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Гобой и гобоисты при дворе королей Франции

Валерий БЕРЕЗИН

ГОБОЙ И ГОБОИСТЫ
ПРИ ДВОРЕ
КОРОЛЕЙ ФРАНЦИИ

…А поскольку суждения людей о предметах столь несхожи 

между собой, то, стало быть, нет и речи о безусловном 

мериле красивого или приятного.

Рене Декарт
Из письма Марену Мерсенну 

от 18 марта 1630 года

Сказать, что гобой стал персонажем «высокого» искусства при французском 
королевском дворе, — лишь затемнить ситуацию. Французский двор тем и уни-
кален, что здесь у всякого было свое место, не менявшееся в штатном расписании 
сто, а то и двести лет, и вряд ли мы найдем в их числе «непрестижные». В этом 
сонмище слуг престола музыка и музыканты принадлежали к трем ведомствам: 
церковной Капелле, королевским апартаментам (Камерная музыка) и Большой 
конюшне. Гобой и гобоисты издавна приписаны были к Большой конюшне, как 
и трубачи, скрипачи, корнетисты, тромбонисты…

Принадлежность к конюшне всегда смущала наших историков, желавших 
либо избежать ее упоминания, либо назвать ведомство неким галантным эв-
фемизмом. Между тем музыканты «конного департамента» вовсе не были оби-
жены ни престижностью положения, ни вниманием короля. Описание Большой 
конюшни и ее музыки выходит далеко за пределы нашей темы (см. [2]). Следует 
лишь пояснить, что здесь служили музыканты и ансамбли, предназначенные для 
публичного возвеличивания славы короля и могущества власти, пышных цере-
мониалов и роскошных празднеств, — всего того, что происходило на открытом 
воздухе на глазах тысяч подданных. Музыканты Большой конюшни — офицеры 
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королевской свиты, музыка — инструмент пропаганды, но и непременный эле-
мент художественной культуры, украшение монархии.

Придворные гобоисты, как и скрипачи, корнетисты, флейтисты, входили в 
профессиональную корпорацию — Братство св. Юлиана, объединявшее музы-
кантов-инструменталистов центрального региона Франции. Его члены — ме-
нетрье, городские ремесленники, игравшие на свадьбах и похоронах, на балах 
и скромных вечеринках. Принадлежность к ремесленному цеху никак не при-
нижала социальный статус королевских музыкантов, напротив — давала право 
подрабатывать в иных местах.

Основной массив сохранившейся информации о гобое и гобоистах двора 
охватывает XVII–XVIII столетия, а наиболее существенной для нашей темы — 
период реформы придворной музыки (1630-е — 1761). В эти времена гобой про-
славился исполнителями, прошел несколько этапов реконструкции, вошел в 
балетный и оперный оркестр, стал полноправным участником камерного му-
зицирования. Вехи его эволюции в целом известны и усвоены, но вряд ли можно 
отрицать, что сведения о предмете нашего интереса весьма и весьма приблизи-
тельны. По сути, знаний о гобое XVII и даже XVIII веков не меньше, чем белых 
пятен в его биографии.

Современные исполнители-аутентисты желают иметь определенные ответы 
на свои вопросы — и получают их, приобретая более или менее удачные копии 
инструментов старых мастеров. Однако каждый из этих инструментов — всего 
лишь гипотеза, один из вероятных вариантов. Виднейшие музыкальные масте-
ра — одновременно, как правило, и авторитетные исполнители, и историки. В их 
числе — гобоисты Брюс Хейнс, Альфредо Бернардини, Марсель Понсель, Марк 
Экошар и некоторые другие, не скрывающие, что их модели — эксперименты, 
единичные варианты в широчайшем спектре возможностей. Об этом написаны 
их книги, статьи, защищены диссертации. Но именно они вольно или невольно 
создают канон, получающий в современных исполнительских школах эталон-
ный статус.

Между тем никакого канона не знало XVII столетие, гобой, как и множест-
во современных ему инструментов, существовал в десятках разновидностей, и 
никто не стремился их унифицировать. Хотя бы потому, что до поры в этом не 
было ни нужды, ни целесообразности.

Даже в музыке Баха, исследованной многократно и тщательно, осталось не-
мало загадок, связанных с иным, нежели в позднейшие времена, отношением 
к инструментарию и, шире, с неразличимой ментальностью эпохи. Соприкос-
нувшись с неопределенностью простых вещей, видный исполнитель-аутентист 
Николаус Арнонкур удивился: «Самый востребованный Бахом духовой инстру-
мент — это гобой (композитор называет его французским словом Hautbois). <…> 
Однако этот, с виду столь бесспорный, термин вовсе не столь однозначен. В те 
времена существовало много разных типов гобоя — и по конструкции (форма 
самого инструмента, форма и материал раструба), и по настройке (изготовля-
лись инструменты разных размеров — in C, A, F). Каждый из этих инструментов 
мог иметь то или иное местное название, при этом все они именовались просто 
гобоями, и сам исполнитель должен был разбираться, какой конкретно имелся 
в виду» [1, 72].

В нашем случае, когда речь идет о более раннем времени и более старой тра-
диции, возможностей для гипотез неизмеримо больше, а для выводов — сущес-
твенно меньше.
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Подобно другим исследователям, мы обращаемся к трактатам и документам 
эпохи. Но непременно отмечаем, что приводимые в них сведения не несут и не 
могут нести энциклопедической точности, они зачастую неполны и не очень 
точны (на современный взгляд!), а относительно органологических и вырази-
тельных свойств инструмента не могут быть приняты как единственно верные, 
даже в описаниях почтенного классика Марена Мерсенна.

Таким образом, предлагаемый очерк — не более чем версия, хотя и по воз-
можности аргументированная. Французские, швейцарские, английские музы-
канты и в наши дни пополняют и расширяют ее неожиданными находками.

ПЕРСОНАЖ НЕЯСНОГО ПРОИСХОЖДЕНИЯ

Принято считать, что гобой — древний инструмент. Однако известно: даже 
само слово hautbois, или на старинный лад auxboys, haulx-boys, oboy, hoboy, 
hotboy, появляется во французском языке на рубеже XV–XVI столетий, а в 
других языках — позже. Полагать древневосточные, африканские, античные 
язычковые свирели предками гобоя не более полезно, чем рассматривать ге-
нетические связи между органом и гармонью: они столь же очевидны, сколь 
относительны.

Принято считать: гобой «вырос» из шалмея, а наличие последнего в ранне-
христианской цивилизации — предмет туманный и гипотетический, открытый 
для обсуждений, но не для окончательных выводов. Лишь в XV веке его присут-
ствие не вызывает сомнений.

Действительно, упоминание шалмеев на рубеже XV–XVI столетий во фран-
цузских источниках встречается чаще гобоев, хотя в местных диалектах они 
несут отпечаток испанской или итальянской традиции: calemelles, canemelles, 
tarota, chalumelles, chevemyna. Реже встречается немецкое наименование schal-
mey, или каталанское — xeremia. Но во всех случаях идентификация их с опре-
деленным типом инструментов носит гипотетический характер.

Этимологический словарь указывает первое употребление термина «гобой» 
в середине XVI столетия в «Хрониках» Этьена Медичи [19, 1230]. Л. Шарль-До-
миник, изучавший музыкальные традиции региона Тулузы, обнаружил документ 
1503 года, где приказано использовать «гобои (haulxboix) и другие инструменты 
<…> во всех важных процессиях Тулузы» [11, 71]. Он же приводит и более ранний 
источник. Во французском «Большом календаре пастухов…» 1491 года («Grant 
kalendrier et compost des Bergiers avecq leur Astrologie») упоминаются некие «cornez 
chalumelles», а одновременно рожки, труба и гобои — «clerons, trompette et haulx 
boys» [11, 71–72]. Эти изыскания, с одной стороны, — образец терминологической 
«свободы», с другой — свидетельство присутствия особого, характерно фран-
цузского инструмента — «haulx boys», и определенного намерения его с прочими 
различать и не смешивать.

Напрасно стали бы мы искать простых разъяснений, скорее найдем более 
причудливые или курьезные. Так, Пьер Трише в «Трактате о музыкальных 
инструментах» (ок. 1640)1 ссылается на красивую, в ренессансной традиции, 

1 Пьер Трише (1586/87 — ок.1640) — священник, адвокат в Парламенте Бордо, коллекцио-
нер инструментов и страстный любитель музыки. Был знаком и переписывался с Мерсенном. 
Считал «Трактат о музыкальных инструментах» важным делом своей жизни. Описания ин-
струментов, приводимые Трише представляют интерес не столько органологический, сколько 
культурно-эстетический.
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античную этимологию: «…Амио2, переводчик Плутарха, всякий раз, находя в 
греческом тексте αύλός, поясняет его как гобой, а σύριγξ переводит как “флейта”. 
Причина, по которой его сторонники с ним соглашаются, заключена в сходстве 
[звучания] слов aulos и haubois. Потому что произношение будет очень похожим, 
если мягко связать средний звук с последующим» [31, 74].

Элегантная гипотеза вообще уводит в сторону от магистрального пути, где 
давно выставлен фундаментальный указатель: термин hautbois составлен из 
haut — «громкий», и bois — «дерево». Может ли эта этимология вызывать сом-
нения? Кажется, нет. После XIII столетия инструменты делили на громкие, с 
ярким и светлым звуком (altus — лат.), и тихие, с красками мягкими и матовыми. 
Гобой, как и труба, сакбут, корнет, волынки, шалмеи принадлежал к первым. 
Глава корпорации св. Юлиана именовался «королем менетрье, игроков на инс-
трументах тихих и громких всего королевства Франции» (joueurs des instruments 
tant hauts que bas du royaume de la France). Гобой — громкий и яркий деревянный 
инструмент, но неосторожно было бы называть его «высоким», как это нередко 
делается. Семейство гобоев включало как высокие, так и низкие разновидности. 
Basse de hautbois мог соответствовать тесситуре фагота.

Этимология названия интересующего нас инструмента в какой-то мере очер-
чивает его самобытность и различия с ближайшим родственником — шалмеем, 
но не вносит полной ясности.

К известным фактам зачастую относят и то, что изобретателями гобоя яв-
ляются французские музыканты XVII века Филидор и Оттетер, — что, как мы 
видим, совершенно невозможно, хотя в известной степени справедливо.

Относительно же старинного происхождения нашего героя отметим: го-
бой — современник тромбона, превосходит древностью рода кларнет на два 
столетия, а охотничий рог, неаккуратно именуемый у нас валторной, на пол-
тора (см. [3]).

О РОДСТВЕ ШАЛМЕЯ И ГОБОЯ

Родство шалмеев (или их разновидностей — поммеров) и гобоев установить 
нетрудно, изображений и описаний для этого достаточно. Различия невелики, 
и кроются в тех чертах французской практики, которых нам уже никогда не ус-
тановить.

Шалмей как профессиональный инструмент представлен в известных трудах 
начала XVI столетия. Это «Musica getutscht» Себастьяна Вирдунга, напечатанная 
в 1511 году, и «Musica instrumentalis deutsch» Мартина Агриколы, увидевшая свет 
в 1529 году. Речь идет о деревянных свирелях с тростью, помещенной в капсулу, 
в разновидностях разной величины. Те, что побольше, именуются поммерами, 
самые большие — бомбардами, а высокие — шалмеями. Значительных конструк-
тивных различий сейчас не выявить, хотя и шалмеи, и поммеры существовали в 
виде консорта из низких и высоких инструментов.

Ближе по времени к нашему герою изображение Михаэля Преториуса, по-
мещенное во втором томе труда «Syntagma musicum» — «De Organographia», 
опубликованном в 1620 году [24, XI]. Автор показывает шалмеи и поммеры, 
помещая здесь же и волынки, стволами которых могли служить подобные же 
свирели.

2 Амио (Amyot), Жак (1513–1593) — епископ Оксерра, великий священник двора Карла IX, 
первый французский переводчик текстов Плутарха из библиотеки Ватикана.
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Илл. 1. Поммеры, шалмеи, волынка. Преториус (1620)

Шалмеи и поммеры, инструменты одного семейства, разнятся лишь по разме-
рам и тесситуре. Можно полагать, что во французской лексике начала XVII века 
chalemie является наиболее точным эквивалентом немецкого schalmey (а также 
испанского chirimia, итальянского scaramella). Это удобно для систематизации, 
но ограничивает различение особенностей и деталей.

Принято считать, что они изготавливались из цельного куска древесины, — 
вероятно, исключая басовые. В числе основных отличий немецкого шалмея от 
собственно гобоя обычно называют закрытую в капсулу трость. Это сомнитель-
но, поскольку Преториус ясно показывает трость открытую (или полуоткрытую): 
простейший пищик, короткий и с широкими лепестками, вряд ли позволявший 
управлять качеством звука, поскольку при игре на подобных инструментах губы 
музыканта упирались в металлическую или деревянную плашку, а трость при 
этом оказывалась в полости рта (илл. 2).

Однако критерий «красивого звучания» весьма относителен: с нынешней 
точки зрения пластичная трость и гибкий звук лучше прямого и резкого, но кто 
поручится, что четыреста лет назад он не устраивал музыкантов?

В 1636 году во Франции вышел в свет знаменитый трактат теолога, философа, 
музыкального теоретика Марена Мерсенна «Всеобщая гармония» (Harmonie 
Universelle). В нем автор подробно изобразил и описал инструменты под на-
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Илл. 2. Трости ранних гобоев

званием «большие гобои», «grands hautbois», которые также называет «просто 
гобои» — чтобы отличить от других: «Следует сказать, что во Франции есть 
два вида гобоев в ходу: гобой де Пуату, о коем будет сказано далее, и тот, что 
называют просто гобоем; он похож на большую продольную, или английскую, 
флейту. У обоих есть трость…» [22, 236]. Описания Мерсенна — первое обсто-
ятельное досье интересующих нас инструментов.

Илл. 3. Гобои и фагот в изображении Мерсенна
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Для дальнейшего следует пояснить важное обстоятельство: французская 
партитура XVII века пятиголосна. Голоса и инструменты составляют семей-
ства не из четырех разновидностей (сопрано, альт, тенор и бас), а из пяти: 
дессю (dessus), от-контр (haute-contre), тай (taille), квинта (quinte) и бас (basse). 
Весьма условно можно определить их на современный лад как сопрано (или 
дискант), альт, тенор, баритон и бас. Не вдаваясь в детали, выходящие за пре-
делы нашей темы, укажем лишь, что французский струнный оркестр состоял 
из пяти видов скрипок, так же как вокальные голоса, семейство флейт, семей-
ство гобоев и т. п.

Мерсенн рисует три разновидности инструментов «большие гобои»: сопра-
новый (dessus), теноровый (taille) и басовый (basse) наряду с фаготом, составля-
ющим бас к консорту. В описании упоминается и альтовый (haute-contre) гобой, 
не отличающийся конструктивно от сопранового [22, 298–299].

Сопрано, альт и тенор вырезались из цельного куска древесины (бук, груша 
и др.), бас состоял из двух частей и «эса». На лицевой стороне ствола — шесть 
игровых отверстий подряд, и внизу два дублирующих друг друга для правого 
или левого мизинцев (не менее, чем до середины XVIII века музыканты играли 
в разном положении рук). Кроме этих игровых отверстий имелось еще два аку-
стических внизу ствола или на раструбе — для чистоты интонирования.

У теноровой разновидности изображен клапан для нижнего звука, у басо-
вой — два клапана (назначение второго не совсем ясно); вероятно, клапан су-
ществовал и на альтовом гобое (haute-contre), поскольку Мерсенн пишет, что 
альтовый и теноровый похожи и могут взаимозаменяться.

Ясная отличительная особенность «больших» или «просто гобоев», описан-
ных Мерсенном, — сильно удлиненный раструб, не встречающийся ни на одном 
позднейшем типе инструмента.

Клапаны вырезались из тонкого металла, — лишь в XVIII веке появляются 
кованые. Они легко гнулись и деформировались, потому их прикрывали де-
ревянной коробочкой (boëtte в старинной орфографии), или, реже, металли-
ческой решеточкой — фонтанеллой. Мерсенн приводит подробный рисунок 
и этой детали.

Автор изобразил открытую трость (anche découverte) отдельно, вероятно, 
придавая этому существенное значение.

В центре — пируэт, в который вставлялась трость. При этом, как полагают 
нынешние исследователи и исполнители, и здесь губы исполнителя упира-
лись в пируэт, трость помещалась в ротовой полости и губами не управлялась 
(илл. 4).

Сравнив изображения Преториуса и Мерсенна, нетрудно заметить, что обо-
их авторов интересуют одни и те же персонажи с различием лишь в форме и 
величине трости. И можно видеть, что открытая трость, по некоторым версиям 
позволявшая управлять качеством звука и кардинально отличавшая гобой от со-
родичей, — не более чем версия, привлекательная для нынешних эстетических 
представлений, но не слишком убедительная для эпохи раннего гобоя, звучав-
шего на открытом воздухе вместе с волынками.

И Мерсенн не ставил цели подробно изучить трости всех бывших в употре-
блении гобоев, да и сравнений звучания немецкого или испанского и фран-
цузского сородичей он не приводит. Иное дело, что способ, манера игры на 
французских гобоях могли ощутимо отличать их от более архаичных шалмеев, 
тароты, скаламеллы. Кто знает?



И
З

 И
С

ТО
Р

И
И

 З
А

П
А

Д
Н

О
ЕВ

Р
О

П
ЕЙ

С
КО

Й
 М

У
З

Ы
К

И 

155

ГОБОЙ И ГОБОИСТЫ ПРИ ДВОРЕ КОРОЛЕЙ ФРАНЦИИ

Илл. 4. Большие гобои в изображении Мерсенна

Дело затемняется тем, что Пьер Трише, музыковед хотя и менее автори-
тетный, но, безусловно, наблюдательный, пишет, что трость шалмея тоже по-
мещается непосредственно в рот исполнителя, «а проще сказать, что шалмей 
это сопрано гобоя» (il vaut mieux dire que la chalemie est un dessus de hautbois…) 
[31, 93]. По версии Трише la chalemie в эту эпоху — эквивалент немецкого schal-
mey, имеет такой же узкий удлиненный раструб, как гобой, и используется с 
открытой тростью.

Интересно, что далее Трише рассуждает о шалюмо, поясняя, что и это инс-
трумент очень похожий, который служит игровым стволом волынки-корнамузы. 
Но если его вынуть из корнамузы, играть можно также с открытой тростью, 
извлекая звуки при помощи языка [ibid.].

Вряд ли это можно считать обычной для подобных трактатов путаницей, ав-
тор, несомненно, видел и знал эти инструменты. Скорее наряду с тем шалмеем, 
который представляется из нашего времени «типичной» средневековой сви-
релью, уже существовал иной, измененный тип. И различия его с собственно 
гобоем все более стирались.

Русскоязычная лексика отделила шалюмо (chalumeau) от шалмея (schalmey), 
однако никогда не отделяла шалеми (chalemie) от шалмея, — один из многочи-
сленных случаев отсутствия в отечественном лексиконе терминов и понятий, 
соответствующих характерным элементам французской цивилизации XVII сто-
летия. Между тем инструмент «шалеми» определенно пережил средневекового 
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предка, использовался вместе с волынкой в XVIII веке и позднее, являясь ничем 
иным, как разновидностью гобоя.

Большие гобои, по Мерсенну, имели диапазон в две октавы (une quinzième), что 
превышало диапазон тогдашних корнетов и даже, кажется, продольных флейт.

Мерсенн пишет о звуке, извлекаемом при шести закрытых отверстиях (tout 
fermé) и при полностью открытых (à vuide, c`est à dire à trous ouverts), приводит 
размеры сопрано (dessus), тенора (taille) и баса. При шести закрытых отверстиях 
извлекается «основной звук» (note fondamentale), тогда как при наличии клапанов 
можно получить и более низкие звуки. «Сопрановый гобой отстоит на нону, а 
теноровый и альтовый — на квинту от баса. И оттого, что альтовый не отлича-
ется от тенорового, можно на обоих играть те же партии, как делается это на 
многих иных духовых и струнных инструментах» [22, 237–238].

«Основные» звуки таковы: сопрано — d1 (нижний c1), тенор — g (нижний f), 
бас — c (нижний — B).

Относительно тенорового Мерсенн уточняет: его трость «похожа на трость 
сопранового, но присоединяется через медную втулку, на которую надевает-
ся маленькая деревянная деталь, называемая мастерами пируэтом (pirouëtte)» 
[22, 297].

Важно отметить, что ни собственно большие гобои, описанные Мерсенном, 
ни прочие инструменты нельзя считать транспонирующими, они не строились 
в разных тональностях. Аппликатурные пояснения позволяют понять, что при 
закрывании одних и тех же звуковых отверстий на инструментах разной величи-
ны музыкант получал разные звуки в одной тональности; нынешний же испол-
нитель, закрывая одни и те же отверстия на обычном гобое, английском рожке 
или гобое д’амур, кларнетах in А или in В, будет извлекать одни и те же звуки 
в разных тональностях. Таким образом, то, что по нынешним представлениям 
являлось бы транспозицией, не было таковой для артистов XVII столетия, и пе-
реход с одного инструмента на другой — с сопранового на альтовый, теноровый, 
басовый — был не слишком прост, но привычен.

Позднее, когда вошло в обиход понятие строя инструмента, гобои все же 
редко записывались в соответствующих тональностях, пока не получил распро-
странение английский рожок (обозначавшийся во второй половине XVIII века 
и как taille in F). Однако и в первой половине XVIII века их строй представляется 
ясно дифференцированным: сопрановый (le dessus de hautbois) — in D, хотя ни-
жним звуком его был с1; альтовый (la haute-contre de hautbois) — in A; теноровый 
(la taille de hautbois) — in F. Консорт дополнялся фаготом также в строе F.

Уже в начале XVIII столетия сопрановый гобой рассматривается как нетранс-
понирующий и занимает ведущие позиции, утрачивая указание перед названием 
в партитуре, — но только не во Франции.

Еще одна важная особенность инструментальных консортов времен Мер-
сенна, мало знакомая отечественным исследователям, — деление семейств (а не 
только разных инструментов) на высокие, принадлежащие 4-футовому регистру, 
и низкие, принадлежащие к 8-футовому, по Мерсенну — регистры petit jeu и 
grand jeu. «Бас petit jeu является одновременно сопрано grand jeu», — указывает 
он [22, 238]. М. Экошар поясняет, что басовый гобой «малого» семейства имел 
длину около 120 см., а басовый «большого» — около 240 [13, 59]. Таким образом, 
полное семейство гобоев включало как минимум четыре (если не было барито-
на) представителя регистра petit jeu, и столько же регистра grand jeu. К первому 
со всей определенностью можно отнести гобои де Пуату, ко второму — часть 
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«больших гобоев», поскольку нельзя судить уверенно о разновидностях послед-
них, а в практике и те, и другие не могли не соединяться в гобойном ансамбле 
(bande des hautbois). Это разделение, а по сути — дополнение новыми инстру-
ментами, связанное с изменением эстетических предпочтений, осуществляется 
не ранее XVII столетия.

Отметим еще раз, что о «больших гобоях» известно слишком мало, чтобы 
делать сколько-нибудь твердые заключения.

Мерсенн, педантичный и точный свидетель эпохи, под именем chalemie опи-
сывает «деревенскую, или пастушью корнамузу» — волынку, где игровыми и 
бурдонными стволами служили шалюмо, тип гобоев с закрытой тростью в во-
лынке и открытой в сольной игре. «Это первый из всех инструментов, где ис-
пользуют трость», — пишет автор. Загадка этого описания заключена в том, что 
Мерсенн — единственный из известных авторов, называющих словом «шалеми» 
пастушесткую, или деревенскую волынку. Кажется, для него не имеет принци-
пиального значения разница между названиями «шалеми», «калемель», «шане-
мель», «шалемель» и прочими, сходными по звучанию, и явно синонимичными 
гобою в XVI–XVII веках. Хотя термин «гобой» уже существовал, употребляясь 
одновременно с «шалеми» и подобными, все это могло обозначать лишь немного 
иной тип инструмента и не указывало на существенные различия.

В другой главе, посвященной корнамузе «обычной», не пастушеской, Мер-
сенн поясняет: она «ничем не отличается от шалеми, о коем я писал в главе 26» 
[22, 305]. И здесь очевидно, что для автора различия не слишком важны, — инс-
трументы близки и по звучанию, и по употреблению. Для нас же существенно 
то, что в корнамузе «обычной», не «деревенской», игровыми стволами служил 
гобой де Пуату, и звалась она чаще мюзетом3. И шалюмо, и гобой де Пуату — 
типичные представители гобойного семейства с тростью, которая для присо-
единения к волынке закрывалась капсулой, а в сольной игре оставалась (или 
могла оставаться) свободной.

Столь же очевидно, что к XVII веку наименование chelemie не связывалось с 
шалмеем, но имело иное значение.

Франция XVII столетия — великая монархия Европы, где сосредоточено все 
грандиозное, значимое, совершенное, роскошное и утонченное. По крайней ме-
ре, у королевских музыкантов и их собратьев по профессии не было видимых 
поводов в этом сомневаться. Ощущение собственного величия и гордость ис-
тинных патриотов утверждали в подданных великого королевства уверенность 
в культурных приоритетах.

«Проникнутый общим настроением, музыкант вовсе не стремился освоить 
национальные или чужеземные культурные традиции, зачастую непростые для 
изучения: убежденный в принадлежности к первой в мире нации, а значит, к лучшей 
в мире музыке, зачем стал бы он интересоваться чем-то еще за ее пределами? Он 
просто верил в собственные достижения сильнее, чем в эволюцию, и это давало 
ему ощущение превосходства над предшественниками», — поясняет ситуацию 
виднейший историк французской старинной музыки Марсель Бенуа [5, 80].

Попыткам современной классификации препятствуют лингвистические — а 
также, вероятно, и органологические, и музыкально-эстетические — нюансы, 
когда одними и теми же терминами обозначается ряд разнообразных свирелей 

3 Кроме описанной Мерсенном, существовали и иные типы корнамуз. Подробное описа-
ние гобоев, принадлежавших к корнамузе «шабрета» приводит Эрик Монбель [23].
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с названиями схожими, но деформированными. Для нынешнего исследовате-
ля дифференциация инструментов и названий hautbois, chalumeau, chalemie, 
schalmey — проблема, практически неразрешимая, поскольку очевидно лишь 
то, что значение и использование терминов размывается течением времени и в 
свидетельствах разных авторов.

Однако в рамках нашей темы эти нюансы позволяют понять, что помимо 
собственно гобоя, или «большого гобоя», во Франции издавна существовали 
и другие типы этого инструмента под разными названиями, а также констати-
ровать, что французы отделяли свой, особый инструмент — гобой — от прочих. 
И именно этот инструмент занял особое положение при дворе.

Уместно также заметить, что шалюмо с одинарной (простой) тростью, пред-
шественник кларнета, в профессиональной музыке XVII века не встречается.

* * *
Музыка и музыкальные инструменты при дворе монарха и высочайших особ 

не воспринимались милым пустяком, прелестным украшением роскошной праз-
дности, — напротив, они могли быть только лучшими, являя собою образец для 
подражания дворам Европы.

Французы покупали скрипки в Италии — почему бы и нет? Но что такое 
скрипка во времена Людовика XIII? Инструмент для танцев, не более, привыч-
ная кормилица городских и сельских менетрье, увеселявших простой люд на 
свадьбах и крестинах. «Скрипки годны в основном для танцев, балов, балетов, 
маскарадов, ночных и утренних серенад, пиров и прочего веселого времяпровож-
дения, их считают подходящими для столь приятных занятий как никакие 
другие инструменты», — утверждал Пьер Трише в своем «Трактате…» [31, 166]. 
Что же до инструментов духовых, особенно гобоев и фаготов, их нельзя было 
заменить ни в свите короля, ни в ротах лейб-гвардии, ни в мушкетерских полках, 
и, конечно, на балах и турнирах. Лучшие мастера из немецких земель, из Англии 
и Фландрии приезжают в XVII — начале XVIII веков во Францию изучать и 
копировать французские гобои, флейты и фаготы4.

Отсюда, возможно, и «особость» французского гобоя XVII столетия — 
участника придворных церемониалов. Это не шалмей, а нечто свое, уникальное 
и неподражаемое.

Так или иначе, конструктивные и выразительные свойства стимулировали 
усовершенствования гобоя и его дальнейшую эволюцию. Но не станем забы-
вать, что до всяких «утонченностей» он уже существовал около двухсот лет, и 
музыканты XVI столетия вряд ли горевали о том, что на их дудочках нельзя будет 
проникновенно исполнить пьесы Шумана…

БОЛЬШИЕ ГОБОИ И БОЛЬШИЕ ЦЕРЕМОНИАЛЫ КОРОЛЯ

По свидетельству Мерсенна, «большой гобой» обладал «звуком наиболее 
громким и резким из всех инструментов, кроме трубы». Пьер Трише в своем 
«Трактате…», напротив, находит звук гобоев «восхитительным»:

«…Когда добрые мастера играют на них порознь или вместе, они столь пре-
лестны и восхитительны, что не раз слышал я от нескольких придворных, как 

4 В это же время аналогичные оркестры создаются в Англии и Германии — вряд ли они 
звучали лучше итальянских, но в них был символ величия и галантности! Самый известный из 
них — Двадцать четыре скрипки английского короля Карла II, основанный в 1666 году.
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Людовик XIII, будучи в Бордо в 1622 году, предпочел эти инструменты в руках 
музыкантов своих галер всем прочим. И не без оснований употребляют их в 
разных частях Франции на больших торжествах, похоронах, пышных церемо-
ниях, пирах и благородных играх, в домах и на площадях. Часто можно видеть, 
как ведут новобрачных в церковь под звуки гобоев, а возвращаются они в со-
провождении скрипок.

Нужно чтобы играющие на гобоях были искусны в созвучиях, соединяя 
умело диссонансы и консонансы, чередуя их уместно или показывая при пов-
торениях. А ежели покажется в такой игре звук гобоев грубоватым, это всегда 
можно исправить, сообщив ему мягкость и приятность, подобно тому, как доб-
рое мясо приправляют уксусом, улучшая его вкус. Применять их надлежит в 
музыке важной и медленной, в отличие от скрипок, лучше изображающих бег 
оленя, чем ход черепахи. Также хороши они для танцев и балов, коим, однако, 
не сообщат изящества, если темп не будет отчетливым, а движения — ловки-
ми» [31, 75].

Сейчас не узнать, когда именно появились первые гобоисты при королев-
ской Большой конюшне, однако известно, что в качестве штатных служащих 
они входили в ансамбль «Скрипки, гобои, сакбуты и корнеты». Документов об 
этой инструментальной группе немало, но не всегда они проясняют истинное 
положение вещей.

Анри Прюньер в работе «Музыка Камерная и Большой конюшни в правление 
Франциска I (1516–1547)» полагает, что двенадцать музыкантов уже тогда не иг-
рали на всех инструментах, а делились на две части: шестеро играют на гобоях, 
корнетах и сакбутах, и шестеро на французских скрипках, что для определенно-
го периода вполне вероятно (см. [25]). Однако ситуация периодически менялась, 
и многие факты указывают именно на совмещение инструментов.

Достаточно подробные сведения о музыкантах содержатся в книгах королев-
ских штатов, выходивших с 1644 года вплоть до Революции, и в архивах двора. 
Первый подробный состав ансамбля, показывающий распределение должностей 
и инструментов, представлен в Книге штатов 1652 года [15, 80]:

Этьен Беранже, басовый гобой и теноровая скрипка;
Илэр Робо, сопрановый корнет и басовая скрипка;
Феликс Андриен, сопрановый гобой и сопрановая скрипка;
Муаиз дю Пен, сопрановый корнет и альтовая скрипка;
Франсуа Жиан, сопрановый гобой и альтовая скрипка;
Пьер де Утей, сакбут и теноровая скрипка;
Мишель Руссле, басовый гобой и басовая скрипка;
Абель Гердье, теноровый гобой и сопрановая скрипка;
Бернабе де Буайи, теноровый гобой и басовая скрипка;
Мартен Туссен, альтовый гобой и альтовая скрипка;
Жан Беранже, альтовый гобой и сопрановая скрипка;
Никола Малуа, сакбут и теноровая скрипка.

Последующие списки показывают, что в течение многих десятилетий духо-
вики одновременно играли на скрипках. Это было естественно и общепринято, 
почти все музыканты корпорации св. Юлиана, к которой принадлежали при-
дворные «игроки на инструментах», владели скрипкой (см. [4]).
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Их основные обязанности не обременительны и описаны ровно так же, как 
и у Двадцати четырех скрипок короля. Эти обязанности заключались в сопро-
вождении свиты при въезде в города и игре «по старому обычаю <…> в первый 
день года, при пробуждении короля, в первый день мая и в день святого Людовика 
[тезоименитства короля]. Они должны также участвовать в больших дивер-
тисментах и некоторых больших церемониалах» [15, 321].

Илл. 5. Жан Ле Потр. Большие гобои, сакбуты и корнеты 

на коронации Людовика XIV (1654).

Потому в документах двора музыканты Большой конюшни часто име-
нуются «офицерами для больших церемониалов» (officiers pour les Grands 
Cérémonies)5.

Книги штатов за 1686 и последующие годы указывают: «Все они получают 
ливреи, чтобы участвовать в балах, балетах, комедиях, играть в апартаментах 
короля и прочих местах, где в них будет нужда» [15, 167].

Эпизодически книги штатов уточняют: «Эти двенадцать играют вместе 
на скрипках, когда потребуется, и на гобоях, сакбутах и корнетах, когда им 
прикажут» [15, 321]. Отсюда ясно упоминание ансамбля «Скрипки Большой ко-
нюшни» в ряде документов: это были те же гобоисты и тромбонисты, которые 
в необходимых случаях откладывали духовые инструменты.

Нигде нет детального описания гобоев, входивших в группу «Скрипки, гобои, 
сакбуты и корнеты». Только документы, именующие их «Большими гобоями», 
косвенно указывают на идентичность инструментам, описанным Мерсенном. 
До недавнего времени лишь один — теноровый — гобой этого типа хранился в 
Метрополитен-музее Нью-Йорка. В 2005 году еще один инструмент этой группы 
появился и в Парижском музыкальном музее.

Похоже, что к XVIII веку корнеты и сакбуты сохраняются лишь в Капел-
ле. Книга королевских штатов за 1696 год определенно говорит об изменении 

5 Officier — тот, кто имеет штатную должность (office).
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состава в ансамбле «Скрипки, гобои, сакбуты и корнеты»: «Двенадцать Больших 
гобоев и Скрипок Большой конюшни, называемые раньше Большие Гобои, Корнеты 
и Сакбуты, [получающие] 180 ливров жалованья от казначея Большой конюшни, 
60 ливров вознаграждения из Королевской Казны, и ливрею за 120 ливров» [15, 221]. 
Эта книга, как и прочие, черпавшие информацию из неповоротливой Палаты 
податей, отражает сведения как минимум трех-пятилетней давности, а факти-
чески ситуация могла поменяться и раньше.

На 1696 год в ансамбле значатся Жан Руссле, Никола Оттетер, Луи Оттетер, 
Франсуа Бюшо, Жак Бонефон, Андре Даникан Филидор, Жак Даникан Фили-
дор, Жан Оттетер, Жиль Алэн, Жак-Жан Оттетер, Жан Анн Дежарден, Фран-
суа-Иером Кошина.

Предпоследняя книга королевских штатов, где упоминаются музыканты, дати-
рована 1749 годом. В списке служащих Большой конюшни, называемых «офице-
рами для больших церемониалов», уточняется: «Эти двенадцать играли в былые 
времена (jadis) на скрипках, когда понадобится, или на гобоях, сакбутах и кор-
нетах, когда прикажут. Сейчас они играют только на гобоях и фаготе» [15, 358].

Когда именно закончились «былые времена» и музыканты окончательно пе-
решли на гобои, сейчас установить непросто. Лишь свидетельства их участия в 
церемониалах или театральных постановках могут внести некоторую ясность, 
но таких источников мало. Ведь участие гобоистов в дивертисментах, балах, 
пирах — их прямые обязанности. При этом сведения о выплатах регулярного 
жалованья, доплатах на одежду, жалованные грамоты на штатные должности 
сохранились и косвенно отражают активную деятельность ансамбля «Большие 
гобои Большой конюшни».

Иные немногочисленные упоминания не всегда проясняют дело. Так, 
19 августа 1649 года «Ла Газетт» сообщала об аудиенции Его Величества главам 
купеческих гильдий: «Купеческий прево и эшевены пришли получить указания в 
королевский дворец, и во дворе встречены были многими барабанами, трубами 
и фифарами, при вступлении на лестницу играли гобоисты, а в зале стражи — 
двадцать четыре скрипки короля» [8, 28]. Какие гобоисты имеются в виду в этот 
период регентства, доподлинно не установить.

Принято считать, что первые опыты использования гобоев в оркестре — ба-
леты Люлли «Больной Амур» (1657) и «Удовольствия очарованного острова» 
(1664), более ранние случаи неизвестны. Однако нет указаний на число гобоис-
тов, участвовавших в исполнении. Лишь к 1680 году относится документ, сохра-
нивший сведения о большой духовой группе в балете «Триумф любви». Оркестр 
этой постановки включал 25 Больших скрипок короля6, 22 Малые скрипки, и 
21 исполнителя на флейтах и гобоях [6, 76].

В поименный список музыкантов входят и флейтисты Камерной музыки, и 
гобоисты интересующего нас ансамбля, и исполнители на гобоях де Пуату, а 
возможно и гобоисты мушкетеров, — установить это вряд ли возможно, посколь-
ку многие совмещали несколько должностей по штатному расписанию, а могли 
одновременно принадлежать и к разным ведомствам.

Читателю, не знакомому с ранней французской оркестровкой, поясним: 
партии флейт и гобоев, как правило, отдельно не выписывались, флейтисты и 

6 Название в книгах королевских штатов оркестра Двадцать четыре скрипки короля, в ко-
тором в этот период учреждена 25-я должность для Гильома Дюмануара, концертмейстера и 
репетитора. 
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гобоисты дублировали скрипки, причем в любом количестве. Автор лишь от-
мечал: скрипки и гобои, или скрипки и флейты, или указывал: присоединить 
флейты или гобои при повторении. Разумеется, не во всех случаях флейтисты и 
гобоисты могли исполнять партии скрипок буквально: флейты и гобои приспо-
сабливались к партитуре переписчиками. Несмотря на усложнение и детализа-
цию инструментовки в XVIII веке, еще в 1768 году Ж.-Ж. Руссо в «Музыкальном 
словаре» отмечал: «Каждый копиист должен уметь это делать» [29, 183]7. Сей-
час не представить, как звучал такой оркестр: французских скрипок XVII века 
не существует, подлинное звучание духовых неизвестно. Однако наблюдения 
современника, отмечающего чистоту интонации, мягкость звучания, изящество 
трелей, побуждают его заключить в 1668 году: «Уровень игры музыкантов короля 
в Париже таков, что вряд ли можно желать лучшего» [21, 128].

Вскоре во французскую оркестровку входит клише — трио из двух гобоев и 
фагота как самостоятельная группа. Примеров участия в операх и балетах такого 
трио достаточно, однако и здесь нельзя определенно утверждать, что несколько 
гобоев и флейт не дублировали скрипки.

Лишь в 1700-е годы появляются вполне определенные указания на Двенад-
цать больших гобоев, без скрипок.

«Государственный траур по королю, скончавшемуся 1 сентября 1715 года.
Предоставить траурные одежды с крепом трубачам, барабанщикам и 
флейтистам, гобоистам, мюзетам и кроморнам Большой конюшни:

шести трубачам,
шести барабанщикам и флейтистам,
двенадцати гобоистам,
четырем игрокам на мюзетах» [6, 273].

Участие гобоистов в коронации Людовика XV отражено и в изображении, и в 
текстах. В распоряжении Великому конюшему Великий магистр двора уточняет:

«…Сопровождая Короля из резиденции в церковь, все музыканты идут по-
парно, мюзеты, гобои, барабаны, трубы — за церковным духовенством, в цен-
тре Швейцарской сотни, марширующей [двумя колоннами] слева и справа <…> 
К пиршественному столу все музыканты, не играя, пойдут вместе с Великим 
Господином Франции8 и всем его окружением; следуют впереди мюзеты, гобои, 
барабаны, трубы, герольды и прочие» [7, 119].

Но не только Двенадцать Больших гобоев участвовали в празднествах и це-
ремониалах. Документы королевского дома часто упоминают гобоистов-мушке-
теров, которые, кажется, могли составить достойную конкуренцию гобоистам 
Большой конюшни.

В стражу короля входили две роты мушкетеров. Книги штатов уточняют: 
шесть барабанщиков и четыре гобоиста в Первой роте, и столько же во Второй. 

7 И далее: «Партии гобоев, написанные вместе со скрипками в партитуре для большого 
оркестра, не следует копировать буквально, как в оригинале, но с учетом их диапазона, кото-
рый меньше скрипичного, мягких нюансов, менее доступных гобоям, беглости, ограниченной 
некоторыми темпами <…> Если бы пришлось судить о вкусе автора сочинения, не слыша его, 
я бы прежде всего посмотрел партию гобоев, извлеченную из партии скрипок».

8 Grand Monsieur de la France — здесь: Филипп Орлеанский, с 1715 года — регент при 
Людовике XV.
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Имена музыкантов-мушкетеров на каждый период неизвестны, хотя зачастую 
прослеживаются по биографиям отдельных фигур.

Илл. 6. Никола Анри Тардье (1674–1749). Коронация Людовика XV (1722). 

Большие гобои короля

Вряд ли мы найдем описание различий гобоев военных и гражданских, но 
известные иконографические источники несколько проясняют дело. В их чи-
сле — изображение военных инструментов в «Трактате об оружии» Луи де Гайя 
1678 года. Гобои внизу листа двух типов: верхний похож на изображение Мерсен-
на, хотя раструб его широк и укорочен, нижний отчасти напоминает шалюмо. 
Поскольку масштаб на гравюре вряд ли соблюден, нельзя понять, сопрановые 
или иные инструменты показал автор.

Ведомости Меню-Плезир, департамента развлечений короля, ведут нас 
в бальные залы. 13 мая 1700 года: «8 гобоистам мушкетеров за проживание в 
Версале, где они играли на балах Короля и Монсеньора9, а также за репетиции 
танцев к этим балам выплатить по 40 соль каждому, что составит 152 ливра» 
[6, 175]; 28 февраля 1702 года: «6 гобоистам мушкетеров Короля за одну карету 
и носилки, чтобы привезти их в Версаль для игры на королевском балу и увезти 
обратно, выплатить 32 ливра» [6, 183]; 12 марта 1708 года: «8 гобоистам мушке-
теров предоставить две большие кареты для поездки в Версаль на королевский 
бал и возвращения в Париж» [6, 221].

Участие гобоистов-мушкетеров вовсе не означает отсутствия гобоистов 
Большой конюшни. Со временем балы Людовика XIV обретают небывалую 

9 Монсеньор — здесь: дофин Людовик Французский, сын Людовика XIV.
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пышность и размах, штатных — «ординарных» музыкантов уже недоставало, 
приглашали дополнительных.

Илл. 7

А постоянных музыкантов двора не надо было никуда везти, они жили и слу-
жили в Версале. Им не требовалось ни специальных костюмов, ни расходов на 
питание: гобоисты Большой конюшни просто исполняли обязанности в пре-
делах «должностной инструкции». Поэтому документы Меню-Плезир ничего 
не сообщают о наших героях, так же, как и о других музыкантах королевских 
развлечений, упоминая лишь приглашенных — «экстраординарных», как гово-
рили в те времена.

Двенадцать Больших гобоев пользовались уважением и всеми привилегия-
ми придворных служащих. Должности при дворе передавались по наследству, 
потому много десятилетий в списках музыкантов значатся представители зна-
менитых династий Филидоров, Оттетеров и Шедевилей, искусных игроков на 
инструментах и прославленных музыкальных мастеров (см.: [12; 31]).
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Музыканты Двенадцати Больших гобоев хорошо оплачивались, получали 
подарки и премии к праздникам, хотя это не мешало им играть в празднествах 
королевы и принцев, в домах высшей знати и именитых горожан. При этом они 
могли не бояться потерять работу: приобретение должности в собственность 
давало полную уверенность в будущем.

Однако условия службы и приобретения должности — это уже другая исто-
рия, к которой мы вернемся позднее.

ГОБОЙ ДЕ ПУАТУ

Широкое распространение и популярность гобоя де Пуату не вызывают 
сомнений, особенно к XVII веку, когда он был принят при дворе. Этот инстру-
мент вышел из крестьянской среды, но скоро нашел немало поклонников среди 
знати и прочно утвердился в профессиональном и любительском музицирова-
нии, неразрывно связанный с волынкой — мюзетом. Усовершенствованный и 
получивший в XVII столетии название «придворного мюзета» (musette de cour), 
он состоял вначале из воздушного меха (обычно из козьей шкуры), одного-двух 
бурдонных стволов, представлявших собою шалюмо без игровых отверстий, и 
гобоя де Пуату в качестве игрового ствола. Вставляя гобой де Пуату в волынку, 
его трость закрывали капсулой. Как самостоятельный инструмент, по сообще-
нию Мерсенна, он использовался двумя способами, и с капсулой, и с открытой 
тростью [22, 305–306]. Мерсенн указывает три разновидности инструмента: соп-
рано, тенор и бас. Соответственно и высота звучания мюзета зависела от гобоя, 
который в нем применялся.

Название связано с местностью Пуату, расположенной на территории древ-
ней галльской провинции Пиктавии, где делали предметы из бука. Можно пола-
гать, что этот инструмент — тоже прямой родственник средневековых шалмеев 
и поммеров, хотя мюзет де Пуату был известен уже в XV столетии, а его много-
численные сородичи волыночного семейства и ранее имели широкое распро-
странение в центральной и северной частях Франции.

В жизнеописании Генриха IV10 есть рассказ о том, как Людовик XI, «пора-
женный жестокой меланхолией, звал к себе крестьян и пастухов из Пуату чтобы 
слушать их песни и игру на мюзетах, корнамузах и гобоях, потому что во Фран-
ции с незапамятных времен делали в тех местах гобои де Пуату, и особенно 
хороши игроки были в провинции Марш Басс. В обычай вошло в тамошних краях 
у молодых дворян и благородных девиц собираться в рощах и лесах с начала мая 
по август, чтобы танцевать и славно проводить время под звуки корнамуз и 
гобоев. <…>

А народ в тех местах обычно танцует под гобои и корнамузы в дни пре-
стольных праздников» (цит. по: [23]).

Косвенные источники указывают на участие мюзетов в балетах Генриха III, 
Генриха IV и Людовика XIII. В Лувре выставлено полотно неизвестного автора 
«Бал при дворе Генриха III», датированное 1581 годом, где изображены испол-
нитель на мюзете и гобоист, играющий на инструменте «мерсенновского» типа.

Однако музыка для гобоя и мюзета де Пуату неизвестна вплоть до середи-
ны XVII века, исключая «Песнь для мюзета» Анри ле Жёна, которую Мерсенн 
приводит в своем труде.

10 Mathieu P. Histoire de Henri IV... par Pierre Mathieu, historiographe du roi. P.: Sonnius, 1631. 
Людовик XI правил Францией с 1461 по 1483 годы.
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Илл. 8. Марен Мерсенн. Гобои 

де Пуату: сопрановый, теноровый и басовый. 

Мюзет с игровым стволом 

из гобоя де Пуату

Илл. 9. Гобой де Пуату 

современного мастера

О популярности гобоев и мюзетов де Пуату в начале XVII столетия пишет 
в своих мемуарах Пьер Дора (1589–1658)11: «Странно и одновременно восхи-
тительно видеть, как в Лимузене и особенно в графстве Марш Басс повсюду 
играют на гобое и корнамузе. Не найти ни одного доброго дома не только в 
деревнях Лимузена, Марш Басс и Пуату, где не играли бы на мюзете, корнамузе 
или гобое. Все это сплошь земледельцы и бедные крестьяне, которые никогда 
не учились музыке, они не умеют ни читать, ни писать, но славно играют 
всякие новые и старые бранли, не зная ни табулатуры, ни прочих ученостей» 
(цит. по: [12, 13]).

Ансамбль «Мюзеты и гобои де Пуату» (Hautbois et Musettes de Poitou) зна-
чится в архивах королевского секретариата более ста лет. Вероятно, этот ан-
самбль вошел в штат Большой конюшни при Людовике XIII, однако регулярное 
его упоминание и использование прослеживается в документах следующего 
царствования.

11  Dorat P. R. du. Mémoires, copie de Dom Fonteneau. Manuscrit XXX, Bibliothèque municipale 
de Poitiers.
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В Книге штатов за 1652 год впервые указаны имена участников ансамбля и 
их инструменты:

Жан де Туш, теноровый гобой и бас-контр мюзета де Пуату;
Робер Бенар, теноровый гобой и корнамуза;
Пьер Соен, сопрановый гобой де Пуату;
Жан Брюне, басовый гобой и сопрано мюзета де Пуату [15, 81].

Отметим: ни в этом, ни в других случаях музыканты, совмещавшие два или 
даже три инструмента, не были привязаны к определенному представителю 
семейства: сопрано, тенору или басу. Сопрановый мюзет и басовый гобой де 
Пуату — обычная ситуация, связанная более с получением реальной вакантной 
должности, нежели с музыкальными предпочтениями

В книгах королевских штатов 1661, 1663, 1665, 1669 и других лет ансамбль име-
нуется «четыре гобоя де Пуату», и лишь к XVIII столетию — «гобои и мюзеты де 
Пуату». В документах королевского секретариата его изначально называют «го-
бои и мюзеты де Пуату». Так же, как и Большие гобои, его участники — «офице-
ры для больших церемониалов». Однако яркий, своеобразный колорит и шлейф 
танцевальных традиций естественным образом привели гобои и мюзеты де Пу-
ату в дома просвещенных меломанов, на пиры дворян и вечеринки ремесленни-
ков, открыли ему сцену балетного театра. Особенно привлекательным оказался 
мюзет. Люлли нашел ему применение в оркестре («Удовольствия волшебного 
острова», «Альцеста», «Изида»), разделив ответственность за эти художества 
со многими современниками — Андре Кампра («Годы», «Музы», «Идоменей»), 
Жаном Муре («Любовь богов»), Жаном Филиппом Рамо («Ипполит и Арисия», 
«Галантная Индия») и другими не лишенными таланта артистами.

Предполагается, что довольно скоро мюзет и гобой де Пуату уступили место 
при дворе флейтам, однако это не означает, что они и впрямь ушли из практики 
и утратили своих почитателей.

Здесь, наконец, мы обращаемся к документу, который прямо или косвенно 
упоминается как свидетельство рождения «настоящих» гобоев. Напрямую, и 
даже в большей степени, этот документ касается и мюзета.

МИШЕЛЬ ДЕ ЛА БАРР, ИСТОРИОГРАФ ПОНЕВОЛЕ

Зачастую авторы учебников и инструментоведческих работ приписывают 
создание гобоя музыкантам Людовика XIV Филидору и Оттетеру. Однако эти 
замечательные мастера и исполнители начинают придворную карьеру лишь во 
второй половине XVII столетия. Откуда это распространенное заблуждение? 
Лишь из одного источника: письма придворного флейтиста Мишеля да ла Барра 
(1675–1745) маркизу де Вилье, секретарю Великого конюшего двора Карла Лота-
рингского, просившему рассказать о старинных инструментах. Современными 
французскими историками письмо это публиковалось не единожды, но у нас до 
сих пор почти неизвестно (см. [2]).

Г-ну де Вилье, дом ла Моннэ в Париже.
Воспоминания о мюзетах, гобоях и проч.

В архивах Камерной музыки есть счета четырех исполнителей на гобоях и 
мюзетах де Пуату времен Короля Жана12. В эти варварские времена, во всяком 

12 Иоанн Добрый (правил c 1350 по 1364 годы).
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случае, для искусств, и особенно музыки, не знали никаких других инструмен-
тов, кроме мюзета, гобоя, корнамузы, корнета, кроморна и какбука13, последний 
был своего рода корнамузой, но гораздо большего размера. Все эти инстру-
менты употреблялись для увеселений и танцев крестьян, хотя плохо звучали 
вместе, прежде всего по невежеству тех, кто на них играл, и из-за недостатков 
самих инструментов.

При жизни Франциска I начинают облагораживать эту музыку; тогда Дю-
коруа14, камердинер его величества и капельмейстер его капеллы, стал первым 
и единственным, кто сообщил ей красоту своего времени; он хотел использо-
вать прежние инструменты, но ничего не вышло. И пришлось тогда пригла-
сить скрипачей из Милана. После его смерти музыка вновь впадает в варвар-
ское состояние и остается в нем почти до наших дней, до времен Людовика 
Четырнадцатого, под великим правлением которого все искусства доведены 
были до совершенства, и музыка заблистала безмерно. Ле Камю, Боессе, Дам-
бри и Ламбер создали первые air, которые выражали смысл [поющихся] слов, 
но главное — знаменитый Люлли. Можно сказать, что он заслуживает звания 
французского Аполлона, хотя его возвышение привело ко всеобщему отказу 
от старых инструментов, исключая гобой, — благодаря Филидору и Оттетеру, 
которые столько извели дерева и испробовали музыки, что наконец добились, 
чтобы он стал пригоден для концертов.

С тех пор мюзет оставили пастухам, а скрипки, продольные флейты, теор-
бы и виолы заняли свое место, поскольку поперечная флейта появилась позже. 
Фильбер стал первым играть на ней во Франции, а за ним, почти в то же время, 
Декото. Король, коему, как и всему двору, этот инструмент бесконечно нравил-
ся, добавил две должности к четырем мюзетам де Пуату, и отдал их Фильберу 
и Декото. Они мне рассказывали неоднократно, как король на их настойчивые 
просьбы преобразовать шесть мюзетов в поперечные флейты, соглашался, что, 
во всяком случае, они будут полезны вместо мюзетов, которые более подходят 
для крестьянских танцев.

Вот, Господин мой, все, что я могу сказать о мюзетах. Надеюсь, что рассказ 
мой не так неловок, чтобы чтение его доставило вам неудобства. Мне трудно 
писать лучше, ведь я всего лишь ваш скромный флейтист, и писания не мое ре-
месло.

С глубочайшим почтением, Ваш скромный и преданный слуга
Делабарр [7, 121].

Это письмо, написанное предположительно в 1735 году, столь же полезно для 
доверчивых оптимистов, сколько и для осторожных пессимистов. Автор спра-
ведливо отмечает внимание к музыке при Франциске I, однако это не заслуга 
Дюкоруа, поскольку он украшал своим искусством Капеллу и Камерную музыку 
Генриха IV. Выражение «смысла поющихся слов» — центральная задача, кото-
рую пытался решить еще в 1659 году создатель Академии оперы Пьер Перрен, 

13 В оригинале — сacbouc, что всегда вызывало сомнения. Вероятно, речь идет о некоей 
разновидности волынки, чье название этимологически связано с cabus — козья шкура, или 
sac — кожаный мешок. Chabrette, или chevrette — волынка из козьей шкуры.

14 Эсташ дю Коруа (1549–1609), до 1775 года — певчий королевской Капеллы; с 1578 го-
да — су-мэтр (капельмейстер) Капеллы, с 1595 — композитор Камерной музыки. «Дю Коруа 
заслуживает наград за великую гармонию своих сочинений и богатый контрапункт <…> Все 
композиторы Франции считают его своим учителем» [22, 61].
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чье имя вряд ли помнил де ла Барр. Перечисление инструментов «времен короля 
Жана» также вызывает сомнения, наш историограф перечисляет лишь те, что 
известны в его время. Наконец, «отказ от всех инструментов, исключая гобой» 
(автор употребляет слово la chute — «падение») при Люлли — явная гипербола. 
То ли в стремлении угодить адресату, то ли в собственном пренебрежении ко 
всему за пределами двора, ла Барр слишком склонен к обобщению.

Авторитет Мишеля де ла Барра — признание его заслуг популярного виртуоза 
на поперечной флейте, сделавшего блестящую карьеру в парижских концертах 
и при королевском дворе. Ученик выдающихся флейтистов Ребилле и Декото, 
он состоял в штате музыкантов Большой конюшни и Камерной музыки короля 
с 1703 по 1730 годы. С 1700 года его имя фигурирует также в оркестре Оперы 
(Королевской Академии музыки). Он был известен и как композитор, опублико-
вавший множество виртуозных пьес между 1702 и 1725 годами, автор трех сбор-
ников трио для поперечных флейт, и даже двух опер — «Триумф искусств» (1700) 
и «Венецианка» (1705). Не удивительно, что маркиз де Вилье искал разъяснений 
у столь опытного артиста.

Но сам почтенный музыкант не преувеличивал своих гуманитарных талантов. 
Уточняя «мне трудно писать лучше», он, кажется, прав: писания не его ремесло. 
И не только в силу фактических заблуждений: его текст неловок и не слишком 
грамотен; это скорее фонетическое письмо: как слышим, так и пишем...

Однако эти мемуары заслуживают определенного доверия, пусть и не пол-
ного. Даникан Филидоры служили при дворе около 130 лет, со времен Людови-
ка XIII и до 1769 года. Оттетеры — с 1660-х годов и также почти до Революции. 
В их числе музыканты Большой конюшни, мушкетеров, Камерной музыки — иг-
роки на гобоях и мюзетах, флейтах и барабанах, фаготах и литаврах. Некоторые 
стали видными композиторами, другие прославились изготовлением духовых 
инструментов, семейным ремеслом, благодаря которому разбогатели и вошли 
в историю инструментальной культуры.

Оттетеры переезжают в Париж из провинции именно как мастера, вероят-
но, с уже сложившимся реноме. Никола Оттетер перебрался в столицу из Нор-
мандии в 1659 году, чтобы открыть собственное дело. Его младший брат Жан 
обосновался в Париже молодым и тоже в качестве мастера, лишь в 1683 году он 
получил должность придворного гобоиста.

Даникан Филидоры получают известность в царствование Людовика XIII. 
Филидор — это лишь прозвище, ставшее неотъемлемой частью фамилии: по 
одной из версий король, услышав игру Мишеля Даникана, уподобил его италь-
янскому гобоисту Филидори (Filidori da Siena)15. Неизвестно, на каких условиях 
он играл при дворе, но один его сын Жан Даникан Филидор упоминается в числе 
музыкантов короля с 164516, а другой, Мишель II Даникан Филидор, — с 1651 года. 
Мишель уже был известен как искусный мастер.

Филидоры и Оттетеры служили вместе в музыке Большой конюшни, ве-
роятно, в какие-то периоды и сотрудничали в одной мастерской. Одна-
ко фамильное ремесло передавалось в каждой семье отдельно, и работа над 

15 Фактически прозвище Филидор впервые встречается в нотариальном акте регистрации 
брака от 23 августа 1648 года, где в качестве свидетеля указан «Жан Даникан, именуемый Фи-
лидор, музыкант Его Величества» [12, 7].

16 Запись в книге церкви Сен-Сюльпис о бракосочетании 21 февраля 1645 года, где свиде-
телем был «Жан Даникан, гобоист короля» (Jean Danican, hautbois du Roi) [12, 6].
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совершенствованием инструментов шла скорее параллельно, чем в форме еди-
ного «конструкторского бюро».

Сохранилась опись имущества после кончины видных представителей обеих 
династий. В мастерской Жака Филидора (1657–1708) осталось 44 инструмента, 
в их числе 21 флейта, 14 гобоев, 2 фагота, 2 флажолета, 2 серинета17 (а также 
скрипка и литавры, на которых он играл). Духовые изготавливались на продажу 
и, несомненно, находили своих покупателей. Опись инструментов Никола От-
тетера (1653–1727) включает две дюжины незаконченных гобоев, флейт, мюзетов, 
множество заготовок к ним, детали к фаготам, две сотни такарных и слесарных 
принадлежностей [5, 360–361]. Инструменты Оттетеров пользовались спросом 
не только при дворе, и не только во Франции. Они находили покупателей в Ита-
лии, Англии, и даже канадской Новой Франции.

О ком же именно пишет Мишель да ла Барр в своих воспоминаниях? Если он 
не имел в виду неких Филидора и Оттетера «вообще», как представителей извес-
тных династий, можно предположить, что речь идет именно о названных выше 
Мишеле II Даникан Филидоре (ок. 1610–1659), его брате Жане (1610/1620–1679) 
или сыне Жана — Андре (1652–1730). Из Оттетеров это могли быть Жан (1648–
1732), считавшийся лучшим изготовителем мюзетов, его брат Никола (?–1693), 
или сын последнего, тоже Никола (1653–1727). Мы приводим даты жизни, уточ-
няя, что их деятельность приходилась на эпоху Люлли и Людовика XIV, — это 
согласуется с мнением Мишеля де ла Барра. Установить же более определенно, 
какие Филидор и Оттетер так изменили гобой, «чтобы он стал пригоден для 
концертов», не представляется возможным. Любая гипотеза будет хороша, но 
ни одна не имеет подтверждения.

Выражение ла Барра «стал пригоден для концертов» (…le rend propre pour 
les concerts) — не свидетельство того, что гобой начал играть сольные пьесы. 
Судя по всему, гобоисты играли их и раньше, хотя и без претензий на «высокий 
стиль», — в Камерной музыке короля гобой не появляется до конца столетия, 
войдя в штат Малых скрипок лишь около 1690 года. Выражение concert des haut-
bois означало обычно музыку для ансамбля гобоев, то есть то же, что име ну ется 
ныне «консорт»18. Иное дело — возможность игры гобоев вместе со скрипками. 
«Concert» в значении «смешанный оркестр» — это было ново и, с позднейшей 
точки зрения, очень существенно.

Если Люлли ввел в оркестр именно улучшенные гобои и сделал это, как от-
мечалось, в 1657 году, то в работе над совершенствованием инструмента можно 
заподозрить лишь Мишеля II Даникан Филидора, тогда как участие Оттетеров 
остается загадкой даже гипотетически. Если дело обстоит иначе и гобой усовер-
шенствован позднее, мы, вероятно, так и не узнаем, в чем состояли отмеченные 
улучшения. Конечно, не исключен и третий вариант: Мишель де ла Барр запутал 
картину или выразил желаемое недостаточно ясно, а именно: работа осущест-
влялась постепенно мастерами обеих династий.

Так или иначе, но к концу XVII столетия в практику действительно вошел 
иной тип гобоя, отличный от «мерсенновского». Его корпус уже был разделен 
на три части — два колена и раструб, причем раструб расширился и укоротил-
ся. Каждый сопрановый инструмент снабжен одним клапаном с раздвоенной 

17 Serin, serinette — маленькая флейта для обучения канареек пению.
18 Консорт (от ит. consorte — близкий родственник) — ансамбль из родственных 

инструментов.



И
З

 И
С

ТО
Р

И
И

 З
А

П
А

Д
Н

О
ЕВ

Р
О

П
ЕЙ

С
КО

Й
 М

У
З

Ы
К

И 

171

ГОБОЙ И ГОБОИСТЫ ПРИ ДВОРЕ КОРОЛЕЙ ФРАНЦИИ

«лапкой» (такую его форму называли «ласточкиным хвостом» — queue de 
l’hirondelle), позволявшей играть в разном положении рук, а теноровая и басовая 
разновидности могли иметь от 2 до 5 клапанов. На стволе появляются декоратив-
ные элементы. Условно этот тип можно рассматривать как рубеж между ренес-
сансным и «раннебарочным» гобоем. Опытный исследователь и исполнитель 
Брюс Хейнс называет такие гобои «протоморфическими», отмечая тем самым 
их отличие от так называемых «барочных» (см. [20]).

Можно полагать, что на таких инструментах играли музыканты Двенадцати 
Больших гобоев в конце XVII — начале XVIII столетий, хотя и это лишь гипо-
теза.

С 1670-х годов на инструментах появляются авторские клейма. Они позволи-
ли атрибутировать некоторые «протоморфические» или «раннебарочные» мо-
дели конца XVII столетия, сохранившиеся в музейных коллекциях, в частности 
Оттетеров и Дюпюи из Парижа, и работавших в Англии французских мастеров 
Ж. Пезибля и П. Брессана. Известны и доныне ценятся гобои И. К. Деннера. 
Талантливый немецкий мастер, он, вероятно, первым, начал строить деревянные 
духовые инструменты «во французском стиле», входившие в моду в Германии. 
В 1684 году он приезжал в Париж для копирования флейт и гобоев, а в 1697 году 
вместе с И. Шеллом получил патент «на изготовление французских музыкаль-
ных инструментов, в основном гобоев и продольных флейт», что позволило ему 
нажить солидное состояние.

Изменения в сохранившихся образцах 1670–1675 годов существенны, важней-
шее — повсеместное исчезновение пируэта, косвенное свидетельство того, что 
трость на обновленных гобоях контролировалась губами исполнителя, позво-
ляла свободно играть в верхнем регистре и управлять тембром. На сопрановом 
гобое этого периода 8 игровых отверстий. Третье и четвертое обычно умень-
шены и продублированы для разных рук. Седьмое, для звука ми бемоль, также 
дублированное и прикрыто клапанами c обеих сторон. Восьмое, для нижнего 
«до», снабжено одним клапаном c раздвоенной лапкой для правого или левого 
мизинцев, — упомянутым «хвостом ласточки». В районе раструба расположены 
два акустических отверстия

По сути, во многих случаях это уже двухклапанный «барочный» гобой, типы 
и виды которого, кажется, все более унифицируются конструктивно к середи-
не XVIII века. К последней трети XVIII столетия мензура инструмента станет 
ýже, звуковые отверстия меньше, а звучание — более ясным и пластичным. Но 
сохранятся и недостатки. Относительно нижнего «до» Франкёр еще в 1772 году 
замечает в своем известном труде «Основной звукоряд всех духовых инстру-
ментов»: «оно всегда фальшивое, то есть слишком высокое, чтобы считать его 
«чистым», но слишком низкое, чтобы расценивать его как «до диез» даже при 
усилении дыхания; в результате получается <…> что эти звуки неустойчивы, и 
могут использоваться лишь как проходящие» [16, 13].

Однако исполнители по природе своей консервативны, оттого история инс-
трументов часто показывает мирное соседство старых и новых моделей. Уклад 
французского двора долгое время оставался и вовсе незыблемым, и нет сущес-
твенного повода предполагать применение новых гобоев в музыке Большой 
конюшни.

Отмена Нантского эдикта в 1685 году, ущемлявшая права гугенотов и побу-
дившая большое их число к эмиграции, стала одной из причин распространения 
французских инструментов в Англии, Нидерландах и немецких землях.
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«Барочный» гобой начала XVIII столетия незначительно различался в разных 
частях Европы, а архаичные инструменты оставались в употреблении, кажется, 
лишь во Франции и в некоторых регионах, заселенных французскими эмигран-
тами19.

Теноровый гобой (taille) сохранил повсеместно свое французское название, 
кроме Англии, где звался Tenner Oboe20. Прямой, редко — изогнутый инструмент, 
он имел несколько размеров (соответствующих чаще строям F или G). Существо-
вание старого басового гобоя при дворе в первой трети XVIII века не вызывает 
сомнений. Сохранился ли он в практике до середины века, как указывают кни-
ги королевских штатов, или был вытеснен иным типом инструмента, тогда как 
штаты фиксируют почти неизменную до 1761 года номенклатуру должностей, 
не вполне ясно. Иные типы басовых гобоев создаются во Франции уже в конце 
XVIII–XIX веке (см. [17]).

Вернувшись к гобоям де Пуату и мюзетам, которые, по словам де ла Барра, 
король оставил для крестьянских танцев, можно видеть, что автор мемуаров пи-
шет чистую правду, но не всю…

Славные виртуозы Рене Пиньон Декото (ок. 1645–1728) и Фильбер Ребилле 
(1639 — после 1717), упоминаемые в письме де ла Барра, в 1667 году вошли в состав 
ансамбля «гобои и мюзеты де Пуату», где прослужили около сорока лет, играя 
именно на флейтах и будучи одновременно флейтистами Камерной музыки.

Они указаны и в Книге штатов за 1708 год, спустя сорок один год, в составе 
той же группы, где все участники ансамбля — незаурядные флейтисты: Мартен 
Оттетер и его сын Жан по праву преемственности, Франсуа Пиньон Декото, 
Марен Эрбино де Туш, Фильбер Ребилле, Пьер Ферье и Мишель де ла Барр. 
Нет сомнения: под старой номенклатурой должностей скрыты иные; гобоев и 
мюзетов нет, есть лишь флейты. Ситуация эта обычна для французского двора. 
Дело затемняется и правами, которые давала преемственная должность: рас-
полагая ею как собственностью, музыкант мог лишь числиться, но не служить. 
Указание «Оттетер и его сын Жан по праву преемственности» означает, что 
фактически служил кто-то один: либо отец передал формальные права сыну 
и до поры играл за него, либо сын играл за отца, располагая его должностью, 
но еще не имея места, либо они служили по очереди… Во всяком случае, мест в 
ансамбле было лишь шесть.

Однако гобой де Пуату и мюзет не ушли в предание, это прослеживается не 
менее ясно. Хотя, сохранившись, они теперь уступают по популярности мюзету 
«придворному» — musette de cour. Эта роскошно декорированная волынка с бур-
доном из четырех стволов, позволявшим аккомпанировать мелодии аккордами 
и даже менять созвучия, к тому же была столь изящна, что полюбилась испол-
нительницам-дамам из высшего общества!

Боржон де Селери, аристократ-меломан, в 1672 году нанимает Жана Оттетера 
для работы по усовершенствованию мюзета. В том же году де Селери издает 
знаменитый «Трактат о мюзете» [9]. В первой части автор повествует о попу-
лярности инструмента в среде парижских и провинциальных аристократов, по-
ясняет способы игры и улучшения Оттетера. Во второй части приведены пьесы: 
деревенские бранли, гавоты, печальные мелодии и песни, «чтобы быстро и легко 
научиться игре на мюзете самостоятельно».

19 Редкие модели сохранились в реформатских церквах Швейцарии, в долине Юра.
20 В частности, в партитурах Г. Перселла.
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Сын Жана, Мартен, с 1660 года постоянный участник придворных увеселе-
ний, модный учитель игры на гобое и мюзете, продолжил работу, приспособив 
к мюзету в качестве игрового ствола маленький шалюмо21.

Наконец, сын Мартена, Жак Мартен Оттетер по прозвищу Римлянин (Hotte-
terre le Romain, 1674–1763), весьма заметный музыкант своего времени, в 1737 году 
создал первую «Школу для мюзета». Из этой работы также видно, что мюзет 
любим в аристократических домах, а не только среди крестьян и пастухов. Жак 
Мартен успешно преподавал при дворе, обучая игре на флейте, гобое и мю-
зете высокородных любителей, в число которых входил даже герцог Людовик 
Орлеанский.

Этот период относится, однако, уже к иным временам — эпохе Людовика XV. 
Книги штатов середины XVIII века свидетельствуют о возвращении гобоя и мю-
зета де Пуату ко двору, но указывают уже на два самостоятельных ансамбля: 
четыре флейты Камерной музыки, и шесть гобоев и мюзетов де Пуату Большой 
конюшни.

Игроков на гобое и мюзете де Пуату Большой конюшни ценили и достойно 
оплачивали, мы находим в их числе прославленных музыкантов Людовика XIV, 
как гобоистов, так и флейтистов.

Их жалованье составляло 300 ливров в год из казны Большой конюшни, 
120 ливров вознаграждения из кассы короля, и 120 ливров на ливрею [15, 284]. 
Кроме того, конечно, они играли в частных домах и давали уроки. По мнению 
Марсель Бенуа, ансамбль с мюзетами вызывал такие симпатии, что сохранил-
ся и после 1761 года, когда Людовик XV упразднил старые штаты, и служил 
при дворе вплоть до Революции. Книга штатов за 1789 год подтверждает это 
мнение.

В нотных источниках музыка для гобоя де Пуату, «обычного» гобоя и мю-
зета не дифференцируется, можно лишь предполагать, какой тип инструмента 
использовался в тех или иных случаях. Однако остается фактом, что с 1660 по 
1760 годы число опубликованных для мюзета (как и гобоя де Пуату) сольных 
и ансамблевых пьес уступает лишь музыке для скрипки и поперечной флейты. 
В их числе «Третья сюита» Ж. М. Оттетера22, Пьесы для мюзета Ж. Оттетера23, 
сонаты А. Вивальди24, «Комический концерт» М. Коррета и его же Фантазии для 
трех инструментов25, пьесы Н. Шедевиля26 и десятки других.

Завершая заметки о письме де ла Барра, отметим, что наш историограф до-
пустил еще одну, хотя и невольную, неточность. Мюзет не только не вернулся 
к пастухам во времена Людовика XIV, но и преобразовался в самостоятельную 
ветвь… гобоев! Которые так и назывались: мюзеты, но уже не имели отноше-
ния к волынке. Однако это тема другого рассказа, — гобои-мюзеты прижились 
и развивались не при королевском дворе, а в протестантских церквах долины 

21 Шалюмо и ранее использовались как бурдонные и игровые стволы на корнамузе.
22 Troisième suite de pièces à deux dessus pour les flûtes traversières, flûtes-à-bec, haubois & mu-

zettes... op. 8, 1722.
23 Pièces pour la muzette, qui peuvent aussi se jouer sur la flûte, sur le hautbois etc..., 1722.
24 Il pastor fido. Sonates pour La Musette, Vièle, Flûte, Hautbois, Violon, Avec la Basse Continue. 

op.13.
25 Concerto comique, ок. 1738; Fantaisies à trios parties pour vielles, musettes, flûtes à bes et bc, 

1733, 1753.
26 Les Deffis ou l’étude amusante, pièces pour la musette ou vielle avec la basse continüe dédiées 

aux virtuoses... oeuvre 9, c. 1740.
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Юра, распространившись в XVIII–XIX веках по Центральной и Северной Ев-
ропе (см. [18]).

ФРАНЦУЗСКИЙ КРОМОРН: МИФ ИЛИ РЕАЛЬНОСТЬ?
Обособленность и консервативность уклада французского двора имела еще 

одно важное последствие для нашего сюжета. Кроме подробно описанных боль-
ших гобоев, при дворе существовали инструменты, именуемые кроморнами.

Всякий нынешний словарь переведет слово cromorne как крумгорн, что, в 
свою очередь, является эквивалентом немецкого Krummhorn, обозначающего 
деревянный духовой инструмент в форме латинской буквы J с закрытой в кап-
сулу или открытой двойной тростью. Крумгорн, описанный Вирдунгом и Пре-
ториусом, — инструмент очень старый, бытовавший в средневековой практике. 
Частое присутствие в западных, а отчасти и восточноевропейских иконогра-
фических источниках — свидетельство его широкого распространения. Но ни 
один из источников не показывает нам крумгорна во Франции ни в XVI, ни в 
XVII столетиях27.

Более того: инструмент с названием «кроморн» встречается только в доку-
ментах французского двора, тогда как крумгорн по-французски именовали tour-
nebout (инструмент с «загнутым концом») или cor recourbé (гнутый рожок).

По мнению Мерсенна, упоминающего крумгорны (tournebout) во «Всеобщей 
гармонии», их не изготавливают во Франции. «Эти гнутые рожки делают в 
Англии. Их можно отнести к мюзетам или гобоям, потому что у них есть и 
трость, и защитная коробочка для клапанов, как у обычных шалюмо наших мю-
зетов. Они так же бывают разной величины, чтобы играть вместе четыре, пять 
или более партий. Но звучание этих инструментов вовсе не столь приятно, как 
у наших обычных шалюмо» [22, 290]. Те же сведения приводятся в XVIII веке в 
«Энциклопедии» Дидро, скопировавшего рисунок Мерсенна.

Последующие изыскания подтвердили: французский кроморн не имеет от-
ношения к крумгорну, но являет собою увеличенную разновидность архаичного 
«мерсенновского» гобоя.

Подробное изучение французского кроморна началось лишь в конце ХХ ве-
ка, когда удалось соединить мозаичные фрагменты различных источников: мно-
гочисленные упоминания в книгах Королевских штатов (États de la France) и в 
архивах Большой конюшни, партии в нескольких сохранившихся партитурах и 
изображения на гобеленах дворца Питти во Флоренции (1664); неясного типа 
инструменты на фронтисписе «Трактата о мюзете» Боржона де Селери (илл. 10) 
и их сходство с изображением басового кроморна в «Толковом справочнике» 
Франсуа Гарсо (1761) (илл. 11), наконец — фигуры играющих музыкантов на гра-
вюре Ле Потра «Роскошная и великолепная церемония коронации Людовика 
XIV» (1655).

Cебастьен Броссар в «Музыкальном словаре» указывает басовый кроморн 
как эквивалент фагота (FAGOTO. Instrument à vent, qui répond à nôtre BASSON, 
ou Basse de Chromorne) [10, 35].

В 1995 году в Парижской региональной консерватории впервые прозвучал 
доклад Венсана Робена «Контрабасовый гобой или кроморн? Этапы изучения 
французского кроморна XVII–XVIII веков» [27]. Кажется, кроморны обрели 
вполне отчетливые очертания, и первое их описание появилось в монографии 

27 В немецкой иконографии известны изображения крумгорнов и с открытой тростью.
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«Красноречивый гобой» видного исполнителя и исследователя Брюса Хейнса 
в 2001 году [20]. В 2004 году Венсан Робен уточнил различия между гобоем и 
кроморном в работе «Гобой и кроморн во Франции XVII–XVIII веков» с под-
заголовком «Опыт терминологического разъяснения» [28]. И действительно, то 
была лишь аргументированная гипотеза; в истории кроморна осталось немалое 
пространство для уточнений.

Илл. 10. Боржон де Селери. 

Гравюра из «Трактата о мюзете» (1672)

Илл. 11. Кроморн. Толковый справочник 

Ф. Гарсо (1761)

Одновременно французский мастер, исполнитель и историк Марк Экошар 
посвятил несколько лет изучению кроморнов с целью их реконструкции и воз-
вращению в практику. Его широко известная ныне работа «Старые и новые 
инструменты во Франции в XVII и XVIII веках, на примере гобоя» [14] явилась 
непосредственным отражением процесса воссоздания забытых инструментов 
и стала обоснованием реконструкции кроморнов, которые появились на свет 
полным семейством28.

Кроморн — локальное, только при французском дворе принятое наименова-
ние разновидности больших гобоев, отличающейся увеличенными размерами и 
более низкой тесситурой. Эти инструменты входили в ансамбль «Кроморны и 

28 Кроморны демонстрировались в рамках доклада Марка Экошара на теоретических сес-
сиях Московской консерватории в апреле 2008 года. 
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морские трубы Большой конюшни» (Cromornes et Trompettes marines de la Grande 
Ecurie) и в музыку королевской церковной Капеллы (Cromornes de la Chapelle-
Musique du roi) не менее ста лет: Они «иногда используются на балах, в балетах, 
комедиях, в королевских апартаментах и других местах, где в них будет нужда. 
Два [кроморна] имеются также в музыке Капеллы» [15, 300].

Списки музыкантов и их инструментов указывают на пять разновидностей 
кроморна: сопрановый, альтовый, теноровый, баритоновый и басовый.

Музыканты ансамбля «Кроморны и морские трубы» указываются в кни-
гах штатов лишь с 1668 года, хотя появляется эта группа значительно раньше, 
возможно, в конце 1640-х годов. Первое письменное упоминание кроморнов в 
Капелле относится к 1649 году: это пять музыкантов, которые служили поквар-
тально, по двое, сменяя друг друга.

Одно из ранних свидетельств — грамота, жалованная Людовиком XIV Ми-
шелю Даникану Филидору:

«…Имея удовольствие слышать игроков на кроморнах и морских трубах, инс-
трументах новоизобретенных и из шести партий составленных29, желающих и 
впредь служить нам в развлечениях наших, и располагая похвальными отзывами 
о музыканте Мишеле Даникане <…>, утверждаем его настоящей грамотой от-
ныне и далее в качестве и должности игрока на квинтовом кроморне и морской 
трубе нашей Большой конюшни.

Выдана сия грамота в Париже в последний день июля тысяча шестьсот пять-
десят первого года»30.

Кроморны, по мнению М. Экошара, принадлежали к большим гобоям вось-
мифутового регистра. «Облагороженное», мягкое звучание позволяло сочетать 
их со струнными — морскими трубами в Большой конюшне, с виолами, а затем 
и скрипками — в Капелле.

Морская труба — trompette marine (фр.), tromba marina (ит.)— монохорд с кор-
пусом около 140 см и струной около 100 см. Иногда натягивалась и вторая струна, 
длина которой регулировалась подставкой. На этом инструменте играли смыч-
ком, в некоторых моделях внутри корпуса размещались резонансовые струны 
(илл.  12).

Морская труба — инструмент «тихий», явно не для уличного музицирова-
ния.

«Тихие» инструменты входят в моду в домашнем музицировании в аристокра-
тических и буржуазных домах, приходя во Францию преимущественно из Ита-
лии и Англии в виде измененных и, как правило, увеличенных моделей известных 
типов. Так, Мерсенн говорит о нежных продольных флейтах, подаренных одним 
из английских королей, а оттого и зовущихся английскими (flustes d`Angleterre). 
Он различает также пятиструнную французскую виолу и шестиструнную анг-
лийскую. Последняя звучала тише и мягче, а шестая струна расширила ее диа-
пазон вниз; вскоре, как известно, она заняла ведущие позиции.

29 Между 1660–1761 годами прослеживается варьирование состава: 2 сопрановых кроморна, 
1 теноровый, 1 квинтовый и 1 бас, или все по одному и два баса, в какие-то периоды указаны 
лишь два исполнителя: на сопрановом и басовом инструментах. Все они, как правило, играли 
и на морских трубах.

30 Из частного архива Никола Дюпон-Даникан Филидора.
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Эта тенденция не привела к отказу от старых типов народного происхож-
дения, но способствовала укоренению более утонченных, приглушенных, как 
правило — низких инструментов и их семейств на французской почве.

Илл. 12. Морская труба. Толковый справочник Ф. Гарсо (1761)

Кроморны, вероятно, приближались к «тихим» и явились непрямыми пред-
шественниками низких типов гобоя XIX века — гекельфона, басового мюзета 
и т. п. Могли ли они составить конкуренцию фаготам в оркестре — вопрос, не 
имеющий ответа. Но сопоставление сопрановых кроморнов и «обычных» сопра-
новых гобоев было явно не в пользу первых. Так же, как виолам, им недоставало 
яркости и блеска.

Это, однако же, не более чем гипотеза: неясностей в истории кроморна еще 
предостаточно, а надежда на их разъяснение невелика. Известные партитуры 
с участием кроморнов единичны: «Сюита для 2 кроморнов» Дегриньи (1660), 
«Месса с разными инструментами вместо органа» М. А. Шарпантье (1670), балет 
«Атис» Ж. Б. Люлли (1676) и его же «Триумф любви» (1681), опера П. Коласса 
«Эней и Лавиния» (1682) и некоторые иные, где участие кроморнов лишь пред-
полагается по косвенным признакам.

СОТРАПЕЗНИКИ КОРОЛЕВСКОГО ДОМА

Придворные музыканты Людовика XIV не только дорожили службой, они 
любили своего короля, который знал толк в настоящей музыке и хорошо по-
нимал, где ей время и место, чтобы служила украшению и славе монархии. 
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И воздавал своим славным трубачам, барабанщикам, гобоистам, волынщикам, 
кроморнистам по заслугам, защищая привилегиями и заботясь об их семьях.

Привилегии служащих двора могли быть почетными и полезными. Полез-
ные — деньги и имущество, почетные — права и статус.

Люлли с гордостью писал на своих партитурах: шталмейстер короля (écuyer 
du roi); безродный Мольер, сын обойщика, вызывал ненависть высокородных 
дворян привилегией расстилать королевскую кровать, которую давала ему долж-
ность постельничего…

Музыканты двора редко принадлежали к мелкопоместному дворянству, в 
основном это выходцы из семей ремесленников, порою даже из крестьян. Од-
нако в документах корпорации св. Юлиана их именуют «привилегированными 
музыкантами свиты», а в перечне королевских штатов — «сотрапезниками ко-
ролевского дома».

Мы приводили уже некоторые суммы доходов музыкантов Большой конюш-
ни. Однако роскошь придворных празднеств требовала и особых нарядов — на 
дни коронации, рождения наследников, бракосочетаний, траура они получали 
солидные выплаты на костюмы и украшения, стоимость которых превышала го-
довое жалованье. За всякую работу, не предусмотренную должностными обя-
занностями, выплачивалось вознаграждение, за сопровождение короля в другие 
резиденции, на войну, на дипломатические церемонии — компенсации, которые 
сейчас мы назвали бы «суточными».

Прослужив 20–25 лет, музыкант получал пенсию, которая не лишала его права 
дальнейшей работы при желании и возможности. Пенсия выплачивалась семье в 
случае болезни или смерти придворного офицера, а иногда и в ожидании места при 
дворе, которое король не мог отдать, пока оно фактически было занято другим.

Особая привилегия придворных офицеров — преемственное право (surviv-
ance), по которому однажды приобретенная должность становилась собствен-
ностью владельца (survivancier).

При Людовике XIV едва ли не бóльшая часть музыкантов двора обладала пре-
емственными должностями и соответствующими правами. А прочие всячески 
старались ее приобрести: «ординарный» музыкант, служивший постоянно, но 
не имевший прав «сюрвивансье», лишался многих важных привилегий. Как го-
варивали в те времена, «должность — это всегда место, но место — не всегда 
должность».

Преимущества владельца должности ясно изложены в статье «Преемствен-
ное право» («Survivance») «Французского словаря» Пьера Ришле 1680 года31:

«Это милость, которую жалует Король имеющему должность, позволяющая 
офицеру при жизни передать должность и место после своей кончины наслед-
нику или кому-то другому <…>.

Простое преемственное право: уступка должности другому человеку, ко-
торый не может ее занять безусловно и сразу, но только если приобретатель 
переживет уступающего должность. Иначе говоря, это передача должности в 
дар по причине смерти, и возможная лишь после смерти или по добровольному 
решению уступающего должность.

31 Ришле указывает, что первые преемственные должности появились в 1559 году, а пре-
емственное право введено в обиход в 1569 году указом Карла IX «в случае незамедлительной 
выплаты трети стоимости должности».
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Обиходное преемственное право: когда получающий вступает в должность 
при жизни передающего ее.

Преемственное право пользования: когда письменно дозволяется переда-
ющему и получающему должность исполнять ее поочередно или в отсутствие 
одного или другого.

Открытое преемственное право: вид основного и бессрочного преемствен-
ного права, которое устанавливается в целом, в основных положениях, не пред-
полагая конкретную персону. <…>.

Король предоставляет, дарует и отменяет преемственное право по своему 
желанию <…>» [26, II, 413–414].

Преемственное право нередко позволяло приобретать должность заведомо 
не для исполнения ее, а для извлечения выгоды. Это во многих случаях затруд-
няет понимание истинного положения вещей (серпентист числится в певчих, 
гобоист во флейтистах, трубач в двух службах одновременно и т. п.). Но именно 
это право позволило десятилетиями служить при дворе представителям знаме-
нитых династий, передававших свое искусство и доброе имя из рода в род. При 
этом вовсе не отвергался принцип отбора талантливых и достойных.

Архив Большой конюшни хранит условия поступления в группу «Двенадцать 
Больших гобоев»:

«...эти должности дают все привилегии служащего Королевского дома. Гос-
подин принц Карл [Лотарингский], от которого эти должности зависят, желает 
принимать лишь людей, способности коих ему известны. Желающий предста-
виться сейчас, чтобы купить должность, должен заплатить лишь 1000 ливров 
за получение согласия [агреман], если принц после прослушивания сочтет его 
годным для службы.

Кроме агремана и оплаты должности нужно также внести сумму в счет 
будущего платежа и за принятие на службу. Как знак преданности следует 
принести присягу, зарегистрироваться в Конторе Конюшни, Палате счетов и 
Высшем податном суде, что обойдется приблизительно в 300 ливров. Отметить 
поступление следует вручением 15 ливров и пары перчаток каждому из один-
надцати музыкантов больших гобоев и ужином приблизительно за 200 ливров» 
[6, 454].

Таким образом, все обходилось в 5000 ливров (стоимость должности — 3000, 
агреман — 1000, право преемственности — 1000), не считая указанных расходов 
на поступление. Сумма для начала XVIII века очень значительная, соответству-
ющая выплатам при дворе за много лет.

Секретариат королевского дома указывает годовое содержание гобоистов 
(на начало XVIII века):

Жалованье из казны Большой конюшни 180 л.
Вознаграждение из Королевской казны 60 л.
Одежда, которая оплачивается портным Конюшни 90 л.
Маленькие праздники 7 л. 10 соль
На подарки 5 л.
Итого 342 л. 10 соль

Вознаграждение Большим гобоям к праздникам
Новый год 30 л.
1-й день мая 30 л.
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День Св. Людовика 28 л. 16 с

Итого 88 л. 16 с.
Это составит каждому из двенадцати 7 л. 8 с.

Есть необъясненная пока загадка в том, что денежная компенсация музы-
кантам Большой конюшни официально не менялась на протяжении 60–70 лет. 
Указанные деньги для начала XVIII века невелики. Заинтересованность в при-
обретении должности может свидетельствовать, прежде всего, о немалых до-
полнительных доходах.

Стоимость должностей менялась и в XVIII веке возросла многократно. Так, 
в Двадцати четырех скрипках она увеличилась с 640 ливров в 1703 году до 4500 — 
в 1740 году. Франсуа Пиньон Декото продал в 1665 году должность гобоиста 
Большой конюшни Луи Оттетеру за 1000 ливров, а Андре Даникан Филидор 
уступил службу в Кроморнах и морских трубах Эдме Депо в 1685 году за 1600 лив-
ров. В Больших гобоях в 1730-е годы она стоила 3000 ливров и более. Дороже 
ценились должности трубачей — до 6000 ливров.

Звание «сотрапезников (commensaux) королевского дома» не означало, что 
музыканты ужинали с королем. Оно давало право на вознаграждение в нату-
ральном виде, в частности, продуктами питания.

Архив Великого конюшего за 1732 год запечатлел продуктовые подарки му-
зыкантам на первый день года и первый день мая [6, 443]:

Трубачам Камерной музыки:
10 хлебов, 2 сетье столового вина, 4 зайца (кролика), 16 фунтов говядины 

и баранины, 2 фунта сала.
6 Корнамузам или морским трубам:
10 хлебов, 1 сетье 2 кварты столового вина, четверть теленка на 12 фунтов, 

полбарана на 20 фунтов, 3 фунта сала.
12 гобоям:
2 дюжины хлебов, 2 сетье столового вина, 1 индейку, 1 каплуна, 1 кролика, 

3 фунта сала.
Мюзетам:
6 хлебов, 1 сетье вина, 1 индейку, 5 зайцев, 3 фунта сала.
Флейтам и барабанам:
8 хлебов, 2 сетье столового вина, 4 зайца, 8 фунтов телятины, 2 фунта сала.

Не меньшие продуктовые подарки получали музыканты на Пасху, Троицу, 
День Всех Святых и Рождество.

Ансамбль «Двенадцать Больших гобоев короля» прекращает свою деятель-
ность в 1761 году, когда Людовик XV сократил штат придворных музыкантов 
вдвое и создал оркестр «классицистского» образца, сохранив лишь единичные 
старые должности. При этом ни один из уволенных музыкантов не остался без 
пенсии или солидной компенсации.

Нынешние гобоисты сложили немало мифов о «Двенадцати гобоях коро-
ля». Действительно, сведения о выдающихся гобоистах в разной мере дошли до 
нашего времени. Но информация о самом ансамбле настолько скромна, что не 
сложилась пока в монографию.
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