

менетрье возвращены все права, его членам позво-

лялось учить танцам, экзаменовать учеников и вы-

давать собственные патенты и свидетельства, хотя… 

принимать экзамены у воспитанников-танцоров 

и выдавать свидетельства обучения могли только 

тринадцать «старейших и достойнейших» академи-

ков, и никто более. Как бы то ни было, к XVIII веку 

Братство св. Юлиана постепенно теряло былое вли-

яние. Его доходы существенно уменьшились. Вско-

ре после кончины в 1697 году престарелого Гильо-

ма Дюмануара титул короля скрипачей был и вовсе 

упразднен1. 

Последующие королевские указы, изданные уже 

по иным поводам, показывают, что ситуация уре-

гулировалась. Так, в указе от 5 апреля 1707 года 

Людовик XIV «…утвердил мастеров корпорации в при-

надлежности к их искусству, как в части танца, так 

и в части обучения игре на музыкальных инструментах, 

каковы бы они ни были <…>». 

Всем, кроме тринадцати старейшин Академии 

танца, продолжавших свою деятельность, пред-

писывалось давать уроки танцев и учить игре 

на инструментах только с позволения корпорации 

под угрозой штрафа в 400 ливров [3, с. 345]2. И даже 

в 1773-м в постановлении Государственного сове-

та корпорация именуется «сообществом учителей 

танцев, известным под именем Братства святого 

Юлиана» [6, с. 120]3. 

А Академия танца была расформирована в начале 

1780-х годов, вероятно, с отменой во Франции про-

фессиональных корпораций. Впрочем, ни одного 

документа, где бы обсуждались «возможности со-

вершенствования, устранения злоупотреблений 

и изъянов» в области танца не сохранилось.

1 Он вернется при Людовике XV в 1741 году и даже просуществует до 1773-го, но уже совершенно формально [см. 1, 138–145]. 
2 Причина появления указа – конфликт с клавесинистами и органистами, не желавшими входить в корпорацию. 
3 В разделе Appendices (фр. «Дополнения»).
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Одна из наиболее известных отличительных 

черт композиторского стиля Антонио Виваль-

ди – звукоизобразительность тематизма, кото-

рая достигается главным образом средствами 

фактуры, ритма, гармонической пульсации. Но 

если в операх, ораториях и мотетах звукоизобра-

зительность, как правило, вытекает из эмблема-

тики текста, поэтических мотивов и сюжетных 

нюансов, то в инструментальных концертах 

композитор нередко подкрепляет музыкальный 

образ поэтической метафорой, отраженной в за-

головке («Буря на море»), а то и вовсе предпосы-

лает сочинению развернутые стихотворные тек-

сты (сонеты во «Временах года»).

Кроме того, с поэтическим аффектом также 

взаимодействует и инструментовка, которая 

по-своему способствует поддержанию внему-

зыкальных ассоциаций. Особое отношение 

Вивальди к окраске звучания во многом связа-

но с его «коллекционерскими» устремлениями 

в области инструментария, страстью к редким 

инструментам и необычным тембровым сочета-

ниям. Среди множества оригинальных решений 

композитора можно выделить один своеобраз-

ный и исключительно выразительный прием – 

игру с сурдинами1. Преимущественно у струнных, 

но также у духовых. 

Кстати, в эпоху барокко этот прием исполь-

зовался шире, чем в наши дни. Его происхож-

дение во многом связано с театральной музы-

кой и вообще с театральностью, некой игрой 

в музыкальное «лицедейство» (например, когда 

скрипки начинают звучать будто «не своим» го-

лосом). Неожиданная перемена тембра, отлич-

      Анна ПАСТУШКОВА*
(Москва)

С у рд и н ы в  пар т и т у ра х А н т он ио Ви в а л ь д и

ное от привычного звучание наверняка про-

изводило сильное впечатление на слушателей 

– ведь они видели один инструмент, а звучал 

будто бы другой.

Сурдины в эпоху барокко применялись 

на скрипках, альтах и виолончелях, трубах, го-

боях, кларнетах и corni da caccia. Известно, что 

некоторые сурдины для духовых инструмен-

тов не только приглушали звук, но также ис-

пользовались для транспонирования. Об этом, 

в частности, свидетельствует ремарка к вступи-

тельной токкате к «Орфею» К. Монтеверди: «si 

fa un Tuono più alto volendo sonar le trombe con le 

sordine», т. е. если будет желание использовать 

сурдины у труб, то звучание будет на тон выше: 

соответственно, всем остальным инструментам 

придется транспонировать из C-dur в D-dur.

Музыкальные номера с засурдиненными ин-

струментами встречаются у Вивальди в произ-

ведениях самых разных жанров: в оратории «Тор-

жествующая Юдифь», мотете «Nisi Dominus» 

(RV 608), серенатах «Ликующая Сена», «Глория 

и Гименей», а также в восьми операх2 и ряде ин-

струментальных концертов. Причем в последних 

использование сурдин обычно несет за собой 

шлейф «театральных» или программных ас-

социаций. Достаточно вспомнить концерты 

«Осень» из «Времен года» (Autunno, RV 293), «От-

дохновение» (Il Riposo, RV 270), «Траурный кон-

церт» (Concerto funebre, RV 579), концерт F-dur 

для блокфлейты (RV 442) и др. К тому же многие 

из концертов, в которых предписана игра с сур-

динами, оказываются связаны общим тематиз-

мом c оперными сочинениями.

* Пастушкова Анна Сергеевна – аспирант Московской государственной консерватории имени П. И. Чайковского
1 Сурдины (sordini; от ит. sordo – «глухой») – специальные приспособления, приглушающие звук музыкальных 

инструментов.
2 «Коронация Дария» (Венеция, 1717), «Теудзон» (Мантуя, 1719), «Тит Манлий» (Мантуя, 1719), «Юстин» (Рим, 1724), 

«Неистовый Роланд» (Венеция, 1727), «Фарнак» (Венеция, 1727 – премьерная рукопись не сохранилась; повторный 

показ – Павия, 1731), «Верная нимфа» (Верона, 1732), «Катон в Утике» (Верона, 1737).

Проблемы музыкального стиля
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При этом в партитурах Вивальди присутству-

ют два типа указаний на необходимость при-

менения этих приспособлений. Один из них 

предполагал использование достаточно рас-

пространенного в эпоху барокко термина sordini 

(или con sordini)1, обозначая тем самым сурдины 

для разных типов инструментов (как струнных, 

так и духовых), вне зависимости от их материа-

ла2. Другой заключался в применении термина 

con piombi («со свинцом») и определенно указы-

вал на вполне конкретный материал, из которо-

го делали сурдины (главным образом для скри-

пок). Приспособление из столь тяжелого метал-

ла, прикрепляемого к подставке, не позволяло 

ей колебаться и, по всей видимости, сильно за-

глушало звучание струн (гораздо ощутимее, чем 

аналогичные предметы из более легких матери-

алов). 

Разные типы указаний – sordini и piombi – 

не являлись синонимами. Тем более что каж-

дое из них в творчестве Вивальди как минимум 

дважды было использовано в рамках одного 

и того же сочинения. Речь идет об оратории 

«Торжествующая Юдифь» (Juditha triumphans) 

и опере «Неистовый Роланд» (Orlando furioso3; 

RV 728), премьеры которых состоялись в Вене-

ции, соответственно, в 1716 и 1727 годах. Нали-

чие в их партитурах сразу двух вариантов обо-

значения позволяет предположить, что в арсе-

нале композитора было два разных вида сурдин, 

и для исполнения требовалось уточнение, какие 

из них имеются в виду.

Вообще-то в нотных текстах барочных сочи-

нений указания на свинцовые сурдины доволь-

но редки – либо потому, что композиторы вооб-

ще предпочитали не уточнять о каких сурдинах 

идет речь, либо свинец не пользовался у них осо-

бой популярностью. Помимо Вивальди, указа-

ние con piombi встречается, к примеру, у Иоганна 

Давида Хайнихена, который с 1717 года являл-

ся придворным капельмейстером в Дрездене. 

В его концерте D-dur (SeiH 226) для попереч-

ной флейты, гобоя, скрипки, теорбы, виолон-

чели, струнных и клавесина участвуют скрип-

ки и виолетты с сурдинами из свинца (Violini e 

violette con piombi). Причем Хайнихен, вероятно, 

применил их именно под влиянием Вивальди 

(находясь в 1716 году в Венеции, он вполне мог 

присутствовать на исполнении «Торжествую-

щей Юдифи»). Кстати, в то же самое время в Ве-

неции, наряду с И. Д. Хайнихеном, находился 

другой известный музыкант, впоследствии слу-

живший при саксонском дворе, – Иоганн Георг 

Пизендель, при участии которого была сделана 

сохранившаяся копия вивальдиевского кон-

церта F-dur (RV 551) для 3-х скрипок, струнного 

ансамбля и basso continuo4. Во второй части это-

го концерта каждая из скрипок играет особым 

приемом: первая скрипка солирует со свинцо-

вой сурдиной арпеджио, в скором темпе (Solo 

con Piombo Arpeggio presto), вторая солирует, играя 

пиццикато (Solo Pizzicato), третья играет певуче 

(Solo cantabile) (см. нотный пример 1).

В партитурах Вивальди свинцовые сурдины 

предназначались исключительно для струнных 

инструментов. Указание con piombi появляет-

ся рядом с партиями скрипок, как, например, 

Violi con piombi («скрипки со свинцом») в арии 

“Quanto magis” из оратории «Торжествующая 

Юдифь» (см. нотный пример 2)5, либо над всей си-

стемой партитуры – как в ариозо “Che dolce più” 

из оперы «Неистовый Роланд» (RV 728).

Что же касается ремарки con sordini, то она мо-

жет относиться и к струнным, и к духовым. При 

этом композитор не всегда уточнял, какие имен-

но инструменты должны играть с сурдинами, 

помещая обычно упомянутую ремарку сверху 

над всеми партиями партитуры. Как, напри-

1 Этот термин встречается как в словарях и трактатах XVII – XVIII веков – в частности, у П. Ришле (1680) [9, с. 395], 

И. Й. Кванца (1752) [7, с. 203] и Ж.-Ж.Руссо (1768) [3, с. 220], – так и в художественной практике (например, в партитуре 

оперы «Юлий Цезарь» Г. Ф. Генделя).
2 Материалы для изготовления сурдин были самые разные. Наряду с наиболее распространенными деревянными, 

использовались сурдины из кости [8, с. 87] и металла, в том числе из серебра [9, с. 395] и олова [7, с. 203].
3 В партитуре опера называется “Orlando furioso”, а в либретто – “Orlando” [10, с. 474]. 
4 Данная копия находится в Саксонской государственной и университетской библиотеке в Дрездене (Sächsische 

Landesbibliothek – Staats- und Universitätsbibliothek Dresden), шифр: D-Dl, Mus. 2389-O-119.
5 В каталоге Риома [10, с. 313], видимо, по невнимательности, это вивальдиевское указание заменено на нейтральное 

«sord» (сурдины).
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мер, в арии “Cento donzelle” из оперы «Верная 

нимфа» (La fida ninfa), где указание Con Sordini 

tutti относится тем не менее не ко всем инстру-

ментам. Вокальную партию здесь сопровожда-

ют флейты, струнный ансамбль и группа basso 

continuo, но с сурдинами играет лишь струнная 

группа, исключая флейты, на которых этот спо-

соб игры невозможен2.

Пример 2. Фрагмент партитуры арии “Quanto magis” из оратории «Торжествующая Юдифь»1

Спорный случай употребления ремарки 

Sordini встречается в арии “Veni, veni” из орато-

рии «Торжествующая Юдифь». Вокальную пар-

тию арии сопровождает солирующий шалюмо 

и две партии скрипок. Надпись Sordini располо-

жена в одном месте над всей системой (см. нот-

ный пример 3), и, по мнению П. Риома, относит-

ся только к струнным инструментам [10, с. 313]. 

1 Данный фрагмент воспроизведен с автографа Вивальди, хранящегося в фондах Национальной библиотеки в Турине 

(шифр: I-Tn, Foà 28, 228). Партия виолы д’аморе транспонирована и записана по звучанию.
2 О том, что флейты не играют с сурдинами, свидетельствуют известные флейтисты О. В. Худяков и Ф. М. Сарделли.

Пример 1. Фрагмент рукописной копии второй части концерта Вивальди RV 551 
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Известно, что ее тембр гораздо мягче и при-

глушеннее, нежели у скрипок. Видимо, поэто-

му остальные партии ансамбля композитор 

предписывает исполнять с сурдинами. В уже 

упоминавшейся арии “Quanto magis” из ора-

тории «Торжествующая Юдифь» (см. нотный 

пример 2) это касается скрипок; в концерте 

d-moll (RV 540) для солирующих виолы д’аморе 

и лютни (Concerto / Con Viola d’amor / e Leuto / 

e con tutti gl’Istromti sordini) – всего струнного ан-

самбля рипиено. В камерном концерте F-dur 

(RV 97) – двух corni da caccia и двух гобоев (Conto 

con Viola d’Amor 2 Corni dà Caccia, e 2 Hautbois Tutti 

Sordini e Fagotto / Del Viualdi): в начале партитуры 

I час ти слева от нотного стана следует уточнение: 

2 Corni / dà Caccia / Sordini и 2 Hautbois / Sordini.

В некоторых операх и инструментальных кон-

цертах Вивальди с помощью таинственного зву-

чания инструментов с сурдинами подчеркивал 

те или иные аффекты или смысловые ассоциа-

ции. В целом, случаи применения сурдин связа-

ны со следующими образными сферами:

1. сон, оцепенение, ночь или рассвет;

2. сильная влюбленность, несчастная любовь;

1 Данный фрагмент также воспроизведен с автографа Вивальди (I-Tn, Foà 28, 245).
2 Conto Funebre / Con Hautbois sordini, e Salmoè / e Viole all’Inglese / Tutti li Violini e Violette Sordini / Non però il Violo Principale 

(«Траурный концерт для гобоя с сурдиной, и шалюмо, и английской виолы, все скрипки и виолетты [играют] с сурдинами, 

кроме солирующей скрипки»).

Пример 3. Фрагмент партитуры арии “Veni, veni” из оратории Вивальди «Торжествующая 

Юдифь»1. Сверху над партитурой – указание Sordini

Хотя теоретически эта ремарка могла иметь 

отношение и к духовому инструменту. Ведь из-

вестно, что Вивальди применял в своих сочи-

нениях засурдиненные гобои, к тому же в му-

зыкальной практике того времени встречались 

засурдиненные кларнеты. Правда, каких-либо 

подтверждений использования композитором 

шалюмо с сурдиной не сохранилось. Более того, 

в Concerto funebre (RV 579), где использованы 

шалюмо и гобой, указание на сурдину присут-

ствует лишь в отношении последнего (Hautboy 

Sordin). Впрочем, детальное уточнение по пово-

ду использования сурдин разными инструмен-

тами, содержащееся в партитуре данного кон-

церта2, встречается довольно редко.

Сурдины в сочинениях Вивальди выполняют 

две важные функции: выравнивают динамиче-

ский баланс, а также способствуют поддержа-

нию особого колорита в вокальной музыке и про-

граммных концертах, где используются для соз-

дания различных смысловых ассоциаций.

Проблему звукового баланса с помощью сур-

дин Вивальди решает преимущественно в сочи-

нениях с участием солирующей виолы д’аморе. 
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3. безумие;

4. траур, скорбь.

Первым, кто связал приглушенное звучание 

скрипок и таинственную ночную атмосфе-

ру, был, как известно, Жан Батист Люлли. Его 

“Prelude per la nuit” из балета «Триумф любви» 

(1681) – самый ранний, известный на насто-

ящий момент пример использования сурдин 

у скрипок [5, с. 429]. Вивальди следует этой тра-

диции в ночных сценах, а также для передачи 

состояния сна, покоя и оцепенения. Часто ат-

мосфере успокоения сопутствует ритм сици-

лианы на фоне выдержанного органного пун-

кта в басу, как, например, в арии Юстина (“Bel 

riposo de’ mortali”) из одноименной оперы (1724), 

где в поэтическом тексте смерть выступает как 

метафора сна2.

Указание Tutti Sordini, по всей видимости, 

затрагивает, помимо струнного ансамбля, 

еще и гобои. Как и в других ариях с сурдина-

ми у струнных, Вивальди здесь отказывается 

от звонкого тембра клавесина, чтобы не нару-

шать столь «призрачную» атмосферу, и дает со-

ответствующее указание в партии basso continuo 

– Violoni Senza Cembali3 (см. нотный пример 4).

Указание на сурдины встречается также в кон-

цертах Вивальди, имеющих заголовки соответ-

ствующего характера: это две «Ночи»4 (концерт 

g-moll для флейты, двух скрипок, фагота и basso 

continuo, RV 104, и его версия для флейты соло, 

RV 439) и «Отдохновение» (Il Riposo, RV 270). 

В «Ночах» Вивальди указание на сурдины появ-

ляется в медленных частях под названием «Сон»: 

они контрастируют обрамляющим «бурным» 

частям своим будто замедленным ходом време-

ни, что подчеркнуто не только темпом Largo, 

но и тянущимися слигованными созвучиями. 

Этим двум «снам» тематически близок еще один 

– из медленной части знаменитого концерта 

«Осень» (Autunno, RV 293), – наступающий по-

сле «вакхических» празднований у опьяненных 

крестьян.

Пример 4. Фрагмент партитуры арии Юстина “Bel riposo de’ mortali” 

из оперы Вивальди «Юстин»1

1 Фрагмент арии “Bel riposo” воспроизведен с автографа Вивальди (I-Tn, Foà 34, 21).
2 Приведем фрагмент этого текста: Bel riposo de’ mortali, // suquest’occhi spiegal’ali, // dolce sonno, e vieni a me (Сон, столь 

сладостный для смертных, // Над очами свои крылья распростри // и приди ко мне!)
3 «Виолоны без клавесина» (ит.).
4 В третьей «Ночи» Вивальди, концерте для фагота B-dur (RV 501), указание на сурдины отсутствует.
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Концерт для скрипки «Отдохновение» це-

ликом выдержан в засурдиненной звучности; 

по первоначальному замыслу он был приуро-

чен к исполнению на Рождество, и в его заго-

ловке значилось: Per il S. Natale Concerto con tutti 

gl’istromenti sempre sordini. Атмосфера покоя, уми-

ротворения весьма типична для рождествен-

ских сюжетов в музыке барокко. Достаточно 

вспомнить арию Баха “Schlafe, mein Liebster” 

из Рождественской оратории: в ней так же, как 

и в арии “Bel riposo de’ mortali” есть сходство 

с колыбельной, и линия баса выдерживает дли-

тельный тонический органный пункт.

Вивальди нередко сопровождал любовные 

арии ансамблем струнных с сурдинами1. Сдав-

ленное, приглушенное звучание скрипки с сур-

диной, возможно, было выбрано для того, что-

бы создать некую тембровую аллегорию, свя-

занную с поэтическим мотивом томящегося 

в груди сдавленного сердца, не раз прямо при-

сутствующим в словесном тексте2. Само слово 

«сердце» в латинском или итальянском языках 

имеет близкий корень со «струной»: core («серд-

це») и cordo («струна»). Возникает даже соблазн 

излишне прямолинейной аналогии: сердце 

сдавлено печалью, а струна – сурдиной3. 

Несчастной любви в музыке Вивальди ока-

зывается весьма близок аффект безумия. Так, 

именно из-за любовных чар главный герой опе-

ры «Неистовый Роланд» (RV 728) теряет рассу-

док. Возможно, именно приглушенные струн-

ные в 5-й сцене 3-го акта – сначала Сon Sordini 

в ариозо Анжелики “Come purpureo”, а потом 

и Con Piombi в следующем за ним ариозо Альчи-

ны “Che dolce più” – передают «градацию» на-

растания безумия Роланда4. 

Широко распространенное среди композито-

ров эпохи барокко заимствование собственно-

го материала в другом сочинении часто влечет 

за собой сохранение аффекта, а также вырази-

тельных средств. Это в полной мере можно от-

нести и к Вивальди. Так, любовную арию с за-

сурдиненными струнными “Ti sento, sì ti sento a 

palpitarmi in sen” («Я чувствую, ты здесь, в груди 

моей биение») он перенес в первую часть своего 

концерта F-dur для блокфлейты (RV 442), сохра-

няя прием игры у ансамбля рипиено5. Вообще 

этот «театрализованный концерт» – особое яв-

ление в наследии Вивальди. Каждая из трех его 

частей представляет собой инструментальное 

переложение трех неоднократно использован-

ных композитором «путешествующих» по раз-

ным операм арий6. 

Обращаясь к засурдиненной звучности, Ви-

вальди следовал еще одной давней традиции. 

Еще в XVI веке для музыкального сопровожде-

ния траурных церемоний применяли сурдины 

на трубах [2, с. 559]. Но в XVIII столетии в по-

добных случаях использовались также и гобои 

с сурдинами7. 

В этом несложно убедиться, обратившись, на-

пример, к инструментальной симфонии из III 

акта оперы «Тит Манлий» (RV 738) или же ее 

концертному двойнику – I части Concerto funebre 

(RV 579). О применении сурдин в партиях скри-

пок, виолетт и гобоя в концерте уже было ска-

зано. Симфония же представляет собой редкий 

пример полностью засурдиненного ансамбля, 

состоящего не только из струнных, но включа-

ющего также духовые, играющие с сурдинами 

(2 трубы, 2 гобоя и фагот), и литавры (Timballi), 

приглушение которых вполне возможно, если 

1 Как писал Л. Моцарт в своих «Основах скрипичной игры» (1756), засурдиненные скрипки использовались для 

«лучшего отражения чего-то более тихого или печального» (цит. по: [5, с. 439]).
2 См., например, ариозо Анжелики “Come purpureo” из оперы «Роланд» (RV 728, III:5): Сosì langue, in un seno amante, 

core // se lungi dal suo ben la vita passa («Так томится в груди сердце, коль живет вдали от того, кого любит»).
3 Впрочем, не следует забывать и о другой ассоциации, возникающей в связи с использованием засурдиненной 

скрипки, а именно – с тембром виол, связанным в музыке более раннего времени с любовными серенадами и ариями.
4 Весьма показательно в этой связи, что И. Й. Кванц отмечал, что композиторы применяют сурдины для отображения 

неистовых эмоций, «таких как безрассудство, исступление и отчаяние» (цит. по: [1, с. 230]).
5 В начале первой части указано: Tutti gl’Istromenti Sordini.
6 Так, например, вышеупомянутая ария “Ti sento” использовалась в четырех разных операх. Подобные арии получили 

наименование aria di baule (ит. «ария в саквояже»).
7 Применение гобоев с сурдинами в оперной музыке возникало в сходных ситуациях, как и использование 

засурдиненных скрипок (струнной группы) – для передачи аффектов скорби, изображения фантастики, видений и т. д. 

[6, с. 66].
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поместить на кожаную поверхность фланеле-

вую ткань. Сумрачное, скорбное звучание всех 

инструментов как нельзя лучше подчеркивают 

трагичность сценической ситуации: главно-

го героя, Манлия, ведут на казнь (см. нотный 

пример 5).

Как уже отмечалось, в некоторых случаях сур-

дины у духовых позволяли не только смягчить 

тембр инструмента, но также и транспониро-

вать партию. Но у Вивальди все партии инстру-

ментов в данном случае записаны in C, и какие-

либо указания на необходимость транспониро-

вания партии труб отсутствуют. 

В то время как в автографе все той же оперы 

в арии Тита “No, che non vedrà Roma” (RV 738, 

III:7) указано: Violini un Tuono più alto («скрипки 

играют выше на тон»).

Добавим, что применение сурдин у Антонио 

Вивальди вписывается в весьма развернутую 

шкалу динамических оттенков и способству-

ет ее расширению. Во-первых, композитор 

весьма тщательно выписывал динамику в диа-

пазоне от pianissimo до fortissimo2. Во-вторых, 

он также «играл» расположением музыкантов. 

Помимо их местонахождения в традиционном 

месте, отведенном для оркестра (In Orchestra 

в «Неистовом Роланде», RV 728, II акт, сц. 13, хор 

“Al fragor”), Вивальди использовал две дру-

гих возможности: на сцене (Stromenti in scena) 

и в отдалении (Stromenti in lontano), соответст-

Пример 5. Фрагмент партитуры симфонии из III акта оперы «Тит Манлий»1

1 Фрагмент симфонии воспроизведен с автографа Вивальди (I-Tn, Giordano 39, 353).
2 Согласно наблюдениям В. Кольнедера, в вивальдиевских сочинениях насчитывается тринадцать различных 

градаций динамики [4, с. 65].
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венно, приближая и удаляя звук (как, напри-

мер, в хоре “Nel ricetto dell diletto” («В упоении 

уютном воспеваем мы любовь») из оперы «Ор-

ландо, мнимый сумасшедший» (RV 727, I:11).

Рассмотренное выше многообразие примеров 

показывает, что Вивальди в разных жанрах сво-

его творчества обращался к сурдинам для пере-

дачи широкого спектра аффектов. При этом 

данный прием не просто добавлял еще большую 

выразительность звучанию отдельных инстру-

ментов. Использование сурдин стало весьма 

важным элементом авторской концепции ин-

струментовки и одной из специфических осо-

бенностей стиля композитора.
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      Наталья ОСТРОУМОВА*
(Москва)

Ф и лософ на Га мбу рг ской сцене: 
«Терпе л и вы й С ок рат» Г.  Ф.  Те лема на

Музыка и театр

Летом 1721 года в Гамбург прибыл Георг Филипп Теле-

ман, который по приглашению местных властей занял 

освободившееся место кантора латинской школы св. 

Иоанна, что в то время предполагало также музыкаль-

ное руководство пятью главными городскими церквями 

[5, с. 336]. Приглашение это было не случайным. К тому 

времени Телеман уже считался одним из наиболее авто-

ритетных немецких композиторов. К тому же гамбург-

ские любители музыки имели возможность познако-

миться с его творчеством. В частности, со «Страстями» 

на текст Брокеса, которые с успехом исполнялись здесь 

в 1718 году, после чего их повторили еще дважды (соот-

ветственно, на Страстной неделе в 1719 и 1720 годах). 

А 28 января 1721 года в местном театре была поставлена 

комическая опера Телемана под названием «Терпеливый 

Сократ» (Der geduldige Sokrates). Думается, именно на-

личие в «вольном городе» оперного театра сыграло глав-

ную роль в решении композитора переехать Гамбург, 

оставив пост музыкального директора во Франкфурте-

на-Майне. «Я не верю, что существует какое-то иное ме-

сто, которое бы в большей степени призывало дух к ра-

боте в этой области, чем Гамбург», – заметил по этому 

поводу сам Телеман [цит. по: 3, c. 561]. 

К тому времени он уже являлся автором целого 

ряда опер (в основном на античные сюжеты), создан-

ных преимущественно в первые годы XVIII столетия 

для музыкального театра в Лейпциге. Впрочем, после 

отъезда из этого города в 1705 году Телеман вынужден 

был на некоторое время отказаться от оперного творче-

ства, поскольку окружающая его реальность и обязан-

ности на новых местах службы вовсе не предполагали 

подобной деятельности. Попытки возобновить работу 

над музыкально-сценическими произведениями во вто-

рой половине 1710-х годов, результатом которых стали 

две оперы («Юпитер и Семела» и «Сатиры в Аркадии»), 

созданные также в расчете на лейпцигскую сцену, оказа-

лись не слишком удачными.

И тут очень кстати поступает заказ от руководства 

знаменитого Гамбургского оперного театра на Гусином 

рынке (Oper am Gänsemarkt). Театр в тот период нуж-

дался в обновлении репертуара. В предыдущие пару лет 

на его сцене преобладали коллективные творения – так 

называемые пастиччо, которые в основном создавались 

местными музыкантами из опер известных, преимуще-

ственно итальянских мастеров1. При этом, конечно же, 

ощущалась нехватка оригинальных сочинений. Явно 

требовался композитор, который мог бы регулярно по-

ставлять для постановок свои новые оперы. Телеман ви-

* Остроумова Наталья Викторовна – кандидат искусствоведения, зав. сектором Информационно-библиографического отдела Научной 

музыкальной библиотеки имени С. И. Танеева Московской государственной консерватории имени П. И. Чайковского.
1 Кстати, к переработкам произведений в жанре итальянской серьезной оперы впоследствии прибегал и Телеман. Им, в 

частности, были сделаны новые «версии» опер Генделя, сюжет которых он стремился «оживить» посредством введения новых 

сцен. Так, при переработке в 1725 году «Тамерлана», одной из самых трагических генделевских опер, Телеман добавил сцену 

у подножия годы Олимп (с балетом горцев и их жен) в первом акте и татарские танцы во втором. К тому же между актами 

прозвучала его собственная комическая интермедия «Пимпиноне». Но наиболее экстремальным изменениям подвергся в 1729 

году генделевский «Ричард I», где степень буффонады может сравниться с комическими операми самого Телемана [4, с. 70].

Георг Филипп Телеман 

(портрет работы Г. Лихтенштегера)
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делся вполне подходящей кандидатурой. Для начала ему 

было предложено написать оперу на текст трехактной 

музыкальной комедии «Терпеливый Сократ» Иоганна 

Ульриха фон Кёнига, саксонского придворного поэта, 

ранее служившего в Гамбурге. Принимая во внимание 

пристрастие Телемана к переложению на музыку пьес 

комического содержания, данное либретто оказалось 

вполне подходящим материалом. К тому же оно обла-

дало несомненными литературными достоинствами. Да 

и вообще стихи Кёнига пользовались популярностью 

в музыкальной среде. Не случайно Иоганн Маттезон 

отмечал, что они «действительно созданы для компози-

торов, так что было бы только желание сочинять на его 

тексты» [цит. по: 2, с. 4]. 

Правда, комедия Кёнига, строго говоря, не являлась 

оригинальным произведением, а представляла собой 

переработку пьесы известного итальянского поэта и ли-

бреттиста Николо Минато [7, c. 12]. Но в этом не было 

ничего удивительного, поскольку подобные переработ-

ки были в Гамбурге обычной практикой и активно ис-

пользовались с самого начала существования театра.

Традиция комедийных представлений с участием Со-

крата уходит корнями в давние времена. Ее основопо-

ложником можно считать Аристофана, автора извест-

ной пьесы «Облака», где философ выставлен в откро-

венно комическом виде. Тема эта была подхвачена мно-

гими авторами в последующие столетия, получив самые 

многообразные трактовки. При этом обычно в основе 

сюжета лежало противопоставление глубокомысленно 

рассуждающего о высоких материях философа и по-

вседневной действительности, с которой герой вынуж-

ден постоянно сталкиваться.

Со временем философ превратился в своего рода ам-

плуа, напоминающее о докторе (Il Dottore) в итальян-

ской комедии dell’arte – заумном ученом, который попа-

дает в нелепые ситуации, при этом использует ученость 

как маску для достижения корыстных целей. А иногда 

в его характере подчеркивались откровенно плутовские 

черты. Так, в пьесе «Алкивиад» французского драма-

турга XVIII века Филиппа Пуассона, Сократ выступает 

в роли опекуна некой девушки, в которую влюбляется, 

давая ей уроки философии, и таким образом вступает 

в противоборство с молодым возлюбленным героини – 

Алкивиадом. Возникает явная аналогия с популярным 

в комедиях того времени сюжетом о престарелом опеку-

не, препятствующем воссоединению двух влюбленных 

[8, с. 65]. И этот пример не единичен. Однако, в либрет-

то Кёнига все иначе. Несмотря на комизм ситуаций, Со-

крат остается олицетворением мудрости и нравствен-

ности, что недвусмысленно выражено в финале произ-

ведения.

Как и во многих операх, ставившихся в Гамбурге, 

текст «Сократа» двуязычен. Вообще при использовании 

италь янских переработок на гамбургской сцене в ариях, 

как правило, сохранялся итальянский язык, а речита-

тивы исполнялись на немецком1. В данном же случае 

немецкий язык присутствует и в некоторых ариях, веро-

ятно, добавленных Кёнигом. Отразилось в опере и увле-

чение Телемана французской музыкой. Подтверждение 

этому можно без особого труда найти в ряде вокальных 

номеров и, конечно же, в открывающей оперу т. н. фран-

цузской увертюре2.

Сюжет «Сократа» отличается крайней сложностью 

и запутанностью.

В Афинах, истощенных длительными войнами со 

Спартой, заметно сократилось мужское население. 

В связи с этим принимается закон, согласно которому 

каждый мужчина должен состоять в браке с двумя жен-

щинами одновременно. Жертвой такого решения стано-

вится и философ Сократ. По сюжету оперы к его жене, 

небезызвестной Ксантиппе, добавляется вторая супруга 

Амитта. Учитывая, что последняя отличается не менее 

сварливым характером, интрига значительно усилива-

ется. Постоянные ссоры двух женщин, которые изводят 

своего мужа, краткие примирения, сменяющиеся новы-

ми скандалами, составляют одну из главных сквозных 

линий сюжета. При этом подчеркивается стоическая 

позиция Сократа, который в любой ситуации сохраняет 

невозмутимость, а его фраза «Вы, мужи, учитесь терпе-

нию!» становится своеобразным лейтмотивом оперы.

Другой сюжетной линией «Сократа» оказывается лю-

бовная. Молодой аристократ Мелито, один из учеников 

Сократа, влюблен одновременно в двух девушек – Роди-

зетту и Эдронику. Те также отвечают ему взаимностью. 

Проблема состоит в том, что отец Мелито, Никий, уже 

давно заключил договор с отцом другой девушки, Кла-

риссы, о том, что Мелито возьмет ее в жены. А поскольку 

жениться можно лишь на двух, Мелито вынужден выби-

рать между Родизеттой и Эдроникой. Однако на протя-

жении всей оперы оказывается не в состоянии принять 

окончательное решение. Страдания и бурные страсти 

внутри этого своеобразного любовного треугольника 

становятся содержанием многочисленных арий и дуэтов 

(преимущественно в стиле итальянской оперы-сериа). 

Напряженность ситуации усиливается присутствием 

еще одного персонажа – Антипы, который также влю-

блен в обеих девушек, но оказывается ими отвергнут. 

В конце концов, видя страдания сына, Никий осво-

бождает его от обязательств касательно Клариссы, 

вследствие чего тот получает возможность заключить 

брак с обеими своими избранницами. Правда, реакция 

девушек оказывается различной: в то время как Эдро-

1 В либретто для зрителей на немецком языке также печатали (обычно в прозе) переводы текстов арий, которые помещались 

рядом с итальянскими стихами.
2 Кстати, в дальнейшем композитор обращался даже к трехъязычным либретто – с использованием немецкого, итальянского 

и французского языков. Одним из примеров является опера «Орфей, или Чудесное постоянство любви» (1726), в которой при 

этом наблюдается прямая зависимость национально характерной стилистики конкретных номеров от применения того или 

иного языка.
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ника радуется предстоящему браку, Родизетта не хочет 

делить возлюбленного с другой женщиной. Вдобавок 

к этому приходит известие, что закон о двоебрачии от-

менен, поскольку подобные союзы стали причинами 

многочисленных ссор и нарушают спокойное течение 

жизни Афин. Снова Мелито становится перед выбором, 

и влюбленная троица просит Сократа вынести свое ре-

шение. Эдроника утверждает, что ее любовь сильнее, 

поскольку она готова быть с возлюбленным, невзирая 

ни на что. Родизетта же верна своему решению: Мелито 

должен принадлежать ей одной, либо она вовсе отка-

жется от него. Выслушав обеих девушек, философ по-

становляет, что женой Мелито должна стать Родизетта: 

«На деле больше любит та, что имеет больше пыла, и это 

главное». Впрочем, Эдроника также не остается внакла-

де. Появившийся Антипа снова признается ей в любви, 

и на этот раз девушка соглашается стать его супругой. 

Гармония восстановлена, и все славят мудрость Сократа. 

Кроме двух основных сюжетных линий, в этой ти-

пично барочной опере присутствуют и побочные. Одна 

из которых, в частности, связана с фигурой Аристофана, 

открыто высмеивавшего философию Сократа.

В целом «Терпеливый Сократ» представляет собой 

внушительную трехактную композицию, состоящую 

из более чем ста музыкальных номеров. В опере задей-

ствованы десять персонажей, имеющих сольные пар-

тии, и еще три ученика Сократа (Алкивиад, Ксенофонт 

и Платон), появляющиеся лишь в ансамблях. Кроме 

того, имеется хоровая сцена в начале третьего акта. Столь 

значительный исполнительский состав был не характе-

рен для италь янских опер того времени. Но Гамбургская 

опера могла позволить себе содержать большую труппу. 

Следует также отметить, что в этом театре существовала 

тенденция делить музыку поровну, насколько это воз-

можно, между имеющимися в наличии певцами, неза-

висимо от их важности по сюжету. И Телеман следует 

этому условию в отношении большинства персонажей. 

Что касается музыкального воплощения героев оперы, 

то здесь композитор в полной мере проявил свой талант 

и изобретательность. В первую очередь это относится 

к главному герою – Сократу.

Противоречие между его внутренним миром и быто-

выми недоразумениями, с которыми ему ежечасно при-

ходится сталкиваться, дают о себе знать уже в самом 

начале оперы. Первая ария рисует образ философа, на-

слаждающегося покоем и погруженного в созерцание 

окружающего мира. В ее первой части («Возрадуйся, 

мой умиротворенный дух») присутствуют характерные 

элементы пасторального жанра – «мягкий» соль мажор, 

плавное покачивание мелодии, нежные переливы скри-

пок на фоне «волыночного» органного пункта. И это 

преобладание спокойного умиротворенного настроения 

лишь ненадолго нарушается в средней части при упоми-

нании о «мире в его тщеславных заботах». Однако уже 

в последующем речитативе окружающий мир властно 

заявляет о себе в виде двух жен Сократа, устраивающих 

бурную перепалку по ничтожному поводу. Здесь и да-

лее либреттист, а вслед за ним и композитор, не жалеют 

Титульный лист печатного либретто оперы 

«Терпеливый Сократ» (Гамбург, 1721)

красок для изображения страданий философа, стоиче-

ски выносящего присутствие рядом с собой сварливых 

женщин.

Во втором акте оперы композитор наделяет своего 

героя настоящей виртуозной героической арией в духе 

оперы-сериа – в торжественном ре мажоре, с аффекти-

рованными подчеркиваниями ключевых слов. Напри-

мер, фраза «Гоните прочь ненависть и ссоры» отмечена 

стремительным бегом шестнадцатых в партии певца, 

а при упоминании о «дожде слез» в сопровождении воз-

никают ассоциации с падающими каплями воды. Не-

сомненно, образцом для композитора здесь послужи-

ли так называемые «арии сравнения» из итальянской 

оперы, в которых переживания героя сопоставляются 

с природными явлениями, однако в данном случае этот 

прием используется, скорее, с целью юмористического 

преувеличения. Наиболее эффектно звучит словосоче-

тание «гром жалоб» – с продолжительными распевами 

в вокальной партии на фоне громоподобного сопрово-

ждения. Появление подобной «серьезной» арии в дан-

ном контексте (увещевание жен после очередной ссоры) 

само по себе создает комический эффект. А следующая 

далее перепалка Ксантиппы и Амитты окончательно пе-

реводит действие в «низменную» бытовую сферу.

Откровенно комична и третья ария Сократа (фа ма-

жор), где философ жалуется на свою жестокую судьбу: 

«Муж, имеющий двух жен, строит себе тюрьму. Он раб 

на двух цепях, от которых его освободит лишь смерть. 

Он подобен кораблю, охваченному страхом, так как за-

жат между двумя утесами». Скачущий синкопирован-

ный ритм сопровождения и возникающие вследствие 

этого ритмические несовпадения с вокальной партией 
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создают ощущение беспокойства и душевных метаний. 

Здесь используются выразительные средства, характер-

ные для патетической арии из оперы-сериа, которые 

в сочетании с содержанием текста и сценической ситу-

ацией приобретают однозначно иронический оттенок.

Однако образ Сократа-философа не в меньшей степе-

ни занимал авторов оперы. Именно таким мыслителем, 

полностью лишенным налета комизма, он предстает 

в третьем действии. Особенной красотой отличается 

терцет Сократа, Ксантиппы и Амитты. Главный герой 

в очередной раз призывает жен к примирению, пред-

лагая насладиться покоем и миром, царящим в приро-

де: «Посмотрите на этот сладостный источник, на эти 

тихие воды, не кажется ли вам, что в этих водах царит 

согласие?». Неспешная широкая мелодия накладывает-

ся на повторяющиеся ритмические фигуры у струнных, 

вызывающие ассоциации с журчанием воды, музыка 

проникнута глубоким умиротворением и спокойствием. 

Некоторый контраст вносят лишь возгласы Ксантиппы 

и Амитты («Да, мой ангел, да, мой свет»). Подлинным 

философом, исполненным глубокой мудрости Сократ 

предстает и в арии «Я знаю, что ничего не знаю», а сво-

его рода итогом драмы становится исполненная возвы-

шенности и благородства ария «Любовь – это желание», 

исполняя которую философ в завершении оперы соеди-

няет и наставляет двух возлюбленных.

Музыкальная характеристика жен Сократа представ-

лена в их ариях и нескольких дуэтах. В большинстве слу-

чаев для нее композитор использует стилистику, близкую 

итальянским комическим интермедиям, с преоблада-

нием жанровых мелодий. Это находит отражение уже 

в первом дуэте, исполняющемся в момент краткого при-

мирения женщин, с его игривой мелодией и резким ак-

центированием отдельных слов, а также шутливым оты-

грышем. Особенно ярок второй дуэт, рисующий ссору 

жен («Нет, я не смягчусь»): стремительная скороговорка, 

перебивающие друг друга фразы с использованием ко-

ротких имитационных повторов, назойливые репетиции 

шестнадцатых («нет, нет, нет») представляют типичный 

набор приемов итальянских комических арий. 

Ярким примером жанровой сцены является пес-

ня Ксантиппы из третьего акта. За медленным запе-

вом с плавным «покачивающимся» аккомпанементом, 

в котором композитор изобретательно воспроизводит 

звучание волынки, следует игривый виртуозный при-

пев в духе народных танцев. Здесь Телеман намеренно 

использует музыкальные «архаизмы», видимо пытаясь 

воспроизвести, согласно представлениям его эпохи, 

сцену античного музицирования. 

Несколько особняком стоит третий дуэт, обращенный 

к Сократу («О моя любовь, о мое восхищение»), рас-

крывающий иные лирические грани характеров героинь 

и решенный средствами «серьезной» оперы. В неожи-

данном свете предстает Ксантиппа в своей арии с зерка-

лом во втором акте. Музыка ее проникнута тонким ли-

ризмом. Любуясь своим отражением, героиня задает во-

прос, красива ли она, и сама себе отвечает. Здесь можно 

отметить ряд выразительных деталей: игривые мотивы 

с трелями в вокальной партии и сопровождении, много-

кратно повторенные «вопрошающие» фразы («не правда 

ли?»), разделенные паузами. Своеобразно использован-

ный здесь прием эха перекликается с ведущим образом 

арии – отражением в зеркале.

Как уже отмечалось, серьезную лирическую линию 

оперы формируют персонажи любовного треугольни-

ка: Мелито, Родизетта и Эдроника. Переживания ге-

роев вполне искренни, а потому все связанные с ними 

музыкальные номера исполнены глубоких чувств. Хотя 

и здесь подчас улавливается скрытая ирония. Слишком 

уж подчеркнуты страдания героя, который почти на про-

тяжении всей оперы терзается сомнениями, не решаясь 

сделать выбор в пользу одной из девушек. 

В первый раз Мелито появляется в опере в кругу уче-

ников Сократа. Его ария («Каждому на земле выпадает, 

наряду с радостями, много невзгод») с мелодией песен-

ного типа, минимальным числом распевов и декламаци-

онным подчеркиванием отдельных слов следует фран-

цузскому оперному стилю, равно как и сам жанр арии 

с хором (ее реприза исполняется совместно с хором уче-

ников). Три последующие арии (все в миноре) представ-

ляют собой разные оттенки страданий. В каждой из них 

композитор находит приемы выразительности сообраз-

но ситуации. В арии ля минор из первого акта нереши-

тельность и душевное волнение выражается в постоян-

ной смене темпов Adagio и In poco vivace, а непрерывная 

трепетная пульсация живописно иллюстрирует содержа-

ние текста («сердце не радуется без любви»). Чрезвычай-

но изобретательна иллюстрация текста в арии ре минор 

из второго акта. Выразительные задержания в мелодии, 

словно затрудняющие движение, вполне соответствуют 

образу, присутствующему в тексте: «Меня сковывают 

две прекраснейшие цепи». Состояние тоски, охватив-

шей душу героя, отражено в арии ми минор из третьего 

акта, в которой композитор снова обращается к фран-

цузскому стилю. Резкие контрасты между жалобными 

вздохами и быстро сбегающими пассажами струнных 

в басах отражают неустойчивость и импульсивность на-

строения. Лишь в конце оперы, когда конфликт разре-

шен и выбор сделан, Мелито в полной мере выражает 

свою радость, исполняя виртуозную «бравурную» арию 

в итальянской манере.

Две возлюбленные Мелито получают одинаковое чис-

ло сольных номеров, обе также участвуют в нескольких 

ансамблях. Интересно проследить, как композитор вно-

сит тонкие оттенки в музыкальные характеристики этих 

девушек. В Родизетте подчеркнуты лиризм, глубина 

чувства, ее музыкальные номера принадлежат к наибо-

лее проникновенным моментам оперы и сопоставимы 

с лучшими образцами лирических генделевских арий. 

Эдроника, напротив, отличается темпераментным ха-

рактером, но в то же время она более легкомысленна. 

Но разницу характеров героинь композитор демон-

стрирует не сразу. Едва заметная в первом действии, она 

особенно ярко проявляется к концу оперы. Уже во вто-

ром акте становится очевиден контраст. Ария Родизет-

ты, с виртуозной партией облигатной флейты, оттеня-
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ющей лирическую вокальную мелодию, и частыми сме-

нами мажора и минора, вызывает ощущение хрупкости, 

неуверенности («Меня пугает сомнение»). Напротив, 

следующая за ней подчеркнуто виртуозная ария Эдро-

ники фа мажор полна уверенности героини в победе 

над соперницей, а в длительных распевах на словах «Ко 

мне идет надежда радостными шагами» словно звучат 

раскаты смеха. Еще больше различия выражены в тре-

тьем акте. Виртуозной ре-мажорной арии Эдроники, 

выражающей бурную радость от встречи с возлюблен-

ным, противопоставлена ария Родизетты «Мое сердце 

никогда не узнает другой любви», выдержанная в про-

стом песенном стиле. Во второй половине третьего акта, 

где выражается реакция обеих девушек на возможность 

двойного брака, контраст между ними подчеркнут осо-

бенно ярко. Ария Эдроники ми минор («Меня прельща-

ет счастье, меня утешает надежда») звучит достаточно 

нейтрально, ее мелодия в триольном движении, повто-

ряющая рисунок ритурнелей, словно топчется на месте. 

В то время как в проникновенной арии страдающей Ро-

дизетты на первый план выходит ярко выразительная 

мелодия, перекликающаяся с подголосками виолончели 

на фоне трепетных переборов скрипок пиццикато.

Помимо описанных главных действующих лиц, в опе-

ре имеется ряд второстепенных персонажей, в том числе 

и комических. Наиболее ярким из них является Питон, 

один из учеников Сократа, появляющийся в компа-

нии Платона, Алкивиада и Ксенофонта. Впрочем, его 

пребывание в подобной компании выглядит более чем 

странно. Лентяй, пьяница, постоянно отпускающий 

грубоватые шутки, он оттеняет основное действие, вно-

ся в него черты фарса. Характер его в полной мере от-

ражен в арии из первого акта, где Питон жалуется на на-

скучившее его учение и мечтает о стакане вина. Прооб-

разом данного героя, несомненно, являются персонажи 

из итальянской барочной оперы. Образ слуги-пьяницы, 

вносящего комический элемент в серьезное действие, 

был популярен еще в XVII столетии (упомянем хотя 

бы слугу Джелоне из оперы «Оронтея» Чести) и обладал 

устоявшимися чертами музыкальной характеристики, 

в которой важное место занимали «шатающиеся» моти-

вы с неустойчивой ритмикой.

Все арии Питона на разные лады развивают тему вина 

и любовных утех. Особенно ярка из них первая, напо-

минающая вакхический танец со скачущим ритмом 

и пересвистами гобоя. Синкопы и ритмические пере-

бивания рисуют образ приплясывающего пьяницы, едва 

стоящего на ногах. Но одновременно здесь присутствует 

и другой мотив – насмешка над ученостью. Особенно 

забавны распевы в заключение ученой тирады Corpus 

meus exaltabo1. С последующим утверждением: Vinus bo-

nus mihi dabo2. 

В данном случае в арии Питона определенно отра-

зилось влияние немецких студенческих песен начала 

XVIII века, где использование латыни носило шутли-

вый, а иногда и откровенно фарсовый характер. Но 

этого же персонажа с полным основанием можно на-

звать прообразом некоторых героев будущего немецко-

го зинг шпиля (музыкальные номера, подобные «Corpus 

meus exaltabo», впоследствии не раз встречались в дан-

ном жанре, достаточно вспомнить дуэт «Viva bachus» 

из «Похищения из сераля» В. А. Моцарта). При этом сам 

Питон, конечно же, наследует яркий характер немец-

кого народного театра, и многие его шутки исполнены 

совершенно в стиле Гансвурста. Особенно ярко это от-

ражено в беседах с Сократом. 

В сцене, где Сократ узнает о злобных памфлетах Ари-

стофана в его адрес, звучит следующий диалог:

Сократ: Эти стихи направлены против меня, но они 

дороги мне <…> Ведь они либо справедливы, либо нет. 

В случае если они справедливы, я должен быть благодарен 

за это, так как они способствуют моему улучшению. Если 

же они лживы, то в них говорится совсем не обо мне.

Питон: Отлично, мой господин философ! Из этого я де-

лаю такое заключение: если тебе нанесут сотню ударов 

палкой, то они будут тебе дороги.

Сократ: Ты смешное животное!

Питон: Нет, и я тебе это докажу. Либо ты это заслу-

жил, либо нет. В случае, если заслужил, ты должен быть 

благодарен, так как это улучшает тебя. Если же нет, 

то это значит, что бьют не тебя <…> Разве мое заклю-

чение не хорошо?

Чуть далее следует диалог по поводу тех же памфлетов:

Сократ: Питон, забери эти поношения. Они хорошо ку-

сают, но в них нет соли.

Питон: Как нет соли? Я должен попробовать (пробует 

на вкус). Ты прав насчет вкуса! (тянется к столу)

Сократ: Что ты делаешь?

Питон: Соли нет и следа. Я думаю всыпать туда немного.

Сократ: Вот дурень! Я же говорил не о еде.

Питон: Тогда выпьем. Принесите выпивки!

Комические черты присутствуют и в образе упомяну-

того Аристофана. Весьма живописна его ария во вто-

ром акте, которой также предшествует фарсовая сцена 

– стычка с учениками Сократа, представленная в гро-

тескном духе с использованием мотивов античной ми-

фологии.

Алкивиад: Смотри-ка, враг нашего учителя!

Питон: Гляди-ка, выкидыш Парнаса!

Аристофан: Что вы несете! Как! И я должен терпеть 

этих юнцов? Я, который сам частенько давал в ухо Фебу! 

Я, который служил возницей Пегаса и погонял его кнутом! 

Я часто давал взбучку таким умникам <…>. Я мечу бу-

мажные громы и молнии, в которых отомщу за себя и сло-

маю вам шеи!

Следующая за этим ария словно проникнута духом 

героических сцен из французской оперы. Декламацион-

ная вокальная партия накладывается на возбужденный 

1 Мое тело торжествует (лат.)
2 Вино приносит мне радость (лат.)
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пунктирный ритм сопровождения. При этом ария но-

сит ярко пародийный характер: преувеличенный геро-

изм в музыке вступает в контраст с текстом, назойливое 

скандирование отдельных слов содержит воинственные 

призывы («К борьбе, к борьбе, к борьбе! Я хочу пролить 

чернила!»), а ритурнели живописно изображают эту 

псевдобатальную сцену.

Особое место в опере занимает сцена празднества 

в честь Адониса в начале третьего акта. Она представля-

ет собой интересный пример включения в комическую 

оперу хоровой сцены в ораториальном стиле. Две ее ча-

сти посвящены, соответственно, оплакиванию Адониса 

и ликованию по поводу его возвращения. В первом хоре 

«Здесь Адонис, оплакиваемый горестными возгласами», 

равномерное движение в партии оркестра (с участием за-

сурдиненных труб и литавр) рисует медленную поступь 

траурной процессии. На него накладываются «вздыхаю-

щие» возгласы хора. Все звучание проникнуто благород-

ной сдержанной скорбью, которая открыто прорывается 

лишь в распевах на словах «жалобный» и «горестный». 

А следующий номер по характеру совершенно иной. 

Солирующую партию получает в нем Родизетта в роли 

Купидона. Вокальная мелодия в танцевальном стиле 

и прихотливой ритмикой дублируется гобоями и струн-

ными, а затем подхватывается хором («После скорби 

и боли насладимся весельем в сердцах»), переходящим 

в танец. Завершается вся сцена хором «Ликуйте, души, 

забудьте страдания, вознеситесь ввысь с радостны-

ми песнями», в котором веселье достигает наивысшей 

точки. Эта мини-оратория внутри оперы, проникнутая 

духом ритуальных античных празднеств, довольно нео-

бычна для опер первой четверти XVIII века. Она состав-

ляет разительный контраст основному действию. Но это 

не просто вставная интермедия. Очевидна ее связь с по-

следующими событиями оперы. Отголоски этой музы-

ки слышны и в терцете Сократа, Ксантиппы и Амитты, 

о котором говорилось выше, и в заключительной сцене, 

где происходит примирение героев и разрешение кон-

фликта.

Опера Телемана «Терпеливый Сократ», несомненно, 

стала событием в истории немецкой оперы. Композитор 
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в полной мере продемонстрировал в ней свою порази-

тельную изобретательность, прибегая, в зависимости 

от характеров персонажей, к различным выразительным 

средствам, задействовав при этом весь диапазон музы-

кальных стилей своего времени. Здесь ярко ощутимы 

черты итальянской серьезной и комической опер, сти-

листика французской tragédie lyrique и немецкого кан-

татно-ораториального жанра. Некоторые комические 

сцены предвосхищают немецкий зингшпиль классиче-

ской эпохи. Разнообразны также используемые оперные 

формы: при преобладании арий da capo здесь встреча-

ются куплетные и сквозные одночастные композиции, 

арии с хором, ансамбли различного состава (дуэт, тер-

цет, квартет, квинтет) и даже хоровые номера.

Подчеркнуто возвышенный стиль в «Терпеливом Со-

крате» соседствует с комедийной стилистикой, народ-

ным жанровым началом, а местами и с откровенным 

фарсом. Но подобная стилистическая пестрота выгля-

дит весьма органично в барочном театре. К тому же она 

активно способствует воплощению художественного 

замысла, созданию ярких характеров и необходимых 

контрастов в действии. Кроме того, сама ситуация по-

буждала Телемана к активным поискам. Немецкая опе-

ра той эпохи находилась на стадии своего становления, 

а ресурсы Гамбургского театра предоставляли компози-

торам широкое поле для экспериментов как в области 

исполнительского состава, так и в собственно стилисти-

ческом и драматургическом отношении. Благодаря это-

му каждый из авторов, предлагавших свои произведения 

для постановки в Гамбурге, мог, ориентируясь на дости-

жения других европейских оперных школ, вносить что-

то новое, согласно своему таланту и индивидуальным 

предпочтениям.

«Терпеливый Сократ» явился первым опытом Телема-

на в Oper am Gänsemarkt. И, надо признать, чрезвычайно 

удачным. Успех этой оперы, несомненно, способствовал 

тому, что уже в следующем 1722 году композитор принял 

на себя руководство Гамбургской оперой [6; с. 182], по-

лучив возможность представлять там свои новые опер-

ные произведения, ознаменованные новыми поисками 

в области как серьезного, так и комедийного жанра.
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АННОТАЦИИ И КЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА НАУЧНЫХ СТАТЕЙ

Ю. Бочаров (Москва). К вопросу о систематизации форм инструментальной музыки эпохи 
барокко
В статье рассматриваются варианты решения проблемы систематизации форм инструментальной музыки эпохи 
барокко, представленные в российской музыковедческой литературе конца XX – начала XXI века. При этом автор 
статьи приходит к выводу, что к настоящему времени данная проблема окончательного решения не получила и потому 
требует дальнейшего изучения.

Ключевые слова: музыкальная форма; систематизация; инструментальная музыка; эпоха барокко.

В. Березин (Москва). «Академические рассуждения о том, что танец совершенно не нуждается 
в музыке…» Конфликт французских менетрье с Королевской академией танца
Автор статьи на документальной основе рассказывает о длительном конфликте за право обучения танцам, 
разгоревшемся во второй половине XVII века между парижской корпорацией музыкантов-инструменталистов 
(Братством св. Юлиана), возглавляемой скрипачом и композитором Гильомом Дюмануаром, и Королевской академией 
танца, учрежденной в 1662 году Людовиком XIV. 

Ключевые слова: Гильом Дюмануар; Братство св. Юлиана; Людовик XIV; парижские скрипачи; учителя танцев; 
Королевская академия танца.

А. Пастушкова (Москва). Сурдины в партитурах Антонио Вивальди
В статье рассматриваются барочные методы использования сурдин на примере творчества Антонио Вивальди. При 
этом речь идет не только о сурдинах для смычковых, но также о соответствующих приспособлениях для гобоев, 
кларнетов, corni da caccia и труб. Расшифрованы и проанализированы авторские обозначения (con Sordini, con Piombi), 
содержащиеся в партитурах сочинений разных жанров, а также определены основные функции применения сурдин у 
композитора – выравнивание динамического баланса и отражение поэтических аффектов.

Ключевые слова: Вивальди; сурдины; аффекты; барочная опера; инструментальный концерт.

Н. Остроумова (Москва). Философ на Гамбургской сцене: «Терпеливый Сократ» Г. Ф. Телемана 
Статья посвящена опере Г. Ф. Телемана «Терпеливый Сократ», успешная премьера которой в январе 1721 года в 
Гамбурге во многом способствовала состоявшемуся через полгода переезду композитора в этот город на новое 
место службы. Автор приводит немало сведений о «Терпеливом Сократе» (в том числе о либретто, композиционно-
драматургических особенностях, музыкальной характеристике основных героев, органичном сочетании различных 
стилевых тенденций), обращая особое внимание на особое место этого произведения как в творческом наследии 
Телемана, так и в истории немецкой оперы эпохи барокко.

Ключевые слова: Телеман; «Терпеливый Сократ»; немецкая опера; Гамбург; оперный театр на Гусином рынке.
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