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НА ПОПЕРЕЧНОЙ ФЛЕЙТЕ» 
И ЕГО АВТОР
ЗАМЕТКИ ПЕРЕВОДЧИКА

В 1752 году в Берлине вышел в свет трактат Иоганна Иоахима Кванца, камер-
музыканта и учителя игры на флейте прусского короля Фридриха Велико-
го, — «Опыт руководства по игре на поперечной флейте» [23]1. Книга Кванца 
не была первой изданной школой игры на флейте — к тому времени уже сущест-
вовали некоторые французские трактаты2, — однако она многократно превосхо-
дила эти издания по своему объему и масштабу замысла и являлась, таким обра-
зом, уникальной и первой в своем роде. О большом успехе и востребованности 
трактата свидетельствует множество фактов. Вскоре после появления «Опыта» 
были опуб ликованы его переводы на французский, голландский, английский 
и итальянский языки3; последовали издания аналогичных трактатов — «Опыт 
истинного искусства игры на клавире» К. Ф. Э. Баха [10], «Опыт основатель-
ной скрипичной школы» Л. Моцарта [22]. Появление «Опыта» Кванца вызвало 
отклик современников — на страницах «Историко-критических статей о музы-
кальном восприятии», периодического издания под руководством Марпурга, по-
явились замечания Георга Андреаса Зорге [27] и выдержка из письма Иоахима 
фон Мольденита [9], в случае с последним дело дошло до так называемой «Бер-
линской войны флейтистов» (Berliner Flötenstreit) [29]. Сам «Опыт» Кванца еще 
дважды переиздавался на немецком языке в неизменном виде в 1780 и 1789 годах; 
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и, в довершение всего, Иоганн Георг Тромлиц, автор школы игры на флейте 
[30], вышедшей в 1791 году, то есть спустя лишь два года после второго пере-
издания все еще популярного «Опыта», «выступает как продолжатель традиций 
И. И. Кванца» [5, 9].

Несмотря на название, трактат Кванца далеко выходит за узкие рамки школы 
игры на флейте. Книга насчитывает более трехсот тридцати страниц, из которых 
ремеслу флейтиста посвящено только около восьмидесяти. Здесь рассказыва-
ется о постановке, расположении пальцев, амбушюре, дыхании, работе языка 
флейтис та и об исполнении форшлагов и трелей. Еще около семидесяти стра-
ниц адресованы как флейтисту, так и любому другому инструменталисту или 
певцу. В них рассказывается о «хорошем исполнении» музыки, об обязательных 
(wesentlichen Manieren) и произвольных (willkührlichen Veränderungen) украше-
ниях, о каденциях, об игре Adagio и Allegro, о выступлениях перед публикой. 
Бо`льшая же часть книги, около ста восьмидесяти страниц, посвящена вещам, 
казалось бы, излишним для обычной флейтовой школы, однако, по твердому 
убеждению Кванца, необходимым флейтисту для достижения совершенства. 
Эти страницы «Опыта» включают открывающее книгу Введение, где говорится 
о качествах, требующихся тому, кто хочет профессионально заниматься музы-
кой, и две чрезвычайно объемные главы, одна из которых посвящена, главным 
образом, обязанностям рипиенистов, другая — эстетическим проблемам.

В Предисловии к трактату, объясняя замысел и структуру своего необычного 
труда, Кванц пишет:

«Я предоставляю любителям музыки руководство по игре на поперечной 
флейте. Я постарался разъяснить все, что требуется для практики на этом ин-
струменте, начиная с азов.

Поэтому я подробно объясняю, что является хорошим вкусом в музыкальном 
ремесле. И хотя этот мой труд применим, главным образом, к поперечной 
флейте, он может также быть полезен всем тем, кто занимается пением или 

1 Список использованной литературы см. после публикации фрагмента трактата, с. 133.
2 В 1707 году был опубликован трактат Жака Оттетера Римского «Основы игры на попе-

речной флейте» [17], ставший бестселлером и выдержавший до 1741 года несколько переизда-
ний, в том числе за границей. В 1719 году вышел его же «Способ прелюдирования на попереч-

ной флейте» [18]. В середине 1730-х годов была издана школа Мишеля Коррета [13], пере из-
дававшаяся затем несколько раз. В книге В. П. Качмарчика «Немецкое флейтовое искусство 
XVIII–XIX вв.» и в музыкальном словаре Гроува присутствуют упоминания о педагогических 
трудах Жозефа Бодена де Буамортье [2, 7; 21].

3 Полные названия и библиографическое описание указанных изданий приведены нами 
в списке литературы вместе с данными о первой публикации трактата Кванца [23]. Следует 
отметить, что французский перевод вышел в Берлине одновременно с немецким оригиналом 
у того же издателя и, по-видимому, под наблюдением автора. Появившийся вскоре перевод 
на голландский язык, выполненный органистом, композитором и музыкальным теоретиком 
Якобом Вильгельмом Лустигом (1706–1796), — почти полный (исключены Посвящение и Гла-
ва V) и содержит большое предисловие переводчика. «Saggio» итальянского адвоката Антонио 
Лоренцино (1755–1840) — издание совсем иного рода; оно словно иллюстрирует наблюдения 
Кванца о нечистоплотности иных итальянских музыкантов, содержащиеся во Введении к трак-
тату. Фактически, это не перевод, а плагиат: Лоренцино воспроизводит фрагменты сочинения 
Кванца, не ссылаясь на их автора. На английском языке в XVIII веке вышел в свет лишь отно-
сительно небольшой фрагмент «Опыта»: слегка сокращенные главы XIII и XV, в которых речь 
идет об импровизации украшений. Более подробные сведения о распространении трактата 
Кванца в XVIII веке см. в библиографии Эдварда Райли: [24, 345–348].
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игрой на другом инструменте и хочет стать хорошим исполнителем. Каждый, 
кто только пожелает, может извлечь отсюда то, что подходит для его голоса или 
инструмента, и употребить себе на пользу.

Поскольку хорошее впечатление от музыки зависит не только от исполните-
ля главного, или концертирующего, голоса, но и от того, насколько сопровож-
дающие его музыканты разумеют свои обязанности, я добавил особую главу, 
в которой показываю, каким образом следует аккомпанировать солистам.

Я не считаю, что окажусь вследствие этого излишне многословным. Заботясь 
о воспитании не просто механически играющего флейтиста, но и искусного зна-
тока музыки, я должен изыскать способ не только привести в подобающий поря-
док его губы, язык и пальцы, но и сформировать его вкус и развить силу суждения. 
Хорошо знать искусство аккомпанемента для него — первейшая необходимость, и 
не только в связи с тем, что ему самому довольно часто придется исполнять эти 
обязанности4, но и потому, что это даст ему право высказывать свои требования 
тем, кто будет сопровождать и поддерживать его во время выступлений.

По вышеперечисленным причинам появилась и последняя глава. В ней я го-
ворю о том, ка`к следует судить о музыке и о музыканте. Во-первых, это послу-
жит начинающему музыканту зеркалом, в котором он исследует себя и вынесет 
суждение, кое должны составить о нем беспристрастные и благоразумные це-
нители. Во-вторых, станет для него путеводной нитью при выборе произведе-
ний, которые он захочет сыграть, и оградит его от опасности спутать божий 
дар с яичницей».

Идея Кванца написать весьма широкий по содержанию трактат, с одной сто-
роны, отражает собственное представление автора о музыке и о совершенном 
музыканте. В то же время, Кванц является продолжателем традиций немецкой 
музыкальной теории, сформировавшихся в эпоху барокко. Для них характерна, 
в частности, установка на универсализм, убеждение в том, что предмет музыки 
весьма широк, что музыка затрагивает или даже включает в себя многие обла-
сти науки и что настоящий музыкант должен во всех них разбираться или, по 
крайней мере, быть осведомлен. Не случайно во Введении к своему «Опыту» 
Кванц предлагает читателю обратиться к изучению таких дисциплин, как ма-
тематика, философия, поэзия, риторика, театральное искусство и иностранные 
языки (см. § 19 Введения в настоящей публикации). В этой рекомендации можно 
услышать отголосок знаменитого барочного трактата Афанасия Кирхера «Уни-
версальная музургия», на титульном листе которого заявлено стремление автора 
охватить практически все отрасли знания — при этом Кирхер особо выделяет 
такие дисциплины, как филология, математика, физика, механика, медицина, по-
литика, метафизика, теология [19]. Можно вспомнить и о том, что на страницах 
современного Кванцу периодического издания, мицлеровской «Музыкальной 
библиотеки» декларируется намерение улучшить теоретическую и практиче-
скую музыку с помощью философии, математики и «прекрасных искусств» 
(schönen Wissenschafften). Сам Кванц также постоянно именует музыку «наукой» 

4 Из слов Кванца можно заключить, будто речь здесь идет об участии флейтиста в ансам-
бле, сопровождающем игру солиста (скрипача, гобоиста, гамбиста и др.). Однако в реперту-
аре того времени подобные случаи достаточно редки, и поэтому, возможно, речь идет также 
об игре флейтиста в любом ансамбле или оркестре. Возможна и иная интерпретация: Кванц 
обращается здесь не только к флейтистам, но и ко всем инструменталистам, потенциальным 
читателям своего трактата (например, к скрипачам и прочим струнникам), коим действительно 
часто приходилось сочетать сольные и аккомпанирующие функции.
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(Wissenschaft), выразительно противопоставляя таковую «ремеслу» (Handwerk) 
неумелых дилетантов (Введение, § 12).

Тем не менее, для Кванца подобная, барочная, широта познаний — скорее 
благое пожелание, нежели руководство к действию, скорее следование тради-
ции, чем действительность; в этом нельзя не усмотреть смену эпох: и творчест-
во, и воззрения Кванца хорошо вписываются в культуру раннего музыкально-
го классицизма XVIII столетия. В то же время, серьезность и основательность 
подхода к музыке и по завершении барокко остаются характерными чертами 
немецкой музыкальной теории. И отмеченная нами широта содержания «Опы-
та» хорошо вписывается в этот контекст: только вместо изучения наук квадривия 
и прочих общеобразовательных дисциплин Кванц считает одной из обязан-
ностей музыканта иметь хороший вкус и разбираться в вопросах музыкальной 
эстетики. Можно предположить, что его трактат — одна из нитей, связывающих 
«универсальную музыкальную науку» барокко с немецкой музыкальной теорией 
последующих эпох.

Особенности эстетической позиции Кванца весьма ярко проявляются 
в большом отступлении, посвященном современному состоянию музыкальной 
композиции (см. перевод Введения к трактату, §§ 14–17). Критику композиторов-
«натуралистов» и призыв к глубокому изучению правил контрапункта и генерал-
баса — равно как и сетования на фактическое упразднение барочной системы 
трех стилей музыки, на «привкус оперных арий», ощутимый повсюду, включая 
инструментальные и церковные сочинения, — уместно расценить как свидетель-
ство известного консерватизма автора трактата. И все же подобная характери-
стика была бы слишком прямолинейной, не учитывающей важные нюансы. Так, 
по отношению к контрапункту Кванц стремится занять «центристскую» пози-
цию, подвергая критике и молодежь, в погоне за сиюминутным успехом не жела-
ющую тратить время на изучение правил композиции, и «стариков», грешивших 
ученостью в ущерб чувственному обаянию (а заодно — учителей, не привива-
ющих своим подопечным вкус к интеллектуальной музыке, и невежественных 
любителей искусства с их непритязательными запросами). Интеллектуальное 
начало отнюдь не является определяющим моментом эстетики Кванца, в цен-
тре которой стоят совсем другие категории: «трогательное и приятное» (das 
Rührende und Gefällige). Галантные же имитации и прочие контрапунктические 
приемы необходимы постольку, поскольку аристократически утонченный «хо-
роший вкус» хочет украсить себя ученостью.

Критика оперного стиля также имеет у Кванца весьма специфический отте-
нок: благодаря его распространению «улучшился вкус, но принизилось значение 
науки». Подобное противопоставление «науки» и «вкуса» было бы очень труд-
но истолковать вне того контекста, который имеет в виду Кванц, — сравнения 
немецкой и итальянской музыки. Рассуждения автора трактата в обсуждаемом 
фрагменте во многом питаются национальными чувствами: «В прежние времена 
итальянцы всегда с уважением отмечали, что немцы, хоть и не обладают боль-
шим вкусом, правила композиции понимают лучше соседей». И надо сказать, 
что представление о спонтанности творчества и примате чувственного начала 
у итальянских композиторов, с одной стороны, и об основательности музыки 
немцев, базирующихся на теоретической рефлексии, с другой, не только являет-
ся расхожим во времена Кванца, но и во многом отражает специфику музыкаль-
ной культуры двух тесно связанных в своем историческом развитии наций — по 
крайней мере, в эпоху барокко.
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В подходе Кванца получили отражение не только традиции музыкальной 
теории барокко (преломленные через эстетику раннеклассического стиля), но 
и обычаи и ментальность немецкого бюргерства, той среды, из которой вышел 
сам композитор. Если обратиться к жизненному пути Кванца, впечатляет за-
мечательная целеустремленность этого человека, рожденного отнюдь не в му-
зыкальной семье, но, благодаря обстоятельствам и собственным человеческим 
качествам, достигшего вершин музыкального искусства, приобретшего подлин-
ную музыкальную культуру.

Для подтверждения своих слов, а порой в качестве нравоучений Кванц ис-
пользует автобиографические заметки. Например, во Введении (§ 3) он сравни-
вает двух сыновей кузнецов, одновременно учившихся музыке у одного учите-
ля. Вторым из вышеупомянутых учеников является сам Кванц. Этот эпизод он 
описал в автобиографии:

«Я родился на территории [курфюршества] Ганновер, в деревне Обершеден, 
расположенной между Геттингеном и Мюнденом, 30 января 1697 года, вечером, 
между шестью и семью часами, после чего был крещен и воспитан в евангели-
ческо-лютеранской традиции. Моим отцом был Андреас Кванц, кузнец из упо-
мянутой деревни. Мать звали Анна Ильза Бюрманнин. Она умерла в 1702 году, 
и мой отец женился вновь. Но в 1707 году накануне Пасхи он и сам умер в воз-
расте сорока восьми лет.

С момента, когда мне исполнилось девять лет, он приучал меня к кузнечно-
му делу и даже со смертного ложа повелел мне продолжать этот образ жизни. 
Однако провидение, которое распоряжается нашей судьбой лучше, чем пола-
гающиеся на собственное разумение смертные, показало мне вскоре иной путь 
к моему будущему счастью.

Когда мой отец умер, два его брата, один из которых был портным, а другой 
придворным и городским музыкантом в Мерзебурге, вызвались взять меня к себе 
и обучить своей профессии, причем они предоставили мне самому решать, кем 
мне быть. Сестра моего отца была замужем за проповедником из Лаутереккена 
в Пфальце. Он тоже хотел позаботиться о моем воспитании и отдать меня учить-
ся. Однако из-за того, что уже с восьми лет я, не зная ни одной ноты, должен 
был аккомпанировать на немецком контрабасе5 старшему брату, который порой 
подменял деревенских музыкантов на крестьянских празднествах, музыка, даже 
такая плохая, какой она была там, завоевала мое расположение настолько, что я 
не хотел быть никем иным, кроме музыканта.

Итак, в августе 1708 года я отправился в Мерзебург к вышеназванному город-
скому музыканту, Юстусу Кванцу, в обучение. Однако через три месяца умер 
и он. Его место получил впоследствии его зять, Иоганн Адольф Фляйшхак. Его-
то учеником я и пробыл пять с четвертью лет, и два с четвертью года — его под-
мастерьем» [25, 197–199]6.

5 В словаре Ханса Христиана Коха (1802) об этом инструменте сообщается следующее: 
«Немецкий бас. Так называют смычковый инструмент, который по своему размеру стоит между 
контрабасом (Contraviolon) и виолончелью. На него натягивают пять (а иногда и шесть) жиль-
ных струн, которые настраивают различными способами. Ныне этот инструмент используется 
в танцевальной музыке, где он служит виолончелью и контрабасом одновременно» [20].

6 Освещая некоторые моменты биографии Кванца, необходимые для понимания его трак-
тата, мы не ставим здесь целью дать систематическое описание жизни этого музыканта. За 
более подробными сведениями мы отсылаем читателя либо непосредственно к автобиографии 
Кванца [25], либо к очерку Э. Р. Симоновой [6].
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В первые годы занятий музыкой Кванц научился играть на скрипке, гобое 
и трубе. Кроме этого, он не остался чужд таким инструментам, как цинк, тром-
бон, валторна, блокфлейта, фагот, немецкий контрабас, виолончель, виола да 
гамба и др. Также он брал уроки игры на клавире, откуда вынес и первые зна-
ния о гармонии. С самого начала Кванца притягивали крупнейшие музыкальные 
центры Германии — Дрезден и Берлин. Выполнив все обязательства перед своим 
учителем, Кванц отправился в путешествие, приведшее его в 1716 году в Дрезден. 
Свои впечатления от Дрездена Кванц описывает в автобиографии:

«Здесь я вскоре обнаружил, что одно лишь исполнение нот, в том виде как 
их написал композитор, — еще далеко не самое большое достоинство музыканта 
(Tonkünstler).

Королевский оркестр был в то время как никогда хорош. Он уже отличался 
от многих других оркестров благодаря введенной тогдашним концертмейстером 
Волюмье французской манере единообразного ведения смычка (egale Art des 
Vortrags)7. Позднее, под руководством следующего концертмейстера, господина 
Пизенделя8, который привнес смешанный вкус, он все дальше и дальше продви-
гался к такой утонченности в исполнении, что лучшего [оркестра] я не слышал 
ни в одном из моих будущих путешествий. Славу его тогда составляли знамени-
тые исполнители на разных инструментах: Пизендель и Верачини — на скрипках, 
Панталеон Гебенштрайт — на панталоне9, Сильвиус Леопольд Вайс — на лютне 
и теорбе, Рихтер — на гобое, Буффарден — на поперечной флейте, не говоря уже 
о прекрасных виолончелистах, фаготистах, валторнистах и контрабасистах.

Слушая этих знаменитых людей, я пришел в восхищение, и мое рвение к даль-
нейшим изысканиям в музыке удвоилось. Я хотел со временем стать достойным 
членом столь выдающегося коллектива» [25, 206–207].

В 1718 году Кванц поступил в Польскую капеллу в качестве гобоиста, однако 
в силу обстоятельств был вынужден взяться за поперечную флейту, уроки игры 
на которой он брал у Буффардена. Следующее десятилетие жизни Кванца было 
наполнено длительными поездками по Италии, Франции, Англии, знакомством 
с выдающимися музыкантами и певцами, национальными стилями, а также уро-
ками композиции и контрапункта. Получив место в Дрезденской капелле (1728), 
Кванц навсегда расстался с гобоем, как прежде со скрипкой, и отныне попереч-
ная флейта стала его основным и единственным инструментом. В том же году 
Кванц начал давать уроки игры на флейте Фридриху, в то время еще кронпринцу. 

7 Жан-Батист Волюмье (ок. 1670–1728) — скрипач и композитор фламандского происхожде-
ния, с 1708 года работал в дрезденской придворной капелле, с 1709 — был ее концертмейстером. 
Получив музыкальное образование при французском дворе, он реформировал дрезденский 
оркестр по французскому образцу. Одним из таких новшеств и было единообразное ведение 
смычка в каждой группе струнников. Первым подобное требование к музыкантам, как известно, 
предъявил Ж.-Б. Люлли [16].

8 Иоганн Георг Пизендель (1687–1755) — немецкий скрипач и композитор, концертмейстер 
дрезденской капеллы после смерти Волюмье в 1728 году (официально этот титул был пожало-
ван в 1730 году [14]). В том же 1728 году Кванц становится музыкантом дрезденского оркестра.

9 Панталон, или панталеон, — крупный инструмент рода цимбал (длина нижнего основа-
ния — ок. 3 м, диапазон — 5 с половиной октав) с жильными и металлическими струнами; назван 
в честь его изобретателя, Панталеона Гебенштрайта (1668–1750), преподнесшего панталеон 
в дар Людовику XIV (1704) [7].
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В 1741 году Кванц поступил на службу к королю Фридриху на беспрецедентно 
выгодных условиях10, достигнув таким образом наивысшей точки своей карьеры11.

С момента поступления на службу к Фридриху Кванц более не путешест-
вовал. Чарльз Бёрни, посетивший Потсдам в 1773 году, так описывает встречу 
с Кванцем:

«Этим утром я посетил господина Кванца. Он был столь любезен, что сыграл 
по моей просьбе три соло своего сочинения, и, несмотря на свой немалый воз-
раст, выигрывал быстрые части с большой точностью. Его музыка проста и есте-
ственна. Его вкус таков, каким он был сорок лет назад, и хоть это, возможно, 
и было исключительно хорошее время для композиции, я не могу совершенно 
согласиться с мнением тех, кто думает, что с тех пор в музыке не было изобре-
тено ничего, на что стоило бы труда обратить внимание» [12, 113].

Далее Бёрни пишет: «Имена Кванца и Грауна для Берлина святы, и веры в них 
больше, чем в Лютера или в Кальвина.

Тем временем, в Берлине, как и повсюду, существуют разногласия, однако 
еретики вынуждены держать свое мнение в тайне, между тем как правящая пар-
тия говорит свободно и громко. Так как, несмотря на то, что в отношении разных 
христианских вероисповеданий здесь царит полная толерантность, тот, кто не 
разделяет веры в Грауна или Кванца (graunisch oder quantzisch), не защищен от 
преследования.

Музыка в этом месте более немецкая, чем в любой другой части немецкой 
империи. <…> музыкальный вкус здесь застыл и пребывает в неподвижности» 
[ibid., 175–176]. 

Очевидно, что подобная ситуация сложилась из-за избирательности вкуса 
Фридриха, на что обращает внимание, в частности, С. Корсунская: «Следует за-
метить, что Фридрих, будучи современником Стамица, Л. Моцарта, Фридемана 
и Филиппа Эммануэля Бахов, Глюка, Перголези и Гайдна, остался совершенно 
равнодушен к новшествам. Подобный консерватизм Фридриха определил и кон-
серватизм берлинской школы, совершенно чуждой любым внешним влияниям, 
сугубо локальной, закрытой» [5, 169]12.

В этой связи необходимо учитывать, что многие представления и рекомен-
дации, изложенные в трактате Кванца, выражают точку зрения «правящей пар-
тии» музыкантов берлинского двора времен Фридриха Великого. К музыке иного 
происхождения применять их следует с известной осмотрительностью.

«Опыт» Кванца изобилует разного рода информацией как прикладного, так 
и исторического и эстетического свойства. В качестве детального до педантич-
ности методического пособия он в первую очередь представляет интерес для 
музыкантов, занимающихся аутентичным исполнительством на любых инстру-
ментах, однако последователи классической исполнительской традиции тоже 

10 «Две тысячи талеров в год пожизненного содержания, кроме этого отдельная оплата 
каждого сочинения, сто дукатов за каждую изготовленную им флейту, свобода не играть в ор-
кестре, а лишь в королевской камерной музыке и не зависеть ни от чего, кроме королевского 
приказа» [12, 144]. Некоторые сведения о службе Кванца у Фридриха Великого приведены 
в статье С. Корсунской [5].

11 Завершая автобиографию, Кванц пишет: 
«Такова моя жизнь. Так распорядилось божественное провидение. И мое многолетнее же-

лание добиться успеха в Дрездене или Берлине, сохранявшееся даже в самые безнадежные 
времена, осуществилось в обоих этих городах. Я благодарен [провидению] и милости короля, 
что пребываю здесь в долгожданном благополучии» [25, 249–250].

12 Имена сыновей Баха в цитате мы сохранили в том виде, как их дает автор статьи.
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найдут в нем много интересного и полезного для себя13. В качестве некой вехи, 
навсегда запечатлевшей момент наивысшего развития галантного стиля, отра-
зившей в себе музыкальную жизнь Берлина середины XVIII столетия, эта кни-
га представляет немалый интерес для музыковедов. В конечном счете, это еще 
и занимательное чтение.

Полный перевод «Опыта» на русском языке до сих пор не издан. Тем не ме-
нее, фрагменты трактата, представленные в публикациях отечественных авторов 
(см. [1; 3; 4; 8]), обладают несомненной ценностью. Предлагая вниманию чита-
теля перевод избранных глав «Опыта», мы хотим восполнить лакуны, а также 
дать собственное изложение на русском языке некоторых уже переводившихся 
в отрывочном виде разделов. При этом мы исходим из того, что повествование 
Кванца хоть и изобилует порой словесными излишествами, но выстроено по-
следовательно — главы следует читать по порядку, одну за другой, и полностью.

В этом номере журнала мы помещаем перевод Введения и первых трех глав 
«Опыта», посвященных истории флейты, постановке и аппликатуре. Введение 
к трактату носит поучительный характер, в частности, обращают на себя внима-
ние пословицы и морализующие образы бытового характера. На первый взгляд, 
их можно принять за житейские мудрости, взлелеянные сметливым умом. На 
поверку же оказывается, что высказывания эти почерпнуты Кванцем в ритори-
ческом словаре эпохи. Они добавляют и без того цветистому, даже манерному 
его изложению пущей учености.

Например, такие фразы, как «Один слепой указывает путь другому» (Caecus 
caeco dux)14 или «Кривой царь в слепом царстве» (Inter caecos regnat strabus)15, 
взяты им из «Адагий» Эразма Роттердамского (Adagia I viii 40; III iv 96). Выра-
жение «рядиться в чужие перья»16 ведет свое происхождение из басни Эзопа 
«Сова и Галка».

Написав подробнейшую книгу, освещающую все возможные аспекты обуче-
ния игре на флейте, музыкальной науки, и эстетики, Кванц все же настаивает 
во Введении на том, что одной этой книги ученику будет недостаточно, и ему 
непременно следует найти себе учителя. Интересно, что Оттетер, автор куда 
более скромного труда, напротив, видит цель своего издания в том, чтобы из-
бавить начинающего флейтиста от необходимости нанимать учителя: «… моя 
главнейшая задача состоит в том, чтобы уменьшить [количество] сложностей, 
возникающих в начале [обучения] и доставляющих обычно больше всего труда. 
Итак, с помощью этого трактата можно овладеть основами игры на поперечной 
флейте. Он содержит руководство к извлечению обычных и измененных посред-
ством диезов и бемолей звуков с пояснением того, как их корректировать. Далее 
я разъясняю, как играются трели на каждом из звуков, и наконец, каковы должны 
быть украшения, дабы играть прилично и со вкусом. Эти правила и пояснения 

13 Ошибочным будет воспринимать трактат Кванца с точки зрения исполнительской тра-
диции, сложившейся в позднейшие времена, не принимая во внимание исторические обсто-
ятельства — современные Кванцу музыкальные инструменты и технику игры на них, средст-
ва музыкальной выразительности, отношение к музыкальной науке, социальное положение 
музыкантов.

14 См. далее Введение, § 10.
15 См.  Введение, § 19.
16 См. Введение, § 14.
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могут заменить учителя тем, кто от природы расположен к игре на этом инстру-
менте, но не знает основ» [17, Preface/7].

Диаметральная противоположность позиции двух авторов, возможно, объя-
сняется различием их целей. Пособие Оттетера, как представляется нам сегод-
ня, служило ценным подспорьем для любителей музыки, которые по каким-то 
причинам не хотели тратить деньги на флейтового педагога. Напротив, Кванц 
адресует свой объемный труд тем, кто хочет стать профессионалом и, обладая от 
природы необходимыми задатками (педантично перечисленными в § 4 Введения), 
зарабатывать на жизнь трудом флейтиста17. Именно этим своим читателям он 
советует с самого начала нанять наилучшего педагога (расписывая в § 9 длинный 
перечень ошибок, коих учитель должен избегать) и быть ему во всем послушны-
ми, с благодарностью принимать даже нудные и малоприятные нотации (§ 11). 
Умение прислушиваться к критическим отзывам знатоков музыки необходимо 
и тем, кто уже достиг определенного уровня мастерства и пользуется успехом 
у публики (§ 20). Другое важное условие, способствующее профессиональному 
росту, по Кванцу, — возможность находиться там, где «в ходу музыка хорошего 
вкуса» (§ 8). По меткому замечанию автора «Опыта», великими мастерами ста-
новятся те, кто умеют совершать «дозволенные кражи» (§ 11) — подражая своему 
учителю и другим хорошим музыкантам18.

Следующие три главы, начинающие повествование о ремесле флейтиста, со-
держат несколько неожиданный, но важный для автора трактата музыкально-те-
оретический сюжет. Как известно, Кванц был поклонником творчества Телемана 
и, в частности, разделял его «новую музыкальную систему»19, представленную 
в Мицлеровском обществе в 1752 году. Ее подробное описание со всеми расче-
тами, равно как и мнения о ней членов вышеназванного общества, можно най-
ти в четвертой части третьего тома мицлеровской «Музыкальной библиотеки» 
[28]. Чтобы внедрить эту систему темперации в жизнь, Кванц снабдил флейту 
дополнительным клапаном20.

Будучи чрезвычайно горд своим изобретением, Кванц использует страницы 
трактата как его «рекламное пространство». Так, Глава I «Опыта», содержащая 
краткое упоминание некоторых исторических фактов и перечень изменений 
в конструкции флейты, произведенных неизвестными лицами в неопределенное 

17 Звание профессионала в глазах Кванца обладает исключительно высоким достоинством. 
Во Введении к трактату то и дело встречаются язвительные отзывы о неумелых исполните-
лях на флейте (равно как и о прочих незадачливых музыкантах) — достается в равной мере 
и слабым в своем искусстве профессионалам, и страдающим самомнением дилетантам. В то 
же время, Кванц предупреждает, что профессия музыканта — не лучшая в материальном от-
ношении: доходы, как правило, не столь велики, как у представителей других видов искусства, 
и непостоянны (§ 8).

18 Представление о пользе «дозволенных краж», по-видимому, было распространенным 
среди берлинских музыкантов. Так, К. Ф. Э. Бах в предисловии к своему «Опыту» утвержда-
ет: «Подслушивание, своего рода дозволенная кража, необходимо в музыке тем сильнее, что 
открывает [глаза на] многие вещи, которые, даже если не принимать в расчет зависть между 
людьми, ни показать, ни, тем более, описать было бы невозможно, и которым научиться можно 
лишь по слуху» [10, IV].

19 Телеманн поделил октаву на 55 равных частей и, основываясь на этом делении, установил 
необходимую величину малых и больших полутонов.

20 Об этом изобретении Кванца упоминает Бёрни: «Флейты господина Кванца и его коро-
нованного ученика имеют два клапана Dis, и посредством этого и подвижной пробки в голов-
ке флейты могут, как говорит господин Кванц, исправлять все несовершенства инструмента 
в отношении фальшивого строя» [12, 116].
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время, является лишь базой для описания дополнительного клапана Es, необхо-
димого, по мнению Кванца, для чистой игры во всех тональностях; в конечном 
счете, это не что иное как предыстория его собственной флейты и формиро-
вания его собственного метода игры на ней. Из объяснений Кванца в Главе III 
«Опыта» следует, что дополнительный клапан позволяет исполнять звуки es 
и dis так, чтобы разница в звучании между ними составляла комму, или девя-
тую часть тона. Из «Замечаний по поводу клапанов…» Георга Андреаса Зорге, 
опубликованных в «Историко-критических записках», становится понятно, что 
это так называемая телеманова комма:

«Наша комма должна составлять 55-ю геометрическую часть октавы и 9-ю 
часть целого тона. Т. к. если d-dis составляют 4 коммы, а dis-e — 5, то нужно 
55 комм, чтобы заполнить октаву. 

Es F G A H Cis Dis Es

9 18 27 36 45 54 55

Таким образом, получается, что это и есть та самая комма, которую хотят ви-
деть знаменитые господин капельмейстер Шайбе в его “Трактате о музыкальных 
интервалах и родах” и Телеман в его интервальной системе»21 [27, 3–4].

21 Подробно рассказав о комме, о возможностях системы Телемана и трудностях примене-
ния ее на практике, особенно при совместной игре с клавиром, в заключение Зорге без оби-
няков выражает свое мнение об оной: «Если же мне будет позволено высказать мое истинное 
мнение по этому поводу, то оно таково: следует установить 12 равнозначных промежуточных 
[точек] в каждой октаве, и петь и играть по ним, не используя различия между Cis и Des, Dis 
и Es и тому подобные. Это будет лучший способ достичь красивой чистой гармонии» [27, 17].
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ОПЫТ РУКОВОДСТВА ПО ИГРЕ 
НА ПОПЕРЕЧНОЙ ФЛЕЙТЕ
Перевод22 и комментарии Екатерины Дрязжиной

ввеДение

О качествах, требующихся тому, кто хочет посвятить себя музыке

§ 1.
Прежде чем я начну свое руководство в том, как играть на флейте и стать хо-

рошим музыкантом, считаю необходимым дать тем, кто учится музыке и собира-
ется посредством этого искусства стать полезным членом общества, некоторые 
указания, как проверить, одарены ли они всеми качествами, необходимыми на-
стоящему музыканту. Этим я хочу оградить их от ошибки в выборе жизненного 
пути, а также от напрасной траты [времени] и унизительного положения, коих 
следует опасаться, если случится таковая беда.

§ 2.
Но говорю я здесь лишь о тех, кто хочет сделать музыку своим основным 

занятием и со временем достичь в ней совершенства. К тем же, кто занимается 
музыкой любительски, для собственного удовольствия, требования будут не 
столь велики. Однако, чем больше пользы они смогут извлечь из всего, что бу-
дет сказано здесь и далее, тем большие честь и удовольствие им причитаются.

§ 3.
Выбор образа жизни и решение взяться за то или иное дело, в частности 

посвятить себя музыке, требует большой осмотрительности. Немногим людям 
выпало счастье заниматься наукой или профессией, к которой они наиболее 
склонны от природы. Причиной этого злополучия часто является неблагоразу-
мие родителей и старших. Нередко они принуждают молодых людей к занятиям, 

22 Перевод с немецкого языка выполнен по современному репринтному изданию: 
J. J. Quantz. Versuch einer Anweisung die Flöte traversière zu spielen. Reprint der Ausgabe Berlin 
1752 / Mit einem Vorwort von H.-P. Schmitz. Mit einem Nachwort, Bemerkungen und Registern von 
H. Augsbach. Kassel: Bärenreiter, 1997. X, 424 S.
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приходящимся по нраву им самим; либо верят, что та или иная наука или про-
фессия принесет больше чести или выгоды, чем другая; или же желают, чтобы 
дети учились тому, чем занимаются их родители. И они принуждают детей овла -
де вать профессией, к которой у тех нет ни склонности, ни способностей. Так 
нечего и удивляться тому, что незаурядные ученые и выдающиеся деятели искус-
ства так редки. Если бы склонностям молодых людей уделяли больше внимания, 
старались бы разузнать, чем они более всего хотят заниматься по собственной 
инициативе, предоставили бы им свободу самим выбирать занятие, доставля-
ющее удовольствие, — в мире было бы больше людей и полезных, и счастливых. 
Ибо не требует доказательств, что из многих так называемых ученых или худож-
ников вышли бы незаурядные ремесленники, и напротив, многие ремесленники 
могли бы стать учеными или искусными художниками, сделай бы и те и дру-
гие правильный выбор. Мне известна, к примеру, история о двух музыкантах, 
сыновьях кузнецов, учившихся около сорока лет назад одновременно у одного 
учителя. Первый был отдан в музыку состоятельным отцом, который не хотел 
видеть сына простым ремесленником. Отец не жалел средств, наняв нескольких 
учителей для обучения сына не только игре на различных инструментах, но и на-
уке генерал-баса и композиции. Хотя ученик очень любил музыку и прилежно 
занимался, он так и остался весьма посредственным музыкантом и проявил бы 
себя лучше в ремесле своего отца. Другой же был определен отцом, не имевшим 
такого большого состояния, в кузнечное дело. Сын неизбежно исполнил бы это 
предназначение, если бы ранняя смерть отца не предоставила ему возможность 
самостоятельно, на собственный вкус, выбрать образ жизни. В итоге ему было 
предложено четыре возможных варианта: стать кузнецом, портным, музыкантом 
или получить образование, так как этим занимались его родственники. Ощутив 
в себе наибольшую склонность к музыке, он, к счастью, выбрал эту специаль-
ность и попал к вышеупомянутому учителю в обучение. Нехватку хорошего 
руководства и средств на содержание других учителей он возмещал талантом, 
стремлением [к знаниям], страстью и прилежанием, а также представившейся 
ему счастливой возможностью отправиться вскоре туда, где он мог услышать 
много хорошей [музыки] и попасть в общество ее подлинных знатоков. Если бы 
его отец прожил на пару лет дольше, то этот сын кузнеца тоже стал бы кузнецом, 
следовательно, его музыкальный талант был бы зарыт в землю, а его будущие 
произведения никогда не увидели бы свет. Я умолчу о многих других случаях, 
так как были люди, половину своей жизни отдавшие музыке, сделавшие ее своей 
профессией и только в зрелые годы взявшиеся за другие науки, которые им и без 
особого руководства давались лучше музыки. Если бы эти люди еще в юности 
занялись тем, что начали изучать позже, они наверняка стали бы величайшими 
мастерами.

§ 4.
Первое, что требуется от того, кто хочет стать хорошим музыкантом, — это 

особый талант, или природное дарование. Тот, кто хочет взяться за композицию, 
должен иметь живой и пылкий дух в совокупности с нежной чувствительностью 
души; хорошую смесь так называемых темпераментов, без избытка меланхолии; 
сильные воображение, изобретательность, способность суждения и решитель-
ность; хорошую память; хороший и тонкий слух; проницательность и смышле-
ную, быстро и легко схватывающую голову. Желающий овладеть каким-нибудь 
инструментом должен кроме многих из вышеперечисленных способностей 
обладать различными физическими данными в зависимости от избранного 
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инструмента. Например, для игры на духовом инструменте, особенно на флейте, 
требуется совершенное телесное здоровье: открытые сильные легкие; длинное 
дыхание; ровные (не слишком короткие и не слишком длинные) зубы; не тол-
стые и надутые, а тонкие, гладкие и чуткие губы (не очень мясистые, но и не 
наоборот), закрывающие рот без лишних усилий; подвижный и ловкий язык; 
благо образные пальцы (не короткие, не длинные, не слишком толстые, не исху-
далые), с крепкими сухожилиями (mit starken Nerven); и открытый нос, позволя-
ющий свободно вдыхать и выдыхать воздух. Певец, как и духовик, должен иметь 
сильные легкие, длинное дыхание и ловкий язык, а музыканты, играющие на 
струнно-смычковых инструментах, — ловкие пальцы с крепкими сухожилиями. 
Первые при этом должны обладать красивым голосом, последние — подвижными 
суставами рук и кистей.

§ 5.
Если у человека обнаружатся все эти качества, то он годен для любой из му-

зыкальных профессий. Однако, из-за того, что природные данные так различ-
ны, и редко ими всеми столь богато одарен один человек, то часто кто-то более 
предрасположен к одному, а кто-то — к другому. Например, некто может иметь 
хорошие природные данные для занятия композицией, но не обладать задатками 
к игре на инструментах. Другой, весьма сноровистый инструменталист, может 
не иметь ни малейших способностей к композиции. Иные наделены талантом 
к игре на определенном инструменте. Некоторые могут прекрасно обращаться 
со всеми инструментами, некоторые — ни с одним. Но о том, кто имеет одина-
ковый талант и к композиции, и к пению, и к игре на инструменте, можно с уве-
ренностью сказать, что он рожден для музыки.

§ 6.
Поэтому каждый, прежде чем избрать какое-либо музыкальное занятие, 

должен хорошенько разобраться, к чему он более всего склонен в силу своего 
таланта. Если бы это всегда происходило по зрелом размышлении, не было бы 
столь великого несовершенства в музыке, каковое наблюдается ныне и, наверное, 
останется в будущем. Ведь взявшись за что-то, к чему у него нет данных, чело-
век, при самых хороших наставлениях и большом усердии, все равно останется 
посредственным музыкантом.

§ 7.
Итак, из вышесказанного явствует, что умелому и образованному музыканту 

требуется особый талант. Под умелым музыкантом я понимаю хорошего пев-
ца или инструменталиста; образованным же музыкантом я называю того, кто 
основательно изучил композицию. Но поскольку в музыке не нужны одни лишь 
герои, и даже средний музыкант может быть хорошим рипиенистом, то есть ис-
полнителем второстепенных голосов, надо отметить, что музыканту, не стре-
мящемуся к бóльшему, чем быть порядочным рипиенистом, особый талант как 
раз и не требуется. Ведь обладающий здоровым телом, прямыми и здоровыми 
конечностями, при этом не глупый или умалишенный, в состоянии при надле-
жащем усердии научиться тому, что называется в музыке механической [игрой] 
и требуется, собственно, от рипиениста. Всему, что при этом необходимо знать 
(например, такту, системе нотных длительностей и всему, что с этим связано; 
владению смычком на струнных инструментах; атаке языка, постановке губ и ап-
пликатуре на духовых инструментах), можно научиться после вразумительного 
объяснения всех правил. В том, что столь многие ни о чем не имеют верного 
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представления, — чаще всего, их собственная вина. Остается лишь удивляться, 
что многие музыканты, достигнув зрелости, не владеют тем, что можно изучить 
за два или три года, причем подобная возможность предоставлялась им не раз. 
Ни в коей мере не хочу вышесказанным вызвать пренебрежение к хорошим ри-
пиенистам. Сколь многие из них имеют талант, прилежны, выделяются среди 
других, достойны и способны толково руководить оркестром, но при этом не-
счастливы: из-за ревности, алчности и других бесчисленных причин, они пребы-
вают в униженном положении и лишены возможности развивать свой талант. Те 
же, кто, при большой любви к музыке, не обладают исключительным дарованием, 
могут отметить себе в утешение, что даже если природа не позволяет им стать 
светилами в музыке, они могут быть очень полезными людьми, прилежно испол-
няя обязанности хороших рипиенистов. Если же некто обладает одеревенев-
шей, нечувствительной душой, совсем неуклюжими пальцами и демонстрирует 
полное отсутствие музыкального слуха, то он поступил бы правильнее, если бы 
вместо музыки занялся изучением другой профессии.

§ 8.
Желающий стать превосходным музыкантом должен ощущать в себе неуто-

мимое желание и страсть к тому, чтобы, не щадя сил, стойко преодолевать все 
трудности на этом жизненном пути. Музыка редко бывает столь прибыльной, 
как другие науки, а если кому и повезет, то благополучие его, по большей части, 
непостоянно. Смена вкусов, потеря физических сил, быстро пролетающая моло-
дость, утрата богатого покровителя искусств, от которого зависит счастье мно-
гих сведущих в музыке людей, — все это в состоянии помешать развитию музыки. 
Опыт тому подтверждением — стоит только оглянуться на прошедшие полвека. 
Что за перемены произошли в музыке Германии?! При скольких дворах, во сколь-
ких городах, где музыка прежде процветала, и где выросло множество искусных 
музыкантов, теперь царит невежество! При многих дворах, где некогда служили 
и знаменитейшие артисты, и искусные музыканты, ныне, увы, на первых пози-
циях в музыке находятся те, кто в хорошей капелле едва заняли бы последние. 
Люди, пользующиеся уважением лишь в глазах невежд, ослепленных титулами. 
Люди, не делающие чести своей должности, не приносящие ни пользу музыке, 
ни радость тем, от кого зависит их благополучие. Музыка, словно наука, не име-
ющая рационального объяснения, лишена счастья, подобно другим, превосхо-
дящим ее или равным ей по значению наукам, преподаваться публично23. Иные 
дурные головы из числа новых философов, в отличие от предшественников, не 
считают необходимым изучать [основы] музыки. Состоятельные люди редко вы-
бирают этот путь, а бедняки не имеют возможности с самого начала обучения 
брать уроки у хорошего учителя или отправиться туда, где в ходу музыка хоро-
шего вкуса. Однако кое-где музыка начала возрождаться и вновь обрела своих 
знатоков, защитников и покровителей. Слава ее начинает восстанавливаться бла-
годаря тем просвещенным философам, которые вновь причисляют ее к изящным 
искусствам (schönen Wissenschaften). Вкус к этим изящным искусствам будет все 
больше и больше поддерживаться и распространяться, особенно в Германии. Кто 
научился чему-то стоящему, всегда заработает себе на хлеб.

23 Вероятно, автор трактата имеет в виду, что музыка не преподавалась в современных ему 
университетах.
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§ 9.
Обладающий талантом и желанием заниматься музыкой должен позаботить-

ся о хорошем учителе. Если бы я повел здесь речь об учителях музыки всякого 
рода, повествование стало бы слишком пространным. Поэтому, примера ради, 
я остановлюсь только на том, что требуется от учителя флейты. Воистину, этот 
инструмент за последние тридцать-сорок лет стал очень популярным, особенно 
в Германии. Никто больше не страдает, как раньше, когда все только начиналось, 
от недостатка таких произведений, с помощью которых ученик легко может до-
биться надлежащей сноровки, кою требует этот инструмент от языка, пальцев 
и амбушюра. Несмотря на это, очень мало еще умеющих играть на флейте пра-
вильно, согласно ее природе. Не кажется ли вам, что у нынешних флейтистов 
есть только пальцы и языки, но нет голов? Тому, кто думает научиться на этом 
инструменте чему-нибудь стоящему, никак не обойтись без хорошего учителя. 
И я настоятельно прошу, чтобы об этом позаботились также те, кто хочет вос-
пользоваться моим Руководством. Однако же, много ли тех, кого по праву можно 
назвать учителями? Разве большинство из них, по тщательному рассмотрению, 
не являются сами школярами по меркам науки? Как же могут улучшить музыку 
люди, сами пребывающие в невежестве? А если и находятся играющие на ин-
струменте хорошо или, по крайней мере, сносно, то как же не хватает многим 
из них таланта донести свои знания другим! Бывает, что музыкант, который иг-
рает хорошо, не умеет хорошо научить. Другой, возможно, лучше учит, нежели 
сам играет. В конце концов, ученик не способен разобраться, хорошо или пло-
хо преподает тот или иной учитель. Поэтому большая удача, если он случайно 
выберет лучшего. Однако трудно как следует описать свойства, коими должен 
обладать учитель, чтобы воспитать хороших учеников. Но об этом можно со-
ставить приблизительное представление по тому перечню ошибок, которых он 
должен избегать. А начинающий поступит правильно, если будет прислушивать-
ся к советам людей беспристрастных, но сведущих в музыке. Учитель, не разби-
рающийся в музыкальной теории, чистый инструменталист, не изучивший свою 
профессию основательно, не познавший верных ее принципов; не имеющий 
правильного представления об амбушюре, аппликатуре, дыхании и атаке языка; 
неспособный отчетливо и полно сыграть ни пассажи в Allegro, ни украшения и 
изыски в Adagio; который не может исполнить произведение приятно и внятно 
и напрочь лишен вкуса; не обладающий знаниями о пропорциональных соот-
ношениях музыкальных звуков, необходимыми для того, чтобы чисто играть на 
флейте; который не может строго держать темп; не умеющий складно испол-
нить простую мелодию, при необходимости дополнив ее форшлагами, pincemens, 
battemens, flattemens, doubles и трелями24; который в Adagio, написанном сухо, без 
украшений, не в состоянии, согласно требованиям мелодии и гармонии, добавить 
произвольные украшения25 и при этом, чередуя форте и пиано, поддерживать 
игру света и тени; который не в состоянии внятно и основательно объяснить 
ученику все, что вызывает затруднения, и пытающийся сделать это на слух, пу-
тем подражания, словно дрессируя птицу; который льстит ученику и смотрит на 
его ошибки сквозь пальцы; который не имеет терпения многократно показывать 

24 См. главы VIII «О форшлагах и обязательных украшениях» и IX «О трелях», которые 
мы планируем включить в продолжение данной публикации.

25 См. Главу XIII «О произвольных украшениях простых интервалов». Обширные фрагмен-
ты этой главы (под названием «О свободных вариациях на простые интервалы») приведены 
в статье С. В. Грохотова [1, 151–177].
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ученику что-либо и заставлять его много раз это повторять; который не умеет 
выбрать такие произведения, которые в данный момент соответствуют способ-
ностям подопечного, и не может сыграть каждое произведение в подобающей 
манере; который пытается задержать развитие учеников; который не предпо-
читает корысти честь, удобствам — трудности, ревности и зависти — служение 
ближнему; и который, в конечном счете, не видит своей главной целью развитие 
музыки — такой учитель, скажу я вам, не может воспитать хороших учеников. 
Если же вы найдете учителя, чьи ученики играют не только чисто и отчетливо, 
но и ритмично, то вы имеете все основания возложить на него большие надежды.

§ 10.
Для того, кто хочет заниматься музыкой с пользой, большим преимуществом 

будет с самого начала попасть в руки хорошему учителю. Некоторые ошибочно 
полагают, будто нет необходимости нанимать хорошего учителя для изучения 
азов. Из экономии они нанимают самого дешевого и, следовательно, нередко 
такого, кто сам еще ничего не умеет: один слепой указывает путь другому. Я 
советую противоположное. Берите сразу самого лучшего учителя, которого 
только можно заполучить, даже если его услуги будут стоить вдвое или втрое 
дороже, чем у других. Во-первых, в конечном счете, это обойдется не дороже, 
а во-вторых, сэкономит как время, так и усилия. У хорошего учителя за год мож-
но научиться большему, чем у плохого лет за десять.

§ 11.
Хотя, как было показано выше, очень многое зависит от того, насколько учи-

тель способен основательно подготовить своих учеников; но возможно, от са-
мого ученика зависит еще больше. Ведь есть примеры, когда хорошие учителя 
воспитывали плохих учеников, а плохие учителя, напротив, хороших. Известно, 
что многие изрядные музыканты добились известности, не имея других учите-
лей, кроме своих богатых природных дарований и возможности слушать много 
хорошей музыки. Но они, благодаря своему труду, прилежанию, страстному же-
ланию и постоянному поиску, ушли дальше тех, кто сменил нескольких учителей. 
Поэтому впредь от ученика будут требоваться особое прилежание и внимание. 
Тому, кто не обладает этими качествами, я посоветовал бы вообще не заниматься 
музыкой, тем более, если он хочет таким путем достичь успеха и благополучия. 
Кто любит лень, праздность и бессмысленное времяпрепровождение больше 
музыки, тому не следует рассчитывать на особые достижения. Многие посвя-
тившие себя музыке не принимают это во внимание. От возникающих впослед-
ствии трудностей они страдают. Они очень хотят достичь успеха, но не желают 
стараться как следует. Они думают, что музыка — сплошное удовольствие; что 
обучение ей сродни игре и не требует ни физических, ни душевных сил; что здесь 
не требуются ни знания, ни опыт, и все зависит лишь от желания и одаренности. 
Действительно, желание и способности — это фундамент, на котором строятся 
прочные знания. Но чтобы довести строительство до конца, необходимы толко-
вые наставления и, со стороны ученика, прилежание и рассудительность. Если 
жаждущему знаний выпало счастье с самого начала обучения встретить хороше-
го учителя, то он должен ему полностью довериться. Он не должен упрямиться, 
будучи во всем послушным; то, что учитель показал, ему следует не только отра-
батывать, подражая оному, на уроке, со всем рвением и пылом, но и многократно, 
с усердием, повторять в одиночестве. Если же он что-либо не понял или забыл, 
то должен спросить это у учителя на следующем уроке. Тот, кто жаждет зна-
ний, не должен раздражаться частым поучениям из-за одной и той же ошибки. 
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Напротив, эти напоминания он должен оценивать как признак скверной своей 
невнимательности и необходимую меру со стороны учителя; самого же учителя, 
так часто его поправляющего, считать наилучшим. Ученик должен быть очень 
внимателен к своим ошибкам: начиная их узнавать, он окажется на полпути к по-
беде. Но если у учителя возникает необходимость часто исправлять одни и те 
же ошибки, то ученик может быть совершенно уверен, что далеко в музыке не 
продвинется. Ибо он должен будет научиться бесчисленным вещам, которые 
ему не покажет, да и не сможет показать, ни один учитель; он должен будет их 
как бы украсть. Собственно, благодаря этим дозволенным кражам и становятся 
великими мастерами. То, что было ему неоднократно показано, он не должен 
бросать ранее, чем станет играть так, как того желает учитель. Ученик не должен 
диктовать учителю, какие произведения ему давать, так как учитель лучше знает, 
что ученику пойдет на пользу. Если, предположим, ученику посчастливилось 
встретить хорошего учителя, он должен держаться его до тех пор, пока ему не-
обходимо руководство. Крайне вредно, когда ученик обучается то у одного, то 
у другого учителя. Ибо из-за различия манеры исполнения и техники у начинаю-
щего возникает путаница, и он вынужден, так сказать, все время начинать учить-
ся заново. Многие бог весть что мнят о себе, если могут похвастаться тем, что 
учились у нескольких великих мастеров, но редко находятся такие, кто извлек 
из этого много пользы. Ведь тому, кто перебегает от одного учителя к другому, 
не нравится ни один, и он никому не доверяет: а когда не доверяешь учителю, 
то не вникаешь в тонкости его метода. Но если однажды искренне довериться 
хорошему учителю и дать ему достаточно времени показать его искусство, то 
всякому, обладающему подлинным стремлением к совершенству, то и дело бу-
дут открываться новые, прежде незамеченные достоинства, которые — повод для 
дальнейших изысканий.

§ 12.
Эти изыскания стоит посоветовать даже начинающему музыканту. Ведь 

и прилежание еще не самое главное. Даже имея хорошие способности, хорошее 
руководство, будучи прилежным и имея благоприятную возможность слушать 
хорошую музыку, можно все равно остаться посредственностью. Много сочи-
няя, много упражняясь в пении и в игре, можно не продвинуться в познаниях 
и в мастерстве. Ибо все, что происходит в музыке без раздумий и размышлений, 
а только как времяпрепровождение, бесполезно. Таким образом, прилежание, 
имеющее в основе пламенную любовь и неутолимое влечение к музыке, нужно 
объединить с постоянными усердными изысканиями, взвешенными рассужде-
ниями и практическими опытами. Над всем этим должно господствовать благо-
родное упрямство, не допускающее самолюбования, но призывающее к дальней-
шему совершенствованию. Ибо тот, кто занимается музыкой как придется — не 
как наукой, а как ремеслом, — так всю жизнь неумехой и останется.

§ 13.
К стараниям преуспеть не должно примешиваться нетерпение — желание 

начинать с тех вещей, которыми другие заканчивают. Некоторые делают эту 
ошибку. Они либо выбирают такие сложные произведения для своих занятий, 
до которых еще не доросли, из-за чего привыкают к небрежности и невнятному 
исполнению, либо хотят прежде времени казаться галантными и увлекаются иг-
рой простейших пьес, которые не приносят им иной пользы, кроме услаждения 
слуха. Произведениями же, которые оттачивают музыкальное мышление, учат 
понимать гармонию, делают искуснее смычок, язык, губы и пальцы, удобны для 
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чтения нот, изучения такта и системы нотных длительностей, но которые, в от-
личие от тех, не сразу трогают чувства, — такими произведениями, скажу я вам, 
они пренебрегают и считают их потерей времени, не принимая в расчет того, 
что, минуя их, нельзя добиться исполнения качественного, в хорошем вкусе.

§ 14.
Большой помехой прилежанию и рассудительности является излишнее дове-

рие к своему таланту. Опыт учит, что среди людей с прекрасными природными 
данными — невежд больше, чем среди тех, кто прилежанием и рассудительно-
стью помог развиться своему среднему таланту. Многим прекрасные способно-
сти приносят больше вреда, чем пользы. Кому нужны доказательства, тому доста-
точно взглянуть на большинство модных композиторов нашего времени. Много 
ли среди них тех, кто изучил правила композиции? Разве большинство из них не 
являются чистыми натуралистами (pure Naturalisten)? В крайнем случае, они не-
много разбираются в генерал-басе и думают, что в композиции — науке, полной 
премудростей, — нужно не более чем научиться избегать запрещенные квинты 
и октавы и приписать кое-где пульсирующий бас да пару простеньких средних 
голосов к нему, а остальное — вредный педантизм, препятствие хорошему вкусу 
и красивой мелодии. [Но] если в обучении нет необходимости и достаточно лишь 
способностей, как же получается, что произведения опытных композиторов 
производят большее впечатление, становятся популярнее и дольше сохраняют 
свою ценность, чем пьесы доморощенных натуралистов, и что у любого хоро-
шего композитора наброски не ровня конечному результату? От способностей 
ли это или также от образования? Способности даются от рождения, науке же 
обучаются посредством хорошего руководства и пытливого ума; и то и другое 
необходимо хорошему композитору. Благодаря распространению оперного 
стиля улучшился вкус, но принизилось значение науки. Из-за убеждения, будто 
в музыке этого рода гений и изобретательность потребны более учения о ком-
позиции, а также из-за большого успеха, которым опера, в отличие от музыки 
церковной или инструментальной, обычно пользуется у любителей, в Италии 
большинство молодых композиторов-самоучек в первую очередь обращаются 
к ней, чтобы быстро добиться признания и в короткое время прослыть мастерами 
или, на их манер, — Maestri. Однако несвоевременные хлопоты о приобретении 
этого титула приводят к тому, что большая часть таких Maestri минуют учениче-
ство; изначально так и не изучив основ, но добившись признания необразован-
ной публики, они стесняются учиться. Поэтому они подражают один другому, 
списывают свои сочинения друг у друга и выдают совершенно чужие сочине-
ния за свои, чему есть примеры, особенно когда эти натуралисты вынуждены 
искать счастья в чужих странах; свои идеи они возят не в голове, а в чемодане. 
В случае же, когда они способны изобрести нечто самостоятельно, не рядясь 
в чужие перья, то редко посвящают подобающее время такому пространному 
произведению, как опера; напротив, часто за особую ловкость почитается уме-
ние состряпать в десять или двенадцать дней музыку к целому представлению, 
не заботясь о том, чтобы она была красивой и продуманной, — была бы на худой 
конец чем-то новым. Легко понять, что за шедевры рождаются в такой спешке. 
Похоже, они ловят идеи, так сказать, прямо на лету, подобно тому, как хищник 
хватает птицу. Откуда же взяться порядку, связности, чистоте мыслей? В кон-
це концов, дело дошло до того, что в настоящее время в Италии стало меньше 
хороших композиторов, чем прежде. Но если не хватает зрелых композиторов, 
как же тогда сохранять и взращивать хороший вкус? Кто знает, в чем состоит 
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совершенство оперы, тот согласится, что для такого произведения не ученику, 
а опытному мастеру требуется больше времени, чем несколько дней. Но как толь-
ко композитор начинает писать разумно, отказываясь от стихийного и дерзко-
го, он становится жертвой обвинений в том, что потерял огонь, исчерпал себя, 
уже не так остроумен и оскудел идеями. Возможно, во многих случаях это спра-
ведливо. Но если хорошенько разобраться, выяснится, что подобное несчастье 
происходит только с вышеописанными натуралистами, никогда не изучавшими 
композицию основательно. Ведь без добротного фундамента зданию долго не 
простоять. Когда же талант, наука и опыт объединяются, источник творчества не 
исчерпать. Во всех ремеслах, науках и профессиях так ценится опыт! Почему же 
этого не происходит в музыке, тем более, в композиции? Кто полагает, будто все 
здесь зависит от удачи и внезапного озарения, тот сильно ошибается и ничего 
не смыслит в этом деле. Идеи и озарения спонтанны, им не научиться с помо-
щью наставлений. А чистка и правка, отбор и соединение мыслей не случайны: 
им учат наука и опыт, они-то и есть главный признак, отличающий мастера от 
ученика, именно их недостает многим композиторам. Правила композиции и все, 
что касается сочинения [музыки], может изучить каждый, без большой затраты 
времени. Правила контрапункта пребудут неизменными, вероятно, до тех пор, 
покуда существует музыка. Чистка, правка, взаимосвязь, порядок и соединение 
идей, напротив, почти в каждом произведении требуют новых правил. Обычно 
у тех, кто занимается списыванием, все получается нескладно, и потому сразу 
можно заметить, родились ли мысли в одной голове или просто были механи-
чески соединены.

§ 15.
В былые времена композиция пользовалась бòльшим уважением, и халтурщи-

ков встречалось не так много, как теперь. Старики не считали, что композиции 
можно научиться без наставлений. Знание генерал-баса почиталось необходи-
мым, но не достаточным для освоения композиции без дальнейшего руководства. 
Лишь немногие занимались композицией, а занимавшиеся старались основатель-
но ее изучить. Но сегодня почти каждый заурядный инструменталист утвержда-
ет, будто уже изучил и композицию. Из-за этого на свет появляется так много 
уродцев, и не удивительно, что музыка от этого больше теряет, чем приобретает. 
Ведь когда образованные и опытные композиторы уходят один за другим, когда 
молодые, как часто бывает, полагаются лишь на свои  способности, а изучение 
правил композиции считают излишним и даже вредным для хорошего вкуса 
и приятной мелодии, когда оперным стилем, который сам по себе превосходен, 
злоупотребляют, подмешивая его туда, где он неуместен, так что церковная 
и инструментальная музыка уподобляются опере и всё имеет привкус оперных 
арий, как это происходит за границей, — тогда есть все причины опасаться, что 
музыка постепенно утратит свой прежний блеск, и, в конце концов, у немцев, 
как и у других народов, ее ждет участь прочих утерянных искусств. В прежние 
времена итальянцы всегда с уважением отмечали, что немцы, хоть и не обладают 
большим вкусом, правила композиции понимают лучше соседей. Не должна ли 
ныне немецкая нация, в которой интерес к наукам распространяется все более, 
приложить усилия к тому, чтобы со временем не стали ей ставить в укор, что 
молодые композиторы пренебрегают наставлениями и [собственными] усердны-
ми изысканиями, целиком и полностью полагаясь лишь на свои способности? 
Не нужно ли потрудиться ради сохранения славы наших предшественников? 
Ведь только когда выдающиеся способности подкреплены мудрым руководством, 
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прилежанием, трудом и поиском, только тогда, скажу я, можно достичь высших 
степеней совершенства.

§ 16.
Не следует, однако, думать, будто я требую, чтобы каждая пьеса высчитыва-

лась по строгим правилам двойного контрапункта, то есть по правилам, [опре-
деляющим], как соединять голоса, чтобы при инверсии, обмене [материалом] 
и перестановке сохранялась благозвучность. Нет, это было бы дурным педан-
тизмом. Я лишь утверждаю, что каждый композитор обязан знать эти правила, 
но искусничать следует только там, где это разрешает приятность мелодии, — та-
ким образом, чтобы не вредить ни красоте мелодии, ни удобству исполнения; 
и чтобы слушатель не замечал боязливого старания, а, напротив, все излучало 
естественность. У тех, кто намерен следовать лишь своим способностям, слово 
контрапункт по большей части вызывает враждебность и почитается за шко-
лярство. Причина в том, что им знакомо только название, а не полезные свой-
ства этой науки. Имей они о ней хоть малейшее представление, не звучало бы 
это слово для них так устрашающе. Не стану расточать здесь хвалы двойному 
контрапункту всякого вида, хотя каждый из оных известным образом может 
оказаться в нужное время полезен. Но не могу не воздать должное октавному 
контрапункту, хорошее знание которого я рекомендую всем начинающим ком-
позиторам как вещь незаменимую, поскольку этот вид контрапункта не только 
в высшей степени необходим в фугах и прочих ученых пьесах, но и сослужит 
добрую службу во множестве галантных имитаций и перестановок голосов. Но 
верно и то, что старые мастера, слишком глубоко погружаясь в свои премудрые 
затеи, заходили так далеко, что почти упускали самое необходимое в музыке: 
трогательное и приятное. И какой толк от контрапункта, когда контрапунктисты 
не умеют с ним обращаться или злоупотребляют им, а любители музыки из-за 
недостатка образованности не находят в нем ничего привлекательного? Разве 
все остальные науки не схожи с контрапунктом в том, что, не имея достаточных 
знаний, ими нельзя насладиться? К примеру, разве кто-то может сказать, что ему 
нравится тригонометрия или алгебра, если он эти науки не изучал? Вместе со 
знанием и пониманием какой-либо вещи растет уважение и любовь к ней. Знат-
ные люди отдают своих детей в обучение различным наукам не для того, чтобы 
они в будущем ими занимались, а для того, чтобы получив представление о на-
уках, они могли, при случае, поддержать разговор. Если бы все учителя музыки 
глубоко ее понимали, то они могли бы донести до своих подопечных правильные 
представления обо всех музыкальных премудростях; если бы они давали своим 
ученикам искусно сделанные произведения и объясняли их суть, то постепенно 
приучили бы любителей к подобной музыке; любители же достигли бы больше-
го понимания музыки и стали бы находить в ней больше удовольствий. Музыка 
пользовалась бы тогда большим уважением, не в пример нынешним временам, 
а работа настоящих музыкантов ценилась бы выше. Но из-за того, что большин-
ство любителей обучаются музыке чисто механически, эти выгоды упускаются, 
и музыка пребывает в величайшем несовершенстве от недостатка как хороших 
учителей, так и послушных учеников.

§ 17.
Тем, кто хочет знать, что должно быть предметом дальнейших исканий, от-

ветом послужит следующее. Начинающий композитор, основательно изучив 
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правила контрапункта (Regeln der Harmonie)26 — ничтожнейшую и простейшую 
часть композиции, как известно, хотя у многих и этих знаний нет, — должен 
каждый раз, согласно замыслу произведения, от его начала и до конца старать-
ся находить и сопоставлять музыкальные мысли, должным образом выражать 
душевные переживания, сохранять плавность мелодии, быть интересным, но 
естественным в модуляциях, соблюдать метр, постоянно чередовать свет и тень; 
излагать свои идеи лаконично, сообразуясь с требованиями формы, не злоупо-
треблять повторением материала; писать удобно как для голоса, так и для ин-
струмента, в вокальных произведениях не грешить против стихотворного раз-
мера и, тем более, против смысла слов; и иметь достаточное представление как 
о певческом искусстве, так и об особенностях каждого инструмента. Певец или 
инструменталист, в свою очередь, должен достичь совершенства во владении 
своим голосом или инструментом, ознакомиться с пропорциональными соот-
ношениями музыкальных звуков, уверенно держать темп и читать ноты, изучить 
контрапункт и, главное, постоянно упражняться во всем, что необходимо для 
хорошего исполнения.

§ 18.
Кто хочет преуспеть в музыке, тот должен приступить к ее изучению не 

слишком поздно. Кто же обратился к ней в те годы, когда душевное развитие 
остановилось, либо горло и пальцы уже не так подвижны и, следовательно, не 
могут достичь сноровки, необходимой для полного и отчетливого исполнения 
трелей, мелких украшений и пассажей, тот продвинется не слишком далеко.

§ 19.
Музыкант не должен заниматься слишком многими посторонними делами. 

Почти каждая наука требует человека подходящего склада. Я ни в коем случае 
не придерживаюсь мнения, будто невозможно достичь успеха одновременно 
в нескольких науках. Но для этого необходим, так сказать, из ряда вон выходя-
щий талант, который рождается редко. Многие тут попадают впросак. Некото-
рые одержимы желанием изучить все [возможное]; следуя своему изменчивому 
настроению, они хватаются за различные вещи: один инструмент [меняют] на 
другой; [занимаются] то композицией, то другими вещами, забросив музыку, — и, 
по причине своей нерешительности, ничему толком не выучиваются. Некоторые, 
изначально посвятившие себя [изучению] одной из высших наук, многие годы 
занимаются музыкой как второстепенным делом. Они не могут уделять заня-
тиям должное время, которого музыка требует, и не имеют ни возможности, ни 
средств держать хорошего учителя или слушать хорошую [музыку]. Нередко их 
познания ограничиваются умениями кое-как читать ноты и, с грехом пополам, не 
обладая ни хорошим вкусом, ни [навыками] хорошего исполнения, пускать своим 
слушателям пыль в глаза; если же им улыбнется удача сделаться кривым царем 
в слепом царстве да заслужить толику одобрения, то они, по недостатку опыта, 
легко впадают в заблуждение, что знание прочих наук дает им преимущество 

26 Поясняя наш перевод, обратим внимание на то, что в середине XVIII века общеэстетиче-
ская категория «гармония» по-прежнему, как и в предшествующие столетия, ассоциировалась 
с искусством контрапункта и часто с ним отождествлялась. К примеру, И. Г. Вальтер в своем 
музыкальном словаре следующим образом комментирует данное понятие: «таковая возни-
кает, когда несколько звуков разной высоты соединяются друг с другом и предстают перед 
слухом таким образом, что даже имеющиеся при этом диссонансы, будучи хорошо обдуманы, 
не только не раздражают слух, но делают последующие консонансы еще более прекрасными 
и приятными» [31].
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перед теми музыкантами, которые хоть и не учились в университетах, музыку 
изучили гораздо лучше. Некоторые занимаются музыкой только от нехватки 
денег, не получая от этого ни малейшего удовольствия. Некоторые в юности 
упражнялись в музыке самостоятельно, не зная верных принципов. В зрелые 
годы они стесняются уроков или считают руководство для себя ненужным. 
Поэтому, не желая развиваться, они хотят заслужить похвалу как любители. Но 
если, в конечном итоге, судьба не благоприятствует им в продвижении на по-
прище других наук, то они вынуждены взяться за музыку. Но чаще всего, из-за 
упущенного времени, которое они посвятили другим наукам, или по скудости 
таланта, оказавшегося недостаточным для других наук и, возможно, еще менее 
удовлетворяющего музыке, или же из-за предрассудков и ложного самомнения, 
не позволяющего выносить критику окружающих, остаются они, с одной сторо-
ны, недоучками, с другой же — дилетантами в музыке. Ибо тот, кто не обладает 
надлежащими природными дарованиями к изучению наук, возможно, еще менее 
способен к музыке. Но если тот, кто посвятил себя наукам, имеет, в то же вре-
мя, достаточный музыкальный талант и проявляет одинаковое усердие и в том, 
и в другом деле, то он не только обладает преимуществом перед другими музы-
кантами, но и самой музыке может принести пользы больше, чем оные. Это мож-
но подкрепить множеством примеров. Ведь каждый, кто знает, какое влияние 
на музыку оказывают математика и связанные с ней науки, философия, поэзия 
и риторика, подтвердит не только то, что музыка — наука более объемная, чем 
кажется многим, но и то, что ощутимый недостаток знания вышеперечисленных 
наук — преграда для развития большинства увлеченных музыкой и причина того, 
почему музыка еще не достигла совершенства. И как может быть иначе, когда 
знатоки теории не сильны в практике, а хорошие исполнители редко разбира-
ются в теории? Возможно ли при таком порядке вещей привести музыку к со-
вершенству? Поэтому необходимо со всей серьезностью посоветовать молодым 
людям, решившим заняться музыкой, постараться, даже если время не позволяет 
получить всестороннее образование, тем не менее, не остаться чуждым выше-
перечисленным наукам и, сверх того, хотя бы некоторым иностранным языкам. 
А тем, кто поставил себе цель стать композитором, не вредно основательно оз-
накомиться с театральным искусством.

§ 20.
Последнее, что я хочу порекомендовать тем, кто хочет далеко продвинуться 

в музыке, — это управлять своим самолюбием, держать его в узде. Если неуме-
ренное и неконтролируемое самолюбие вредно в принципе, так как оно легко 
может затуманить рассудок и исказить восприятие действительности, то тако-
вым оно остается и в музыке, и тем больший от него [вред], чем больше оно ов-
ладевает [человеком]. В музыке для него больше пищи, чем в других профессиях, 
где нельзя одним единственным Bravo вскормить и раздуть [самомнение]. Каких 
только бесчинств оно уже не натворило в музыке! Начнем с того, что каждый, 
как правило, нравится себе самому больше, чем другим. Если человек может при 
необходимости подыграть один голос, то он уже доволен собой, позволяет осле-
пить себя неуместной и излишней похвалой и принимает ее как заслуженную 
награду, полностью игнорируя любые возражения, вразумления и критические 
замечания. Если кто-то осмелится на нечто подобное по крайней необходимо-
сти или из лучших побуждений, то этого смельчака моментально причисляют 
к врагам. Многие часто обольщаются, будто имеют обширные познания, обладая 
ничтожными, и всячески пытаются поставить себя выше тех, у кого им стоило 
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бы поучиться. И более того, презирают их из ревности, зависти и недоброже-
лательства. Но если хорошенько разобраться, то за мнимыми знаниями многие 
скрывают шарлатанство: заучивают пару мудреных терминов из теоретических 
трудов или умеют немного порассуждать о [контрапунктических] ухищрениях, 
будучи не способны применить их на практике. Таким способом можно снискать 
уважение лишь у профанов, но среди знатоков музыки есть опасность стать по-
смешищем, как ремесленник, который знает названия своих инструментов, но не 
умеет с ними обращаться. Немало есть людей, способных долго разглагольст-
вовать об искусстве или науке, — на деле же, они вовсе не так умелы, как те, что 
не расточают слов. Если хорошее руководство в конце концов привело человека 
к заслуженному успеху, то он сразу же причисляет себя к виртуозам в уверенно-
сти, что уже преодолел высшую ступень (erste Stufe) на пути к Парнасу. Отныне 
он стесняется учиться дальше или считает это ненужным. Он покидает учителя 
в наилучшие времена, в момент высшего расцвета. Он не пытается извлечь для 
себя пользу из суждения опытных людей, напротив, охотнее он останется в не-
ведении, чем снизойдет до того, чтобы снова выслушивать поучения. Если же, 
в крайнем случае, он делится с кем-то своими сомнениями, то делает это обычно 
для того, чтобы услышать похвалу, а не правду. Кто в состоянии поведать обо 
всех бедах, кои может принести самолюбование? Мне же достаточно указать на 
то, что оно, хотя и рождает ложную уверенность в себе, остается, тем не менее, 
одной из самых больших помех на пути музыкального развития.

§ 21.
В завершение, тем, кто подвержен предубеждению, что игра на флейте вредна 

для грудной клетки и легких, я должен сообщить, что это не только не вредно, 
но даже во многом полезно и благоприятно [для здоровья]. Грудная клетка бла-
годаря этому расширяется и становится сильнее. При необходимости я мог бы 
с помощью примеров доказать, что некоторые молодые люди, имевшие столь 
слабые легкие, что не могли и пары тактов сыграть на одном дыхании, через не-
сколько лет занятий на флейте дошли до того, что могли сыграть на одном ды-
хании и более двадцати тактов. Отсюда можно заключить, что игра на флейте 
так же мало вредит легким, как верховая езда, фехтование, танцы или бег. Не 
следует только злоупотреблять ею. Так, не стоит заниматься на флейте сразу 
после еды или пить холодные напитки сразу после занятий, когда легкие еще 
находятся в сильном движении. Никто не станет спорить, что труба требует го-
раздо более сильных легких и больше физических сил, чем флейта. Несмотря 
на это, опыт показывает, что люди, которые занимаются на трубе, достигают 
глубокой старости. Со времен своей юности помню, как молодой человек весьма 
слабого телосложения стал трубачом и не только прилежно занимался на этом 
инструменте, но и весьма далеко на нем продвинулся. И он не только жив до сих 
пор, но и пребывает в добром здравии. Однако так же справедливо, что занятия 
на флейте или трубе, как и другие упомянутые выше физические упражнения, 
требуют телесного здоровья и никого, кто уже болен чахоткой, не исцелят и ему 
не советуются. Как уже говорилось, каждому музыканту, на каком бы инструмен-
те он ни играл, требуется не слабый и больной, а совершенно здоровый организм 
и бодрый дух, которые должны действовать сообща.
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глава I
Краткая история и описание поперечной флейты

§ 1.
Я не буду останавливаться на баснословных и сомнительных россказнях 

о происхождении флейты, которую держат на губах поперечно. Поскольку мы 
не имеем об этом надежных сведений, то нам безразлично, изобрел ли ее фри-
гийский царь Мидас или кто-то другой. Равным образом я не могу решить, по-
служила ли первым поводом к этому изобретению полая, надломленная сверху 
ветвь куста бузины, прогнившая сбоку, отчего в ней образовалось маленькое 
отверстие, в которое и попал поток ветра, или что-то другое.

§ 2.
Однако не подлежит сомнению, что в Европе именно немцы если и не были 

изобретателями принципов игры на поперечной флейте, как и на многих дру-
гих духовых инструментах, то, по крайней мере, заново открыли их. Поэтому 
англичане называют этот инструмент the German Flute, а французы — la Flûte 
allemande27. (См. Principes de la Flûte Traversiere, ou de la Flûte alemande, par Mr. 
Hotteterre le Romain.)28

§ 3.
Михаэль Преториус в своем Theatro Instrumentorum, который был напечатан 

в Вольфенбюттеле в 1620 году, в то время, когда на флейте еще отсутствовали 
ныне всем привычные клапаны, называет эту флейту die Querflöte29. Другой ин-
струмент, который вплоть до наших дней используется солдатами в сочетании 
с барабаном, он называет, подчеркивая тем самым различие, die Schweizerpfeife30.

§ 4.
Итак, раньше поперечная флейта изготавливалась иначе, чем в наши дни. Из-

за отсутствия клапана, необходимого для извлечения полутона dis, играть на ней 
можно было не во всех тональностях. У меня есть один из таких инструментов, 
сделанный в Германии около шестидесяти лет назад и настроенный на кварту 
ниже, чем обычная поперечная флейта. Французы были первыми, кто, добавив 
в конструкцию флейты клапан, сделал ее инструментом более приемлемым для 
игры, чем прежде у немцев.

§ 5.
О точном времени, когда произошло это усовершенствование, и об имени 

его автора трудно что-то утверждать с уверенностью, несмотря на то, что я 

27 The german flute — немецкая флейта (англ.), la Flûte allemande — немецкая флейта (франц.).
28 «Принципы игры на поперечной флейте, или немецкой флейте, изложенные господином 

Оттетером Римским». Кванц ссылается на название трактата Оттетера [17]. Указания же на 
то, что немцы причастны к формированию принципов игры на поперечной флейте, в этом 
трактате нет.

29 Поперечная флейта (нем.; в написании Преториуса — Querfloeite). Сейчас такие флейты 
называют ренессансными.

30 «Швейцарская дудка» (нем.). Изображение названных инструментов Преториус по-
местил в правом нижнем углу девятой гравюры «Театра инструментов» [26] — иллюстратив-
ного приложения ко второму тому трактата «Syntagma musicum», вышедшего в свет отдельно. 
Ренессансные поперечные флейты представлены у Преториуса консортом из трех инстру-
ментов разной тесситуры, тогда как более простая и низкая по своему социальному статусу 
Schweizerpfeife — лишь одним образцом; см. ил. 1.
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Ил. 1. Гравюра IX из «Театра инструментов» М. Преториуса (1620)
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приложил массу усилий, чтобы выяснить это достоверно. Предположительно, 
с тех пор еще не минуло столетие, и, без сомнения, это произошло во Фран-
ции примерно в тоже время, когда шалмей был преобразован в гобой, а бом-
бард — в фагот.

§ 6.
Первым из французов достиг большого успеха в игре на улучшенной попе-

речной флейте, добился любви и признания прославившийся своей необычной 
судьбой Филибер31. Ему на смену пришли ля Барр и Оттетер Римский. За ними 
последовали Буффарден и Блаве, продвинувшиеся в игре на поперечной флейте 
много дальше своих предшественников.

§ 7.
Итак, французские музыканты первыми стали играть на этом инструменте 

хорошо, в соответствии с его особенностями. Около пятидесяти или шестиде-
сяти лет назад немцы получили флейту обратно из их рук в улучшенном виде, 
а именно, с клапаном. Особое пристрастие и большая склонность немцев ко всем 
духовым инструментам стали причинами того, что отныне поперечная флейта 
в Германии столь же широко распространена, как и во Франции.

§ 8.
До последнего времени флейта продолжала существовать с одним лишь кла-

паном. Однако, по мере изучения свойств этого инструмента, я пришел к выводу, 
что в интонации некоторых звуков все еще сохраняется небольшой изъян, ко-
торый нельзя исправить никаким другим образом, кроме как добавлением вто-
рого клапана. В 1726 году я снабдил флейту этим дополнительным клапаном*.
Таким образом, появилась та поперечная флейта, которую можно увидеть в таб. 1 
прим. 132.

§ 9.
В старые времена поперечная флейта была неразборной, как не вышедшая до 

сих пор из употребления Schweizerpfeife, или так называемая солдатская дудка 
(Querpfeife der Soldaten), только звучала октавой ниже. Когда во Франции флейту 
оснастили клапаном, чтобы сделать ее, как и другие инструменты, более пригод-
ной для исполнения музыки, она стала лучше на вид — удобства же ради корпус 
флейты разделили на три части: головку, с расположенным на ней губным отвер-
стием, среднее колено с шестью игровыми отверстиями и нижнее колено с кла-
паном. Такого деления на три части было бы достаточно, если бы повсеместно 
использовался одинаковый строй. Однако высота звука, принятая для настройки, 
была столь разнообразна, что не только в разных странах, но и в каждом крае 
и даже городе господствовал свой строй; умолчим при этом о невнимательных 
настройщиках, по чьей вине клавесины в одном и том же городе могли быть 

 * О причине добавления второго клапана я подробно рассказываю в 8 параграфе Главы III. 
(прим. И. Кванца).

31 Филибер (1639–1717) — придворный музыкант Людовика XIV, исполнитель на духовых 
инструментах. Скандальная история Филибера, о которой упоминает Кванц, заключалась 
в том, что он женился на вдове крупного торговца Жана Брюне, которая ради этого отравила 
своего мужа. После того, как преступление было раскрыто, флейтист был заключен в тюрьму, 
однако позднее оправдан [11]; подробное, хотя и несколько беллетризированное описание 
истории отравления Жана Брюне содержится в «Драме о ядах» Ф. Функ-Брентано [15, 141–143].

32 См. ил. 6 на с. 130; для большей наглядности мы дополняем рисунок из трактата совре-
менным изображением «флейты Кванца»; см. ил. 2 а, б.



120

ИоганнИоахимКванц

настроены выше или ниже. В силу этих причин, около тридцати лет назад для 
одной флейты стали запасать несколько средних колен. В конце концов длин-
ное среднее колено с шестью отверстиями было разделено на две части, чтобы 
было удобнее носить флейту с собой. При этом вместо одной части среднего 
колена, а именно верхней, стали изготавливать две или три, которые отлича-
лись по строю примерно на полтона, для чего каждая следующая часть делалась 
чуть короче предыдущей, так как бóльшая или меньшая длина флейты является 
причиной более низкого или высокого ее звучания. Если при этом все же не 
удавалось подстроиться, так как часто одна средняя часть оказывалась слишком 
низкой, другая, напротив, слишком высокой, нужно было немного выдвинуть 
верхнюю часть среднего колена из головки флейты. Поскольку разница между 

средними частями была слишком большой и, следовательно, иногда приходилось 
раздвигать флейту сильнее, чем позволяла ее конструкция, из-за чего флейта ста-
новилась фальшивой, было найдено другое средство — изготовление еще боль-
шего количества средних частей, отличавшихся по строю на одну комму, или 
девятую часть тона33. Таким образом, шесть средних частей покрывали разницу 
в строе превосходящую большой полутон, что позволяла конструкция флейты 
без вреда для настройки. При необходимости к этому количеству можно было 
добавить еще пару средних частей.

§ 10.
В головке флейты, между крышкой [на конце головки] и губным отверстием, 

находится пробка из пробкового дерева, которую при желании можно двигать 
вверх и вниз. Эта пробка — необходимая часть конструкции флейты, выполняю-
щая ту же функцию, которая на скрипке возложена на душку, небольшую дере-
вянную деталь, расположенную между нижней и верхней деками инструмента, 
прямо под мостиком. От правильного или неправильного ее расположения за-
висит качество звучания инструмента. Задвинув пробку слишком глубоко или 
выдвинув ее слишком сильно, можно нанести вред не только звуку инструмента, 
но и строю34.

§ 11.
Если бы во время укорачивания или удлинения флейты за счет смены средних 

частей пробка все время оставалась на одном месте, то чистота октав была бы 

33 Телеманова комма. См. выше, во вступительной статье переводчика, с. 102.
34 См. Ил. 2 б. 

Ил. 2а, б. «Флейта Кванца». 
2а: поперечная флейта целиком, в собранном виде; 

2б: головка флейты с выдвинутыми пробкой и нижней частью

а

б
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утеряна. Поэтому всякий раз, меняя среднюю часть на более короткую, необхо-
димо выдвигать пробку, перемещая ее дальше от губного отверстия, а меняя на 
более длинную, — задвигать обратно, приближая пробку к губному отверстию. 
Чтобы было удобнее это осуществлять, пробка и крышка на конце флейты сое-
диняются винтом, который помогает как выдвигать, так и задвигать пробку.

§ 12.
Чтобы узнать, правильно ли расположена пробка, нужно сыграть нижний 

звук d, затем средний и верхний. Если обе октавы звучат чисто, значит пробка 
стоит на нужном месте. Если же верхний звук d высит, а нижний низит, нужно 
выдвигать пробку до тех пор, пока октавы не станут звучать чисто. Если, напро-
тив, верхний звук низит, а нижний высит, нужно задвигать пробку, добиваясь 
чистоты октав.

§ 13.
Необходимо заметить, что флейту нельзя раздвигать слишком сильно, иначе 

звук c''35 и трель на нем, равно как и на cis, будет звучать грубо. Поэтому необ-
ходимо, чтобы сменные средние части различались по строю не более чем на 
комму, в ином случае следует заполнять пустое пространство внутри флейты 
небольшим колечком, по толщине равным втулке36. Раздвигать флейту можно 

только в месте соединения самого широкого участка верхней части среднего 
колена с головкой. Если раздвинуть флейту в месте соединения верхней и ниж-
ней частей среднего колена или в месте соединения с нижним коленом, то из-за 
увеличения расстояния между игровыми отверстиями некоторые звуки повы-
сятся, и вся флейта будет расстроена.

§ 14.
Не так давно появилось изобретение, благодаря которому нижнее коле-

но флейты стали делать из двух частей, которые можно раздвигать и сдвигать 
обратно, наподобие [колпачка] на футляре для иголок, тем самым удлиняя или 
укорачивая нижнее колено на половину дюйма. Нижнее колено раздвигается 

35 В книге — c'. Однако, в таблице, приведенной Кванцем, такого звука нет и, кроме того, на 
самой флейте его тоже не существует. Если же попробовать сыграть на чрезмерно раздвинутой 
флейте с'', то звуки с'' и cis'' сильно низят и трели на них звучат фальшиво. Поэтому следует 
расценивать это как опечатку.

36 См. Ил. 3 а, б. 

Ил. 3а, б. Головка поперечной флейты, колечко, равное 
втулке,и верхняя часть среднего колена изображены по отдельности 

(флейта разобрана; 3а) и в собранном виде (3б)

а

б



122

ИоганнИоахимКванц

ниже места расположения игровых отверстий, закрывающихся клапанами. Цель 
этого изобретения, должно быть, состояла в том, чтобы меняя среднюю часть 
флейты на более короткую и укорачивая одновременно нижнее колено, добить-
ся, используя шесть сменных средних частей, повышения или понижения строя 
флейты на целый тон. Это изобретение было бы ценным, если бы хорошо по-
казало себя на практике. Однако, вследствие уменьшения длины нижнего ко-
лена, повышается только звук d, а остальные звуки, такие как dis, e, f, g и т. д. по 
большей части остаются на прежних местах и не повышаются соответственно 
звуку d. Из чего следует, что флейта хоть и повышается на целый тон, но ста-
новится фальшивой, за исключением звуков, извлекаемых с помощью игровых 
отверстий на верхней части среднего колена. По причинам, описанным в этом 
и предыдущем параграфе, это изобретение следует отвергнуть как вредное и не-
удачное. Оно может пригодиться только для того, чтобы вынужденно, из сообра-
жений экономии, исполнять на плохо настроенной флейте то, для чего обычно 
необходимы две флейты, высокая и низкая. Тот, кто несмотря ни на что, хочет 
использовать это изобретение, подвергается опасности сильно испортить себе 
слух. Создатель же этого усовершенствования показал себя человеком ничего 
не смыслящим в пропорциональных соотношениях музыкальных звуков и не 
имеющим музыкального слуха37.

§ 15.
Головка флейты гораздо более пригодна для изменения длины [инструмен-

та], чем нижнее колено. Разделив головку на две части, нужно сделать на ниж-
ней части длинную втулку, длиннее, чем на среднем колене. Она вставляется 
в верх нюю часть головки. Так можно изменять длину головки без вреда для строя 
флейты и с легкостью достичь результата, которого тщетно пытался добиться 
автор вышеописанного изобретения. Я сам испробовал эту конструкцию и на-
шел ее стоящей38.

§ 16.
Около тридцати лет назад некоторые пытались добавить на флейту еще один 

низкий звук, а именно с. Для этого они удлинили нижнее колено на расстояние, 
которого требует целый тон, и установили дополнительный клапан для cis. Но 
поскольку эти изменения плохо отразились на интонации и звуке флейты, они 
были отвергнуты и не получили распространения.

§ 17.
Кроме обычной поперечной флейты существует множество других, менее 

распространенных, больших и малых флейт. Это низкие квартовые флейты, 

37 Следует заметить, что, вопреки критике Кванца, раздвижное нижнее колено (Registerfuß; 
см. ил. 4а, б, в) имеется на многих моделях флейт XVIII в. В частности, так устроен знаменитый 
образец работы Годфрида Адриана Роттенбурга (Godfridus Adrianus Rottenburgh, 1703–1768), 
датирующийся ок. 1760 г. Эта флейта, находящаяся во владении Б. Кёйкена, копируется мно-
гими современными мастерами. Согласно сведениям, любезно предоставленным нам Б. Кёй-
кеном, его инструмент имеет 7 пронумерованных сменных средних частей. Пронумерованные 
от 1 до 7 штрихи нанесены также на винт, перемещающий пробку, и на раздвижную часть 
нижнего колена (Registerfuß), и именно сочетание определенной сменной части с правильным 
положением пробки и регистрфуса является наилучшим компромиссом при решении проблем 
со строем для флейт с несколькими сменными средними частями. Отсутствие же регистрфуса 
на флейте самого Кванца влечет недостатки в строе при замене «базовой» для этой модели 
длинной средней части, дающей низкий французский строй (а1 = 392 Гц), на более короткую.

38 См. выше ил. 2б.
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флейты д’амур, малые квартовые флейты и др. Первые настроены на кварту ни-
же, вторые — на малую терцию ниже, третьи — на кварту выше обычной попе-
речной флейты. Флейты д’амур среди них самые лучшие. Но все они на данный 
момент не могут сравниться с обычной поперечной флейтой ни в чистоте строя, 
ни в красоте звука. Если кому-нибудь захочется научиться играть на одной из та-
ких флейт, ему достаточно представить себе в нотах другой ключ, а в остальном 
пользоваться любым инструментом как обычной поперечной флейтой.

§ 18.
Материалом, из которого изготавливаются флейты, является твердое дерево 

различных пород: самшит, эбеновое дерево, королевское дерево, lignum sanctum, 
гренадилл и др. Самшит — самое универсальное и долговечное дерево для из-
готовления флейт. Однако эбеновое дерево дарит флейтам наиболее красивый 
и яркий звук. Тот, кто хочет добиться пронзительного, хриплого и неприятного 
звучания, может, как некоторые уже пробовали, облицевать флейту латунью.

§ 19.
Во время игры на стенках флейты собирается вредная для дерева влага, ко-

торую следует регулярно убирать с помощью лоскута ткани, прикрепленного 
к палочке. А для того, чтобы влага не проникала внутрь дерева, флейту нужно 
время от времени смазывать миндальным маслом.

Ил. 4а, б, в. Регистрфус: части нижнего колена разъединены (а); 
нижняя часть задвинута частично (б) и полностью (в).

а

б

в
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глава II
О постановке и о расположении пальцев

§ 1.
Во избежание многословности и для удобства дальнейших объяснений необ-

ходимо обозначить пальцы рук цифрами, чтобы читатель видел, о каком пальце 
я говорю, ссылаясь на изображение флейты в Таблице 139. Указательный палец 
левой руки я обозначаю цифрой 1, два следующих — цифрами 2 и 3, мизинец этой 
руки не используется. Указательный палец правой руки обозначается цифрой 
4, два следующих — цифрами 5 и 6. Цифры 7 и 8 относятся к мизинцу правой 
руки. Когда мизинец обозначается цифрой 7, он прижимает малый клапан, при 
обозначении цифрой 8 — изогнутый клапан40. Впредь, в главе об аппликатуре 
и во всех других главах, пальцы будут обозначаться таким же образом. Только 
следует заметить, что пальцы, обозначенные цифрами от 1 до 6, закрывают игро-
вые отверстия, в то время как палец, обозначенный цифрами 7 и 8, прижимает 
клапаны и, следовательно, открывает отверстия.

§ 2.
Чтобы было удобно держать флейту и играть на ней, нужно, соединяя части 

флейты, ставить игровые отверстия обеих частей среднего колена и отверстие, 
закрывающееся изогнутым клапаном, на одну прямую линию, чтобы мизинцем 
правой руки можно было легко дотянуться до обоих клапанов41. Головку флей-
ты нужно сместить с прямой линии, привернув ее к себе на расстояние, равное 
размеру губного отверстия.

§ 3.
Большой палец левой руки нужно поставить напротив пальца, обозначен-

ного цифрой 2, загнув кончик пальца внутрь. Флейту следует положить между 
подушечкой в основании 1 пальца и второй фалангой этого пальца так, чтобы, 
огибая флейту, палец закрывал игровое отверстие. Такая позиция позволит не 
только с легкостью удерживать флейту прижатой к губам, используя лишь пер-
вый палец и, в качестве противовеса, большой палец левой руки, не прибегая 
к помощи других пальцев и правой руки, но и играть трели любым пальцем левой 
руки без помощи правой.

§ 4.
Касательно правой руки. Кончик большого пальца, выгнутого наружу, нужно 

установить под 4 пальцем. Остальные же пальцы, как правой, так и левой руки, 
следует, согнув, расположить на игровых отверстиях так, чтобы отверстия за-
крывались не кончиками пальцев (иначе невозможно будет закрыть их так, чтобы 

39 См. далее ил. 6 на с. 130. 
40 На моделях, использующихся сегодня, этот второй клапан почти не встречаются. Ис-

пользуя аппликатуру Кванца при игре на моделях флейт с одним клапаном, следует в обоих 
случаях нажимать этот единственный клапан. Вообще нужно заметить, что таблицы аппли-
катур для барочных флейт разных моделей зачастую немного отличаются друг от друга и, 
естественно, всегда больше подходят именно к той модели, для которой они составлялись. 
Флейты одной модели также могут отличаться по интонации. Поэтому, играя на старинной 
флейте, следует творчески подходить к вопросу аппликатуры, немного варьируя ее не только 
для оптимальной интонации на каждом конкретном инструменте, но и для коррекции инто-
нации в различной динамике.

41 При отсутствии второго клапана нужно просто ставить малый клапан на удобное для 
себя место.
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они не пропускали воздух). Согнутые пальцы приобретают силу, необходимую 
для быстрого и ровного исполнения трелей.

§ 5.
Голову нужно постоянно держать высоко и прямо, но при этом естественно, 

чтобы не препятствовать току воздуха. Руки должны быть немного развернуты 
наружу и высоко подняты, причем левая больше, чем правая. Нельзя прижимать 
их к телу, чтобы не приходилось наклонять голову вправо. Это не только влечет 
за собой плохую постановку, но и вредит дыханию, так как при наклоне головы 
сдавливается горло, и вдох не может осуществляться как дóлжно, с легкостью42.

§ 6.
Флейта должна быть все время крепко прижата к губам. Не следует руками 

приворачивать ее к себе или отворачивать, так как из-за этого звук понижается 
или повышается.

§ 7.
Пальцы должны располагаться прямо над игровыми отверстиями. Не нужно 

прижимать их друг к другу или растопыривать, чтобы не приходилось делать 
ими ненужные широкие движения. Большой палец правой руки должен всегда 
оставаться на одном месте не для того, чтобы на него опиралась флейта (для 
этого предназначена левая рука), а для того, чтобы остальные пальцы всегда 
оставались в правильном положении и легко находили игровые отверстия. Во-
обще пальцы должны быть немного напряжены для того, чтобы играть трели 
ровно и блестяще.

§ 8.
Необходимо внимательно следить за пальцами, чтобы не привыкнуть во вре-

мя игры поднимать их слишком высоко или неравномерно, в противном случае 
невозможно будет быстро, полно и четко исполнять пассажи, а это одно из глав-
ных достоинств игры на инструменте. Пальцы не должны опускаться слишком 
низко над игровыми отверстиями. Их следует держать как минимум на высоте, 
равной толщине мизинца, чтобы не вредить ясности и чистоте звуков.

42 Для сравнения мы приводим отрывок о постановке из школы Оттетера: «Независимо 
от того, играет [музыкант] стоя или сидя, тело нужно держать прямо; голову лучше высоко, 
чем низко, ее следует немного повернуть к левому плечу. Руки нужно держать высоко, но не 
задирая локти и плечи; левое запястье выгнуто внутрь, левая рука близко к телу. 

[Играя] стоя нужно хорошо опираться на обе ноги; левая нога немного выдвинута вперед, 
тело опирается на правое бедро — и все это непринужденно. Особенно надо следить за тем, 
чтобы не двигать ни телом, ни головой, как это часто происходит у тех, кто отбивает такт. 

Такая поза в большой цене и весьма изящна; и вид [исполнителя] не является помехой слуху, 
наслаждающемуся звучанием инструмента.

Что касается расположения рук, то приведенное здесь изображение красноречивее, чем 
все, что можно было бы написать по этому поводу. По этой картинке понятно, что нужно 
поднять левую руку (А), положить флейту между большим и первым пальцем (В) и прогнуть 
вниз запястье. Пальцы нужно поставить так, чтобы первый и второй были немного согнуты, 
а третий вытянут.

Пальцы правой руки (С) нужно держать почти прямо, запястье немного прогнуть вниз, 
большой палец поставить напротив пальца, закрывающего четвертое отверстие или немного 
ниже. Мизинец стоит между шестым отверстием и украшением на клапане. Все это видно на 
изображении. Помимо этого флейту нужно держать почти горизонтально и лишь самый конец 
с клапаном немного склонить вниз (D)» [17, 1–2/9–10]. См. ил. 5 на с. 126.
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Ил. 5. Ж. Оттетер Римский. Изображение постановки флейтиста 
из трактата «Основы игры на поперечной флейте» (1707).
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§ 9.
Следует оберегать себя от того, чтобы правой рукой помогать левой руке 

держать флейту. Еще более от того, чтобы, с той же целью, оставлять мизинец 
лежать на каком-либо из клапанов в то время когда клапан должен быть закрыт. 
Эту ошибку я замечал у многих играющих на этом инструменте. Тем не менее, 
это вредная привычка. Если во время исполнения быстрых пассажей, когда обе 
руки работают попеременно, на звуках e' и е'', а также f' и f''43, мизинец остается 
лежать на клапане и, следовательно, держит его открытым, эти звуки становятся 
выше на комму, или девятую часть тона, что неприятно для слуха. Звукам fis'', g'', 
a'', b'' и h'' открытый клапан не вредит.

глава III
Об аппликатуре (Application) и звукоряде (Scala) флейты

§ 1.
Поскольку в следующей главе, где речь пойдет о постановке губ, в некото-

рых случаях потребуется знание аппликатуры, без которого невозможно при-
менять описанные там правила, я счел необходимым предварительно рассказать 
об аппликатуре, а именно о той, которую использую я сам и которую нахожу 
наилучшей.

§ 2.
Как известно, главные звуки* имеют названия: c, d, e, f, g, a и h**. Они повто-

ряются во всех октавах. Звук f от звука e, как и c от h, отстоит на полутон. Рас-
стояние между остальными звуками равно тону. Над буквенными обозначения-
ми нижней из октав, входящих в диапазон флейты, в отличие от более высоких, 
ставится один штрих, и эта октава называется — с одним штрихом. Над буквами, 
обозначающими следующую октаву, ставят два штриха и называют ее — с дву-
мя штрихами. Буквы следующей за тем октавы обозначаются тремя штрихами, 
и октава получает имя — с тремя штрихами44. Этот способ обозначения нот про-
исходит от немецкой табулатуры, которая издавна использовалась в клавирной 
музыке. Семь звуков изображаются в виде нот на системе из пяти линеек, кото-
рую в партии флейты открывает скрипичный ключ, расположенный на второй 
линейке. При этом нота, обозначающая один звук, занимает место на линии, 
а нота, обозначающая следующий звук, — соседний промежуток между линия-
ми. Самый нижний звук флейты, d', занимает место под первой линейкой. Над 

 * Я называю эти звуки главными потому, что они используются в первую очередь, и по-
тому, что на системе из пяти линеек, где пишутся ноты, они предстают в чистом виде, до по-
явления знаков повышающих или понижающих высоту звука (прим. И. Кванца)

 ** На протяжение всей книги я буду обозначать звуки заглавными буквами, первыми в не-
мецком алфавите, и, при необходимости, словами уточнять, в какой октаве они находятся. 
Отчасти это нужно для удобства печати, отчасти для того, чтобы в иных случаях не вводить 
читателя в заблуждение (прим. И. Кванца).

От переводчика: в данной публикации мы не воспроизводим авторские обозначения звуков 
заглавными латинскими буквами, а используем принятые в отечественной практике строчные.

43 См. аппликатуру для этих нот в Таблице 1 Кванца (ил. 6 на с. 130).
44 Чтобы не загромождать текст, для звуков, относящихся к октавам с одним, двумя или тре-

мя штрихами, вместо словесных комментариев около буквенного обозначения будет ставиться 
соответственный значок. Например, для звуков с одним штрихом — а', с двумя штрихами — а'', 
с тремя — а'''. Эта практика заимствована нами у современных переводчиков трактата Кванца 
на европейские языки.
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ним, попеременно на линиях и в промежутках между линиями, располагаются 
остальные звуки, вплоть до g''. Для более высоких звуков, когда они встречают-
ся, проводят дополнительные линии и, соответственно, оставляют промежутки 
между дополнительными линиями. И так до самого верха. См. таб. 1 прим. 145.

§ 3.
Между теми из главных звуков, которые образуют целый тон, располагаются 

еще пять других звуков, которые делят расстояние между главными звуками на 
две, иногда неравные, половины и потому отстают от ниже или выше располо-
женного главного звука на малый или большой полутон*. Именно из-за это-
го неравенства их называют, обозначают при письме и, согласно требованиям 
чистого строя, исполняют двумя способами. В немецком языке название этих 
звуков образуется присоединением к букве, обозначающей главный звук, двух 
слогов — es или is. Записываются они на тех же линиях или в тех же промежутках 
между линиями, что и главные звуки, но сопровождаются либо понижающим, 
либо повышающим знаком. Если такой звук стоит на полтона ниже главного 
звука, то к букве, обозначающей главный звук, присоединяют слог еs, а перед 
нотой ставят круглую букву b, которая обозначает понижающий знак. В этом слу-
чае следует играть звук на полтона ниже главного. При использовании слога es 
названия звуков а и е являются исключениями, к ним прибавляется только буква 
s. Звук же на полтона ниже h обычно называют b. Следовательно, названия этих 
звуков таковы — des, es, ges, as, b. Когда они перемешаны между главными звуками, 
возникает необходимость распространения подобного неравенства полутонов 
и на оба полутона натуральной гаммы, вследствие чего появляются звуки ces 
и fes (см. таб. 1 прим. 2). Если же нужно взять звук на полтона выше основного, 
то перед нотой ставят двойной крест, или диез, который называют повышаю-
щим знаком. Для обозначения этих звуков к основным названиям прибавляют 
слог is. Следовательно, они называются cis, dis, fis, gis, ais. По вышеупомянутым 
причинам образуются eis и his. Перед звуками fis и cis иногда располагается боль-
шой одинарный крест (см. таб. 1 прим. 3, четвертая и девятая ноты). Этот знак 
повышает основной звук на два малых полутона. Поскольку основной звук уже 
был повышен на полтона, дабы не вызывать путаницу и не ставить перед одной 
нотой два двойных креста, используют этот одинарный крест. Как на клавире, 
так и на флейте первый звук [после этого] превращается в g, а второй — в d. Сле-
довательно, первый звук можно было бы называть g fis, а второй — d cis, ибо, на-
сколько я знаю, для них еще не существует других названий. Для того же, чтобы 
понизить основной звук на два малых полутона, как иногда бывает со звуками 
b и es, еще не установлен специальный знак. Некоторые композиторы в этом 
случае вместо двух круглых b используют одну круглую букву b чуть большего 
размера. На флейте эти звуки берутся как основной звук, расположенный под 
понижаемым полутоном — b как а и es как d. Коль скоро по требованию тональ-
ности тот или иной из основных звуков должен быть постоянно понижен или 

 * Некоторым может совершенно справедливо показаться, что определение большой и ма-
лый полутон содержит в себе противоречие. Две части целого, которые не полностью равны, 
и [тон] в их случае делится не ровно [надвое], не могут в буквальном понимании называться 
половинами. Между тем, это название употребляется с давних пор, и я думаю, без него мне 
нелегко будет изъясняться. Я надеюсь, что до тех пор, пока повсеместно не распространится 
какое-нибудь более точное название, мы допустим эту маленькую незначительную бессмы-
слицу (прим. И. Кванца).

45 См. ил. 6 на с. 130.
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повышен, для удобства записи бемоль или диез пишут в самом начале произве-
дения, на первой системе, на той линии или в том промежутке между линиями, 
которые должны быть понижены или повышены. Если один из этих пониженных 
или повышенных основных звуков нужно вернуть на их первоначальное место, 
используется определенный знак, который называют квадратным b, угловатым 
b, отменяющим знаком или даже, поскольку он восстанавливает перемещенный 
основной звук на его прежнем месте, восстанавливающим знаком. Выглядит он 
следующим образом (таб. XXI, прим. 3, второй такт)46.

§ 4.
Как все эти звуки берутся на флейте, можно увидеть в первой таблице, в 1, 2 

и 3 примерах47. В первом примере приведены основные, или диатонические, зву-
ки. Во втором примере — звуки с бемолями, а в третьем — с диезами, те, которые 
называют хроматическими, или энармоническими. Как уже говорилось в преды-
дущей главе, цифры, находящиеся под нотами, обозначают пальцы, закрывающие 
нужные для каждого звука игровые отверстия. Если вместо цифр стоят прочер-
ки, отверстия остаются открытыми. Мизинец, обозначаемый цифрами 7 или 8, 
открывает соответствующий клапан; если же стоит прочерк — не касается его. 
Когда за звуком his'' следует cis''' (см. таб. 1 прим. 3), нужно  лишь поднять пятый 
палец и получится совершенно чистый cis. В ином случае этот his можно также 
взять 2, 3, 4, 5 и 7 пальцами, и наполовину48 закрыть первое игровое отверстие. 
Однако первый вариант все же лучше второго. Итак, нужно просто посмотреть 
на цифры, стоящие около каждого игрового отверстия флейты, изображенной 
в этой таблице, и можно будет сразу увидеть, какие пальцы нужно использовать 
для каждого звука. 

Если f''' из прим. 1 будет плохо отвечать, можно наполовину открыть пятое игровое 
отверстие. 

Основной cis''' из прим. 3, cо 2, 3, 4 и 7 пальцами, немного высоковат. Если же напо-
ловину закрыть первое отверстие или взять упомянутый сis 2, 3, 4, 6 и 7 пальцами, он 
будет чистым. Однако эта аппликатура используется только в медленном темпе. Допол-
нительный же cis''', при котором открыты все игровые отверстия, напротив, низковат, 
вследствие чего [для него] нужно отворачивать флейту.

§ 5.
Из сказанного можно заключить, что звуки с бемолями на одну комму выше 

звуков с диезами. Следовательно, поскольку тоны с малой терцией, расположен-
ные между d и e и между g и a, а также тон с большой терцией, расположенный 
между c и d, иногда записываются с бемолем, а иногда с диезом49, играться они 
должны по-разному, так, чтобы des был на комму выше cis, es на комму выше dis 
и as на комму выше gis.

46 В примере содержится изображение знака бекар. Факсимильное воспроизведение мы 
сочли в данном случае излишним.

47 См. ил. 6 на с. 130.
48 Кванц пишет, что отверстие должно быть закрыто «наполовину» (halb). Однако, прини-

мая во внимание то, что все флейты немного отличаются друг от друга, в том числе, различны 
качество и характер дерева, из которого они могут быть изготовлены, вернее будет сказать 
«частично». Каждому исполнителю необходимо найти оптимальный для себя вариант. Это 
касается всех подобных случаев в объяснении аппликатуры, трелей и т. д.

49 Кванц имеет в виду пары тональностей: dis-moll/es-moll, gis-moll/as-moll, Cis-dur/Des-
dur — которые в принятой им телемановой системе темперации энгармонически друг другу не 
равны.
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§ 6.
Некоторые звуки можно взять несколькими способами. Например, c''' и d''' 

можно взять тремя способами (см. таб. 1 прим. 1); b'' — двумя способами (см. таб. 1, 
прим. 2); fis', fis'' и cis''' — двумя способами (см. таб. 1, прим. 3). Первый способ 
всегда остается самым привычным и наиболее распространенным, второй и тре-
тий вариант, напротив, используются как дополнительные, чтобы было легче 
и удобнее играть в некоторых случаях. Например, если бы мы захотели исполь-
зовать в примере 1(a) из таб. 2 основной b, это привело бы к большим трудностям 

Ил. 6. И. И. Кванц. Таблица 1, примеры 1–3. 
Аппликатура поперечной флейты (факсимиле)



И
С

ТО
Р

И
Я

 М
У

ЗЫ
К

И
 В

 Д
О

К
У

М
ЕН

ТА
Х

131

ОПЫТ РУКОВОДСТВА ПО ИГРЕ НА ПОПЕРЕЧНОЙ ФЛЕЙТЕ

из-за встречающихся там as и c50. Однако если взять дополнительный b, этот 
пример можно чисто и четко сыграть в самом быстром темпе. В скачках e—c и d—c 
в примере 1(b) легче сыграть c вторым способом, чем первым или третьим. В 1(с), 
напротив, третий вариант c будет удобнее, чем первый и второй. Существуют 
флейты, на которых этот c можно сыграть еще одним способом, а именно с тре-
тьим пальцем и клапаном51. Это очень удобно для некоторых поступенно восхо-
дящих или нисходящих звуков в быстром темпе, если среди них встречаются b, 
c и d в верхнем регистре. Пример 1(d) невозможно было бы сыграть в быстром 
темпе с основным cis. Если же взять второй вариант, он оказывается совсем лег-
ким. В 1(е) можно взять d вторым способом, а в 1(f) — третьим. В первых трех 
группах 1(g) [звук] b можно взять 1 и 3 пальцами, а в четвертой фигуре — 1, 3, 4 
и 6; при этом нужно умерить выдох на b, иначе он будет слишком высоким. Если 
вы попробуете противоположное, то найдете, что основной аппликатурой эти 
пассажи сыграть невозможно.

§ 7.
Эти несколько примеров могут стать поводом к дальнейшим изысканиям. 

Нужно всего лишь обращать внимание на сочетание нот и выбирать аппликатуру, 
которая требует движения наименьшего количества пальцев. Так, если в примере 
1(а) мы захотели бы сыграть b основной аппликатурой, то между c и b пришлось 
бы привести в движение шесть, а между as и b — четыре пальца. Если же взять b 
вторым способом, то и в первом и во втором случаях нужно привести в движе-
ние только один палец (следовательно, имеется большое преимущество в ско-
рости). Если исследовать примеры 1(b), (c), (d), (e), (f) и (g), обнаружатся те же 
преимущества. Второй, или дополнительный, fis по большей части используется 
в медленных и певучих, а не в быстрых пьесах. Преимущественно он встречается, 
если такие ноты, как в примерах 1(h) или (i) из таб. 2, при восходящем или ни-
сходящем движении следуют друг за другом, поскольку основной fis на флейте 
относительно gis и eis звучит слишком низко. Если без [использования] клапана 
этот fis на флейте не звучит, нужно открыть большой клапан52 и умерить выдох. 
С этим дополнительным fis следует поступать следующим образом: единожды 
дав его услышать, продолжайте играть его до тех пор, пока пьеса остается в тонах 
E-dur, Cis-moll, Fis-moll, Gis-moll, H-dur и Fis-dur. Нельзя в одинаковых местах 

50 См. ил. 7.
51 Вероятно, это касается основного варианта аппликатуры. Добавив 3 палец и оставив 

нажатым клапан, мы получим аппликатуру для his'', лишь в некоторых случаях, по мнению 
Кванца, пригодную для с'''.

52 Под «большим» клапаном Кванц имеет в виду изогнутый.

Ил. 7. И. И. Кванц. Таблица 2, пример 1 a—q 
(нотные примеры к §§ 6–9, 11 Главы III; факсимиле)
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играть fis попеременно то основной, то дополнительной [аппликатурой]. Если 
же тон меняется, и gis сменяется g, необходимо вернуться к основному fis, причем 
сначала сыграть его немного выше, чем обычно, чтобы слух снова к нему привык.

§ 8.
Причиной, побудившей меня снабдить флейту клапаном, доселе отсутство-

вавшим, является различие между большими и малыми полутонами. Когда одна 
и та же нота, стоящая на какой-либо линии или в промежутке между линиями, 
повышается диезом, см. в таб. 2 прим. 1(k), или понижается бемолем, см. 1(l), раз-
ница между основным и этим звуком составляет малый полутон. Напротив, когда 
одна нота стоит на линии, а другая, стоящая на ступень выше, понижается бемо-
лем, см. 1(m), или нота, стоящая на линии, повышается диезом, а другая, стоящая 
в промежутке на ступень выше, остается натуральной, см. 1(n), разница между 
ними составляет большой полутон. Большой полутон вмещает пять комм, а ма-
лый — четыре. Следовательно, звук es должен быть на комму выше dis. Если бы 
на флейте был только один клапан, то оба звука, es и dis, должны были бы быть 
настроены с биениями (schwebend), как на клавире, где оба они берутся одной 
клавишей — так, что ни es, как квинта вниз от b, ни dis, как большая терция вверх 
от h, не звучали бы чисто. Чтобы подчеркнуть эти различия и играть чистые ин-
тервалы, и было необходимо добавить второй клапан. Вследствие этого звуки, 
образованные понижением главных на полтона с помощью круглого b, берутся 
иначе, чем звуки, обозначенные крестом. Например, b' берется иначе, чем ais'; 
с'' иначе, чем his'; des'' (для исполнения которого нужно отворачивать флейту) 
иначе, чем cis''; fes иначе, чем e; ges'' иначе, чем fis''; as'' (с малым клапаном) иначе, 
чем gis'' (с большим клапаном); ces''' иначе, чем h'', и т. д. Однако же подобного 
рода различия невозможно передать на клавире, где эти различаемые нами зву-
ки извлекаются при помощи одной и той же клавиши, и помочь может только 
настройка с биением (Schwebung). И все же, поскольку различия сии заложены 
в природе звука и без труда соблюдаются певцами, равно как исполнителями на 
струнных инструментах, уместно было наделить флейту такой возможностью, 
что не могло осуществиться без второго клапана. Кто хочет как следует отточить 
музыкальный слух, тому эти знания пригодятся. Возможно, со временем от этого 
[изобретения] будет еще больше пользы.

Ил. 8а, б. Малый и изогнутый клапаны флейты Кванца: модель, пригодная как для правши, 
так и для левши (8а); модель, рассчитанная только на правшу (8б)

б

а
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§ 9.
Несмотря на то, что я поведал об использовании двух клапанов уже около 

двадцати лет назад, они до сих пор не стали общепринятыми. Вероятно, не все 
увидели пользу этого [изобретения] или подумали, что оно повлечет большие 
сложности при игре. Но поскольку изогнутый клапан не употребляется ни для 
каких других нот, кроме четырех с диезами, представленных в таб. 2 прим. 1(q), 
малый же клапан используется со всеми остальными натуральными, повышен-
ными и пониженными звуками, если только для них вообще нужен клапан, то 
видно, что эти мнимые сложности — сущие пустяки.

§ 10.
Как видно на изображении флейты в первой таблице, изогнутый клапан 

должен находиться на одной прямой линии с игровыми отверстиями, а малый 
клапан — рядом, напротив мизинца. Для левши изгиб большого клапана должен 
быть направлен в другую сторону и там же должен быть установлен малый кла-
пан таким образом, чтобы мизинцем было легко достать оба клапана, будь они 
расположены на той или на другой стороне флейты. Пятка изогнутого клапана 
должна быть не слишком длинной, чтобы изогнутый клапан был длиннее малого 
на расстояние примерно равное толщине мизинца. Выступать дальше малого 
клапана изогнутый тоже не должен, чтобы можно было нажимать малый клапан, 
не касаясь изогнутого. Если сделать изогнутый клапан с двумя пятками, напо-
добие клапана C на гобое, и поставить малый клапан также и с другой стороны, 
то такую флейту смогут использовать и правша, и левша53.

§ 11.
Чтобы чисто настроить отверстия под клапанами, нужно проверить терцию 

g и квинту b для малого клапана, см. таб. 2 прим. 1(о), и h и fis, для которых dis 
является большой терцией, для изогнутого клапана, см. 1(р).

§ 12.
Поскольку аппликатура поперечной флейты имеет много общего с аппли-

катурой гобоя, многие считают, что любой гобоист может самостоятельно на-
учиться играть и на флейте. Отсюда проистекает огромное количество ошибок 
в аппликатуре и в постановке губ. Как нетрудно убедиться, эти два инструмента 
по своим свойствам сильно отличаются друг от друга, поэтому не стоит соблаз-
няться приведенным предрассудком.
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