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1  В версии предисловия к Florilegium secundum на французском языке значится: «<…> пьес для балета в нежной инструментальной 
гармонии для скрипок» [14, c. 23].

2  Словосочетание suavioris Harmonia трактовалось в те времена как соединение звуков. Так, Себастьян де Броссар предлагает 
следующее определение: «Гармония; в музыке это то, что возникает в результате соединения нескольких звуков, слышимых вместе 
таким образом, что те [звуки], которые являются диссонирующими, отнюдь не заглушают консонансы или препятствуют их 
нежности и блеску эффекта, напротив, служат для того, чтобы их услышали, и они сверкали бы еще более благодаря счастливому 
и мудрому противопоставлению этих противоположностей» [10, c. 32]. (Здесь и далее мы используем первое издание словаря де 
Броссара 1701 года. В связи с тем, что полная версия указанной публикации сохранилась в единственном экземпляре, укажем, что 
последующее третье издание 1705 года практически идентично. Издание 1703 года отличается по формату — фолиант — и не имеет 
пагинации. Подробнее об этом см. наши статьи: [6; 19].) И. Г. Вальтер предлагает в Музыкальном словаре аналогичное определение 
[21, c. 300]. Упрощенное, но, тем не менее, корректное толкование предлагает Джеймс Грассино: «Гармония, [это] <…> согласование 
двух или более различных нот или звуков, соединенных вместе в аккорд» [15, c. 91].

3  В собственно музыкальном разделе Florilegium secundum содержатся шестьдесят две разнохарактерные пьесы, среди которых 
встречаются не только традиционные танцевальные жанры (Ouverture, Gaillarde, Courante, Sarabande, Gavotte, Passacaille, Bourrée, 
Menuet, Gigue и др.), но и пьесы с такими названиями, как Молодые испанцы, Поварята, Ригодон для молодых пуатьевинских крестьян 
и проч.

4  В латинском оригинале написано Modulationibus. В контексте фразы «Sexaginta duabus excultis Modulationibus» последнее 
слово не может означать «модуляции», как перевел его Вилсон [14, c.  23]. В старинных немецких музыкально-теоретических 
трудах последней трети XVII — первой трети XVIII века термин Modulation означал исполнение. Так, в словаре Вальтера (1732) дано 
следующее объяснение: «<…> способ или манера, посредством которых певец или инструменталист исполняет мелодию (Modulatio 
[lat.] Modulatione oder Modulazione [ital.] Modulation [gall.]. <…> die Art und Weise, oder die Manier, womit ein Sänger oder Instrumentist 
die Melodie herausbringet <…>)» [21, c. 409]. Разумеется, в основе значения термина Modulation лежит понятие «изменение», но в тот 
период оно касалось не гармонических изменений в современном понимании, а всевозможных исполнительских модификаций. 
Однако в нашем случае, связанном с переводом термина Modulationibus у Муффата, подобная трактовка не подходит. В итальянском 
варианте текста на титульной странице у Муффата вместо слова Modulationibus написано слово Партиты. Оставим открытым 
вопрос, можно ли называть партитами восемь Fasciculos из сборника (несмотря на то, что каждая открывается Ouverture). Муффат, 
очевидно, считал вполне возможным использовать здесь именно слово Partitæ.

5  В итальянской части предисловия к Florilegium secundum сказано: «<…> букеты или партиты в различных тональностях» [14, c. 23].

Алексей ПАНОВ, Иван РОЗАНОВ*
(Санкт-Петербург)

Florilegium secundum Георга Муффата (1698):
перевод и комментарии.

Часть I

«Гражданин мира», ученик Ж. Б. Люлли и Б. Паскви-
ни, выдающийся органист и композитор Георг Муффат 
(1653–1704) оставил потомкам небольшое по объему, 
но очень яркое творческое наследие. Особый инте-
рес представляют исполнительские рекомендации 
Муффата, сформулированные в предисловиях к сбор-
никам балетных пьес Florilegium primum и Florilegium 
secundum. Как пишет сам автор, он поставил перед 
собой задачу познакомить немецкоязычных музыкан-
тов с теоретическими и практическими основаниями 
исполнительского стиля Люлли, то есть французско-
го исполнительского стиля эпохи Высокого барокко. 
Рекомендации из предисловия ко «второму букету» 
балетных пьес адресованы, главным образом, испол-
нителям на струнных музыкальных инструментах. Од-
нако бо2льшая часть этих указаний, касающаяся темпа, 
ритма, орнаментики, артикуляции и акцентуации, мо-
жет и должна быть использована в практике интерпре-

тации французской инструментальной музыки барок-
ко в целом. Вступительная часть Florilegium secundum 
напечатана в четырех версиях: на латинском, немец-
ком, итальянском и французском языках. Публику-
емый далее перевод титульного листа, посвящения, 
предисловия и собственно исполнительских указаний 
выполнен на основе немецкого текста.

* * *
Второй букет восхитительных балетных пьес1 пре-

лестной инструментальной гармонии2, состоящий 
из шестидесяти двух3 изысканных, стройно разра-
ботанных в современном танцевальном [балетном] 
стиле утонченных пьес4, который начинает расцве-
тать все ярче и ярче в залах праздничных торжеств 
в Пассау5, таких, как на приемах для самых высо-
ких гостей и среди празднеств; они были успешно 
представлены в полной концертной интерпретации 
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и могут быть надлежащим образом исполнены 
на четырех или пяти струнных инструментах1 вместе 
с Basso continuo (если пожелаете), поделенные на во-
семь разных тонов и собранные с большим усерди-
ем в ясные Fasciculos2 с продуманным контекстом. 
Они обогащены предисловиями, содержащими не-
обходимые наблюдения на четырех языках, которые 
весьма полезны для надлежащего понимания и озна-
комления с истинно элегантным способом исполне-
ния этих балетов3, чтобы совершенствоваться в стиле 
благородного искусства музыки, с которым связан 
таковой вид согласия4.

Титул этого второго букета, предисловие и посвяще-
ние, вместе с полезными примечаниями и объяснени-
ями, содержащимися в предыдущей части, так же, как 
и все здесь на латыни, может быть найдено в переводе 
на немецкий в [разделе, посвященном] Violino, на ита-
льянский — Violetta, на французский — Violone.

Властелин властителей!

Милостивейшему, высокоблагородному, прослав-
леннейшему Государю5 Иоганну Трауготту, Князю 
Священной Римской Империи и Сюзерену Кюфф-
штайна, высококняжеского архиепископского поло-
жения в Пассау Пастырю клира и капитула и проч., 
и проч.

А также Прославленнейшему высокоблагородней-
шему Государю Либготту, Князю Священной Рим-
ской Империи и Владыке Кюффштайна, Барону 
Грайлленштайна и Владыке Шпица, Вайденхольца, 
Хортхайма и Швертберга, и проч. Его Святейшего 
Римского Императорского Величества Камергеру 
и хранителю обоих серебра и главному распоряди-
телю сокровищницы обоих эрцгерцогов Австрии 
верхней и нижней частей [реки] Энтц и достопочтен-
нейшему губернатору; Его высокочтимой светлости 
в Пассау и проч., и проч., Тайному советнику и Лорд-
камергеру, а также придворному Маршалу и проч., 
проч. Обеих господ Братья, Мои милостивейшие го-
спода, и проч., и проч.

Достопочтенный и высокородный господин [горо-
да] Тум, а также высокородный Маршал, оба Мило-
стивые князья Священной Римской Империи и проч., 
и проч.

1  В варианте на латинском значится слово «Fidibus», то есть скрипок.
2  На титульной странице Florilegium secundum написано: «In octo Tonorum <…> distinctos Fasciculos». Музыкальный раздел 

содержит восемь Fasciculos, но в переводе Вилсона указано, что музыкальный раздел был «разделен на семь различных тональностей 
и наиболее тщательно составленных партит (divided into seven different keys and partitas most diligently arranged)» [14, c. 24]. Как было 
показано выше, шестьдесят две изысканные, пьесы были объединены именно в восемь Fasciculos. Сведения о делении на «eight 
Partitas, like as many bouquets (восемь партит и столько же букетов)» приводятся в переводе Купера и Жако [13, c. 222]. 

3  Везде, где Муффат пишет «исполнение балетов», он имеет в виду исполнение пьес танцевального жанра, таких как Entrée, Gigue, 
Gavotte, Menuet и др.

4  Как и в предыдущем случае, в оригинале здесь написано harmoniæ.
5  В качестве основы для дальнейшего перевода взят немецкий вариант текста Florilegium secundum.
6  В версии на итальянском языке сказано: «искусный и кантабильный стиль (d’un Style ingenioso, e cantabile)». Вилсон переводит 

это выражение как «a spirited and singing style» [14, c. 25].

Чтобы мой Второй букет сладостных танцевальных 
пьес (Ballet-Stück), который является одним из произ-
ведений для истинных любителей изящной музыки6, 
не получился (как я надеюсь) неприятным, а напро-
тив, даже более красивым, я покорнейше посвятил его 
Вашим бесконечным, безграничным высокографским 
милостям. И это сделано не без оснований, ибо, если 

[Сочинено] Георгом Муффатом, Капельмейстером хористов и 
пажей Его Достопочтенного и Светлейшего Князя Священной 

Римской Империи, Епископа Пассау.
<…>

Пассау.
<…> печатано Георгом Адамом Гёллером,

M. DC. XCVIII.
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в таком благородном Музыкальном Искусстве гар-
мония, звуки которой являются приятным согласи-
ем одних тонов с другими, и нигде они не прозвучат 
более сладостно, как только там, где царит такое же 
единодушие; так что, по правде говоря, Ваши Светло-
сти, это новое музыкальное произведение происходит 
не от моих помыслов, а истина состоит в том, что это 
сочинение по полному праву принадлежит не моей 
воле, а Вашим Милостям, потому что я могу [тогда] 
рассуждать о Ваших Высокородиях, ибо я считаю, что 
объединяет их одно и то же благородное происхожде-
ние, наделенное возможностью урожденной более вы-
сокой добродетели, и нахожу, что украшение духовного 
и светского — это великая заслуга обоих братьев. И что 
касается еще большего воле-возвеличивания (Willen-
Einhelligkeit), то у Ваших Высоких милостей одинако-
вое благоговение к Господу1, равное усердие и верность 
лучезарному дому Австрии, равная преданность Его 
Милости Государю, за Вашу доброту к равным и к ни-
жестоящим, и благодаря доброжелательному отноше-
нию к каждому, столь же знаменитому, так, что Вы при-
тягиваете к себе все умы, все души. Я умолкаю о чести 
Вашего высокородного происхождения, собственное 
сияние которой значительно ярче, нежели это может 
быть выражено моими скромными словами.

Я упомяну лишь лучезарное и бесконечно почтен-
нейшее светило этого наипревосходнейшего Дома — 
его Высокородного Господина Людвига, под управ-
лением светлейшего Императора Фердинанда III2, 
повелителя Ваших Милостей, Управителя земель 
Верхней Австрии, достойного всяческой хвалы и ге-
ройской славы, который был посланником Его Импе-
раторского Двора и в целом всей Римской Империи 
и выполнял трудную миссию в оттоманских портах, 
управляя с величайшей надеждой сложной работой, 
и тоже ныне (хотя уже будучи погребенным) живет 
в бессмертной славе.

Поскольку я музыкант и публикую музыкальные 
произведения, есть одна вещь, которую я не могу 
обойти молчанием, а именно, необычная склонность 
и тяга Ваших Высочеств (наряду с другими высокими 
талантами души) благотворить музыке и музыкан-
там. Да, Ваши Высокочтимые Высочества не только 
выказывают любителям этого благородного искус-
ства всю благодать, но, в особенности, также дарят 
несколько свободных часов от высоких забот этому 

1  В переводе Вилсона сказано: «укрепляет единство наших целей» [14, c. 25]. В итальянском варианте отсутствуют возвышенные 
слова, обращенные к Господу.

2  В итальянском варианте уточняется, что «господин Людовико» был графом Кюффштайна и «Вашим Великим Падре», и что 
территории были подвластны августейшим императорам Фердинанду II и III.

3  Немецкое слово Angebung, как поясняет в грамматическом словаре немецкого языка Иоганн Кристиан Аделунг [8, c. 298], 
встречается редко. Для понимания его значения Аделунг рекомендует смотреть слово Angabe, которое имеет много значений. Одно 
из них: «план, изобретение». В переводе этих строк Вилсон опирается на итальянский текст и пишет: «идеальный порядок в драме 
(the perfect order of the drama)» [14, c. 26].

4  Здесь и неоднократно далее Вилсон ошибочно переводит слово Liebhaber (в итальянском варианте: Amatori) как знатоки 
(connoisseurs) [14, c. 26].

замечательному занятию, которое столь же восхити-
тельно, сколь и увеселяюще. Благородная занятость 
духа (Gemüths=Beschäfftigung) изгоняет леность! Да, 
это радостное предвкушение важных дел.

Следовательно, не случайно и не по непонятному 
образу произошло то, что Вашим Величествам по-
священо это мое музыкальное сочинение, ибо среди 
некоторых пьес были те, которые сочинены по само-
му милостивому велению Ваших Высококняжеских 
Величеств, и которые вследствие неоднократного 
исполнения в Высококняжеском Кюффштайнском 
Доме Его Светлости, Светлейшего Графа Траугот-
та, основателя рода, где во время праздничных ли-
кований присутствовали желающие благополучия 
приятные гости, они были исполнены под радост-
ные возгласы. Которые, наравне с другими, полно-
стью заново сочиненными пьесами, содержащими-
ся в этом сборнике, и в неменьшей степени пьесами 
для занятий танцами (Dantz-Ubung) Высокоблаго-
родных юношей, были, благодаря разумному и вни-
мательному руководству3 всеми делами Милостивым 
господином Маршаллом, удостоены такой высокой 
почести еще и в силу прекрасного порядка в орга-
низации спектаклей (Schau=Spielen), значительным 
выдумкам в танцах и мастерству танцоров, равным 
образом и при помощи убедительной созвучности 
и изящности множества инструментов, что сниска-
ли благосклонную доброжелательность. Ваши Ве-
личества выказывали мне премного благодати, хотя 
я не был достоин такого великодушия, и также из-
бавляли меня от низменной фальши и охраняли меня 
при помощи Вашей власти от наветов завистников. 
Если в этом букете есть что-то хорошее, полезное или 
занимательное, то ценители обязаны этим Вашим 
Светлостям4; ведь, чтобы облегчить его публикацию, 
сверх прочих обширнейших милостей, Вы оба ще-
дро и любезно предоставили средства, необходимые 
для печати, без коих не только мои скромные сочине-
ния, но и изысканнейшие произведения других самых 
выдающихся людей продолжали бы оставаться погре-
бенными в забвении. Полагаю, что великая щедрость 
не в последнюю очередь проявляется в том, что Музы, 
обычно лишенные богатств и располагающие одни-
ми буквами, поддерживаются благотворительностью 
и поощряются ею к вещам высоким.

Ваши Высокородные Величества, и впредь взирайте 
благосклонно на мою работу и защищайте и оберегайте 
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меня и моё Вашей прославленной защитой1. Да про-
цветают Господь, Церковь, Двор и со временем также 
благодаря Вашей помощи ищущая помощи музыка, 
Ваш Высоко-Княжеский Кюффштайнов дом для бес-
престанного процветания и украшения2. Также желает 
Вашим бесконечно, безгранично Высококняжеским, 
Высокородным величествам покорнейший служи-
тель, Георг Муффат.

ПРЕДИСЛОВИЕ

Как я заметил, доброжелательный читатель, мои 
прелестные балетные пьесы, опубликованные 
в Аугсбурге в первом Букете цветов, который я из-
дал в начале 1695 года3 и которые послужили в ка-
честве предвестника следующих моим музыкаль-
ных сочинений, были благосклонно восприняты 
многими любителями, особенно теми, которые вы-
соко ценят этот непринужденный стиль4 с целью 
их услаждения; более того, они были не только хо-
рошо приняты, но у любителей появилось большое 
желание, чтобы я издал свои другие обещанные 
балеты. Таким образом, я счел, что будет хорошо, 
если я издам преумноженный многими пьесами 
второй Букет, который, благодаря различным изы-
сканиям, стал более живым, и, я надеюсь, более 
полезным с приложенным примечанием для до-
стохвального увеселения Ваших сердец и для вели-
кодушного суждения. Он содержит немалую часть, 
новосочиненных мною в Пассау балетов, которые 
с одобрением звучали в Высококняжеском, Вы-
сокопочитаемом Дворе, как в танце, так и в со-
вместном исполнении многими инструментами. 
Хотя они служили и для других различных целей, 
как-то в камерной, застольной или ночной5 музы-
ке, и, кроме того, своим появлением они обязаны 
Вашим Высококняжеским светлостям, проявляю-

1  В латинском варианте эта первая часть последнего абзаца передана следующим образом: «Взгляните же, Достопочтенные 
Господа, Господа Графы [Illustrissimi Domini, Domini Comites], с тем добрым лицом, с которым вы привыкли продолжать поощрять, 
защищать и сохранять это каждое творение моей изобретательности, а также меня и мое под сенью вашей Прославленной 
Благосклонности и Милостивого Покровительства».

2  Перевод Вилсона: «Пусть Вы будете живы для бессмертного прославления и украшения Господа Бога, Церкви, Двора, знатного 
Дома Кюффштайн, и временами также музыки, которая обращается к Вам за помощью» [14, c. 27].

3  В итальянской версии сказано: «<…> напечатано в августе». См. оригинал и наш русский перевод: [16; 5].
4  Нем.: «ungezwungene Arth»; итал.: “Style fluido, e Cantabile (льющийся и кантабильный стиль)»; франц.: «Style coulant & naturel 

(лёгкий, льющийся и естественный стиль)».
5  «<…> als Cammer-Tafel- oder Nacht-Music». В варианте на французском языке сказано просто: «для стола».
6  Слова «neue Arien» (ит.: «nove Arie»; фр.: «airs nouveaux») не означают «новые арии», а имеется в виду новые музыкальные 

произведения, в данном конкретном контексте — новые танцевальные пьесы. Данный термин специально рассматривается в статье 
Ю. С. Бочарова: [1].

7  В вариантах на итальянском и французском языке имеются уточнения (ит.: «с большим блеском, в комической одежде, 
с некоторыми украшениями сцен»; фр.: «сочинять новые мелодии на сюжеты остроумной фантазии, которые он выбрал, чтобы 
заставить этих молодых лордов танцевать с еще большим блеском в комических нарядах, используя некоторые театральные 
приспособления»).

8  Нем.: «<…> etwan einem truckenen oder rauhen Stylo (что-то похожее на неуклюжий или грубый стиль)»; итал.: «ò troppo ordinaria, ò 
troppo strana (излишне обыденное, слишком странное)»; фр.: «de tant soit peu trop ordinaire, ou trop bizarre (либо слишком заурядное, 
либо слишком странное)».

щим здесь заботу и добросовестное рвение в обу-
чении некоторых Ваших, находящихся при Двор-
це Высокоблагородных молодых людей, равно как 
и увеселению слуха.

Тогда, когда Его Высококняжеские Светлости сами 
решили узнать, чему были обучены их Высокород-
ные Светлейшие племянники и также Светлейшие 
пажи в науках и в благородных упражнениях, далее 
тоже и в танцах: ко мне с просьбой сочинить совер-
шенно новые арии6 обратился господин Кристиан 
Леопольд Крюннер, упомянутый [выше] Вашей Вы-
сококняжеской Светлости заслуженный придвор-
ный танцмейстер, которые были бы богаты приду-
манными им хитроумными новыми идеями, чтобы 
их [эти пьесы] можно было танцевать в театральных 
костюмах и других приготовлениях7, дабы можно 
было получить более красивое представление. По-
скольку, по скромным своим умениям, я выполнил 
это желание, и Ваша Высококняжеская Светлость 
с таким милостивым взором приняли нашу рабо-
ту, что таковое побудило нас к созданию подобных 
танцевальных упражнений (zu fernerer Dantz-Übung) 
в дальнейшем и исполнять их по Вашему указанию 
перед княжескими и другими благородными пер-
сонами; и сколько раз они бы не исполнялись [про-
дуцировались: «producirt worden»], они милостиво 
Вами принимались.

Таковое, любезный читатель, я желал тебе пояснить, 
чтобы ты, встретив в этих пьесах что-либо слишком 
обыденное или необычное8, не приписал бы это не-
уклюжему или грубому стилю, но что это является 
необходимостью, связанной с естественными пред-
ставлениями о танце, как это видно в усердно выграви-
рованных медных досках для Basso Continuo и скрип-
ки. Хотя я не желаю быть причисленным к тем, кто 
подхватывает все встречающиеся затеи и удостаивает 
их тем большей похвалы, чем они несуразнее, к коим 
хорошо подходят слова Горация:
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Nimium patienter utrumque 
Ne dicam stulte mirati1.

— тем не менее, иногда для лучшего разумения необ-
ходимо давать знать [смысл некоторых] слов, украше-
ний или жестов2. Поэтому я старался, дабы избежать 
всего, что выходит за рамки надлежащей большой 
осторожности, смягчить в верхнем голосе, а именно 
— в [партии] скрипки, непривычные созвучия при по-
мощи нежных прелестных консонансов, а также улуч-
шить слишком обыденное (allzugemeine) c помощью 
искусного сочинения (künstliche Setzung) среднего 
[голоса] и баса.

При этом в данном втором Букете, согласно ого-
воренному выше обещанию, имеются выполненные 
мною указания, для инструкции к правильному ис-
полнению (zu spielen) таких балетов в соответствии 
со вкусом покойного г-на Жана Баптиста де Люлли, 
посвященные Вашим устремлениям узнать, в чем 
в основном оно состоит, поскольку в этой правильной 
манере еще недостаточно обучают (noch nicht sattsam 
unterricht) и не знают, в чем она, главным образом, 
состоит или чем она отличается от другого способа 
или суждения. Всё это, в соответствии с моей малой 
способностью, будет представлено самым кратким 
образом. При этом нужно признаться, что кто-то дру-
гой, кто избрал скрипку в качестве непосредственной 
профессии3 и хорошо знаком с названной манерой, 
смог бы выполнить это намного лучше, чем я. Воз-
ражаю против того, что сказанное сейчас может хоть 
сколько-то преуменьшить известность многих других 
знаменитых скрипачей (с процветающим множеством 
которых в Германии я сам с глубоким уважением зна-
ком); ни в коем случае нельзя считать их меньшего 
достоинства, если они не привыкли к этой новой ма-
нере, и потому что, кроме того, они виртуозно вла-
деют (meisterlich besitzen) музыкальными знаниями, 
быстротой рук и множеством искусных приемов, с ко-
торыми они виртуозно обращаются; если же добавить 
[к этому] живость и приятную приукрашенность Люл-
ли, тогда они будут не только подобны иностранцам, 

1  «По снисхожденью, чтобы не сказать по глупости». Гораций. «De arte poetica», 271–272. Перевод А. А. Фета.
2  В варианте на французском языке сказано, что «можно позволить что-то наподобие подражания, которое, по-видимому, должно 

иногда выражать смерть, речь и жесты тех, кого мы изображаем (d’une Imitation, qui semble devoir quelques fois exprimer les meurs, les 
paroles, & les gestes de ceux qu’on represente.)»; ит.: «имитировать (alle imitationi) чувства [буквально: выразительность] гениальности, 
слова, жесты тех, кого представляют».

3  Перевод Вилсона: «<…> кто [уже] скрипач-профессионал (who is a professional violinist)» [14, c. 30].
4  Нем.: «Erste Anmerkungen»; лат.: «Observationes primæ»; ит.: «Prime osservationi dell’ Autore»; фр.: «Premieres observations de 

l’Autheur».
5  Лат.: «exhibidendi modum»; нем.: «produciren»; ит.: «il modo de suonar»; фр.: «Sur la maniere de Jouër».
6  В тексте на французском языке добавлено: «<…> согласно методу покойного месье де Люлли».
7  В вариантах на итальянском и французском языке сказано: «<…> на смычковых инструментах».
8  Во всех вариантах (на немецком, на французском и на итальянском языках написано «пять вещей»: «fünff Stücke», «cinque cose», 

«cinq choses». Однако в переводе Вилсона говорится, что необходимо знать пять важных правил: «<…> there are five important rules 
which apply to this» [14, c. 31]. В переводе Купера и Жако значится: «five considerations» [13, c. 222].

9  В переводе Вилсона [14, c. 31] сбоку на полях имеется уточнение, в котором говорится, будто бы во французском варианте 
у Муффата есть указание: «exact Fingering». Однако такое указание в оригинале Муффата не обнаруживается.

но и с легкостью будут превосходить их. Далее, в кон-
це этой работы я желал бы предложить перечень своих 
уже опубликованных и подготовленных к публикации 
партит, их тональности (Thonen), и годы, когда они 
были исполнены, к которым я тебя направляю, что-
бы ты, когда встретишь что-нибудь, подобное моим 
идеям, у других, смог бы определить по хронологии, 
что я не заимствовал их, а также для того, чтобы ты 
знал, что я надеюсь еще завершить для твоего увеселе-
ния и дальнейших музыкальных целей эти своих рабо-
ты, и примешь их с еще большей благосклонностью. 
С миром, прощай (Lebe wohl, Vale, & fave; Vivi felice; 
Adieu).

ПЕРВЫЕ ПРИМЕЧАНИЯ4

Манера исполнения5 балетов согласно французско-
му стилю Люлли6 и относящиеся к этому примеры, 
расположенные в соответствующем порядке, нахо-
дятся в начале скрипичной партии.

Способ исполнения балетов на скрипках7 в манере 
самого2 знаменитого Иоганна [Жана] Баптиста Люлли, 
который мы должны понять во всей его чистоте, ко-
торый восхваляют и которым восхищаются самые от-
меннейшие маэстро мира настолько, что трудно себе 
представить манеру более изящную или прекрасную.

Чтобы я мог, благосклонный любитель, раскрыть 
тебе самые важнейшие секреты, которые тебе не-
обходимо знать: имеются две теснейшим и удиви-
тельнейшим образом взаимосвязанные особенности, 
а именно, приятнейшим способом воздействовать 
на слух и настолько точно отмечать метрику танца 
(Dantz-Mensur), чтобы тотчас можно было узнать, 
к какой разновидности принадлежит каждая пье-
са, чувствовать движение танца в душе и в ногах (in 
den Gemüthern und Füssen gleichsamb), как бы вопре-
ки всему. На мой взгляд, для этого необходимы пять 
вещей8. Во-первых, для того, чтобы достичь чистоты 
звуков, необходимо правильно [в нужном месте] на-
жимать на струны9. Во-вторых, необходимо, чтобы 
все играющие вели смычок единообразным способом. 
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В-третьих, чтобы в каждой пьесе неуклонно придер-
живались надлежащего тактового размера и темпа 
(Tact-Mensur oder Zeit und Maß)1. В-четвертых, чтобы 
точно соблюдались введенные привычные знаки по-
вторений, затем, касающиеся стиля и танцевального 
искусства. Последнее: необходимо знать, как разумно 
использовать различные украшения2, которые дела-
ют балетные пьесы (Ballet-Stuck) значительно более 
красивыми и приятными, а также высвечивают их как 
будто блестящими драгоценными камнями.

Сюда подходит следующее двустишье:

Contactus, Plectrum, Tempus, Mosatque Venustas
Efficient alacrem, dulcisonamque chelyn3.

1. Contactus. Об аппликатуре пальцев
В том, как правильно нажимать на струну, чтобы из-

влекать чистый звук, нет различия между хорошими 
исполнителями, хотя они могут различаться по наци-
ональности и по мастерству в музыкальном искусстве, 
за исключением только слабых учеников или неуме-
лых растяп, которые обычно встречаются везде. Нет 
ничего лучшего для того, чтобы избежать фальшивого 
тона, как постоянное обучение и поправки под руко-
водством опытного мастера, от которого ожидается, 
— я предполагаю, — что он предварительно освоил ба-
зовые принципы скрипки; здесь я не собираюсь их об-
суждать, Только об одном здесь поведую здесь: чтобы 
приучиться к чистому звуку [нем.: «reinen Thon»; фр.: 
«oreille delicate»] и приобрести нежный, чуткий слух, 
после тщательного полного завершения обучения 
у хорошего мастера4 поучиться у одаренного любителя 
(mit einem <…> begabten Liebhabern stäts übe], и избе-
гать тех, которые, вместо того, чтобы добиваться со-
вершенства, губят уши и пальцы. Я смог заметить, что 
у тех, кто еще неопытный, и у фальшиво нажимающих 
струны, большинство ошибок возникает, а именно, 
когда звуки находятся один от другого на расстоянии 
полутона (как то: ми и фа; ля и си-бемоль; си и до, или 
также фа-диез и соль, до-диез и ре, соль-диез и ля, 
и т. д.); у них ми или диезы недостаточно высоки, а фа, 

1  Ит.: «il vero tempo»; фр.: «<…> de garder constamment le vray movement de chaque piece (постоянно следить за присущим каждой 
пьесе темпом).

2  В переводе Вилсона сбоку написано: «F.: beautiful mannerism», т.е.: «Фр[анцузский]: прекрасный маньеризм» [14, c.  32]. 
Разумеется, французская лексема «des belles manieres» не имеет никакого отношения к маньеризму как художественному 
направлению в европейском искусстве и литературе.

3  Перевод Вилсона: «Аппликатура, смычок, темп, стиль и очарование придают скрипке живое и приятное звучание» [14, c. 32].
4  В переводе Вилсона [14, c. 32] опущен текст, где сказано, что после «завершения обучения у хорошего мастера» необходимо 

еще практиковаться с «одаренным любителем». Без этого уточнения получается, что обучение должно проходить одновременно 
под руководством профессионального музыканта и любителя.

5  Речь идет о том, что не всегда учитывается интервальный контекст: брать полутон или тон.
6  В тексте на французском языке результат такого технического недочета исполнителя характеризуется словами «шипящий свист 

или скрежет».
7  Лат.: «De Plectro»; нем.: «Plectrum. Wie man den Bogen führen soll»; ит.: «Plectrum. Del modo di condur’ l’Archetto»; фр.: «Plectrum. 

De la maniere de conduire l’Archelet».
8  Во французском варианте написано «французы» вместо «люллисты».
9  В варианте на итальянском языке называются «голландцы [и] фламандцы». В переводе Вилсона указаны «датчане».

напротив, берется недостаточно низко. Немало оши-
бок возникает в связи с истинной величиной звуков5, 
в результате несоответствия характеру музыкальной 
фактуры или противоречия гармоническому строю, 
которые зависят в исполнении трелей и других укра-
шений от того, что было перед или после них, когда 
берутся неподходящие ноты. Наконец, слух всегда 
будет оскорблен, когда струны не будут достаточно 
сильно прижаты [к грифу], вследствие чего возникает 
отвратительное царапанье6.

II. Plectrum. Как вести смычок7. В держании смычка 
у большинства немцев при игре на маленькой и сред-
ней скрипке манера схожа с люллистами8, так как, 
нажимая на волос большим пальцем, другие пальцы 
держат тыльную часть смычка. Таким же способом 
люллисты обычно держат смычок, [играя на] басе 
[фр.: il Violoncino]; что касается маленькой скрипки, 
то итальянцы оставляют волос нетронутым [не нажи-
мают на волос], так же, как и гамбисты и другие, играя 
на басе, оставляют пальцы лежать между деревом 
и волосом. И хотя, по мнению хороших скрипачей, 
считающих, что чем дольше будет вестись смычок, 
чем устойчивее, чем более равномерно, чем прият-
нее и чем более достойно, тем лучше, [однако] всё 
же было замечено, что в принципах [ведения] смыч-
ка либо вверх, либо вниз немцы и итальянцы не со-
гласны как с люллистами, так, впрочем, и в большин-
стве случаев между собой. Однако, хорошо известно, 
что люллисты, которым уже подражают англичане 
и нидерландцы9 и многие другие, в одинаковой мере 
сильнее ведут смычок [stärcker anzeigen: «показыва-
ют с усилением»] на важнейших нотах музыкального 
времени (der musicalischen Zeit-Maß), в особенности 
на тех [нотах], которые приходятся на начало такта, 
на окончание каданса и на тех, благодаря которым 
сильнее подчеркивается танцевальное движение, 
пусть даже одновременно их будут играть более тыся-
чи [музыкантов]. Итак, когда благородные кавалеры 
возвращались из этих стран и не обнаруживали это-
го единообразия у наших немцев, несмотря на то, что 
каждый из них во всем остальном был прекрасным 
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скрипачом, обращали внимание на различие гармо-
ничной слаженности в сочетании звуков1, и [поэто-
му] удивлялись и нередко жаловались на возникаю-
щие ошибочные танцевальные движения (unrichtigen 
Dantz-Bewegungen), пусть даже одновременно их бу-
дут играть более тысячи [музыкантов]. Чтобы изба-
виться от этого беспорядка и помочь уйти от опасной 
путаницы, я счел необходимым изложить здесь важ-
нейшие правила ведения смычка2, к каковому спосо-
бу имеется пример, приведенный в начале так назы-
ваемой скрипичной партии: знак (I)3, указывающий 
на ведение смычка вниз, а этот знак (v) — означаю-
щий ведение смычка вверх.

I. Первая начальная нота в такте [лат.: temporis; 
нем.: Tact; ит.: battuta; фр.: note de chaque mesure], ка-
кой бы длительности она ни была, и перед которой 

1  На всех языках в этом контексте Муффат использует слово Harmoni, например, по-французски: «une si grande difference 
d’harmonie» (такую большую разницу в слаженности звуков).

2  В варианте на латинском языке уточняется, что это правила, относящиеся к люллистким принципам; во французском 
и итальянском вариантах указано, что это принципы ведения смычка согласно французской школе.

3  В переводе Вилсона используется современное обозначение способа ведения смычка вниз: ח.
4  И термин Tempo не означал темп в современном понимании слова, и термин Tact не означал такт в современном понимании. 

Например, широко распространенные выражения rubare il tempo или Il rubamento di tempo, встречающиеся в вокальном трактате 
Пьетро Франческо Този [20, c.  99], ни в коем случае не означали «обкрадывать» темп, а предписывали «обкрадывать тактовую 
долю». Введенный Този в исполнительскую практику прием, получивший впоследствии широкую известность под термином tempo 
rubato, поначалу представлял собой способ «метрической альтерации», суть которого заключается в смещении сопрано и баса 
по вертикали. Во второй половине XVIII века смысл названного понятия в интерпретации некоторых музыкантов радикально 
изменился, приближаясь к принятому сегодня его романтическому прочтению, и уже в Полном музыкальном словаре Томаса Басби 
читаем: «Tempo Rubato (итал.). Выражение, применяемое ко времени (темпу — time), попеременно ускоряемому и замедляемому 
с целью усиления экспрессии» [12, пагинация отсутствует]. Чарлз Бёрни характеризует во Всеобщей истории музыки tempo rubato 
как «неожиданное ускорение и замедление [буквально — ослабление, relaxation] такта» и сообщает, что Франческо Джеминиани 
мастерски владел этим исполнительским приемом [11, c. 641]. С примером такого прочтения tempo rubato в конкретном нотном 
контексте можно ознакомиться, обратившись к четвертому из Шести дуэтов для скрипки и альта Иоганна Андреаса Аммона, 
опубликованных в Париже около 1780 года, где трижды за предписанием композитора tempo rubato следует ремарка à tempo и в одном 
из случаев точная продолжительность действия tempo rubato обозначена пунктирной линией [9, c. 11]. Из сказанного следует, что 
уже в середине XVIII века в Западной Европе (Англия, Джеминиани) под термином tempo rubato фигурировали два принципиально 
различных, никак между собой не связанных исполнительских приема. Возвращаясь к интерпретации терминов tempo, tact и tactus 
в старинной музыке, адресуем читателя к работам М. Е. Гирфановой [2; 3] и к нашей статье [7].

5  Муффат приводит все примеры в отдельных таблицах. В настоящей работе нотные примеры приводятся в соответствующем 
месте непосредственно в тексте.

6  В переводе Вилсона опущены примеры, записанные в размерах «6/4» и «12/8».

нет паузы, всегда должна играться ведением смычка 
вниз. Это важнейшее и совершенно необходимое ге-
неральное правило люллистов, от которого вся приро-
да и многое, что отличает это правило от других, зави-
сит полностью, а также от которого зависят остальные 
правила. Каким образом нужно играть другие ноты, 
чтобы они этому соответствовали, научат следующие 
инструкции.

II. В обычном tempo (ordinari tempo4) или Tact’е 
[в размере «C»], который теоретики называют tempus 
imperfectum, из всех нот одинаковой длительности 
приходящиеся на нечетные числа должны браться 
смычком вниз, четные же — движением [смычка] на-
верх. Нечетными числами являются 1, 3, 5, 7, 9, 11 
и т. д., четными — 2, 4, 6, 8, 10, 12 и т. д. Смотрите 
пример А5.

Это правило имеет место также в трехдольных и дру-
гих тактовых размерах (Proportionen), в которых ди-
минуируются ноты [тактовые доли]. Диминуируемы-

ми нотами я, однако, называю те, которые быстрее, 
чем указано в [знаменателе] знака тактового размера 
(Zeit-Zeichen), пример B6.

6.



СТАРИННАЯ МУЗЫКА
8

Паузы (Pausen oder Suspiria), имеющие длительность, равную нотам, также должны быть причислены. [При-
мер] С. 

Со всеми этими правилами люллистов с легкостью согласится большинство хороших скрипачей.
III. В то же время, в [размере] Tripel, который состоит из трех равных нот, составляющих такт, согласно с вы-

шеизложенным правилам, первая [нота] берется [смычком] вниз, вторая — наверх, третья — вновь вниз в мед-
ленном темпе [буквально: играя медленно], таким образом, начало следующего такта будет опять взято смыч-
ком вниз, то есть, смычок будет дважды взят вниз (der Bogen zweymahl hinab geführt wird). [Пример] D.

Часто, когда играют быстро, смычок берется как бы прыгающим приемом staccato наверх; во второй раз — так 
же, как и в третий [т.е., на второй и третьей ноте]1. [Пример] E.

IV. В тактовом размере на шесть такт подразделяется на две части [Пример] F,

[в тактовом размере] на девять — на три [Пример] G,

[в тактовом размере] на двенадцать — на четыре важнейшие части, [Пример] H,

и каждая эта часть [группа нот] будет объединять три по три ноты, согласно обозначенным в [знаменателях] 
тактовых размеров длительностям2. Из трех равных [нот] почти всегда первая — даже если такт будет непол-
ным — берется [смычком] вниз, другие две, однако, выполняются люллистами при помощи двойного удара 
[смычком] вверх. F, G, H. Однако же, если перед [нотой] имеется пауза такой же длительности, то последующая 

1  Во французском и итальянском вариантах текста имеются схожие дополнительные уточнения. Фр.: «<…> движение смычка 
вверх точно делится на две части, и это называется craquer [буквально: потрескивая] и выполняется с большой легкостью; при этом 
всё, что касается такта, без труда выполняется и в несколько более быстром темпе».

2  Вилсон пишет: “A measure in six is divided in two, in nine it is divided in three, and in twelve it is divided in four, and each of the notes 
[sic] indicated in the time signature is divided (sic) into three equal parts” [14, c. 36]. Переводчик проигнорировал слово Theil (лат.: partes 
essentiales, ит. и фр.: parti), в результате чего текст оригинала превратился в очевидную глупость: будто бы четверти и восьмые ноты 
в размерах «6/4», «9/8» и «12/8» подразделяются на «три равные части».
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нота, безусловно, должна быть взята [смычком] вниз, как в размере на три (in Triplen) [Пример] I., так и в других 
тактовых размерах (Proportionibus) [Пример] L.

V. Если несколько нот, составляющих целый такт, следуют одна за другой, все они должны быть сыграны 
смычком вниз. [Пример] M. Однако, когда рядом написано больше нот, составляющих полную, существен-
ную часть такта (einen gantzen Essential Theil deß Tacts), то в тактовых размерах на шесть и на двенадцать (in 
Proportione sextupla und duodecupla), поскольку они будут совпадать с четными [нотами] и нечетными числами, 
они будут браться смычком в соответствии со вторым правилом попеременно вниз и наверх. [Пример] N. В так-
товом размере на девять они будут выполняться согласно первому способу третьего правила. [Пример] O.

VI. Синкопированные равные ноты должны также попеременно исполняться вниз и наверх. [Пример] P.

И это то, что относится к нотам равной длительности.
VII. Что касается нот неравной длительности, то первая из коротких [буквально: маленьких], находящая-

ся после более долгой, будет причисляться к нечетному числу. Поэтому таковые исполняются в соответствии 
с этим порядком [Пример] (Q)

,
или, если того требует ситуация — то по принципу повторяющегося смычка вверх [Пример] (R),

;

или две более короткие [ноты]1 могут играться двойным ударом вверх [т.е. приемом craquer] [Пример] (S),

,

1  У Вилсона указание «две более короткие [ноты]» переведено как «the first two beats of smaller value», то есть вместо «нот» написано 
«ударов» [14, c. 37].
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и непосредственно последующие ноты — чередующимся смычком Q, R, S; паузы будут считаться как ноты та-
кой же длительности [Пример] (T).

VIII. Когда три ноты составляют одну существенную часть такта, и первая нота имеет точку после себя, 
то обычно ее исполняют смычком вниз. [Пример] V. 

IX. Много следующих одна за другой нот, когда они написаны после паузы или же заполняют такт, либо его 
существенную часть, то, когда пауза значится в начале такта или в его существенной части, их можно попере-
менно брать смычком вверх и вниз. [Пример] (Х).

X. Маленькая нота [то есть нота небольшой длительности], написанная в начале такта [Пример] (Y),

или нота, проходящая быстро после точки или паузы [Пример] (Z),

 
также, если маленькая [нота] написана после более долгой синкопированной [Пример] (AA),

должны всегда играться смычком наверх; поэтому, если предыдущая нота тоже исполняется смычком наверх, 
то тогда ведение смычка будет двойным [будет разделяться на две части в движении смычка наверх]. [Пример] 
(BB).

Из первого правила иногда в куранте, в силу быстроты следования нот, исключаются те, которые начинают 
четные части такта1, например, вторая, четвертая, шестая и другие (когда такая пьеса будет в трехдольном раз-
мере); в таком случае такие ноты для большего удобства и диспозиции могут играться иначе, чем требует прави-
ло, то есть смычком наверх, нежели другим способом; в то время как те ноты, которые приходятся на нечетные 

1  В немецком варианте текста Муффат пользуется здесь термином Tact, в латинском: tempus, в итальянском: battuta, во французском: 
mesure. В переводе Вилсона [14, c. 39] написано: «even-numbered measures» («четные такты» или «четные доли»). В приведенном 
Муффатом примере все такты, за исключением одного, шестидольные, то есть, четные.
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части такта, всегда исполняют движением смычка вниз для того, чтобы наилучшим образом подчеркнуть тан-
цевальное движение CC1.

По этой причине происходит так, что в названных курантах не один такт, а два значатся вместе2. Далее, если 
придерживаются важнейшего правила, а именно, что точно соблюдается закон первой ноты в такте3, то для ис-
полнения остальных, то есть нот, значащихся в начале важнейших [разделов такта: den Essentialtheil] и остальных 
маленьких нот, необходимо чаще всего руководствоваться четвертым, восьмым и десятым правилами пропор-
ции, из-за быстрого темпа [буквально: быстроты] жиг, канарий и им подобных и из-за частого использования 
в них пунктира, чему научит пример [Пример] DD.

Как и тогда из-за скорости бурре, и других подобных [танцев], при этом чтобы первое правило точнейшим об-
разом соблюдалось, другие же последующие [die andere folgende Noten] ноты чаще всего игрались бы противо-
положным седьмому правилу принципу4, как это указано в примере EE.

 
В трех последних примерах [т. е. в примерах BB, CC, DD] я отметил знаком * die Licentz [отступления от тре-

бований]. Наконец, если две восьмые или шестнадцатые ноты (zwey Fuſellen oder auch halbe Fusellen) присоеди-
нены в виде украшения, то они могут иногда играться либо раздельным штрихом (FF) , 

1  Ниже Муффат пишет, что в последних трех примерах он обозначил звездочками ноты, исполняемые с отступлением от правила.
2  В переводе Купера и Жако [13, c.  228] это объяснение опущено. В переводе Вилсона вместо слов «в названных курантах» 

значится: «в танцах, названных курантами» [14, c. 39].
3  Во французском варианте текста Муффата сказано, что «всегда строго соблюдается первое правило, касающееся первой ноты 

такта».
4  В варианте на латыни также говорится, что на практике исполнение нередко может противоречить седьмому правилу. Однако 

в вариантах текста на итальянском и французском языке Муффат говорит о «восьмом правиле»: «contro l’ 8. Regola» и «contre la 
Regle huittiéme». При этом «восьмое правило» относится к пунктирным фигурам, которых нет в примере «ЕЕ». На эти неточности 
обращает внимание и Вилсон [14, c. 39].
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либо (что более красиво) одним смычком (GG)

 .

Полное противоречие этому способу люллистов1 — когда берут [смычком] наверх первые ноты в такте без вся-
кого различия, что очень часто встречается у немцев и итальянцев в трехдольном такте, в особенности, когда 
первая нота в такте короче, чем последующая. В результате такого противоположного суждения и как следствие 
нарушения наиважнейшего правила Люлли, возникает большое различие2 как в отношении [звучания] первых, 
так и других последующих нот. Для того, чтобы лучше понять, о каком различии говорится, в примере HH при-
ведено несколько следующих одна за другой нот, которые могли бы браться некоторыми немцами или итальян-
цами смычком именно таким образом, и это противоречит способу люллистов: так, как, однако, люллисты вели 
бы смычок на подобных нотах, показано в II.

В связи с живостью исполнения возникает противоречие также тогда, когда, вопреки десятому правилу ноты 
восьмой длительности, которые следует после точки, исполняют одним смычком, объединяя с последующей, 
как показано в примере LL

;
согласно люллийской манере это видно в [примере] MM: 

. 

Хотя, напротив, если ситуация того потребует, люллистами допускается, чтобы упомянутые последующие ко-
роткие ноты брались бы одним и тем же смычком3, как и названная восьмая нота, [пример] NN.

И все это является важнейшими правилами ведения смычка у люллистов, которые надлежит исполнять в точ-
ности и согласии как на скрипке (Violin), так и на средней виоле (Violen), да и вообще также на бас-виоле (den 

1  Во французской и итальянской версии оригинала Люлли не упоминается.
2  В итальянском и французском варианте: «<…> большое различие в ведении смычка».
3  Во французском варианте текста Муффат прибегает к часто используемой им формулировке: «joindre en craquant» (см. выше 

примечание к правилу III).
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Basse). Величайшее искусство люллистов, однако, со-
стоит в том, что при столь часто повторяемом взятии 
смычком вниз ничего неприятного не ощущается, 
напротив, они умело соединяют длинную фразу с ис-

кусно отработанной беглостью, с различием в танце-
вальных движениях и со строгой тождественностью 
гармонии, и к живой игре чудесным образом добавля-
ется необыкновенная нежная прелесть.
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Неизвестный музыкальный альбом глинкинской эпохи
из фондов Романовых Государственного архива  

Российской Федерации

Неизвестный рукописный альбом середины 1850-х 
годов обнаружен в ходе поиска нотных источников, за-
печатлевших связи русских и зарубежных музыкантов 
первой половины XIX  века с представителями Дома 
Романовых. Подобные документы дают новый, подчас 
неожиданный материал для музыкально-историче-
ских и источниковедческих штудий, однако трудность 
работы с ними связана с атрибуцией их содержимо-
го. Тем не менее в данной источниковедческой сфере 
многое уже учтено: музыковедами обследованы основ-
ные крупные хранилища, в том числе РГАЛИ, ИРЛИ, 
РНММ, КР РИИИ, рукописные отделы РГБ и РНБ1.

Наше поисковое поле ограничивалось «романов-
скими» фондами Государственного архива Россий-
ской Федерации (ГАРФ). Как выяснилось, пода-
вляющая часть хранящихся здесь альбомов лишена 
специфически музыкальной составляющей (прева-
лируют изобразительные материалы). Мое внимание 
привлекла одна архивная единица из фонда великого 
князя Константина Константиновича, зарегистриро-
ванная под курьезным названием «Ноты с надписью 
Мама Косте»2. Никаких следов ее введения в научный 
оборот (полностью или частично) не обнаружено. 
Между тем нет сомнений, что перед нами полноцен-
ный альбом-сборник музыкальных текстов (по клас-
сификации Н. А. Огарковой; см. [5, с. 78]).

Документ таит в себе ряд загадок. Первая связана 
с его внешним видом. Альбомный блок имеет золоче-
ный обрез с трех сторон. При этом его переплет — явно 
не оригинальный, а архивный — выполнен из карто-
на. Судя по состоянию страниц, корешка и внутрен-
нему содержанию (последовательности музыкальных 
номеров), его целостность не нарушена. Никаких вла-
дельческих знаков нет. По-видимому, первоначально 
он имел привлекательное эксклюзивное облачение. 
Почему и когда он обрел нынешний облик, неиз-
вестно. Его объем довольно внушителен — 109 листов 
(218 страниц); формат — 28 х 20 см. Дорогая нотная 
бумага высокого качества имеет примечательные 
водяные знаки  — «J.  Whatman 1857» (Дж.  Ватман, 

1857 год). В самом альбоме отсутствует дата его созда-
ния, так что выявленная деталь — одна из ключевых 
для соответствующей датировки. В нотном тексте раз-
личимы два почерка: одним заполнена основная часть 
альбома (л. 3 об.–92 об.; здесь, судя по всему, работал 
профессиональный переписчик), другим  — допол-
нение (л. 93–96 об.; возможно, это почерк владельца 
альбома).

Вторая загадка связана с названием. Открыв альбом, 
мы видим интимно-трогательную дарственную над-
пись на французском языке — «Maman à Costy» (Кости2 
от Мама2. — фр.)3. Налицо несоответствие с приведен-
ным выше русским заголовком из архивной описи. 
Кто же это — «Кости2» и «Мама2»? Казалось бы, ответ 
напрашивается сам собой — это фондообразователь, 
поэт-музыкант вел.  кн. Константин Константино-
вич (1858–1915; младший современник Чайковско-
го, сверстник Глазунова) и его мать — композитрис-
са-любительница вел.  кнг. Александра Иосифовна 
(1830–1911). Но возникает несколько неувязок:

1.  Великого князя Константина Константинови-
ча в императорской семье всегда называли только 
по-русски  — «Ко2стей» [4,  с.  546]; офранцуженное 
имя «Costy» (Кости2) принадлежало с малолетства его 
отцу  — вел. кн. Константину Николаевичу (1827–
1892) [3, с. 603].

2. Ряд пьес альбома снабжен особыми датировками, 
которые в совокупности охватывают 20–50-е годы 
XIX столетия4 и совпадают с периодом детства и моло-
дости вел. кн. Константина Николаевича, а в истории 
русской музыки — с эпохой Глинки.

3. В таком случае, «Maman» — это мать Константи-
на Николаевича, императрица Александра Федоров-
на, хозяйка дворцового музыкального салона, расцвет 
которого пришелся на годы царствования императора 
Николая I5.

Значит ли это, что альбом нуждается в архивной пе-
реатрибуции и фондовой перерегистрации?

Множество загадок задает исследователю и музы-
кальное содержимое альбома. Переходя к его рассмо-
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трению, сразу отметим, что из-за неполноты заголо-
вочных данных (отсутствия имен авторов некоторых 
пьес либо их названий) корректно атрибутировать все 
составляющие альбома затруднительно. Предлагае-
мый обзор носит предварительный характер.

Альбом содержит 93  произведения (см. перечень) 
— целиком либо в отрывках, в разных жанрах, сре-
ди которых преобладают вокальные и фортепианные 
(большей частью, танцевальные) миниатюры, но есть 
и фрагменты опер, инструментальных сонат, камер-
ных ансамблей и даже фортепианных концертов. 
72  номера имеют указание авторства. Всего выявле-
но 46  имен (некоторые композиторы представлены 
несколькими сочинениями). Оглавление в альбоме 
отсутствует. Из составленного мною перечня видно, 
что вклад многих авторов исчерпывается одним или 
двумя опусами (среди них Алябьев, Беллини, Бетхо-
вен, Глинка, Дусик, Лист, Мендельсон, Моцарт, Рис, 
Шуберт и  др.); отдельные музыканты представлены 
на страницах альбома более широко (например, Ви-
ельгорский, Гуммель, Давидов, Лизогуб, Фильд и др.).

Перечень сочинений, вошедших в альбом «Maman  
à Costy»1

1. Дусик Я. Л. Фрагмент неустановленного сочине-
ния (B-dur; 9 т.).

2. Принц Луи Фердинанд Прусский. Отрывок из Квар-
тета ор. 6 f-moll (IV часть, кода).

3. Рис Ф. Прелюдия (ор. 60 № 11; Е-dur).
4. Бергер Л. Экзерсис (g-moll).
5. Майер К. Этюд (As-dur).
6. Риччи Л. Романс «Te souviens toujours de ton cœur» 

(f-moll).
7. Шимановская М. «Complainte» («Жалоба», а-moll).
8. Ансон [Anson]. Романс «Eloiques toi, Pauline» (fis-

moll).
9. Бернард М. «Пастораль» (A-dur).
10. Бернард М. Экосез (b-moll).
11. Виельгорский Мих. Романс «Où retrouver…» 

(e-moll; слова Альфьери).
12. Бернард М. Вальс (C-dur).
13. Бернард М. Вальс (F-dur).
14. Радзивил А. «Романс на слова Гёте» (d-moll).
15. Шимановская М. «Le Murmure» («Шепот», Аs-dur).
16. Гара [Garat] П.-Ж. Романс «Faudra-t il donné» 

(d-moll).
17. Мюллер [Müller]. Прелюдия (Es-dur).
18. Голицына (урожд. Соллогуб). Романс «Elle 

m’aimait» (c-moll).
19. Вайраух А. Г. Романс «Nach Osten» (Es-dur).
20. Гуммель И. Н. «Романс» (С-dur).

1  В альбоме названия пьес и имена авторов даны на разных языках (преобладает французский); не все имеют заголовки. Настоящий 
перечень по возможности русифицирован и по необходимости дополнен. Если исполнительский состав не оговаривается 
специально, это означает: фортепиано в 2 руки (для пьес и переложений) либо голос в сопровождении фортепиано (для романсов 
и песен). Сокращение «б.  а.» (без автора) означает, что имя композитора в альбоме отсутствует. В перечне дополнены только 
очевидные атрибуции — в квадратных скобках.

21. Моцарт В. А. Отрывок из I  акта «Дон Жуана» 
(f-moll).

22. [б. а.] Романс «Grandez moi» (g-moll).
23. Голицын С. Романс «Tant doux regard» (h-moll).
24. Гуммель И. Н. Фортепианный концерт №  2 

(I часть, «1-е соло», a-moll).
25. Голицын П. Л. Романс «Toi qui» (e-moll).
26. Бобринская Л. Каватина «Vorrei…» (As-dur).
27. Томашек В. Ноктюрн (F-dur).
28. Фильд Дж. Ноктюрн № 1 (Es-dur).
29. Лизогуб А. Мазурка (B-dur).
30. Титов Н. «Вальс на прощание. Валентину Стро-

ганову» (d-moll).
31. Лафон Ш. Ф. Дуэт «M’entends-tu?» для сопрано 

и тенора (B-dur).
32. Фильд Дж. Ноктюрн № 2 (c-moll).
33. Лафон Ш. Ф. Романс «Le Délire» (C-dur).
34. Давидов А. Романс «J’y songerai toute ma vie» 

(a-moll).
35. Давидов А. Романс «Pourquoi m’enchntais tu?» 

(e-moll).
36. Волконская З. Романс «Дубрава шумит…» (слова 

Жуковского, F-dur).
37. Бороздина М. Романс «О милый друг…» (a-moll).
38. [б. а.] Романс «Que veut-il dire?» (As-dur).
39. Шимановская М. Романс «Moi qui, même auprès 

des belles» (d-moll, слова Беранже).
40. Виельгорский Мих. Романс «Meчта» («Не являй-

ся, призрак милый», C-dur).
41. Алябьев А. «Chanson Bohemienne» («Соловей», 

d-moll).
42. [б. а.] Вальс (h-moll).
43. Лизогуб А. Вальс (As-dur).
44. [б. а.] Вальс (b-moll).
45. [б. а.] Вальс (d-moll).
46. Лизогуб А. Мазурка (Es-dur).
47. Глинка М. Романс «Разуверение» (g-moll, слова 

Баратынского).
48. Виельгорский Мих. Мазурка (C-dur).
49. Виельгорский Мих. Экосез (B-dur).
50. Фильд Дж. Ноктюрн № 5 (B-dur).
51. [б. а.] Романс «Зачем, зачем цветок прелест-

ный…» (d-moll).
52. Давидов А. Романс «En voyant…» (e-moll).
53. [б. а.] Романс «Jeune, innocente encore» (D-dur).
54. Урусов А. «Вальс на прощание. Софи Урусовой» 

(С-dur). Ремарка: «Moscou. 1827».
55. Гуммель И. Н. Фрагмент неустановленного сочи-

нения (f-moll, 4 т.).
56. [б. а.] [Фрагмент финала Сонаты ор.  32 №  1 

d-moll Бетховена].
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57. Бернард М. Вальс на русский романс «Талисман» 
(Es-dur).

58. [б. а.] «Schlaf, Herzenssöhnchen...» для голоса, ги-
тары, фортепиано [К. М. Вебер. «Колыбельная» ор. 13 
№ 2 C-dur].

59. «Valse de Beethoven / Wiener Trauer-Walzer von 
Schubert» (As-dur).

60. Верстовский А. Романс «Не говори ни да, ни нет» 
(D-dur, слова Павлова).

61. [б. а.] Романс «Ce que j’éprouve en vous voyant» 
(f-moll).

62. «Valse de Weber composee à Londres 8 jours avant sa 
mort et par Reissiger 6 ans au paravant» (As-dur).

63. Гуммель И. Н. Фрагмент неустановленного сочи-
нения (Es-dur; Legato).

64. Фильд Дж. Фортепианный концерт № 6 (I часть, 
побочная тема, G-dur).

65. Фильд Дж. «Пассаж из Фортепианного концерта 
№ 7».

66. Толстой Ф. Романс «Я вас любил» (слова Пушки-
на; e-moll).

67. [б. а.] Романс «Le Lac Majeur» («Accours, mon 
Héloïse»; Es-dur).

68. [б. а.] Романс «Plus Jamais!» («Je sais que je 
t’offense…»; D-dur).

69. Карадори-Аллан Р. Романс «La plus jolie» (Es-dur).
70. [б. а.] Романс «Bon Ange» (A-dur).
71. [б. а.] Романс «Le Bouquet de bal» (B-dur).
72. Виельгорский Мих. Вальс-фантазия (C-dur).
73. Виельгорский Мих. Романс «Любила я» (G-dur, 

слова Ростопчиной).
74. Виельгорский Мих. Романс «Ты велишь мне равно-

душным…» (As-dur, слова Нелединского-Мелецкого).
75. [б. а.] Романс «Tu souviens tu marie» (G-dur).
76. Виельгорский Мих. Романс «Quel est cet aimant qui 

m’attire» (E-dur).
77. [б. а.] Без названия [мазурка, B-dur].
78. [б. а.] Дуэт «Du, du liegst mir Herzen» для тенора 

и сопрано (G-dur).
79. Виельгорский Мих. Романс «S’il avait su quelle 

âme…» (e-moll). Ремарка: «1834 Mai».
80. [б. а.] Романс «Du bist wie eine Blume» (G-dur).
81. Виельгорский Мих. Романс «Рour la première fois» 

(C-dur).
82. [б. а.] Романс «S’il avait su?..» (b-moll / В-dur).
83. [б. а.] Романс «Oublions nous» (e-moll).
84. [б. а.] «Puritani». [Беллини. Ария Эльвиры «Qui la 

voce sua soave» из II акта оперы «Пуритане»; Es-dur]. 
Ремарка: «Aloubka, 1837».

85. Воронцова Е. Мазурка (C-dur).
86. Толстой Ф. Романс «Воспоминание. Вечер-

ний звон» (F-dur, слова И. Козлова). Ремарка: «1837. 
Novembre Moscou».

87. Толстой Ф. Романс «Нет, ты не женщина земная» 

1  Курсивное выделение добавлено мною ради наглядности — выделен «второй уровень».

для голоса, фортепиано, виолончели (Es-dur, слова 
Цурикова).

88. Мендельсон Ф. «Весенняя песня» ор. 62 № 6 (А-dur).
89. Мазини Ф. Романс «Laisse moi prier!» (слова Жор-

да; F-dur).
90. Лист Ф. [«Воспоминание о Санкт-Петербурге», 

маленький любимый вальс]. (As-dur). Ремарка: 
«Tzarskoe Selo, 13. Mai. 1842».

91. Кочубей Е. Романс «Я очи знал» (слова Тютчева; 
F-dur). Ремарка: «1855».

92. Гориа А. «Офелия». Характеристическая пьеса. 
Ор. 26 № 1 (Es-dur).

93. Кюккен Ф. В. «Невольница», еврейский романс 
(h-moll).

Преобладают романсы — их 46: на русском, 
французском, немецком, итальянском языках; 
для одного или двух голосов с сопровождением фор-
тепиано (в отдельных случаях — гитары и виолончели, 
см. № 58, 87). Из них семь принадлежат Мих. Виель-
горскому; по три — Ф.  Толстому и А.  Давидову; два 
— Ш. Ф. Лафону; по одному — А. Алябьеву («Соло-
вей»), А.  Верстовскому («Не  говори ни  да, ни  нет»), 
М. Глинке («Разуверение»). Отдельную группу образу-
ют романсы композиторов-женщин (девять авторов, 
среди которых З. Волконская, П. Дюшамбж, Е. Кочу-
бей и др.). У 13 романсов автор не указан, и они нуж-
даются в дальнейшем изучении.

В альбоме присутствуют вокальные сочинения, о су-
ществовании которых исследователям было известно 
только по издательским каталогам первой половины 
XIX столетия или вовсе неизвестно. Это придает ему 
особую ценность. Яркая иллюстрация — романсы 
«Воспоминание. Вечерний звон» Феофила Толстого 
и «Où retrouver» Михаила Виельгорского. О первом 
из них в монографии М. Г. Долгушиной имеется ука-
зание, что его нотный текст «не найден» [1,  с.  349]. 
Теперь эту лакуну можно считать заполненной (см. 
рис. 1). О втором упоминаний в литературе не обнару-
жено. Приведенные примеры свидетельствуют об ис-
точниковедческом потенциале альбома.

Среди фортепианных композиторов наиболее широ-
ко представлены Дж. Фильд (пять пьес), И. Н. Гуммель 
(четыре) и М. Шимановская (две). В жанровой пано-
раме преобладают вальсы (13). В числе их авторов как 
российские дилетанты (М.  Бернард, Мих.  Виельгор-
ский, А. Лизогуб, Н. Титов, А. Урусов), так и западноев-
ропейские мастера (Ф. Шуберт, К. Райсигер, Ф. Лист). 
Обратимся к последним из них (см. № 59, 62, 90).

Два вальса поданы под необычными «двухуровне-
выми» титулами: «Вальс Бетховена / Венский траурный 
Вальс Шуберта» (№ 59)1; «Вальс Вебера, сочиненный 
в Лондоне за 8 дней до смерти и Райсигером за 6 лет 
до этого (sic!)» (№  62). Оба считались шлягерами 
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Рис. 1. Факсимильное воспроизведение романса Феофила Толстого 
«Воспоминание. Вечерний звон» на слова Ивана Козлова. Первая публикация 

(Альбом «Maman à Costy». ГАРФ. Ф. 660. Оп. 3. Ед. хр. 215. Л. 80 об.–82)

первой половины XIX столетия и оба были известны 
под заголовками «первого уровня», которые ныне 
признаны ошибочными: согласно музыковедческим 
изысканиям, настоящими создателями этих сочине-
ний являются Франц Шуберт и Карл Райсигер1. Та-
ким образом, альбомные заголовки «второго уровня» 
содержат точную информацию об истинных авторах. 
Откуда же переписчик черпал достоверные сведения?

Еще более интригующе оформлен №  90. Заголо-
вочные данные над вступительными тактами отсут-
ствуют. Указан лишь автор, но только в самом конце, 
причем подпись включает сведения о месте и време-
ни сочинения: «Tzarskoe Selo, 13. Mai 1842 / F. Liszt». 
Ференц Лист, как мы знаем, действительно выступал 
в тот период перед русской императрицей [2,  с.  37, 
сн. 90], но подобная детализация вкупе с атрибуцией 

1  Подробнее об этих метаморфозах вальса D 365 и вальса J 104 см.: [6, с. 9–11] и [8, S. 446].

музыкального текста (перед нами вальс «Воспомина-
ние о  Петербурге» S.  212/1) способна дать исследо-
вателю нечто большее  — уточненную дату создания 
произведения. Видим еще одно свидетельство источ-
никоведческого потенциала альбома? Несомненно. 
Но не только. Обратим внимание, что в таком стиле 
(с подписью под текстом) было принято оформлять 
альбомные автографы на память, когда композитор 
собственноручно вписывал свою пьесу в альбом той 
или иной особы.

Последнее наблюдение, по моему предположению, 
служит ключом к тому, что2 представляет собой альбом 
«Maman à Costy» по своему генезису. Как было отме-
чено выше, над ним работал профессиональный пере-
писчик. Вероятно, он скопировал эту пьесу и прочие 
номера из других альбомов императрицы, содержав-
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ших оригиналы композиторских автографов пяти 
десятилетий (1810-е — 1850-е годы). Но он был лишь 
техническим исполнителем. Кому же принадлежала 
концепция создания альбома и чем она обусловле-
на? Эти и другие, заданные выше вопросы, предсто-
ит подробно рассмотреть в дальнейшем. Пока можно 

констатировать: обнаруженный документ представля-
ет собой единственный музыкально-рукописный аль-
бом-сборник из «романовских фондов» Государствен-
ного архива Российской Федерации; он своеобразен 
по типу своего содержания и нуждается в дополни-
тельной атрибуции и детальном изучении.
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Исторические экскурсы
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1  Подробнее об этом см.: [1].

Мария МОИСЕЕВА*
(Москва)

Изабелла Фарнезе и испанская придворная опера 
первой половины XVIII века

Испанское придворное искусство XVIII  века отме-
чено сильным итальянским влиянием, что связывают 
с восшествием на престол Филиппа V. Справедливости 
ради следует отметить, что интенсивные творческие 
контакты с Италией в принципе характеризуют ис-
панскую культуру, и ее взлет в эпоху Ренессанса про-
изошел не без участия итальянцев1. Соприкосновения 
с итальянской музыкой продолжились и в XVII  веке, 
и хотя опыты в оперном жанре не породили в Испании 
устойчивой традиции, формы итальянского типа (арии, 
речитативы и их устойчивые пары) проникали, напри-
мер, в испанские кантаты. В 1726 году — к тому моменту 
Бурбоны правили страной уже четверть века — ученый 
и писатель Бенито Херонимо Фейхоо-и-Монтенегро 
(1676–1764), известный как падре Фейхоо, в своем эссе 
«Храмовая музыка» сокрушается о засилии итальянско-
го стиля: «В самом деле, я, вспоминая испанскую серь
езность былых времен, могу только удивляться нашему 
падению, в результате которого нам нравится только 
музыка вроде “та-ра-ри-ра”. Похоже, строгость, кото-
рой славились испанцы, свелась к праздному шатанию 
по улицам. Итальянцы сделали нас заложниками своих 
вкусов благодаря лживой лести о том, что музыка стала 
более развитой в наши дни. Я же думаю, что то, что они 
называют развитием, — разруха, или что-то очень близ-
кое к тому» [6, с. 352]. Но главным виновником он объ-
являет отнюдь не итальянцев, работающих при дворе 
Филиппа V, а Себастьяна Дурона — капельмейстера по-
следнего испанского Габсбурга Карлоса  II, тем самым 
признавая, что проникновение итальянского стиля 
в испанские сочинения началось до воцарения Бур-
бонов. Описав главные грехи современной ему музы-
ки (быстрые темпы, слишком частая смена гармоний, 
пренебрежение полифонией и т. п.), Фейхоо заявляет: 
«Такова музыка, которой нас одарили итальянцы через 
их приверженца — маэстро Дурона, который и принес 
в испанскую музыку иностранные поветрия» [6, с. 357].

В реальности испанский стиль оказался достаточ-
но устойчивым, и, взглянув на сарсуэлы и ауто сакра-
менталь XVIII  века, мы можем наблюдать плодотвор-
ное взаимодействие очевидных влияний итальянской 
музыки и глубоко укорененных испанских традиций. 
Но чем XVIII век действительно отличается от преды-

дущих столетий, так это доминированием итальян-
ской оперы при дворе. Впрочем, Испания в этом плане 
не была одинока: итальянские оперы ставились при ко-
ролевских дворах от Вены до Санкт-Петербурга, часто 
затмевая местные формы музыкального театра.

Испанский король Филипп V был французом по про-
исхождению, сохранял тесные связи со своим дедом 
Людовиком XIV, однако, покинув страну молодым че-
ловеком, не успел пристраститься к родному искусству. 
Итальянскому театру — правда, поначалу в форме коме-
дии дель арте, а вовсе не оперы — он отдал свое сердце, 
находясь в своих итальянских владениях в ходе борьбы 
за трон. К тому же, представления такого типа он мог 
видеть и в Версале, где регулярно выступали итальян-
ские труппы [11, с. 243].

Супруги короля — Мария Луиза Савойская и Изабел-
ла Фарнезе — происходили с Аппенинского полуостро-
ва, и можно сказать, что Филиппу повезло с обеими. 
Это были волевые и умные женщины, верные супругу 
и во всем ему помогавшие. Одной приходилось дер-
жать под контролем Мадрид, пока молодой муж воевал 
в Италии, другой было суждено справляться с душев-
ными недугами стареющего Филиппа. Правда, юную 
и приветливую Марию Луизу испанцы очень любили, 
а Изабелла стала одной из самых непопулярных коро-
лев из-за своей властности и склонности к дворцовым 
интригам.

После смерти Марии Луизы в 1714 году Филипп до-
вольно быстро стал подыскивать новую супругу. Для 
этого он призвал на помощь приближенную покой-
ной жены — французскую аристократку Мари-Анн де 
Латремуй, княгиню дез  Юрсен. В  число кандидаток 
не без участия друга княгини, кардинала Джулио Аль-
берони, вошла и Изабелла Фарнезе. Она была наслед-
ницей герцога Пармы Франческо Фарнезе, приходив-
шегося ей отчимом и дядей (братом отца). Альберони, 
служивший у него управляющим, выступил эффектив-
ным посредником в переговорах с княгиней дез Юрсен.

Мать Изабеллы была женщиной амбициозной, одер-
жимой идеей сделать дочь королевой одной из европей-
ских стран. Девочка получила блестящее образование, 
изучала науки, свободно говорила на нескольких язы-
ках. По иронии судьбы среди них не было испанского, 
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и некоторые исследователи считают, что это обсто-
ятельство помешало ей оценить сарсуэлу, в которой 
музыкальные фрагменты сочетались с разговорными 
диалогами [8, с. 9]. Изабелла хорошо рисовала и, разу
меется, обучалась музыке, в частности, играла на клави-
корде. Отправиться в Испанию Изабелла должна была 
морским путем, однако настояла на сухопутном марш-
руте, включавшем несколько остановок, в том числе 
в Монако. Местный князь Антуан I, описывая Изабел-
лу, отмечал среди прочего ее страстную любовь к музы-
ке [9, с. 193].

Если Филипп  V увлекся итальянским музыкальным 
театром, будучи уже взрослым, Изабелла с детства ви-
дела лучшие образцы оперных спектаклей. Парма была 
одним из крупнейших центров оперного искусства 
в Италии; в частности, его ценителем был дед Изабел-
лы — Рануччо II. Через город лежали пути многих из-
вестных певцов того времени. Среди тех, кого могла 
застать там Изабелла,  — сопрано Франческа Куццо-
ни [3,  с.  676], кастрат-альт Антонио Мария Бернакки 
[2, с. 362], тенор Джованни Пайта [2, с. 370]. Большим 
поклонником оперы был дядя Изабеллы  — Антонио 
Фарнезе. В 1726 году по случаю его женитьбы в Парме 
выступит Фаринелли  [7, с. 566], и, вероятно, знаком-
ство с семьей Фарнезе сыграет решающую роль в его 
карьере 10 лет спустя. (Речь об этом еще пойдет далее.)

Культурный уровень и слушательский опыт Изабеллы 
в значительной мере изменили облик испанского при-
дворного театра. В Мадриде с благословения Филиппа 
работала труппа комедии дель арте, и первая жена ко-
роля разделяла его вкусы. Фарнезе предстояло поднять 
придворные постановки на европейский уровень, чему 
ранее не способствовали ни финансовое положение 
двора, ослабленного Войной за испанское наследство, 
ни непритязательность Филиппа в области музыкаль-
ного искусства.

Став королевой, Изабелла сразу проявила характер. 
Она активно вмешивалась в придворную жизнь, до-
бивалась отставки министров, отдавала важные посты 
итальянским дворянам из окружения своего отчима 
и постепенно набирала политический вес, который 
в 1730-е годы позволил ей определять даже внешнюю 
политику государства. Ту же несгибаемую волю и амби-
ции она проявляла в организации придворной жизни, 
в частности, в подготовке столь любимых ею музыкаль-
ных празднеств. Она лично выбирала сюжеты, одобря-
ла интермедии для спектаклей, контролировала печать 
либретто и т. д. [9, с. 200, 206].

В обязанности советников Изабеллы — кардинала 
Джулио Альберони, а позднее маркиза Аннибале Скот-
ти — помимо государственных дел входило администри-
рование одной из важных театральных площадок Мад
рида. Речь идет о театре Каньос-дель-Пераль, на месте 
которого ныне находится Королевский театр Мадрида 
(Teatro Real). Театр открылся в 1708 году, заняв помеще-
ние прачечной, и служил базой для итальянской труп-

1  Корраль — испанский театр под открытым небом.

пы, которой покровительствовал молодой Филипп  V. 
В  1714  году для актеров наступили тяжелые времена: 
скончались и симпатизировавшая труппе Мария Луиза 
Савойская, и некоторые участники коллектива. Труппа 
находилась на грани роспуска, однако в 1716 году Иза-
белла Фарнезе приказывает восстановить деятельность 
театра, поручив заботу о нем брату кардинала Альберо-
ни. Тот собрал новую труппу на основе старой, причем 
коллектив был освобожден от уплаты аренды. Все это 
вызывало справедливый гнев у испанских трупп, рабо-
тавших в корралях1, но их регулярные жалобы, разуме-
ется, ни к чему не приводили. Скотти, сменивший Аль-
берони в  1719  году, добился еще бо2льших привилегий 
для итальянской труппы, которая дополнительно стала 
получать жалование из казны [10, с. 345–346]. Это об-
стоятельство, в частности, поставит итальянцев в гораз-
до более выгодное положение в 1724–1725 годах, когда 
из-за траура по старшему сыну Филиппа V Луису в те-
чение многих месяцев нельзя будет давать театральные 
представления.

Подобно тому как ряды царедворцев все чаще попол-
нялись итальянцами, в придворной капелле с легкой 
руки Изабеллы становилось все больше итальянских му-
зыкантов. В ее оправдание стоит заметить, что музыкан-
ты эти были достаточно высокого уровня. Но при этом 
следует понимать, что недостатка в талантливых испан-
ских композиторах в то время не наблюдалось. В эпоху 
Хосе де Торреса, Антонио де Литереса и Хосе де Небры 
путь в мир придворной оперы для местных музыкантов 
был за редчайшими исключениями закрыт.

1720-е годы отмечены работой при дворе двух протеже 
Изабеллы. Первым был Филипе Фалькони (ум.  1738). 
В  1721  году он был назначен капельмейстером в ко-
ролевской резиденции Ла-Гранха де Сан-Ильдефонсо 
недалеко от Сеговии, где Филипп приказал построить 
новый дворец. После 1724 года Фалькони станет замес
тителем руководителя королевской капеллы Хосе де 
Торреса, и именно Фалькони возьмет с собой королев-
ская чета, когда с 1727 по 1733 год будет находиться вне 
Мадрида. С большой вероятностью это было решением 
Изабеллы, поскольку изначально одной из целей столь 
длительного отсутствия было развеять тоску Филиппа 
после смерти сына.

Вторым видным итальянцем был Джакомо — или, 
на испанский манер, Хайме — Факко (1676–1753). 
Судя по всему, Факко являлся выдающимся скрипа-
чом, но что не менее важно, еще до приезда в Мадрид 
он успел зарекомендовать себя в качестве оперного 
композитора. C  1705  года Факко находился на службе 
в Италии у испанского маркиза Карлоса Фелипе Спи-
нолы и вслед за ним приехал в Испанию. В Мадриде 
он оказался около 1719 года и был назначен скрипачом 
королевской капеллы и учителем музыки принцев. И, 
конечно же, продолжил писать театральную музы-
ку, пользовавшуюся популярностью. К сожалению, 
в полной мере оценить дарования Фалькони и Факко 
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мы не можем: этому мешает пожар в мадридском Аль-
касаре (1734), уничтоживший архив капеллы.

Важно отметить, что господство итальянской оперы 
при испанском дворе наступило не в одночасье. Пер-
вая половина 1720-х годов была ознаменована целым 
рядом постановок, в которых наблюдаются попытки 
соединить итальянскую и испанскую театральные мо-
дели. В большинстве из них автором музыки был Фак-
ко, а либреттистом — Хосе де Каньисарес (1676–1750). 
Этот драматург достоин особого упоминания, посколь-
ку ему удавалось на протяжении многих десятилетий 
сохранять ведущие позиции при дворе. Его первая 
пьеса была поставлена еще при Карлосе II. Удивитель-
ная гибкость и блестящий ум позволяли ему находить 
равновесие между традициями испанской драматургии 
и итальянскими вкусами королевы, а также помогали 
выпутываться из сетей, расставляемых завистниками.

Серия совместных опытов Факко и Каньисареса от-
крылась в 1720 году музыкальным представлением 
«Амазонки Испании» («Amazonas de  España»), при-
уроченным к рождению сына Изабеллы Филиппа (бу-
дущего герцога Пармы). Заимствованный из Плутарха 
сюжет повествовал о том, как во время перехода через 
Пиренеи Ганнибал столкнулся с женщинами-воинами. 
В тексте лоа (пролога) в уста Цирцеи вложены важные 
слова: «Я покажу в этом театре действо с итальянской 
музыкой и испанской поэзией». Вероятно, эти слова — 
своеобразное оправдание Каньисареса перед короле-
вой, призванное предупредить ее, что увиденное будет 
отличаться от того, к чему она привыкла [8, с. 10].

Вслед за «Амазонками Испании», имевшими необы-
чайный успех, последовали еще четыре подобных пред-
ставления: «Любовь  — это только выдумка» («Amor es 
todo invencion», либретто Каньисареса с музыкой Фак-
ко), исполненное в  1721  году на именины Изабеллы 
Фарнезе; «Анжелика и Медор» («Angélica y  Medoro», 
либретто Антонио де Саморы по мотивам «Неистово-
го Роланда» Ариосто с музыкой испанца Хосе де Сан-
Хуана, к сожалению не сохранившейся), исполненное 
в 1722 году по случаю свадьбы принца Луиса с Луизой 
Елизаветой Орлеанской; «Величайший подвиг Алки-
да» («La hazaña mayor de Alcides», либретто Каньисареса 
с музыкой Факко, из которой сохранилось несколь-
ко арий), исполненное в  1723  году в честь помолвки 
принца Карлоса; «И зверей укрощает любовь» («Fieras 
afemina amor», переработка комедии Кальдерона с му-
зыкой Факко, из которой также сохранилось несколько 
арий), исполненное в 1724 году по поводу интрониза-
ции Луиса1.

Интереснейший музыкально-театральный опус был 
создан в 1728 году. В Лиссабоне в честь помолвки испан-
ского наследного принца Фердинанда с португальской 
принцессой Барбарой, а также испанской принцессы 
Марианны Виктории с будущим королем Португалии 
Жозе  I была показана испаноязычная опера «Любовь 

1  Подробнее об этом см.: [8].
2  Подробнее об этом см.: [5].

прибавляет храбрости» («Amor aumenta el valor»). Пер-
вый акт оперы принадлежит Хосе де Небре, второй — 
Фелиппе Фалькони, третий — Джакомо Факко. Наряду 
с упомянутым выше спектаклем «Анжелика и Медор» 
это редчайший случай участия испанца в написании 
придворной оперы, обусловленный, вероятно, двумя 
причинами: намерением задействовать в сочинении 
учителей испанских наследников и протекцией Каньи-
сареса2.

В 1730-е годы диспозиция основных музыкальных 
фигур в придворном театре изменилась. Хотя Фалько-
ни и Факко сохраняют свои посты в капелле, Изабел-
ла приближает ко двору нового персонажа  — Фран
ческо (или на испанский манер Франсиско) Корселли 
(1705–1778). Француз по происхождению, он был из-
вестен также под фамилией Курсель (Courcelle). Его 
отец Шарль Курсель переехал в свое время в Италию, 
где стал учителем танцев семейства Фарнезе; Изабелла 
была одной из его учениц.

Франческо Корселли служил Парме, в частности, ру-
ководил музыкальной частью похорон уже известных 
нам Франческо и Антонио Фарнезе. В 1727–1733 годах 
он работал капельмейстером у старшего сына Изабел-
лы Карлоса  — очередного герцога Пармы и будущего 
короля Испании Карлоса III. В 1734 году Изабелла вы-
звала Корселли в Мадрид, чтобы поручить ему обуче-
ние младших инфантов, а также с прицелом заменить 
им в будущем стареющего Хосе де Торреса. И Корселли 
действительно займет место королевского капельмей-
стера в 1738 году, когда умрут и Торрес, и его замести-
тель Факко.

Еще в Италии Корселли зарекомендовал себя как 
автор опер. Его первым опытом в Мадриде станет 
«Осторожность в дружбе и похищение сабинянок» 
(«La cautela en la amistad y robo de las sabinas»), напи-
санная в 1735 году. Поставлена она была в упомянутом 
театре Каньос-дель-Пераль, традиционном месте ра-
боты итальянских трупп. Однако именно в  1735  году 
итальянские артисты по неизвестным причинам по-
кинули этот театр, и опера Корселли была исполнена 
на испанском языке коллективом солисток-женщин, 
собранным из ведущих актрис мадридских корралей 
Принсипе и Крус [10, с. 347–348]. Испанские традиции 
не предполагали участие певцов-кастратов, но при этом 
соблюдалось правило барочного музыкального театра: 
высокий статус героя  — высокий голос. В результате 
главные мужские роли исполнялись женщинами. Та-
ким образом, в своей первой мадридской постановке 
Корселли был вынужден учитывать местные реалии.

Ситуация существенно меняется со второй поло-
вины 1730-х годов, что связано с работой Фаринелли. 
Все чаще для участия в испанских придворных празд-
нествах приглашаются именитые итальянские певцы, 
а новые оперы все более ориентированы на итальян-
скую модель. Под влиянием Фаринелли приобретают 
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популярность тексты Метастазио. Познакомившись 
в юности, Фаринелли и Метастазио всю жизнь остава-
лись друзьями; певцу разрешалось использовать либ
ретто драматурга, в том числе в переработанном специ-
ально для Испании виде.

С либретто Метастазио имел дело и Корселли. Яр-
кие примеры снова связаны с женитьбой царственных 
наследников. В  1738  году упомянутый принц Карлос, 
будущий герцог Пармы и король Испании, женился 
на Марии Амалии Саксонской. Празднества, прошед-
шие в Мадриде по этому поводу, включали оперу Кор-
селли «Александр в Индии» («Alessandro nell’Indie»). 
В  ноябре 1744  года уже испанская принцесса Мария 
Тереса Рафаэла вышла замуж за дофина Людовика Фер-
динанда, и Корселли снова пишет музыку на либретто 
Метастазио, на этот раз — «Ахилл на Скиросе» («Achille 
in Sciro»).

Считается, что главным инициатором приглашения 
знаменитого певца в  1737  году была Изабелла Фарне-
зе. В этот период Филипп V страдал от очередного при-
ступа душевной болезни и днями напролет лежал в по-
стели, порой даже утверждая, что уже умер. По легенде, 
зная, что король наотрез откажется от официального 
визита Фаринелли, Изабелла тайком привела его в со-
седнее помещение с комнатой, где находился Филипп. 
Голос певца немедленно произвел на короля цели-
тельное воздействие; он приказал Фаринелли подойти 
и обещал любую награду за его искусство. Тот же отве-
тил, что единственное его желание заключается в том, 
чтобы монарх встал, побрился и занялся государствен-
ными делами. С этих пор каждый вечер Фаринелли пел 

1  Подробнее об этом см.: [4].

для Филиппа, тем самым поддерживая его ментальное 
здоровье.

В результате певец провел в Мадриде более 20  лет, 
оставив публичные выступления. Эти годы позволили 
ему раскрыть новые грани таланта. Блестящие админи-
страторские способности, прекрасный вкус и полное 
отсутствие зависти к коллегам помогли ему достичь 
успеха на посту руководителя придворных театров, ко-
торый он занял в 1747 году. В этот момент Фаринелли 
служил уже Фердинанду VI — сыну Филиппа V, скон-
чавшегося годом ранее1.

После смерти Филиппа Изабелла должна была 
по традиции покинуть двор. Удаляясь в резиденцию Ла-
Гранха, она попыталась забрать с собой и Фаринелли. 
Этому однако воспротивились Фердинанд и его жена 
Барбара, ученица Доменико Скарлатти, увлеченная му-
зыкой не меньше Изабеллы. За годы работы Фаринелли 
при дворе наследный принц и его супруга подружились 
с певцом, насколько это позволяла разница в статусе. 
Взяв на себя ответственность за все королевские теа-
тральные постановки, Фаринелли определил лицо при-
дворного театра еще почти на 15 лет.

Хотя Изабелла основательно испортила отношения 
с Фердинандом, с чрезмерным рвением заботясь о бу-
дущем собственных детей, рожденных от Филиппа  V, 
она вольно или невольно заставила его поладить с опе-
рой, которую он слышал с детства. Опера же эта с года-
ми становилась все более и более итальянской. Музыка, 
всецело отвечавшая вкусам Изабеллы, звучала еще дол-
гие годы после ее отъезда из королевского дворца, как 
своеобразное эхо ее активной деятельности.
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Жанры и формы старинной музыки

* Ангелина Валерьевна Шульга – аспирант кафедры истории зарубежной музыки Московской государственной консерватории 
имени П. И. Чайковского; преподаватель теоретических дисциплин Музыкального училища имени Гнесиных Российской академии 
музыки имени Гнесиных

1  В Лондон И.  К.  Бах переехал в 1762 году. Этому предшествовали годы, проведенные в Италии. После смерти 
И. С. Баха младший из его сыновей жил в Берлине, где осваивал музыкальную профессию под руководством брата, 
Карла Филиппа Эмануэля, который был старше его более чем на 20 лет. Но этот период продлился недолго: с 1754 года 
Иоганн Кристиан учился в Болонье у падре Мартини, а с 1760 служил органистом в Миланском соборе.

2  Открытая неприязнь Фоглера к музыке Иоганна Кристиана задевала молодого Моцарта; об этом ярко свидетель-
ствует его письмо от 13 ноября 1777 года отцу [4, с. 84–86]. О творческих связях между двумя композиторами, чьи 
жизненные пути пересеклись в 1764 году в Лондоне, см.: [3, с. 401–402; 9; 11; 13].

3  В том числе принадлежавших к высшим слоям общества: в Англии И. К. Бах был учителем музыки королевы Со-
фии Шарлотты Мекленбург-Стрелицкой (1744–1818), жены Георга III (1738–1820).

Ангелина ШУЛЬГА*
(Москва)

Традиции итальянской клавирной сонаты 
в творчестве Иоганна Кристиана Баха

Принято считать, что клавирная музыка 
И.  К.  Баха (1735–1782) была вдохновлена разно-
родными явлениями: современной ему вокальной 
практикой, галантным стилем, отчасти  — англий-
ской клавирной музыкой. Между тем важнейший 
источник влияния упускается из вида или, на наш 
взгляд, остается недооцененным. В этой публика-
ции, приуроченной к 250-летию выхода в свет «Ше-
сти сонат для клавесина или фортепиано op.  17», 
мы представим сольные сонаты И.  К.  Баха и рас-
смотрим, какие именно жанровые черты были за-
имствованы композитором у его итальянских пред-
шественников.

История клавирной сонаты в XVIII столетии 
прочно связана с областью любительского музи-
цирования. «Легкой» музыке для клавира отдавали 
дань даже большие мастера. Вопрос об эстетиче-
ской ценности подобной продукции возник задол-
го до наших дней. Еще в 1778 году Г.  Й.  Фоглер 
позволял себе уничижительные реплики по адресу 
клавирных сонат «лондонского Баха»1: по мнению 
аббата, Иоганн Кристиан писал «малозначитель-
ные произведения в английском стиле» [9, с. 279]2. 
Речь идет о двенадцати клавирных сонатах ком-
позитора, опубликованных в Лондоне под опуса-
ми 5 и 17. Любопытно, что титульные листы этих 
двух сборников зеркально отражают друг друга: 
«Шесть сонат для фортепиано или клавесина» 
(1766) и «Шесть сонат для клавесина и фортепиа-
но» (1773–1774). Подобные коммерческие издания 
хорошо окупались ввиду популярности клавирного 

музицирования на Британских островах, особенно 
среди дам3.

Легкие сонаты И.  К.  Баха органично вписались 
в космополитичный контекст музыкальной жизни 
английской столицы и в этом смысле могут по праву 
именоваться «лондонскими». Однако вопрос о том, 
какой национальной традиции они принадлежат, 
долгое время оставался открытым. Показательна 
в этом плане расплывчатая позиция Джона Шедло-
ка, автора одной из первых монографий по истории 
фортепианной сонаты, изданной в конце XIX века.

Шедлок уклоняется от подробного разбора музы-
ки «лондонского Баха». Сочинения композитора 
удостоены лишь пары абзацев в разделе «Эмануэль 

Ил. 1. Титульный лист Сонат И. К. Баха op. 5
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Бах и некоторые его современники», причем речь 
идет только о сонатах op.  5: «Они были написаны 
для “развлечения” герцога1. Первая, третья и чет-
вертая соната двухчастны. Они напоминают нам 
не столько Э. Баха, сколько ранний стиль Гайдна. 
В них есть нечто очень свежее и приятное. В Со-
нате №  5 есть несколько превосходных пассажей 
для практики…» [16, с. 107–108]. После столь крат
кой характеристики Шедлок помещает более про-
странный обзор сонатного творчества Д. Парадизи. 
Он относит его к последователям Д.  Скарлатти — 
единственного итальянца, с творчеством которого 
на тот момент англичане были хорошо знакомы, — 
и также замечает, что музыка Парадизи «восхити-
тельно свежа» [16, с. 109].

В целом Шедлок придерживается традиционного 
для своего времени повествования о «фортепиан-
ной» сонате как о жанре, развивавшемся преиму-
щественно в творчестве выдающихся композиторов 
Австрии и Германии, а также их отдельных «совре-
менников», таких как И.  К.  Бах и Парадизи. Воз-
можность существования иных самостоятельных 
национальных традиций историки долгое время 
всерьез не рассматривали. Показательно, к при-
меру, что глава  10 в монографии Шедлока имену-
ется «Соната в Англии», а не «Английская соната». 
Имя Иоганна Кристиана в ней вновь возникает 
— на этот раз в связи с иностранными влияниями, 
которые испытала музыка на Британских островах 
[16, с.  227]. Говоря о популярности произведений 
Гайдна и Моцарта, ученый несколько загадочно за-
мечает, что оба композитора принадлежали к шко-
ле, которой И. К. Бах «симпатизировал» [16, с. 228].

Влияние старшего коллеги на становление мо-
цартовского стиля, признаваемое всеми биогра-
фами венского классика, должно было стимули-
ровать изучение клавирного творчества Иоганна 
Кристиана. Тем не менее оно активизировалось 
лишь в последние десятилетия XX  века. Все это 
время композитор находился в тени своих великих 
родственников: отца и Карла Филиппа Эмануэля. 
К тому же, сравнительно небольшое количество 
сольных сонат, написанных Иоганном Кристиа-
ном, позволяет усомниться в том, что этот жанр 
имел для его творчества важное значение.

1  Имеется в виду герцог Эрнст Готтлоб Мекленбург-Стрелицкий (1742–1814), старший брат королевы Шарлотты. 
Очевидно, Шедлок был знаком со сборником по его амстердамскому изданию, выпущенному Иоганном Юлиусом 
Гуммелем (1728–1798). На его титульном листе имеется посвящение герцогу Эрнсту, при этом сам композитор име-
нуется «учителем музыки английской королевы». В лондонском издании Питера Велкера (см. ил. 1) эта информация 
отсутствует. На титульном листе парижской публикации Ле Дюка посвящение также не напечатано, хотя И. К. Бах 
вновь представлен как наставник английской правительницы.

2  В атрибуции клавирной музыки И. К. Баха Уорбертон опирался на основополагающий труд в данной области — 
диссертацию Стивена Роу [15]. Клавирные сочинения композитора изданы в 42-м томе полного собрания сочинений.

Выявление полного списка сочинений И. К. Баха 
в данном жанре происходило в несколько этапов 
и заняло длительное время. Наибольшую извест-
ность имели, разумеется, произведения, вошедшие 
в состав двух печатных сборников. Так, Э. Л. Гербер 
в первом томе своего «Историко-биографическо-
го словаря» (1790) ограничивается упоминанием 
12  сольных клавирных сонат Иоганна Кристиана 
в ряду прочих опусов данного автора. Уже в XX веке 
Чарльз С.  Терри опубликовал тематический ка-
талог вокальных и инструментальных сочинений 
И.  К.  Баха в качестве приложения к монографии 
о композиторе, вышедшей в свет в 1929 году и пере-
изданной впоследствии с уточнениями в 1967. Этот 
труд считается устаревшим. В частности, англий-
ский музыковед приписал композитору ряд про-
изведений, принадлежащих, как выяснилось позд-
нее, К. Ф. Э. Баху и другим авторам (см.: [17, с. 338 
и след.]).

Признанный ныне список достоверно атрибу-
тированных сольных клавирных сонат И.  К.  Баха 
возник в процессе публикации полного собрания 
сочинения композитора под редакцией Эрнеста 
Уорбертона (1984–1999). В качестве его последнего, 
48 тома вышел в свет новый тематический каталог, 
составителем которого является тот же Уорбертон 
[18]. Согласно этому указателю И. К. Баху принад-
лежит 16 сочинений соответствующего жанра2. Все 
они теперь имеют номера по Уорбертону (см. таб
лицу 1).

Помимо 12  опубликованных в Лондоне сочине-
ний в список входят две неизданные сонаты, на-
писанные в Италии (W  A14 и W  A16). Еще одно 
раннее — первое по хронологии и по расположе-
нию в таблице — сольное циклическое произведе-
ние, именуемое в каталоге «сонатой», было создано 
Иоганном Кристианом в годы юности в Берлине 
под авторским названием «Solo». Известно об од-
ной утраченной сонате (W A17), а еще от одного со-
чинения сохранилась единственная часть, токката 
в тональности b-moll. У Уорбертона она имеет но-
мер W A15.

Наконец, отметим еще одну особенность ну-
мерации. Три сонаты из опуса  17 сохранились 
в двух версиях (различающихся при помощи 
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дополнительных литер, например W A8a и W A8b): 
Иоганн Кристиан перерабатывал некоторые свои 
сочинения, чтобы издать их как «lessons». Иллю-
страцией этой практики может служить компози-
ция под номером W  A10b. Материал ее не ориги-
нален: в двухчастном lesson первая часть построена 
на видоизмененном, но вполне узнаваемом мате-
риале первой части Сонаты №  4 G-dur из op.  17, 
а вторая заимствует тематизм второй части Сонаты 
№ 1, опубликованной в том же сборнике.

Под широко распространенным в Англии 
XVIII  века жанровым обозначением «lesson» под-
разумевается небольшая инструментальная пьеса, 
количество частей в которой не регламентировано 
и обычно варьируется от двух от четырех. При ис-
полнении lesson исполнитель мог импровизиро-
вать. На русский язык данное выражение следу-
ет переводить по контексту: иногда это синоним 
слова «соната», иногда лучше сказать «инструк-
тивная пьеса» (или даже «упражнение», «этюд»), 
а иногда и просто «пьеса»; о взаимозаменяемости 
с обозначением «соната» свидетельствует, к при-
меру, заголовок одной из публикаций Томаса Арна: 
«VIII Sonatas or Lessons for the Harpsichord» (1756). 
Уместно будет вспомнить и том, что «упражнени-
ями» («Essercizi per gravicembalo», 1738) называ-

1  Первое подробное определение жанра дано в «Полном музыкальном словаре» Томаса Басби (1790): «LESSON. 
Слово, ранее использовавшееся большинством композиторов для обозначения тех упражнений для клавесина или 
фортепиано, которые теперь чаще называют сонатами. Продолжительность, разнообразие и стиль lessons не регу-
лируются каким-либо общепризнанным правилом, а полностью зависят от фантазии и способностей композитора, 
а также класса практиков, для которых предназначены пьесы. Слово “lesson” также применяется к тому наставле-
нию, которое мастер передает своему ученику при каждом посещении или занятии» (перевод Ю. С. Бочарова; цит. 
по [2, с. 565]).

лись также 30  знаменитых клавирных сочинений 
Д.  Скарлатти, переиздававшихся впоследствии 
как «сонаты»; в немецкой музыке похожие от-
тенки смысла заложены в жанровом обозначении 
«Clavier-Übung» («клавирная практика»; публи-
кации с таким заголовком принадлежат не только 
И. С. Баху). Позиционируя свои сонаты как lessons, 
И. К. Бах, вероятно, хотел сделать жест в сторону 
английских любителей «поупражняться» в клавир-
ной игре — людей, от которых зависело его финан-
совое благополучие1.

Пример Иоганна Кристиана был, по-видимому, 
вдохновляющим. Так, Леопольд Моцарт советовал 
сыну «писать музыку “простого” характера, которая 
была бы уместна для рынка любительского музици-
рования». Зная высокое мнение юного Вольфганга 
об Иоганне Кристиане, он призывал его подражать 
творчеству кумира [8, с. 889].

Возможно, по инициативе родителя Моцарт 
переработал в клавирные концерты три сонаты 
из оp. 5 (№№ 2, 3 и 4). При этом он очень бережно 
отнесся к авторскому тексту, сохранив те особенно-
сти стиля, которые позже были определены учены-
ми как итальянские: напевную мелодию с акком-
панементом в виде басов Альберти, равноправие 

Таблица 1
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партий правой и левой рук, «текучесть» фактуры, 
напоминающей прелюдийное движение. Остин 
Бурдон пишет: «Моцарт в основном сохранил му-
зыку сонаты Баха в неизменном виде, включая та-
кие ее аспекты, как ритм, мелодия, аккомпанемент 

и гармония. Однако он вставил четыре раздела tutti, 
которые по сути повторяют мелодические мотивы 
Баха» [6, с. 22]. Сравним тему из Сонаты W A2 и на-
чальную тему первой части Концерта D-dur KV 107 
(см. примеры 1 и 2).

Пример 1. И. К. Бах. Соната op. 5 № 2, ч. 2

Пример 2. В. А. Моцарт. Концерт D-dur КV 107, ч. 1
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Уроки «лондонского Баха» были успешно усвое-
ны. Отголоски музыки Иоганна Кристиана можно 
услышать и за пределами ученических транскрип-
ций Моцарта (которые достойны отдельного ис-

1  Также к берлинскому периоду относятся одночастные менуэты, полонезы и арии, которые не представляют зна-
чительного интереса, так как в аналогичном стиле их писали многие в баховской семье.

следования) — например, в тематизме первой части 
Концерта D-dur КV 175, который принято считать 
вполне самостоятельным произведением (см. при-
мер 3).

Пример 3. В. А. Моцарт. Концерт D-dur КV 451, ч. 1

Вывод о принадлежности сонат И.  К.  Баха ита-
льянской традиции давался ученым прошлого 
не просто. Отчасти это объясняется ограниченно-
стью круга источников, к которым они имели до-
ступ. О клавирном стиле немецкого космополита 
можно было судить по лондонским публикациям. 
Музыка же итальянских мастеров, на которую ори-
ентировался И. К. Бах, оставалась по большей ча-
сти не изданной даже на родине.

Кроме того, велик был соблазн связать твор-
чество композитора с семейными традициями, 
унаследованными благодаря занятиям со старшим 
братом. Между тем, влияние Карла Филиппа Эма-
нуэля ощущается лишь в раннем сочинении — Соло 

W  A13, единственной клавирной сонате берлин-
ского периода1. В трехчастном цикле, написанном 
по схеме «быстро-медленно-быстро», есть смелые 
тональные сопоставления, а также черты «взвол-
нованного стиля» (по выражению Роу), ассоцииру-
ющиеся с музыкой К.  Ф.  Э.  Баха. Экспрессивной 
манерой, монологичностью и сопоставлением кон-
трастных импровизационных тематических блоков 
берлинская соната существенно отличается от всех 
последующих.

Лишь в 1969 году Бетт Энн Мекота в своей дис-
сертации о клавирной музыке И. К. Баха — первом 
опыте ее периодизации [10]  — высказала мысль 
о связи с сочинениями неназванных итальянцев, 
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проявляющейся в композиционном строении ча-
стей, тональном плане и ритмических структурах. 
Гораздо более основательно рассмотрел этот во-
прос Стивен Роу [15]: ученый сравнивает мело-
дические и гармонические особенности клавир-
ных сонат И. К. Баха и произведений Б. Галуппи, 
Дж.  Саммартини; он же впервые заостряет вни-
мание на упомянутом выше отличии берлинской 
сонаты от итальянских и лондонских. Примерно 
тогда же Джорджо Пестелли предположил, что ис-
токи клавирной мелодики И. К. Баха лежат в об-
ласти оперной музыки тех же Саммартини и Га-
луппи [12].

Идеи и наблюдения предшественников обобщила 
в своей диссертации Хелена Карвальо. Поражаясь 
тому, до какой степени Бах капитулировал перед 
итальянским стилем [7, с. 2—4], исследовательница 
связывает это с влиянием учителя, падре Мартини, 
и его клавирного творчества.

В целом для 14  известных на данный момент 
сольных сонат И.  К.  Баха (кроме ранней берлин-
ской) характерны следующие особенности: фразы, 
состоящие из нескольких коротких мотивов, ясные 
и преимущественно консонирующие гармонии, 
отсутствие внезапных драматических сдвигов, ком-
позиционная цельность частей, моторная ритмика. 
Благодаря соприкосновению с итальянской му-
зыкой клавирный стиль Баха приобрел не только 
бо2льшую «инструментальность», но порой — и кан-
тиленность.

Стиль allegro cantabile начинает складываться 
еще у Л.  Джустини. Дж.  Пестелли описывает его 
на материале сонат Галуппи: последний более дру-
гих итальянцев склонен «петь» на клавиатуре, уме-
ренно используя мелодические украшения и желая 
тем самым продлить звуки мелодии. У И.  К.  Баха 
образец allegro cantabile видим, например, в первой 
части лондонской Сонаты № 6 из op. 17:

Пример 4. И. К. Бах. Соната op. 17 № 6, ч. 1
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Согласно распространенному мнению, allegro 
cantabile пришел из опер итальянских компози-
торов, но не получил широкого распространения 
в их клавирном творчестве. Благодаря И. К. Баху 
он был воспринят Моцартом, причем не только 
в клавирной музыке (как, например, в приведен-
ном выше клавирном Концерте КV 451), но и в сим-
фонической [9, с. 219].

Контрапунктичекие изыскания Иоганна Кри-
стиана во многом связаны с наставлениями падре 
Мартини: переписка между учителем и учеником 
продолжалаcь еще много лет после переезда ком-
позитора в Англию. Хотя полифоническая фак-
тура для Иоганна Кристиана  — скорее редкость, 
в лондонских опусах он порой обращался к кон-
трапунктическим техникам и формам. Приведем 
в качестве примера двойную фугу из сонаты op. 5 
№ 6. Две части сочинения, с одной стороны, напо-
минают малый цикл «прелюдия — фуга», с другой 
— соответствуют стилистике итальянских сонат 
1720-х—1740-х годов (ср.  творчество Ф.  Дуранте 
и Сонату № 3 А. Делла Чайа).

Виртуозный характер фактуры и орнаментика 
в сонатах И.  К.  Баха также восходят к итальян-
ским образцам. Для сочинений Иоганна Кристи-
ана характерны ломбардский ритм, уже упомя-
нутое равноправие партий правой и левой рук, 
ломаные арпеджио и фигурации, многочислен-
ные апподжиатуры и удвоения  — все это встре-
чается не только в инструментальном творчестве 
Саммартини (по единодушному мнению Гертне-
ра, Терри и Роу его влияние на Баха было особен-
но сильным), но и в клавирных сонатах Парадизи, 
Делла Чайа, Джустини.

Характерно, что несмотря на обилие виртуоз-
ности вступительные разделы и каденционные 
участки в сонатах И.  К.  Баха фактурно никак 
не выделены. Каждая часть написана в едином 
движении, что можно объяснить преоблада-
нием принципа мотивного развития, а не кон-
трастных сопоставлений, типичных для музыки 
К. Ф. Э. Баха.

Помимо свойственной ранним итальянским 
сонатам виртуозной фактуры и господствующе-
го мотивного развития отметим специфическое 
строение сонатного цикла, на которое исследо-
ватели И.  К.  Баха ранее не обращали внимание. 
В итальянской традиции, сольные и ансамбле-
вые клавирные сонаты И.  К.  Баха нередко двух-
частны1. При этом медленные части для них вовсе 

1  Довольно часто двухчастную структуру клавирных сонат ошибочно объясняют адаптацией трехчастной моде-
ли к специфике британского музыкального рынка. Подобной точки зрения придерживается, например, Д. Фри-
мен [8].

не обязательны. Занимающие их место менуэт, ва-
риации, рондо или фуга, как правило, не образуют 
темпового контраста с первой частью.

Циклическая бинарность, наблюдаемая в сочи-
нениях И.  К.  Баха, отмечалась отечественными 
исследователями Ю. С. Бочаровым [2] и Ю. П. Пет
ровым  [5] как отличительная черта итальянских 
сонат вообще. В свою очередь, мы обращаем вни-
мание на поэтику двухчастного цикла в клавир-
ных сонатах Иоганна Кристиана, обусловленную 
в конечном итоге традициями риторики и эстети-
ки, сложившимися в Италии еще в XVII столетии. 
Согласно представлениям о риторической диспо-
зиции бинарное строение цикла можно объяснить 
как двойное утверждение риторического тезиса 
без необходимости в его опровержении — отсюда 
необязательность медленных темпов и частое со-
четание двух быстрых частей.

Поскольку в итальянских клавирных сонатах 
не было четко фиксированного количества ча-
стей, их порядка и последовательности темповых 
указаний, И. К. Бах имел возможность проявить 
всю свою творческую оригинальность. Его ком-
позиторское остроумие выражено в неожиданной 
для слушателя комбинаторике составляющих со-
натного цикла, в последовательности темати-
ческих блоков внутри каждой части, в сосуще-
ствовании равномерного движения и системы 
сменяющих друг друга топосов.

Остроумие проявилось также в работе с факту-
рой сонат: «Точная отделка каденционных фор-
мул, ритмических группировок, четких арти-
куляций, прозрачных фактур и упорядоченных 
клавишных схем позволяет композитору <…> соз-
дать риторику, по своей сути комическую и остро-
умную. Особенно это воплощается в быстрых 
сменах тем и аффектных позиций, которые так ча-
сто можно услышать в музыке конца XVIII века» 
[14, с. 615].

Приведем пример еще одной сонаты И. К. Баха, 
которая демонстрирует топику как один из аспек-
тов оригинальной сонатной композиции (см. при-
мер 5).

Хотя И.  К.  Баха трудно отнести к числу соб-
ственно итальянских музыкантов, его сочинения 
находятся в русле самобытной традиции итальян-
ской клавирной сонаты. Познакомившись с этим 
жанром в 1750-е годы, Иоганн Кристиан усвоил 
его с поразительной легкостью и адаптировал за-
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Пример 5. И. К. Бах. Соната op. 17 № 2, ч. 1
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тем итальянскую модель для английской публики 
середины столетия. И хотя впоследствии неко-
торые соотечественники-немцы умаляли значе-
ние баховских сонат из-за доступности их языка, 
юный Моцарт охотно воспринял их общительную 

манеру, осуществив на ее основе собственный 
художественный синтез. Иоганн Кристиан Бах, 
таким образом, оказался одним из важнейших 
«проводников» нового итальянского стиля, ут-
верждавшегося по всей Европе.
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АННОТАЦИИ И КЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА НАУЧНЫХ СТАТЕЙ

Алексей Панов, Иван Розанов. Florilegium secundum Георга Муффата (1698): перевод и 
комментарии. Часть I

Публикуются введение и первые две главы предисловия Георга Муффата к сборнику балетных пьес Florilegium 
secundum (Пассау, 1698) в переводе на русский язык и с научными комментариями. В этой части текста Муффат 
обсуждает вопросы интерпретации балетной музыки «согласно французскому стилю Люлли», в том числе аппликатуру 
и правила ведения смычка.

Ключевые слова: Георг Муффат; Florilegium secundum; Жан Батист Люлли; интерпретация французской балетной 
музыки XVII века.

Григорий Моисеев. Неизвестный музыкальный альбом глинкинской эпохи из фондов 
Романовых Государственного архива Российской Федерации

Статья знакомит читателя с ранее неизвестным источником — рукописным музыкальным альбомом «Maman 
à Costy» (середина 1850-х годов) — и вводит его в научный обиход. Альбом хранится в Государственном архиве 
Российской Федерации, в фонде великого князя Константина Константиновича. Предложены общий обзор и 
археографическое описание источника, его датировка, предпринята попытка атрибутировать содержание. Впервые 
публикуется романс Феофила Толстого «Воспоминание. Вечерний звон» (факсимиле).

Ключевые слова: рукописный музыкальный альбом; источниковедение; Государственный архив Российской 
Федерации; Романовы; императорские нотные библиотеки; дворцовая музыкальная культура; императрица Александра 
Федоровна; великий князь Константин Николаевич.

Мария Моисеева. Изабелла Фарнезе и испанская придворная опера первой половины 
XVIII века

В XVIII веке испанское придворное искусство отмечено колоссальным итальянским влиянием, что связывают 
с восшествием на престол Филиппа V (1700). Его вторая супруга Изабелла Фарнезе (1692–1766) оказала особенно 
сильное воздействие на придворный театр. Став королевой (1714), Изабелла сохранила свою итальянскую свиту, 
а ее советники активно вмешивались в театральную жизнь Мадрида. С подачи королевы и ее протеже должность 
придворного капельмейстера занимали итальянцы. По легенде, именно Изабелла была главным инициатором 
приглашения к испанскому двору знаменитого Фаринелли.

Ключевые слова: Изабелла Фарнезе; Филипп V; придворный театр; опера; итальянская опера; опера в Испании; 
Фаринелли.

Ангелина Шульга. Традиции итальянской клавирной сонаты в творчестве Иоганна Кристиана 
Баха

Основополагающими для стиля сольных клавирных сонат И.  К.  Баха стали влияния, которые он испытал в 
годы жизни в Италии. Композитор был вдохновлен творчеством не только своего учителя Дж. Мартини, но и других 
музыкантов, принадлежащих к разным школам. В числе итальянских черт можно отметить виртуозную фактуру, 
свойственную ранним сонатам итальянцев, характер мотивного развития, специфическое строение цикла. Важным 
новшеством И. К. Баха — возникшим под влиянием итальянских мастеров, но слабо представленным в их собственных 
сочинениях — стал стиль Allegro cantabile. Оказав существенное воздействие на клавирное творчество Моцарта, 
И. К. Бах стал проводником традиции итальянской сонаты в следующую эпоху.

Ключевые слова: Иоганн Кристиан Бах; итальянская клавирная соната XVIII века; Allegro cantabile; сонатный 
цикл.
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secundum Georga Muffata (1698): Perevod i kommentarii. Chast’ I / Florilegium secundum by Georg Muffat 
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The introduction and the first two chapters of Georg Muffat’s preface to the collection of ballet pieces Florilegium 
secundum (Passau, 1698) are published in Russian translation and with scholarly commentary. Muffat discusses here the issues 
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The article introduces and brings into scientific circulation a previously unknown primary source — a handwritten music 
album “Maman à Costy,” created in the middle of 1850s. It is stored in the State Archive of the Russian Federation, in the fund 
of Grand Duke Konstantin Konstantinovich. A general overview and archaeographic description of the source, its dating are 
offered, an attempt is made to attribute its content. Theophil Tolstoy’s romance “Remembrance. Evening Bell” (facsimile) is 
published for the first time.
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Mariya Moiseeva (PhD in Art studies, Associate Professor of Moscow Conservatory, Researcher of State 
Institute for Art Studies). Izabella Farneze i ispanskaya pridvornaya opera pervoy poloviny XVIII veka  / 
Elisabeth Farnese and the Spanish court opera of the first half of the 18th century

The court arts of the 18th-century Spain were greatly influenced by Italian culture, largely due to Philip V’s accession to 
the Spanish throne (1700). The King’s second wife Elisabeth Farnese (1692–1766) had particularly strong influence on the 
court theatrical culture. After becoming Queen (1714) Elisabeth preserved her Italian suite, and her advisers took an active 
part in Madrid’s theatrical life. With the Queen’s and her proteges’ submission, the position of the chapel master at the Royal 
Chapel was also occupied by Italian musicians. According to legend, it was Elisabeth who pushed the decision to invite the 
famous Farinelli to the Spanish court.
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Angelina Shulga (Postgraduate student of Moscow Conservatory). Traditsii ital’yanskoy klavirnoy sonaty 
v tvorchestve Ioganna Kristiana Bakha / The Traditions of the Italian Keyboard Sonata in the Work of Johann 
Christian Bach

The influences experienced during years living in Italy were fundamental to the style of J. Ch. Bach’s solo keyboard 
sonatas. The composer was inspired not only by the work of his teacher G. B. Martini, but also by other Italian musicians 
belonging to different schools. The Italian features of his sonatas include: the virtuoso texture typical of early Italian sonatas, 
the character of motive development and the specific structure of the cycle. An important innovation of J. Ch. Bach—which 
emerged under the influence of the Italian masters but was poorly represented in their own compositions—was the Allegro 
cantabile. Having had a significant influence on Mozart’s keyboard works, J. Ch. Bach became the mediator between the 
tradition of the Italian sonata and the music of the following era.
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