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К ЮБИЛЕЮ ПРОФЕССОРА М. А. САПОНОВА

Аннотированное научное издание
УДК 781.2:783.51
DOI: https://doi.org/10.26176/mosconsv.2021.44.1.001

Брат Михаил. Диалог о музыке 
Новое издание и комментированный  
русский перевод С. Н. Лебедева 

Сергей Николаевич Лебедев
Московская государственная консерватория имени П. И. Чайковского,  
ул. Большая Никитская, 13/6, Москва 125009, Российская Федерация 

olorulus@mail.ru* 

Аннотация: В начале XI века на Севере Италии неизвестный монах создал «Диалог 
о музыке» (с инципитом «Quid est musica?») —  труд, который оказал заметное влияние 
на Гвидо Аретинского. Исторически текст приписывался Одо Клюнийскому, ныне 
автора условно обозначают как Псевдо-Одо. В качестве рабочей гипотезы предложено 
именовать автора «Диалога» Братом Михаилом (Frater Michael), в том числе и для 
того, чтобы отличить его от «другого Псевдо-Одо», анонимного создателя трактата 
«Musicae artis disciplina» (написанного тогда же и также повлиявшего на Гвидо). «Диалог» 
включает учение о монохорде, буквенной нотации (возможно, впервые —  с модально 
тождественными октавами и буквой «гамма»), «консонансах» (6 эммелических 
интервалов и октава); наиболее ценная часть «Диалога» —  учение о церковных ладах, 
или тонах. Публикация содержит новую редакцию латинского оригинала трактата на 
основе 11 рукописей XI и XII вв. и полный русский перевод, с критическим аппаратом, 
музыковедческими комментариями, многочисленными нотными примерами.
Ключевые слова: Псевдо-Одо, Гвидо Аретинский, история музыкальной науки, 
буквенная нотация, монохорд, звуковысотная система, лады
Для цитирования: Лебедев С. Н. Брат Михаил. Диалог о музыке. Новое издание и 
комментированный русский перевод С. Н. Лебедева // Научный вестник Московской 
консерватории. Том 12. Выпуск 1 (март 2021). С. 8–35. https://doi.org/10.26176/
mosconsv.2021.44.1.001.

HOMAGE TO PROFESSOR MIKHAIL A. SAPONOV

Annotated Scholarly Edition

[Fratris Michaelis] Dialogus de Musica
New Edition and Russian Translation  
with Commentary by Sergey Lebedev 

Sergey N. Lebedev
Tchaikovsky Moscow State Conservatory,  

13/6 Bolshaya Nikitskaya St., Moscow 125009, Russia 
olorulus@mail.ru* 

Abstract: At the beginning of the 11th century in the Northern Italy an anonymous monk has 
written a ‘Dialogue on Music’ (incipit: Quid est musica?) which exerted a notable influence 
on Guido of Arezzo. Earlier it has been attributed to Odo of Cluny, at present it is usually 
referred to the first ‘Pseudo-Odo’. The author of ‘Dialogue’ is labeled here Michael Frater (as 
opposed to the second ‘Pseudo-Odo’, author of the untitled text with the incipit Musicae artis 
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HOMagE TO PrOFESSOr MikHail a. SaPONOv
Sergey N. Lebedev. [Fratris Michaelis] Dialogus de Musica

Среди миров... 
Ах нет —  уже так было... 
Попробую начать вязанье рифм: 
О ты, кого так пылко возлюбила 
Небес сокровищница, щедро одарив, 
О ты, науки чистый горний свет, 
В трудах несущий качества завет, 
Ученый музикус, учитель и поэт!

Машо и Бах, гуляки-менестрели, 
И синий бархат (Вагнера каприз) — 
Холоповскою почвой раздобрели, 
А гениальностью твоей взлетели ввысь. 
Источник радости, кому сравненья нет, 
Любви тебе и долгих-долгих лет, 
Ученый музикус, учитель и поэт!

Ольга Лебедева

Предварительные замечания

Dum committeret bellum draco cum Michael archangelo, 
audita est vox milia milium dicentium: Salus Deo nostro!1

Антифон к празднику Архангела Михаила

«Диалог о музыке» Брата Михаила (инципит «Quid est musica?») наряду с четырь-
мя аутентичными трудами Гвидо Аретинского входит в число наиболее популярных 
в Средние века музыкально-теоретических трактатов2. Связанный с учением Гвидо 
множеством смысловых нитей, этот текст и в рукописных кодексах, как правило, разме-
щен среди Гвидоновых трудов. Он сохранился в 56 рукописях, 42 из которых содержат 

1 Когда затеял Змий битву с Архангелом Михаилом, раздался глас тысячи тысяч: Слава Богу 
нашему!

2 Чтобы не повторять здесь аргументы идентификации автора «Диалога» и датировки ис-
следуемого текста, отсылаю читателя к статье «Двое неизвестных и великий Гвидо», опубли-
кованной в Научном вестнике Московской консерватории [2]. 

disciplina). Michael expounds division of monochord, letter octave notation (with octave-
identical pitch classes and Gamma, maybe for the first time), ‘consonantiae’ (6 emmelic intervals 
plus octave). The most important part of the ‘Dialogue’ is the modal doctrine of plainchant. 
Current publication includes the new edition of the (Latin) original, based on 11 manuscripts 
of the 11th and 12th centuries, and the Russian translation, with Apparatus criticus, extensive 
comments and numerable music examples. 
Keywords: Pseudo-Odo, Guido of Arezzo, history of Western music theory, letter notation, 
monochord, pitch systems, modes
For citation: Lebedev, Sergey N. 2021. “[Fratris Michaelis] Dialogus de Musica. New Edition 
and Russian Translation with Commentary by Sergey Lebedev.” Nauchnyy vestnik Moskovskoy 
konservatorii / Journal of Moscow Conservatory 12, no. 1 (March): 8–35. (In Russian). doi: 
https://doi.org/10.26176/mosconsv.2021.44.1.001.
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К юбИлЕю ПРОфЕССОРА М. А. САПОНОВА
Сергей Николаевич Лебедев. Брат Михаил. Диалог о музыке

трактат целиком, остальные —  во фрагментах [6, 72]. Пролог к «Диалогу» (инципит 
«Petistis obnixe») сохранился в 9 рукописях [10, 137–138].

Всем известно издание «Диалога» Мартина Герберта, опубликованное в 1784 году 
[15, 251–264]. Революционное для своего времени, оно не может служить источником 
для надежного перевода в XXI веке —  редакция Герберта внутренне противоречива, 
содержит неточности в тексте и особенно в графике, поэтому пришлось поискать ка-
кое-нибудь современное издание оригинала. И такое издание действительно нашлось: 
в 2007 году Лючия де Нардо опубликовала новую редакцию «Диалога», в которой мно-
гие ошибки Герберта поправлены, а графика достойно реконструирована [8]. Вскоре 
выяснилось, что и редакция де Нардо нуждается в «проверке на прочность». Четыре 
рукописи XII–XIII веков, на которые положилась итальянская коллега, представляют 
собой какую-то странную выборку —  одна из них французская (F-Pn lat. 7211), одна 
американская (US-R Ms. 92 1200; olim Admont 494), одна австрийская (A-Wn cpv 2503) 
и одна немецкая (D-Mbs Clm 14663), причем австрийская и немецкая фрагментарны.

Современное издание оригинала, по моим представлениям, должно, как минимум, 
учитывать наиболее ранние и т а л ь я нс к ие источники «Диалога» (они же одновремен-
но —  авторитетные источники в наследии Гвидо), а это (1) рукопись из флорентийской 
Национальной библиотеки (I-Fn Conv. soppr. F.III.565), (2) рукопись из знаменитого ста-
ринного аббатства Монтекассино (I-MC 318) и (3) рукопись из небольшой римской библи-
отеки Vallicelliana (I-Rv B 81). К этому списку я добавил происходящую из Сен-Марсьяля  
«слепую» рукопись F-Pn lat. 3713 —  она специально посвящена «Диалогу» (Гвидонова 
окружения в кодексе нет, редкий случай) и содержит своеобразную редакцию оригинала, 
а также несколько хороших рукописей XII века —  CH-CObodmer 77 из Бодмерской би-
блиотеки в Женеве (итальянская традиция, много музыкальных инципитов),  парижские 
F-Pn lat. 7211 (ее в качестве основной использовали Герберт и де Нардо) и F-Pn lat. 7461, 
A-Wn cpv 51 из Вены (миниатюру из нее см. на вклейке, цв. ил. 1), GB-Lbl Add. 10335 из 
Британской библиотеки (происходит из северной Италии) и др. В общей сложности 
в активном доступе было 11 рукописей3, вот их краткое описание4:

местонахождение аббревиатура RISM датировка. Примечания

A Рочестер 
(штат Нью-Йорк)

US-R Ms. 92 1200 
(olim Admont 494)

Австрия, XII век. Содержит глоссы

F1 Флоренция I-Fn Conv. soppr. 
F.III.565

Италия (Лацио или Тоскана), 
2-я половина XI века

Ge Женева CH-CObodmer 77 Fondation Bodmer, Cod. Bodmer 77 
(olim Phillipps 18845); тосканская 
рукопись 1-й половины XII в.

L Лондон GB-Lbl Add. 10335 Северная Италия, начало XII в.

3 К числу важных для современной публикации «Диалога» источников я отношу также 
кодекс D-W Guelf. 334, составленный в аббатстве Ульриха и Афры в Аугсбурге ок. 1100 года (хра-
нится в Библиотеке герцога Августа в Вольфенбюттеле). К сожалению, нагрянувшая в 2020 году 
пандемия коронавируса не позволила до него добраться.

4 Полномасштабное кодикологическое описание читатель может найти в фундаменталь-
ном издании Гвидоновых трактатов Долорес Пеше [14] (кроме рукописи PD, которую Пеше не 
описывает, так как в ней нет Гвидо) или воспользоваться онлайновым каталогом музыкально- 
теоретических рукописей Кристиана Мейера, основанным на RISM B/III, по адресу http://
musmed.fr/RISM/rismindex01.htm .
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MC Монтекассино I-MC 318 Италия (Лацио), 2-я половина 
XI века. Содержит Пролог, ясные 
музыкальные инципиты, глоссы. 
Редакция текста уникальна и не 
сводима к «альтернативной 
орфографии» и прочим другим 
обычным «небольшим вариантам»

M7 Мюнхен D-Mbs Clm 14965a Южная Германия 
(Регенсбург), ca. 1100. 

P1 Париж F-Pn lat. 7211 Южная Франция, ca. 1100 

P3 Париж F-Pn lat. 7461 Центральная Италия, конец XII века

PD Париж F-Pn lat. 3713 Южная Франция (Сен-Марсьяль), 
XI и XII века. Содержит также 
Пролог. Гвидоновых текстов нет

RV Рим I-Rv B 81 Италия, XI век

V1 Вена A-Wn cpv 51 Южная Германия, XII век. Содержит 
весь текст основной части, но 
с купюрами внутри параграфов

Предлагаемое далее издание «Диалога», разумеется, не претендует на то, чтобы 
называться критическим5, но оно, по крайней мере, учитывает самые ранние и важные 
источники итальянского происхождения. Оригинал Пролога к «Диалогу» заимствован 
из критического издания Мишеля Югло [10] и не редактировался.

* * *
«Диалог о музыке» делится на вводную часть (условно —  «Пролог») и основную часть, 

собственно диалог наставника с учеником, в которой слова наставника по традиции 
предваряются латинской буквой M (magister), слова ученика —  буквой D (discipulus). 
В рукописях текст идет сплошным потоком, отсюда обычная проблема структуризации 
этого потока. В издании де Нардо деления текста на разделы нет вообще, она просто 
нумерует строки, причем на каждой странице книги счет строк стартует с единицы. 
Таким образом, исследователь, который захочет сослаться на «Диалог», вынужден при-
вязываться к конкретным номерам страниц в ее конкретном издании. Мне кажется, 
это неудобно.

В издании Герберта текст поделен на 18 небольших частей («параграфов»). Хотя 
это деление иногда не очень убедительно (разрушает логику изложения), я решил со-
хранить Гербертовы номера (в издании даны арабскими цифрами в круглых скобках), 
поскольку другие исследователи, ссылаясь на «Диалог», зачастую приводят именно их. 
Логически последней (не выделенной Гербертом) части текста я присвоил § 19. Кро-
ме того, предлагаю читателю собственное деление текста основной части на главы, 
условные заголовки к которым даны полужирным начертанием в квадратных скобках.

Параллельно предлагается также полный комментированный перевод «Диалога» 
на русский язык. Полный перевод, насколько мне известно, есть только на итальянском 
языке (в уже упоминавшемся издании де Нардо [8])6. Фрагментарные переводы на основе 
издания Герберта давно сделаны Оливером Странком ([16]; здесь в редакции Джона 

5 Критическое издание «Диалога» готовит японский музыковед Син Нисимаги (в англий-
ской транскрипции он передает свое имя как Shin Nishimagi).

6 Полный перевод «Диалога» на французский язык готовит к изданию в 2021 году Кристиан 
Мейер (личное сообщение).
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ИллюстрацИИ к ИзданИю 
«дИалога о музыке» Брата мИхаИла

Ил. 1.   Воображаемый автор «Диалога о музыке». Миниатюра из венской рукописи XII века (A-Wn cpv 51, f. 45av)

Plate 1. Imaginary author of "Dialogus de Musica". Miniature painting from the 12th-century Viennese manuscript  
(A-Wn cpv 51, f. 45av)



Ил. 2. Брат Михаил. Диалог о музыке. Страница итальянской рукописи первой половины XII в. (ныне  
в Бодмеровской библиотеке (Женева), сигнатура CH-CObodmer 77, f. 97v)

Хорошо видны музыкальные инципиты, написанные красной тушью. В средневековых трактатах самого серьезного 
содержания на полях то и дело встречаются шутовские зарисовки, которыми монахи-переписчики разнообразили 

свой нелегкий монотонный труд

Plate 2. Frater Michael. Dialogus de Misuca. Page from the Italian manuscipt of the first half of the 12th century (now at 
Bodmer Library, Geneva, archival reference CH-CObodmer 77, f. 97v)

Musical incipits written in red ink are well seen. In medieval treatises of most serious content there are many buffoon sketches on 
margins. In such a way monks-scribes variegated their hard and monotonous work 
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Маккиннона) и Р. Л. Поспеловой [4]: Странк перевел на английский «Пролог», параграфы 
§§ 1–10 и частично § 18, Поспелова опубликовала в переводе на русский больше половины 
текста —  §§ 8–18. Предлагаемые комментарии к переводу двоякого рода. Одна их часть 
источниковедческого плана и относится к изданию оригинала: в них регистрируются 
отклонения от издания де Нардо (в аппарате используется сокращение N) и Герберта 
(G), в том числе, отмечены опечатки и пропуски. В ряде случаев дано чтение отдельных 
рукописей, когда оно несводимо к понятию «орфографического варианта», особенно 
это касается уникального кодекса MC. Другая часть —  музыковедческие наблюдения, 
которые могут быть полезны исследователям старинной нотации, гармонии, мелодики, 
формы, специальной латинской терминологии и др.

Нотных иллюстраций в современном понимании в рукописях «Диалога» практически 
нет —  ссылки на распевы Михаил дает короткими текстовыми инципитами, с буквенной 
нотацией или вовсе без нее7. Большую проблему для редактора представляет стаби-
лизация самих этих инципитов. Складывается впечатление, что составитель той или 
иной рукописи «Диалога» не копировал дословно «оригинал» (как, например, из века 
в век прилежные монахи копировали «Основы музыки» Боэция), а подбирал примеры 
распевов на лету сам, в зависимости от конкретного, знакомого ему, певческого обихода. 
Некоторое представление об этой «чехарде» дает сравнительная таблица примеров на 
эммелические интервалы (consonantiae) в статье «Двое неизвестных и великий Гви-
до» [2, 15], но еще хуже обстоит дело с примерами на отдельные лады (§ 11–18). Хотя 
все распевы, приведенные в моей редакции, проверены на релевантность, это вовсе 
не означает, что они и есть те самые «аутентичные» мелодии, которые автор «Диало-
га» специфицировал в своем (не сохранившемся) автографе. В русской части издания 
нотные иллюстрации даны в транскрипции и местами слегка расширены для лучшего 
представления контекста.

* * *
Вклад Михаила в историю музыкальной науки сосредоточен главным образом 

в области гармонии (широко понимаемой как звуковысотная организация музыки). 
Описываемая им звуковая система ограничена двухоктавным 14-ступенным з в у к о -
р я д о м —  от G большой октавы (для этой «дополнительной» ступени используется 
греческая буква гамма, Г) до g первой октавы8. Хотя рукописей с графикой, включающей 
ступени высшего тетрахорда (чаще всего только a1, но иногда —  и все четыре, вплоть до 
d2), предостаточно, я убежден, что эти «лишние» высоты не оригинальны, составители 
добавили их, так сказать, «непроизвольно», очарованные симметрией звукоряда Гви-
до. Это убеждение подкрепляет и отсутствие в методике мензурирования монохорда 
Михаила какого-либо расчета ступеней высшего тетрахорда.

В звукоряде григорианской монодии, в том виде, как он описан у Михаила, впервые 
в послеантичной истории констатируется тождество или под о бие и н т е рв а л ьног о 
к о н т е к с т а ступеней9. Прежде всего, речь о звукоступенях, составляющих октаву 
и принадлежащих к одному и тому же высотному классу. Идея заявлена автором в виде 
теоретического тезиса и воплощена практически, в нотации, через возобновляемость 

7 В некоторых рукописях инципиты распевов невмированы, но даже в них принцип «му-
зыкальной иллюстрации» проводится крайне непоследовательно. Некоторое представление 
о том, как иллюстрировался «Диалог», дает страница из женевской рукописи (Ge), которую 
мы разместили на цветной вклейке (см. цв. ил. 2).

8 Более подробное сравнение «рабочих» звукорядов Петра, Михаила и Гвидо см. в упомя-
нутой статье «Двое неизвестных…» [2].

9 Вопрос о приоритете Михаила или Петра в этом и последующих описываемых здесь 
открытиях, видимо, так и останется не решенным в науке.
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графики «букв» (litterae; например, G и g, A и a, B и B). Кроме октав, функциональное 
«подобие» (similitudo) Михаил находит и в других межступенных интервалах звукоряда, 
нотированных разными буквами. Идея «родства» (affinitas) модальных функций займет 
одно из главных мест в учении Гвидо.

Специфическая черта того же звукоряда —  дв ой на я с т у пе н ь b /  h, унаследованная 
от греков: с одной стороны, это неотъемлемая и сущностная черта григорианики (чего 
стоит одна только схема IV тона с прямо выписанной уменьшённой октавой, см. § 14), 
с другой, она же —  предмет хлопот ученых музыкантов на протяжении Средневековья 
и отчасти Возрождения, повод для бесконечных уточнений, оговорок, запретов и мне-
монических стишков. Круглое b (наш «си-бемоль») названо «первой девятой ступенью», 
или «первой ноной» (nona prima), а квадратное B («си-бекар») —  «второй девятой сту-
пенью», или «второй ноной» (nona secunda).

Центральное место в «Диалоге» занимает учение о ц е р к о в н ы х т о н а х (toni), 
или ладах (modi). Эти термины Михаил понимает как синонимы и, несмотря на то что 
прямо постулирует приоритет «лада» над «тоном», то и дело по ходу изложения сби-
вается на старый «тон». Поскольку «Диалог» —  не научный трактат, а учебник в форме 
катехизиса, «законы ладов» (leges modorum) подаются в нем упрощенно, с помощью 
дидактических максим10. Проблемы же обсуждаются поверхностно, а то и вовсе за-
малчиваются. А они есть. Главная проблема в том, что зарегулированная до предела 
каролингская теоретическая модель противоречит практике хорала, как, например, 
требование окончания и начала всех разделов (distinctiones) на тоне финалиса (ценное 
свидетельство прототональности!), или отчаянная, прямо-таки обреченная на неуспех, 
попытка составить список «правильных» инициев (начальных тонов) для каждого лада 
в отдельности. В любом случае, ладовое учение «Диалога» в наши дни основательно 
изучено, в том числе, и в отечественной науке11, нет смысла еще раз его пересказывать.

Остановлюсь лишь на определении в § 8, которое вошло, пожалуй, во все труды му-
зыковедов-медиевистов XX века и давно навязло в зубах, и все же достойно того, чтобы 
рассмотреть его еще раз. Напомню: «Тон, или лад —  это правило, которое определя-
ет всякий распев в зависимости от его конечного тона, или финалиса»12. Под «пра-
вилом» (regula) здесь понимается не столько учебное правило в узком смысле слова 
(лад определяется по финалису), сколько, так сказать, правило в широком смысле, то 
есть, вся совокупность предпосылок, необходимых для «правильного распева» (cantus 
regularis) —  «качество» (qualitas) его звукоряда, амбитус, иниций и даже «тональный 
план», которые также задает финалис. Это и хочет донести, пусть в форме дидактиче-
ской максимы, автор «Диалога». Подтверждение такого именно понимания лада —  как 
п р а в и л а р а с п е в а —   мы находим у Гвидо, в главе 11 «Микролога»: «Неудивительно, 
что музыкальные правила устанавливает конечный звук, как и в грамматических частях 
речи почти всюду —  через падежи, числа, лица, времена —  мы понимаем истинный смысл 
по последним буквам или слогам. Следовательно, поскольку всякая хвала приносится 
в конце, то по праву скажем, что и всякий распев относится к тому ладу и устанавли-
вается тем ладом, что звучит последним»13.

Сергей Лебедев

10 Например: «Правило есть общее требование всякого искусства. Примеры [музыки], су-
ществующие не по правилу искусства, единичны» (§ 18).

11 Из недавнего см., например, статьи К. Мейера [13], Р. Л. Поспеловой [3] и Л. де Нардо 
[8, 40–61].

12 Tonus vel modus est regula, quae de omni cantu in fine dijudicat.
13 Nec mirum regulas musicam a finali voce sumere, <...> iure dicamus quia omnis cantus ei sit modo 

subiectus et ab eo modo regulam sumat, quem ultimum sonat.
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диалог о музыке

[Пролог]
Petistis obnixe, сarissimi fratres, quatenus 
paucas vobis de musica regulas traderem, 
atque eas tantummodo, quas et pueri vel 
simplices sufficiant capere, quibusque ad 
cantandi perfectam peritiam velociter, Deo 
adiuvante, valeant pervenire. Quod ideo 
petistis quia posse fieri ipsi audistis et 
vidistis, certisque indiciis comprobastis. 
Vobiscum quippe positus tantum cooperante 
Deo per hanc artem quosdam vestros pueros 
ac juvenes docui, ut alii ex eis triduo, alii 
quatriduo, quidam vero unius hebdomadae 
spatio hac arte exercitati, quam plures 
antiphonas, non audientes ab aliquo, 
sed regulari tantummodo descriptione 
contenti per se discerent et post modicum 
indubitanter proferrent. Non multis 
preterea evolutis diebus primo intuitu et 
ex improviso, quicquid per musicas notas 
descriptum erat, sine vitio decantabant; 
quod hactenus communes cantores facere 
potuerunt dum plurimi eorum quinquaginta 
jam annis in canendi usu et studio inutiliter 
permanserunt.

Любезнейшие братья! Вы настойчиво про-
сили, чтобы я вкратце изложил вам музы-
кальные правила, и причем так, чтобы они 
были понятны и юношам, и несведущим 
взрослым, которые посредством этих пра-
вил могли бы быстро, с Божьей помощью, 
прийти к совершенному знанию о пении. 
Вы просили, потому что сами увидели, ус-
лышали и получили верные свидетельства 
того, что это возможно. Ведь на ваших гла-
зах я, милостью Божьей, нескольких ваших 
мальчиков и юношей научил этому искусству 
так, что они —  кто за три дня, кто за четыре, 
а кто за одну неделю —  многие антифоны, 
не «по слуху» перенимая от других, но 
руководствуясь одними лишь правильно 
записанными нотами, начали разучивать 
сами и затем стали уверенно исполнять. 
По прошествии лишь немногих дней с ли-
ста и без подготовки они безупречно пели 
всё, что записано музыкальными нотами, —  
да так, как едва ли могут обычные певчие, 
многие из которых бесполезно потратили 
на это чуть ли не пятьдесят лет певческой 
практики и обучения.

Sollicite quoque ac curiosissime 
investigantibus, an per omnes cantus 
nostra doctrina valeret, assumpto 
quodam fratre, qui ad comparationem 
aliorum cantorum videbatur perfectus, 
antiphonarium sancti Gregorii 
diligentissime cum eo investigavi in 
quo pene omnia regulariter stare inveni. 

Pauca vero quae ab imperitis cantoribus 
erant vitiata, non minus aliquorum 
cantorum testimonio, guam regulae sunt 
auctoritate correpta. Rarissime tamen et 

Принимая во внимание озабоченность 
и величайшее любопытство тех, кто ин-
тересуется, приложимо ли наше учение ко 
всем распевам, я призвал на помощь одного 
брата, который по сравнению с другими 
певчими показал себя знатоком, и исследо-
вал вместе с ним тщательнейшим образом 
антифонарий св. Григория, в котором не 
нашел почти ничего, что бы противоре-
чило правилу.

Есть, впрочем, некоторые распевы, испор-
ченные неопытными певчими, которые были 
исправлены не только по авторитетному 
правилу, но и по совету неких певчих14.

14 Отсюда и дальше следуют допустимые исключения, которые брат Михаил совместно 
с другим опытным монахом обнаружили в «нерушимо авторитетном» антифонарии св. Гри-
гория. Из контекста очевидно, что слово cantor Михаил понимает и в смысле обычного пев-
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in prolixioribus cantibus voces ad alium 
tonum pertinentes, id est superfluas 
elevationes vel depositiones, contra 
regulam invenimus. Sed quia illos cantus 
omnium usus unanimiter defendebat, 
emendare non praesumpsimus. Sane per 
singulos notavimus, ne veritatem regulae 
quaerentes dubios redderemus. Quo facto 
maiori desiderio accensi vehementissimis 
precibus ac monitis institistis, quatenus ad 
honorem Dei ac sanctissimae Genitricis eius 
Mariae, in cuius venerabili coenobio ista 
fiebant et regulae fierent, tamquam utilibus 
notis totum antiphonarium cum tonorum 
formulis describeretur. De vestris igitur 
meritis precibusque confidens et communis 
patris gratissima praecepta suscipiens, hoc 
opus intermittere nec volo nec valeo.

Только очень редко и только в протяженных 
распевах мы нашли звуки, относящиеся к чу-
жому тону, то есть чрезмерные восхождения 
и нисхождения против правила15. Но поскольку 
эти распевы охраняет общее и единодушное 
употребление, мы не стали их исправлять. 
Мы отметили [необычность] каждого тако-
го распева в отдельности, чтобы не вызвать 
сомнений у тех, кто ищет истинного правила 
[в целом]. Убедившись в этом16, вы воспылали 
желанием и в самых горячих мольбах и увеща-
ниях настаивали, чтобы во славу Бога и Пре-
святой Богородицы Марии, в благодатном 
монастыре которой всё это случилось, и где 
были установлены правила, весь антифонарий 
вместе с тонарием17 для пользы дела был запи-
сан именно такими нотами18. Таким образом, 
воздавая вашим заслугам и мольбам, с одной 
стороны, и исполняя милостивейший наказ 
отца нашей общины19, с другой, отставить свой 
труд я не хочу и не могу.

Est autem apud sapientes huius saeculi 
valde difficilis et ampla huius artis doctrina. 
Cuicumque autem ita placuerit multo labore 
excolat atque circumeat campum. Qui 
autem hoc parvum Dei donum ab ipso

У нынешних знатоков учение о музыкаль-
ном искусстве дано очень сложно и об-
ширно —  кому угодно, пусть, приложив 
немалые труды, возделывает и обихажи-
вает эту почву20. Тот же, кому мой малый

чего (communis cantor, по-нашему, «исполнитель»), и в смысле опытного музыканта (у Гвидо 
musicus), который, говоря современным языком, вправе редактировать музыкальную пьесу по 
своему усмотрению. Ср. также выражение magister cantorum (руководитель церковных певчих, 
прецентор) в § 9.

15 Здесь «тон» понимается в смысле церковного лада. Нарушение же «ладового правила» 
понимается как нарушение границ предписанного тону амбитуса. Подробнее см. § 8 и далее.

16 В том, что «валидность» установленных автором музыкальных правил доказывает (почти) 
весь корпус песнопений григорианского антифонария (см. начало параграфа).

17 Словосочетание formulae tonorum (букв. «формулы тонов») использовалось в XI веке как 
pars pro toto для тонариев, в которых (среди прочего) по порядку возрастания «идентифика-
ционных номеров» ладов приводились их мелодии-модели (иначе называемые «невмами»). 
Ср. в этом издании § 6 и пассаж в «Послании» Гвидо: «И заметь, мы называем ладами (modos) 
то, что в тонариях (in formulis tonorum) неправильно или непотребно называется словом “тоны” 
(toni), в то время как правильно говорить “лады” (modi), или “тропы” (tropi)».

18 Речь о том, чтобы переписать антифонарий вместе с тонарием (cum tonorum fomulis) в бо-
лее легкой для усвоения, «практической», нотации, отражающей на письме недавно открытые 
музыкальные правила.

19 Отца-настоятеля монастыря.
20 «Очень сложные и обширные» труды о музыке в начале XI века мне неизвестны.
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perceperit, simplici cum pace satiabitur 
fructu. Ut autem haec melius intellegatis et 
necessaria pro vestra voluntate accipiatis, 
unus vestrum ad interrogandum vel 
colloquendum accedat, cui prout Dominus 
donaverit, respondere non neglegam.

дар Божий покажется достаточным, пусть 
без забот довольствуется простыми плода-
ми. Чтобы вы лучше поняли и приняли, как 
вы хотели, необходимое, пусть один из вас 
вопрошает или задает тон беседы, а я ему, 
даст Бог, не премину ответить.

[О монохорде]
(1) D. Quid est musica? M. Veraciter canendi 
scientia, et facilis ad canendi perfectionem 
via. D. Quomodo? M. Sicut magister omnes 
tibi litteras ostendit primum in tabula, 
ita et musicus omnes cantilenae voces 
in monochordo insinuat. D.  Quale est 
illud monochordum? M. Lignum longum 
quadratum in modum capsae, et intus est 
cavum21 in modum citharae, super quod 
posita chorda sonat, cuius sonitu varietates 
vocum facile comprehendis. D. Quomodo 
ponitur ipsa chorda? M. Per mediam capsam 
in longum linea recta ducitur, et relicto 
ab utroque capite unius unciae spatio, 
in eadem linea ab utraque parte punctus 
ponitur. In relictis vero spatiis duo capitella 
collocantur, quae ita chordam super lineam 
suspensam teneant, ut tanta sit chorda inter 
utraque capitella, quanta et linea, quae sub 
chorda est.

(1) D. Что такое музыка? M. Наука правиль-
ного пения и легкий путь к певческому 
совершенству. D. Как так? M. Как учитель 
вначале показывает тебе буквы на дощечке, 
так и музыкант все звуки мелодии вначале 
познаёт на монохорде. D. Что это за монохорд? 
M. Длинный и прямоугольный инструмент 
наподобие ящика и полый внутри наподобие 
кифары; на нем расположена струна, в зву-
чании которой ты легко воспринимаешь 
различия звуков [по высоте]. D. И как эта 
струна располагается? M. Посреди ящика 
во всю его длину чертится прямая линия, 
и на расстоянии дюйма с обоих концов на 
той же линии с каждой стороны струны 
ставится точка. Внутри этих [крайних] от-
резков для удержания струны, натянутой 
над линией, устанавливаются два порожка 
таким образом, чтобы длина струны между 
порожками была такой же, как длина линии 
под струной.

D. Qualiter una chorda multas et varias 
reddit voces? M.  Litterae vel notae, 
quibus musici utuntur, in linea, quae est 
sub chorda, per ordinem positae sunt: 
dumque modulus inter lineam chordamque 
discurrit22, per easdem litteras curtando 
vel elongando chordam omnem cantum 
mirabiliter facit. Et dum pueris per ipsas 
litteras aliqua notatur antiphona, facilius 
et melius a chorda discunt, quam si ab 
homine illam audirent: et post paucorum 
mensium tempus exercitati, ablata chorda, 
solo visu indubitanter proferunt, quod 

D. Как это струна издает многоразличные 
звуки? M. Буквы, или ноты, которыми поль-
зуются музыканты, расположены по порядку 
на линейке под струной. Когда подвижная 
подставка передвигается между струной 
и линией, она посредством тех же букв, 
укорачивая или удлиняя струну, чудесным 
образом производит любую мелодию. По-
куда отроки всё теми же буквами нотируют 
антифон, они выучивают его легче и лучше, 
чем от кого-нибудь на слух. Поупражнявшись 
[с монохордом], по прошествии нескольких 
месяцев они

21 cavum] concavum G.
22 discurrit] decurrit G.
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nunquam audierunt. D. Mirabile est valde, 
quod dicis. Nostri quidem cantores ad 
tantam perfectionem nunquam potuerunt 
aspirare. M. Erraverunt frater potius, et dum 
viam non quaesiverunt, toto vitae tempore 
in vanum laboraverunt. D. Qualiter vel qua 
ratione fieri potest, ut melius, quam homo, 
doceat chorda? M. Homo, prout voluerit 
vel potuerit23, cantat, chorda autem per 
supradictas litteras a sapientissimis 
hominibus tali est arte distincta, ut mentiri 
non possit, cum diligenter observata fuerit24.

уже без струны с листа уверенно испол-
няют музыку, которую никогда прежде не 
слышали. D. Чудные вещи ты рассказыва-
ешь. Наши певчие о таком мастерстве не 
могут и мечтать. M. Они, брат, заблуждают-
ся, и пока не отыщут правильную дорогу, 
всю жизнь будут трудиться зря. D. Как это 
может быть, что струна учит лучше, чем 
человек? M. Человек поет так, как он хо-
чет или может. Струна же посредством 
названных букв размечена мудрейшими 
людьми с таким искусством, что, если ей 
внимательно следовать, она не солжет25.

(2) D. Quaenam rogo illa est ars? M. Mensura 
numeri26; quod enim bene mensuratum 
est, nunquam fallit. D. Potero simpliciter 
et paucis verbis forsan ipsas mensuras 
addiscere? M.  Hodie, adiuvante Deo27: 
tantum diligenter ausculta.

(2) D. В чем же состоит это искусство? 
M. В числовом расчете28; то, что хорошо 
рассчитано, не подведет никогда. D. Ты мо-
жешь по-простому и немногословно ме-
ня этим расчетам научить? M. Сейчас же, 
с Божьей помощью, и приступим, только 
слушай внимательно29.

In primo capite monochordi ad punctum 
quem diximus Г litteram, id est g graecum 
pone, quae, quia raro est in usu, a multis 
non habetur. Ab ipsa Г gamma usque 
ad punctum, quem in fine posuimus, 
per novem diligenter divide, et ubi 
prima nona pars finem fecerit, prope 
Г A litteram scribe, et haec dicetur vox 
prima. Ab eadem prima A similiter per 
VIIII usque ad finem metire, et in prima

В основании монохорда, в названной на-
чальной точке поставь букву Г (то есть g 
греческую). Поскольку она используется 
редко, то у многих [музыкантов] отсутствует. 
Струну от Г (гаммы) до конечной точки 
аккуратно подели на 9, и там, где закон-
чилась первая девятина, рядом с Г напиши 
букву A; будем считать ее первой ступе-
нью30. Отрезок от первой A до конца так 
же разметь 9 частями, и в первой девятине

23 potuerit] poterit N.
24 observata fuerit] observata vel considerata fuerit G.
25 Если струна монохорда поделена правильно, она даст надлежащие (т. е. нефальшивые) 

музыкальные интервалы. 
26 numeri] monochordi G.
27 adiuvante Deo] anuuente Deo N.
28 В данном контексте —  в искусстве правильно отмерять музыкальные интервалы на струне 

монохорда.
29 Дальнейший способ деления монохорда соответствует первому («медленному») методу 

Гвидо (см., например, «Правила в стихах»). «Быстрый» (второй) метод деления монохорда, 
который излагает Гвидо (там же), Михаилу, видимо, неизвестен.

30 Слово vox, как это часто бывает в средневековых музыкально-теоретических трактатах, 
означает и звук (определенной высоты), и ступень (певческого звукоряда); правильней было бы 
передать vox как «звукоступень», но это слово, как мне кажется, слишком осовременит перевод. 
Потому здесь и далее приходится выбирать между «звуком» и «ступенью», в зависимости от 
контекста.
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nona parte B litteram pro voce secunda 
appone. In omni autem divisione sive 
per VIIII sive per quattuor sive per III 
sive per duo, sicut modo fecisti, usque ad 
finem divide, et in primae partis termino 
scribe litteram.

поставь в качестве второй ступени букву B. 
При всяком [дальнейшем] делении на 9, на 
4, на 3 или на 2 дели, как только что сделал, 
[отрезок струны от данной точки] до конца 
и на границе первой части пиши [очеред-
ную] букву.

Deinde ad caput revertere, et divide a 
Г per IIII et pro voce tertia C litteram 
scribe. A prima A similiter per IIII partire, 
et pro voce quarta D litteram pone. 
Eodem modo a secunda B dividens per 
quattuor, invenies quintam E litteram 
depictam. Tertia quoque C quadrata sextam 
insinuat F litteram figuratam. Post haec 
ad Г revertere, et ab ipsa, et ab aliis per 
ordinem quae sequuntur, praedictam lineam 
in duas partes, id est, per medium divide, 
usque dum habeas voces XIV absque Г. 

Теперь вернись к началу и подели [всю стру-
ну] от Г на 4, и напиши в качестве третьей 
ступени букву C31. От первой A так же по-
дели [струну] на 4 и в качестве четвертой 
ступени ставь букву D. Разделив таким 
же образом отрезок от второй ступени 
B, найдешь пятую букву E. Четвертина от 
третьей ступени C даст шестую букву F. 
После этого вернись к Г и от нее, а затем 
и от последующих ступеней по порядку 
дели отрезок на 2 части, то есть пополам, 
пока не получишь 14 ступеней не считая Г32.

Et dum voces per medium diviseris, 
dissimiles easdem litteras facere debes. 
Verbi gratia, dum a Г per medium dividis, 
et pro Г scribe G, et pro A mediata pone 
similiter a, similiter quoque et pro B aliam B, 

И когда будешь делить пополам, пиши 
те же, но не точно такие же, буквы. К при-
меру, когда делишь [струну] пополам от Г, 
вместо Г пиши G; разделив пополам A, ставь 
a, и подобным образом вместо B —  другую B, 

Гамма не считается первой ступенью (буквально —  «первым звуком»), а скорее «добавлен-
ной», наподобие греческого просламбаномена. Любопытно, что разъяснение о «добавленной 
ступени» есть у Петра и у Гвидо (в «Микрологе»), но у Михаила его нет.

31 Де Нардо считает, что автор «Диалога» придавал букве C особенное —  квадратное —  на-
чертание [8, 67]; в своем издании «Диалога» она даже использует для этой буквы уникальный 
спецсимвол [ibid., 78 et passim]. В рукописях F1 (см., например, f.35v), P1 (см., например, f.108v), 
MC (см., например, p.122) и RV (см., например, f.78v) в контекстах, когда C обозначает высоту 
звука («буквонота»), она действительно вычерчивается с прямыми углами, в обычном же тексте 
буква C пишется привычно (округло). В рукописях PD и V1 буквонота C нотируется то квадратно, 
то округло (закономерности нет). Поскольку никаких последствий для звуковысотной систе-
мы «квадратированная» графика не имеет (ср. классический случай с двойной ступенью b /  B) 
и нигде в трактате особенность буквоноты C автор не оговаривает (ср. специальное описание 
верхнего «греческого» тетрахорда у Брата Петра), я оставляю в этой публикации для C обычное 
(округлое) начертание.

32 Лишь в венской (V1) и лондонской (L) рукописях число ступеней в звукоряде указано 
в данном месте как 14 (напомню, что гамма в счет не идет), а в следующих затем схемах моно-
хорда ничего выше g нет; в MC —  только 15, в большинстве же рукописей написано «14 или 15». 
На схемах монохорда в рукописях, которые допускают 15 ступеней, добавлено верхнее a (в разной 
графике, в том числе и в «двухэтажной» Гвидоновой). Во-первых, число 14 надежно согласуется 
с описанной Михаилом мензурой монохорда. Во-вторых, у Михаила отсутствует обсуждение 
графики для высшего тетрахорда, в отличие от Петра и Гвидо. Полагаю, что наблюдаемые 
в рукописях «Диалога» различные расширения звукоряда вверх от g неаутентичны. Они могли 
появиться под влиянием трактатов Гвидо, которые в кодексах (за редкими исключениями) всегда 
присутствуют наряду с «Диалогом».
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et pro C aliam c, et pro D aliam d, et 
pro E aliam e et pro F aliam f et pro G 
aliam g et a medietate monochordi in 
antea eaedem sint litterae, quae sunt 
et in prima parte. Praeterea et a voce 
sexta F per IIII divide, et retro B aliam 
ivenies b quam dicimus rotundam: quae 
ambae pro una voce accipiuntur, et una 
dicitur VIIII prima, altera vero VIIII 
secunda. Et utraque in eodem cantu 
regulariter non invenietur. Erunt ergo 
et litterae et voces per ordinem ita33:

вместо C —другую c, вместо D —  другую d, 
вместо E —  другую e, вместо F —  другую f, вме-
сто G —  другую g. И от середины монохорда 
дальше будут те же буквы, что и в первой 
[нижней] его части. Кроме того, раздели 
шестую ступень на 4 и перед B [квадратной] 
найдешь другую b, которую мы называем 
круглой. Оба звука считаются одной [де-
вятой] ступенью: одна называется первой 
ноной, другая —  второй ноной, и обе сразу 
в одном и том же распеве как правило не 
встречаются34. Итак, буквы и ступени по 
порядку таковы:

 

D. Deo gratias. Bene intelligo, et quod 
monochordum amodo sciam facere, confido.

D. Слава Богу, я всё хорошо усвоил, и теперь, 
думаю, смогу сделать монохорд.

(3) Sed quid est illud, obsecro, quod in 
regulariter mensurato monochordo alibi 
maiora atque alibi minora spatia ac intervalla 
inter voces aspicio? M. Maius spatium tonus 
dicitur, et est a Г in primam A et a prima A in 
secundam B. Minus vero spatium, sicut est 
a secunda voce B in tertiam C semitonius 
vocatur, faciens contractiorem elevationem 
vel depositionem. Nulla autem mensura 
vel numero spatium semitonii ad finem 
usque perveniet, sed cum per praedictam 

(3) И все же, если позволишь, отчего при 
правильной разметке монохорда одни про-
межутки и интервалы между ступенями, как 
я вижу, получаются больше, а другие мень-
ше? M. Промежуток побольше называется 
тоном, как от Г до первой A, или от первой 
A до второй B. Промежуток поменьше, как 
от второй ступени B до третьей C, назы-
вается полутоном, у которого более узкое 
восхождение или нисхождение. Нет никакой 
меры или числа, при которых полутоновый 
промежуток доходил бы до конца —  тоны

33 Erunt ergo et litterae et voces per ordinem ita] Sunt autem positae seriatim in monochordo sic MC.
34 Здесь и далее Михаил использует специфические термины —  nona prima (буквально «пер-

вая девятая») и nona secunda («вторая девятая»), реферирующие соответственно первый (b) 
и второй (B, наше h) высотный варианты девятой ступени. Те же термины (для узнаваемости 
пришлось передать их по-русски как «первая нона» и «вторая нона») использовал Петр, причем 
с тем же акцентом, что b /  B —  это одна и та же ступень, а не две разные (см. § 14). Показатель-
но, что у Михаила на следующей схеме (см. ниже), иллюстрирующей местоположение тонов 
и полутонов в звукоряде, между b и h нет никаких указаний на интервал. О пифагорейских 
лимме и апотоме, которые обсуждает Боэций, Михаил, видимо, не слышал. Петр, который (при 
всем его грекофильстве) тоже не знает об апотоме, назвал невозможный в пении интервал b–h 
«ложным тоном» (tonus falsus; см. § 13).
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rationem divisiones fiunt suis in locis, toni 
et semitonii formantur. 
Tonos autem omnes si ad extremum 
punctum duxeris, novenaria in omnibus 
divisione inventa miraberis, sicut Г in 
primam A et a prima A in secundam B, 
primitus fecisti. Prima nona b et secunda 
nona B ad se invicem neque tonum neque 
semitonium faciunt, sed prima nona b ad 
octavam a semitonius est, ad decimam c 
vero tonus praestat. Secunda vero nona 
ad octavam a e contrario est tonus, ad 
decimam vero c semitonium praestat. 
Ideoque una earum semper superflua 
est, et in quocumque cantu unam recipis, 
aliam contempnis, ne in uno eodemque 
loco, quod penitus absurdum est, tonum et 
semitonium facere videaris. Sed de tonis 
et semitoniis35 in hac figura notabis:

и полутоны образуются лишь тогда, когда 
точки деления [струны] возникают в пред-
писанных расчетом местах36.
Во всех тонах, если отмерять их [от теку-
щей точки] до конечной точки [струны], ты 
с удивлением обнаружишь девятины37, как ты 
вначале делал —  от Г до первой A, и от пер-
вой A до второй B. Но между первой ноной 
b и второй ноной B нет ни тона ни полутона: 
от первой ноны b до восьмой a полутон, а от 
нее же до десятой c тон, вторая же девятая B, 
наоборот, с восьмой a дает тон, а с десятой c 
полутон. Вот почему одна из этих ступеней 
всегда лишняя: в любом распеве бери одну, 
а от другой воздержись, чтобы в одном и том 
же месте (что очень неприятно) не сделать 
[одновременно] тон и полутон. Тоны и по-
лутоны заметь себе на следующей схеме38:

 

D. Maxime mirandum est, quod non nisi a 
Г in primam A et a primo A in secundam 
B per novem divisi et omnes aeque tonos 
novenaria constare divisione probavi. Sed 
rogo, si aliae sint monochordi divisiones, 
et si pluribus inveniantur in locis, ostende.

D. Поразительно, я всего лишь поделил стру-
ну на девять частей, получив от Г первую 
A и от первой A вторую B, и убедился, что 
всякий тон возникает от деления на девять. 
Спрошу, однако, есть ли другие виды деления 
монохорда, и если они бывают в нескольких 
местах, покажи. 

(4) M. Tres sunt praeter tonum divisiones, 
quae naturalem vocum, quam supra dixi,  
positionem custodiunt. Prima quaternaria

(4) M. Кроме тонового есть еще три вида де-
ления, которые обеспечивают естественное, 
как я сказал выше, положение ступеней. 

35 semitoniis] semitonis N.
36 Нет такого расчета, при котором полутоны заполнят тон до конца, музыкальный полу-

тон —  всегда «остаток». Эта (не очень ясно здесь выраженная) мысль —  отголосок античной 
(пифагорейской) традиции, доказывавшей невозможность деления целого тона на два равных 
полутона. См., например, об этом у Боэция (Boet. Mus. I.16).

37 Любая девятая часть отрезка от текущей точки до конца струны даст (по сравнению со 
всем делимым отрезком) целый тон.

38 Схема есть в F1, P1, PD. Ее нет в A, L, MC, P3, RV, V1, при этом авторское указание «см. чер-
теж» (в L, MC, P3, RV) есть. Даю реконструкцию, следуя флорентийской рукописи (F1).
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est, propter quod in quattuor divisa est, 
ut a prima A in quartam D habens voces 
quatuor, intervalla tria, id est, duos tonos 
et unum semitonium. Ubicumque ergo 
in monochordo inter duas voces duos 
tonos et unum semitonium invenies, 
ipsarum duarum vocum intervallum 
quaternaria divisione currere a fine usque 
ad finem probabis. Et ideo diatessaron 
dicitur, quia de IIII nomen accepit.

Во-первых, четверное, когда струна делится 
на 4 части. [Такое деление дает,] например, 
интервал от первой A до четвертой D —  в нем 
4 ступени и три интервала, а именно два тона 
и один полутон. Таким образом, везде, где 
на монохорде найдешь две [разновысотные] 
ступени, между которыми два тона и полу-
тон, ты убедишься, что этот интервал —  от 
одного его предела до другого39 —  получился 
в результате четверного деления. Он на-
зывается квартой, diatessaron, потому что 
берет свое имя от «четырех».

Secunda vero ternaria, ut a prima 
voce A in quintam E. In cuius spatio 
continentur voces V et intervalla IIII, 
id est toni tres et unum semitonium. 
Ubicumque ergo inveneris inter duas 
voces tres tonos et unus semitonius. 
Ipsarum vocum spatium ternis ad finem 
passibus curret. Vocatur autem diapente, 
id est, de quinque, eoquod voces sint 
in eius spatio quinque. 

Во-вторых, тройное деление, которое дает, 
например, промежуток от первой ступени 
A до пятой E. В этом промежутке содержат-
ся 5 ступеней и 4 интервала, то есть, три 
тона и один полутон. Промежуток между 
этими ступенями охватывает три шага от 
одной границы до другой. Называется же 
этот интервал квинтой, diapente, то есть 
«из пяти», потому что в этом промежутке 
пять ступеней.

Tertia vero divisio est, quae per duo 
vel medium dividit, et dicitur diapason, 
id est, de omnibus. Hanc, ut supra 
monstratum est, ex litterarum similitudine 
agnoscis patenter. Ut a prima A in 
octavam a constat autem vocibus 
VIII, intervallis VII, id est, tonis V 
et semitoniis duobus. Continet etiam 
unum diatessaron et unum diapente, 
nam cum a prima A in quartam D fit 
diatessaron, et a quarta D in octavam 
a diapente, a prima A in octavam a 
invenitur diapason, hoc modo:

Третий вид деления —  тот, при котором 
струна делится надвое, или пополам. 
[Интервал при таком делении] называ-
ется октавой, diapason, то есть, «из всех» 
[ступеней]. Ее, как показано выше, ты ясно 
опознаешь по сходству букв40. Например, 
октава от первой A до восьмой a состоит 
из 8 ступеней и 7 интервалов, точнее, из 
5 тонов 2 полутонов. Также она содержит 
одну кварту и одну квинту: когда от пер-
вой A до четвертой D возникает кварта, 
от четвертой D до восьмой a —  квинта, то 
между первой A и восьмой a обнаружива-
ется октава, вот так:

 

39 От основания интервала до его вершины.
40 Т. е. по сходству буквонот, например D прописной и d строчной.
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D. In paucis verbis de divisionibus non 
pauca cognosco. Sed eaedem litterae in 
prima et secunda parte, cur fiant, audire 
desidero. M. Hoc ideo fit, quia cum secundae 
partis voces, a septima G in antea, a vocibus 
primae partis per diapason absque nona 
prima b fiant, adeo inter se pars utraque 
concordat, ut quaecumque litterae in prima 
parte tonum vel semitonium diatessaron, vel 
diapente, vel diapason faciunt, similiter et in 
secunda parte facere comprobentur. Verbi 
gratia, in prima parte a Г ad A est tonus, ad 
B vero tonus et tonus41, ad C diatessaron, 
ad D diapente, ad G diapason. Similiter 
et in secunda parte de G ad a tonus, ad 
B tonus et tonus42, ad c diatessaron, ad d 
diapente et ad g diapason. Unde fit, ut omnis 
cantus similiter ut in prima, et in secunda 
parte cantetur, sed primae partis voces ad 
voces secundae partis quasi viriles cum 
puerilibus vocibus concorditer cantant.

D. В немногих словах о видах деления мо-
нохорда я узнал многое. Теперь хочу ус-
лышать о том, почему одни и те же буквы 
случаются и в первой и второй его частях43. 
M. Это потому что звуки второй части от 
седьмой G и выше (без первой ноны b) от-
стоят на октаву от звуков первой части. До 
такой степени каждая из двух частей согла-
суется с другой, что какие угодно буквы, 
образующие в первой части тон, полутон, 
кварту, квинту и октаву, образуют то же 
и во второй части. Например, от Г до A 
образуется тон, до B —  тон и еще тон44, до 
C —  кварта, до D —  квинта, до G —  октава. 
Подобным образом и во второй части от 
g до a образуется тон, до B —  тон и еще тон, 
до c —  кварта, до d —  квинта, до g —  октава. 
Отсюда вывод: любой распев в первой ча-
сти подобен распеву во второй, при этом 
звуки первой части согласуются со звуками 
второй части наподобие того, как мужские 
голоса согласуются с детскими.

D. Sapienter id factum esse perpendo. Nunc 
autem qualiter cantum notare possim, ut 
ego illum sine magistro comprehendam, 
primum audire expecto, ut cum exempla 
regularum dederis, ea melius recognoscam. 
Et si penitus mente quid excesserit, ad tales 
notas indubitanter recurram. M. Litteras 
monochordi, sicut per eas cantilena 
discurrit45, ante oculos pone: ut si nondum 
vim ipsarum litterarum plene cognoscis, 
secundum easdem litteras chordam

D. Да уж, мудро устроено. Теперь я боль-
ше всего хотел бы узнать, как можно но-
тировать распев, чтобы понять его даже 
без учителя. Если ты объяснишь правила 
на примерах, я запомню их лучше, и если 
что-то вылетит из головы, я без колебаний 
прибегну к таким нотам. M. Держи перед 
глазами буквы монохорда в том порядке, как 
через них разворачивается мелодия. Если 
ты пока не осознал смысл указанных букв 
во всей полноте, дергай струну в тех

41 ad B vero tonus et tonus] ad B vero tonus et tonus, id est ditonus N. Я исключил из оригинала 
термин «дитон», поскольку при перечислении тех же интервалов в верхнем регистре (см. чуть 
дальше по тексту) Михаил его не упоминает и вообще нигде, кроме этого места, ditonus в трактате 
не встречается. Показательно, что пояснение «id est ditonus» присутствует в поздних рукописях 
P1 (на которую принципиально опирается де Нардо), V1 и A, в рукописях «Диалога» XI века его 
нет. Думаю, ditonus (semiditonus —  в рукописи MC) —  произвол составителей, вдохновленных 
Гвидоновой традицией.

42 tonus et tonus] duo toni N. Как и «в первой части», опираюсь на чтение в рукописях ита-
льянской традиции (F1, L, MC, RV). 

43 То есть в низком (voces graves) и высоком (voces acutae) регистрах звукоряда.
44 То есть большая терция G–H.
45 discurrit] decurrit N.
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percutias et ab ignorante magistro mirifice 
audias, et discas.

местах, на которые те же буквы указывают, 
и услышишь и выучишь [мелодию], как по 
волшебству, от несведущего учителя.

D. Vere inquam mirabilem magistrum 
dedisti mihi, qui a me factus me doceat, 
cum ipse nihil sapiat. Immo propter 
patientiam et obedientiam suam, eum 
maxime amplector. Cantabit enim 
mihi quando voluero, et nunquam 
de mei sensus tarditate commotus, 
verberibus vel iniuriis cruciabit. M. Bonus 
magister est, sed diligentem auditorem  
requirit.

D. Ты дал мне поистине чудесного наставни-
ка! Сделанный мной, он учит меня, сам об 
этом не ведая. А больше всего я люблю его 
за долготерпение и покорность. Он споет 
для меня, когда я этого захочу, и раздра-
женный моей медлительностью, ни за что 
не будет мучить меня плетьми и прочими 
наказаниями. M. Хороший учитель —  это 
замечательно, но нужен еще прилежный 
слушатель.

[О мелодических консонансах]
(5) D. In quibus maxime diligentia est 
adhibenda? M. In coniunctionibus vocum, 
quae consonantias faciunt diversas, ut 
sicut diversae sunt et differentes, ita 
dissimiliter et differenter unamquamque 
earum congrue pronuntiare praevaleas. 
D. Quot sint praecor hae differentiae 
edissere, et communibus exemplis 
ostende.

(5) D. И в чем же требуется наибольшее 
прилежание? M. В сочетаниях [разновы-
сотных] звуков, которые образуют разные 
консонансы46. Насколько они многообразны 
и различны [по высоте], настолько же нео-
динаково, по-разному ты должен освоить 
надлежащее исполнение каждого из них. 
D. Пожалуйста, объясни подробней, сколько 
таких различий, и покажи их на известных 
примерах.

M. Sex sunt tam in depositione quam in 
elevatione. Prima vero coniunctio vocum 
est, cum illae duae voces iunguntur, inter 
quas unus semitonius est, ut a quinta E 
in sextam F, quae consonantia omnibus 
contractior est, ut prima elevatio huius  
antiphonae: 

E F G F D F
Exultate Deo

M. Консонантных сочетаний звуков шесть 
как в нисхождении, так и в восхождении. 
Первое сочетание бывает, когда соединяются 
два звука, между которыми один полутон, 
например, от пятой ступени E до шестой F. 
Этот самый узкий консонанс встречается, 
например, в первом восхождении вот такого 
антифона47: 

46 Напомню, что «консонансами» (consonantiae) Петр, Михаил и Гвидо называют 6 эмме-
лических интервалов —  полутон, целый тон, малую терцию, большую терцию, кварту, квинту —  
и (неупотребительную в мелодии) октаву.

47 Разные рукописи «Диалога» дают разные варианты мелодических инципитов, а в рукопи-
си MC для демонстрации консонансов приведены и вовсе другие распевы (см. сравнительную 
таблицу примеров в моей статье: [2, 15]). Пока не появилось критическое издание трактата, 
о какой-либо «стандартизации» в нотных примерах говорить невозможно. Пример «Exultate 
Deo» на восходящий полутон —  тот же, что «Jubilate Deo» в «Музыкальном искусстве» Петра.
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vel 

E F G a G
Stella ista.

In depositione vero per reciprocationem 
ita48:

F E D C F E D E F
Te Deum trinum

aliter

F E D E F
Vidimus stellam

или такого:

В нисхождении же наоборот, вот так: 

иначе так:

Secunda vero coniunctio vocum est, cum 
inter duas voces unus est tonus, ut a tertia 
C in quartam D in elevatione ita49: 

C D D E
Clamant

Второе сочетание звуков бывает, когда между 
двумя ступенями один тон, как от третьей 
C до четвертой D, в восхождении так50:

48 Пример на нисходящий полутон «Te Deum trinum» (не путать со знаменитым гимном «Te 
Deum laudamus») идентифицировать не удалось, в том числе нет его и в крупнейшей онлайновой 
базе хоралов «Cantus» (https://cantus.uwaterloo.ca/search). Привожу инципит по итальянским 
рукописям F1 и RV (у де Нардо по P1).

49 Даю по RV (у де Нардо по P1).
50 Для целого тона монтекассинская рукопись (MC) дает совершенно другие примеры, не-

жели большинство рукописей «Диалога» —  это антифон I тона «Dum committeret bellum draco» 
(CAO 2440), приуроченный к празднику архангела Михаила, и антифон I тона «Ecce nomen 
Domini» (CAO 2527; есть в LU). Поскольку «змеиного» антифона в солемских певческих книгах 
нет, приведу его здесь; расшифровка по версии F-Pnm lat. 12044, XII века:
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vel

C D D E D D
Mittens Dominus

In depositione vero sic: 

D C E F G F D D C
Angelus Domini

или так:

В нисхождении же так51: 

Tertia coniunctio vocum est, cum inter 
duas voces tonus et semitonius differentiam 
faciunt, ut a quarta D in sextam F hoc modo 
in elevatione:

D D F D D C
Johannes autem

in depositione ita52: 

F F D E F E D C F a G a 
In lege Domini

Третье сочетание звуков бывает, когда две 
ступени различаются [по высоте] на тон 
и полутон, как от четвертой D до шестой 
F, в восхождении так53: 

В нисхождении так: 

Quarta est coniunctio vocum, cum inter 
vocem et vocem duo sunt toni, ut a sexta 
F in octavam a, in elevatione ita: 

F a c c c c 
Adhuc multa

Четвертое сочетание звуков бывает, когда 
между ступенью и ступенью два тона, как от 
шестой F до восьмой a, в восхождении так: 

51 Тот же пример на нисходящий целый тон дает Петр.
52 Даю по RV (у де Нардо по P1).
53 Тот же пример на восходящую малую терцию дает Петр.
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in depositione hoc modo: 

a F a c c c 
Ecce Maria

В нисхождении так: 

Quinta per diatessaron fit, ut a prima A in 
quartam D hoc modo in elevatione:

A D D D E F D C D C B A
Omnes patriarchae 

depositio vero huiusmodi est:

D A C D D E D
Secundum autem

Пятое бывает в кварту, как от первой A до 
четвертой D, в восхождении так: 

В нисхождении же так: 

Sexta autem per diapente, ut a quarta D 
in octavam a: 

D a b a a G E F
Primum quaerite

in depositione vero ut a septima G in tertiam 
C hoc modo54: 

G C D D a b a a g
Canite tuba in [Sion]

Aliae vero regulares coniunctiones vocum 
nusquam reperiuntur.

Шестое бывает в квинту, как от четвертой 
D до восьмой a55: 

В нисхождении же, как, например, от седь-
мой G до третьей C, так: 

Другие же сочетания звуков по правилу 
никогда не встречаются.

[О неопытных певчих и сложностях распева]
(6) In maximum saepe errorem vulgares 
cantores labuntur, quia vim toni et semitonii, 
aliarumque consonantiarum minime 
perpendunt. Id enim unusquisque

(6) В наибольшее заблуждение впадают зау-
рядные певчие, поскольку они не отличают 
тон от полутона, да и на другие консонансы 
не обращают внимания. Всякий

54 Даю инципит в версии RV (у де Нардо по P1).
55 Для демонстрации хода на восходящую квинту Михаил приводит инципит стандартной 

формулы («невмы») I тона «Primum quaerite regnum Dei». Вероятно, она была общераспростра-
ненной в Италии XI века: в таком же виде мелодия встречается в «Музыкальном искусстве» 
Петра и в «Послании» Гвидо.
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eorum eligit, quod primum auribus 
placuerit, vel quod facilius ad discendum 
pronuntiandumve provenerit. Fitque magnus 
error in multis cantibus, cuius modi sint.

Modos autem dico de octo tonis omnium 
cantuum, qui in formulis per ordinem fiunt, 
ne si tonos dixerim, dubitatio fiat, an de tonis 
formularum, an de tonis, qui novenaria 
facti sunt divisione dicatur. Illos itaque 
cantores si de aliquo cantu interrogaveris, 
cuius modi sit, ilico respondent, quod 
nesciunt. Ac si perfecte cognoscerent, 
quodsi ab eis argumentum, unde hoc 
sciant, quaesieris, titubantes dicunt: quia sit 
similis in principio et in fine aliis cantibus 
eiusdem modi.

из них выбирает прежде всего то, что при-
ятно слуху, или то, что легче для обучения 
или исполнения, отсюда во многих распевах 
в отношении лада совершается большая 
ошибка56.

По отношению к восьми тонам всей музы-
ки, упорядоченным в тонариях, я говорю 
«лады», поскольку, если я скажу «тоны», 
возникнет сомнение, идет ли речь о тех то-
нах, что в тонариях, или о [целых] тонах, 
которые возникают при делении монохорда 
на девять [частей]. Если спросишь певчих 
о каком-то распеве, какого он лада, они тут 
же ответят, что не знают. Если даже они 
прекрасно опознают [лад], спроси, на чем 
основано знание, и они неуверенно будут 
говорить, что это, мол, потому что распев 
в начале и в конце похож на другие распевы 
того же лада.

Cum de nullo omnino cantu, cuius modi 
sit, sapiunt, nescientes, quod saepe unius 
vocis dissimilitudo modum mutare compellit, 
ut antiphona haec 

C D F F F F E   D E D C D D57

O beatum pontificem cum in principio et 
fine secundi modi est, propter illius tantum 
vocis elevationem, ubi dicit
D a a c a G a F
O Martine dulcedo, in primo tono a Domno 
Odone curiosissime est emendata.

Поскольку певчие вообще понятия не име-
ют, какого лада тот или иной распев, они 
и не знают, что зачастую один непохожий 
звук может заставить лад измениться. Так, 
например, антифон O beatum pontificem 
в начале и в конце звучит во втором ладу, 
но из-за одного только восхождения на 
словах O Martine dulcedo внимательней-
ший Дон Одо внес поправку [и причислил 
его] к первому тону58: 

56 Необразованные певчие исполняют распев в противоречии с ладом, к которому распев 
относится.

57 Мелодические фрагменты антифона «O beatum pontificem» даю по рукописи MC.
58 Смысл: нельзя судить о распеве только по началу и по концу, как делают неопытные певчие. 

Чтобы понять, какого лада распев, надо смотреть мелодию целиком. Это очевидно в антифоне 
«O beatum pontificem» (на праздник св. Мартина Турского), начало и конец которого как будто 
свидетельствуют о втором ладе (тенор F, чрезвычайно узкий амбитус). Однако дальше, по ходу 
развертывания (впервые во фразе «O Martine») амбитус расширяется (вплоть до c), появляются 
мелодические фразы, типичные для первого лада.

На ошибку в ладовой идентификации антифона раньше Брата Михаила указал «дон Одо» 
(domnus Odo), которого Югло идентифицировал как аретинского аббата, составившего в кон-
це X века собственный тонарий [10, 136]. Описываемое исправление Одо Аретинский сделал 
в прологе к тонарию, опубликованном еще Гербертом [15, 248–249] по рукописи MC (p. 126–127).

Прилагаемая транскрипция —  по версии санкторала из кафедрального собора Аугсбурга 
(1459). В «стандартных» солемских певческих книгах (LU и др.) искомой фразы «O Martine» нет.
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Itemque in antiphona Domine qui 
operati sunt59 hoc diligentius probare 
poteris. Nam si eam incipias in sexto 
modo, ut multi probant, in F littera, 
non discrepabit ab eo tono, usque ad 
semitonium, quod est in na syllaba in 
tabernaculo tuo. 

Ты можешь в этом еще больше убедиться на 
примере антифона Domine qui operati sunt. 
Если начнешь его в шестом ладу на ноте 
F, как поют многие —  [F–F–F–F–D–C] —  
антифон будет согласован с этим тоном 
вплоть до полутона на слоге na во фразе 
tabernaculo tuo60:

59 Антифон невмирован в рукописи MC: FFFDDCFFGFGAFEFF (расшифровка в VI тоне).
60 Во фразе tabernaculo tuo возникает звукоступень es, отсутствующая в базовом звукоряде 

хорала. Надо либо петь e, но тогда мелодический рельеф изменится, либо транспонировать так, 
чтобы «чужих» (пусть даже и освященных традицией) нот не было. Моя реконструкция ори-
гинала основана на версии в антифонарии, происходящем из кафедрального собора Аугсбурга 
(около 1580), где распев нотирован в транспозиции на квинту вверх, как раз в соответствии 
с рекомендациями «Диалога».

Journal of Moscow Conservatory Vol.12 No. 1 (March 2021)  |  Научный вестник Московской консерватории Том 12 № 1 (Март 2021)



29

 

HOMagE TO PrOFESSOr MikHail a. SaPONOv
Sergey N. Lebedev. [Fratris Michaelis] Dialogus de Musica

Sed quia in usu ita est et bene sonat, 
emendari non debet. Sed inquiramus, an 
si forsitan in alio loco incipiatur, tota in 
eo tono consonantia61 inveniatur, eamque 
emendare62 opus non sit. Incipe itaque eam 
in C littera, hoc est in eodem modo, et 
regulariter in eo constare probabis. Unde 
incipiendum est Domine ita: c c c c a G.

[Иной, пожалуй, скажет:] раз так принято 
и звучит хорошо, исправлять антифон не 
нужно. Но посмотрим, можно ли начать его 
в другом месте, и если обнаружится в этом 
тоне полное согласие, тогда антифон не 
придется исправлять. Итак, начни его с ноты 
C (то есть в том же ладе) и убедишься, что всё 
в нем удерживается правильно63. Поэтому 
начинать Domine надо так: c–c–c–c–a–G64.

Ex quo comprehenditur, quia imperitus 
musicus est, qui facile ac praesumptuose 
plures cantus emendat, nisi prius per 
omnes modos investigaverit, si forsitan 
in aliquo stare possit, nec magnopere de 
similitudine aliorum cantuum, sed de 
regulae veritate curet. Quodsi nulli tono 
placet, secundum eum tonum emendetur, 
in quo minus dissonat. Atque hoc observari 
debet, ut emendatus cantus aut decentius 
sonet, aut a priori similitudine parum

Из этого ясно, что неопытный музыкант65 
тот, кто исправляет большинство распевов 
легкомысленно и самонадеянно, не изучает 
все лады на предмет того, удерживается ли 
распев в каком-то из них, и заботится не 
об истинности правила, а только о похо-
жести [его] на другие распевы. А если ни 
один не подходит, исправлять надо в том 
тоне, где распев как можно менее небла-
гозвучен. И еще надо следить за тем, чтобы 
исправленный распев звучал пристойно66  

и отличался от предыдущего67 лишь немного. 

61 consonantia] consona N.
62 emendare] emendari N.
63 Последовательность мелодических интервалов полностью соблюдена.
64 В ключевом пассаже о транспозиции рукописная традиция «Диалога» драматически 

раздваивается. В подавляющем большинстве поздних рукописей (начиная примерно с 1100 года) 
дана рекомендация транспонировать проблемный F-распев на секунду вверх. В редакции де 
Нардо текст выглядит так:

Incipe itaque eam in G littera, hoc est, in octavo 
tono, et regulariter in eo stare probabis. Unde 
quidam incipiunt Domine G G G E E D sicut 
Amodo dico vobis. 

Итак, начни его с ноты G, то есть в восьмом ладе, 
и убедишься, что он остался прежним. Поэтому не-
которые начинают Domine так: G–G–G–E–E–D, 
подобно [антифону восьмого тона] Amodo dico vobis.

В своей редакции я ориентируюсь на древнейшие рукописи «Диалога» F1 и MC, причем 
версию текста даю по флорентийской рукописи. Рукопись из Монтекассино, несмотря на чу-
довищные опечатки и грамматические ошибки (см. там p. 225), держится того же правила и до-
бавляет, что ступень C «полностью родственна» для F: Sed inquiramus, an [si] forsitan in alio tono 
incipiat, tota in eo consonantia invenitur, eamque opus emendare non sit. Incipe eam in C littera, hoc est 
in trite diezeumenon, quem omnino affinitus est [cantus] in parypate meson F, et regulariter in eo constare 
probabis (p. 225). Действительно, при транспозиции на квинту вверх es превращается в b, которое 
входит в миксодиатонику хорала, и лад не меняется. В случае с транспозицией на секунду вверх 
происходит метабола —  шестой лад превращается в восьмой. Ч. Аткинсон, разбирающий это 
место еще по старому изданию Герберта, в том, что выходит после транспозиции распева на 
тон вверх, справедливо находит «модальную неразбериху» [5, 123].

65 И вновь: в данном контексте слово musicus Михаил понимает как синоним певчего, в от-
личие от Гвидо, для которого musicus —  ученый музыкант, «музикус».

66 Эстетика распева в результате транспозиции не должна пострадать.
67 Нетранспонированного.
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discrepet. D. Bene de inertium errore me 
cautum fecisti. Nec non etiam de regularis 
monochordi curiosa investigatione, ac 
regularium cantuum approbatione, 
falsorumve emendatione utiliter sensum 
prout oportet exercentibus, licet paucis 
verbis, non modicam dedisti peritiam.

D. Ты ясно предостерег меня от ошибок не-
искусных [певчих], и —  пусть немногослов-
но —  дал мне существенное знание о тща-
тельном изучении правильного монохорда68, 
об установлении правильных и исправлении 
ошибочных распевов —  всё это необходимо 
тем, кто упражняет свой ум с пользой. 

[О диапазоне мелодий]
(7) Verumtamen, quot vocibus cantus 
fieri debet69, adiunge. M. Alii asserunt 
octo, alii novem, alii decem. D. Quare 
octo? M. Propter maiorem divisionem, 
id est, diapason, sive quia apud antiquos 
octo sonis citharae fiebant. D.  Quare 
novem? M. Propter bis diapente, quae 
novem vocibus terminatur. Nam cum 
a Г in quartam D sit diapente unum, 
atque ab eadem quarta D in octavam a 
aliud diapente, a Г in octavam a novem 
sunt voces. D. Quare decem? M. Propter 
Davidici auctoritatem psalterii, vel quia in 
decem vocibus ter diatessaron inveniatur. 
A Г enim in tertiam C unum diatessaron 
est, a tertia C in sextam F aliud invenitur, 
a sexta F in nonam primam b tertium 
restat, et ideo a Г in nonam primam b 
decem numerantur voces.

D.  Possunt esse et pauciores voces in 
cantu? M.  Possunt utique quinque vel 
quatuor, sed ita quidem, ut et quinque 
diapente, et quattuor diatessaron reddant.

(7) Скажи еще, из какого числа [разновы-
сотных] звуков должна состоять мелодия70? 
M. Одни утверждают, что из восьми, дру-
гие —  из девяти, третьи —  из десяти. D. Почему 
из восьми? M. Потому что таково наиболь-
шее —  октавное —  деление [монохорда], ли-
бо потому что у древних кифары издавали 
восемь звуков71. D. Почему девять? M. Из-за 
двойной квинты, которая ограничивается 
девятью звуками, ибо от Г до четвертой сту-
пени D одна квинта, а от этой четвертой D 
до восьмой a другая квинта, и таким образом 
от Г до восьмой a девять звуков. D. Почему 
десять? M. Из-за Давидовой Псалтири72 или 
потому что в десяти звуках обнаруживается 
тройная кварта: от Г до третьей ступени 
C одна кварта, от третьей C до шестой F 
обнаруживается другая, от шестой F до 
первой ноны b третья, и таким образом от 
Г до первой ноны b насчитывается десять 
звуков. 
D. А может быть в мелодии меньше звуков? 
M. Может быть пять или четыре, но так что-
бы эти пять охватывали квинту, а четыре 
кварту73.  D. Развернутая [тобой] теория

68 Правильный монохорд (monochordum regulare) —  термин, идущий от Боэция. Имеется 
в виду линейка (regula) монохорда, разделенная по правилу.

69 quot vocibus cantus fieri debet] quot vocibus fieri debet N.
70 Ученик просит уточнить диапазон мелодии (амбитус).
71 Мнение о восьмиструнной кифаре Брат Михаил, пожалуй, заимствовал у Кассиодора  

(...quia apud veteres citharae ex octo chordis constabant). Вообще-то «античным стандартом» в Сред-
ние века считалась семиструнная кифара, ср. у Исидора: Antiqua autem cithara septem chordis erat; 
unde Virgilius: Septem discrimina vocum.

72 О десятиструнном псалтерии (многострунном щипковом инструменте) см. Пс. 32, 91, 143.
73 Крайние звуки диапазона не должны образовывать тритон.
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D. Prolata ratio et pene omnium cantuum 
testimonia probant74 verum esse quod dicis. 
Quid autem sit tonus, quem saepius modum 
vocas, expone.

и почти все наблюдаемые распевы дока-
зывают правдивость сказанного тобой. 
Объясни теперь, что такое тон, который 
ты предпочитаешь называть ладом.

[Основные свойства и признаки лада]
(8) M.  Tonus vel modus est regula, 
quae de omni cantu in fine dijudicat. 
Nam nisi scieris finem, non poteris 
cognoscere, ubi incipi, vel quantum 
elevari vel deponi debet cantus. 
D. Quam regulam sumit principium a 
fine? M. Omne principium secundum 
praedictas sex consonantias suo fini 
concordare debet75. Et quaecumque 
voces per easdem consonantias possunt 
convenire fini, in eisdem quoque vocibus 
poterit incipi cantus illius finis, excepto 
quod cum finitur cantus in voce quinta E, 
quae est prima semitonii, in tertio modo 
saepe invenitur incipi in voce decima 
c, quae ab eadem quinta, uno diapente, 
unoque semitonio elongatur.

(8) M. Тон, или лад —  это правило, которое 
определяет всякий распев в зависимости от 
его конечного тона, или финалиса76. Ибо, если 
не знаешь финалиса, то не можешь понять, где 
распев начать, насколько его повышать или 
понижать. D. Какое правило устанавливается 
для начального тона, или принципия, в зави-
симости от финалиса? M. Всякий принципий 
должен согласовываться со своим финалисом 
в один из шести названных консонансов. 
Распев можно начинать на любом из звуков, 
который подходит финалису, образуя с ним 
те же консонансы, за исключением распева 
третьего лада, который заканчивается на 
пятой ступени E (первого звука полутона 
[E–F]). Такой распев часто начинают с де-
сятой ступени c, расположенной на квинту, 
дополненную полутоном77, выше финалиса.

Distinctiones78 quoque, id est loca, in 
quibus repausamus in cantu, et in quibus 
cantum dividimus, in eisdem vocibus 
debere finiri, in unoquoque modo, in 
quibus possunt incipi cantus eius modi, 
manifestum est. Et ubi melius et saepius 
incipit unusquisque modus, ibi melius et 
decentius suas distinctiones incipere vel 
finire consuevit.

Дистинкции, то есть места, где в распеве 
мы делаем паузу, и на которые мы делим 
распев, в любом ладе очевидно должны 
заканчиваться на звуках, с которых распе-
вы данного лада могут начинаться. Лучше 
звучат (и чаще встречаются) начала у тех
ладов, в которых лучше и красивей совпа-
дают начальные и заключительные звуки 
дистинкций.

74 probant] atestatione probant N.
75 Nulla vox potest incipere cantum, nisi ipsa vel finalis sit, vel consonet finali per aliquam de sex 

consonantiis. addit G.
76 Под finis Михаил понимает просто конечный тон распева. Чтобы не умножать и без того 

многочисленные значения «тонов», я передаю далее finis по-русски как «финалис». При этом я 
вполне отдаю себе отчет, что между «конечным тоном» и «финалисом» в смысле холоповской 
функции монодико-модального лада —  дистанция значительного размера.

77 Разрешение начинать распев третьего лада с малой сексты, которая не входит в число 
шести «правильных» эммелических интервалов.

78 Это слово есть и у Брата Петра.
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Plures autem distinctiones in eam vocem, 
quae modum terminat, debere finiri, magistri 
tradunt, ne si in alia aliqua voce plures 
distinctiones, quam in ipsa fiunt, in eadem 
quoque et cantum finiri expectant, et a 
modo, in quo fuerant, mutari compellant. Ad 
eundemque modum magis cantus pertinet, 
ad quem suae distinctiones amplius currunt. 
Nam et principia saepius et decentius in 
eandem vocem, quae cantum terminat, 
inveniuntur. 
Dictae rei exemplum in hac antiphona 
comprobabis: 
D C D F F E F G D
Tribus miraculis, ecce una distinctio; 
D D F E F G G F E F E D E E D E D E 
F D C E F D C E F D
ornatum diem sanctum colimus, ecce alia;
F E F G a G a G a G F E G a F
hodie stella magos duxit ad praesepium, 
ecce tertia; hodie vinum ex aqua factum est 
ad nuptias, ecce quarta; hodie a Iohanne 
Christus baptizari voluit ut salvaret nos 
alleluia, ecce ultima79.

Дистинкции по большей части следует 
заканчивать на том самом звуке, который 
завершает лад. Как учат наставники, если 
многие дистинкции будут заканчиваться 
на каком-то другом, не «своем», звуке, 
его станут воспринимать как звук, на 
котором распев закончится, что приве-
дет к изменению их [дистинкций] лада, 
ведь распев относится больше к тому 
ладу, к которому сильнее стремятся 
его дистинкции. Вот и принципии ча-
ще встречаются и правильней звучат, 
когда они на том же звуке, на котором 
заканчивается [весь] распев.
Пример того, о чем шла речь —  в анти-
фоне Tribus miraculis, [его начальная 
фраза] —  вот одна дистинкция; ornatum 
diem sanctum colimus —  вот другая; hodie 
stella magos duxit ad praesepium —  вот 
третья; hodie vinum ex aqua factum est ad 
nuptias —  вот четвертая; hodie a Iohanne 
Christus baptizari voluit ut salvaret nos, 
alleluia —  и вот последняя80: 

 

79 Иная нежели у Герберта и у де Нардо пунктуация в оригинале (и переводе) объясняется 
текстомузыкальной логикой антифона (о ней см. следующий комментарий).

80 В нижеследующем антифоне первого тона Михаил выделяет —  очевидно, по тексту —  пять 
разделов («дистинкций») разной величины, причем все они начинаются и заканчиваются на 
высоте D. Разумеется, такая прототональная централизация характерна лишь для немногих 
григорианских распевов, а именно тех, которые организованы строго «по правилу» (Михаил 
называет их cantus regulares). Отголосок этой образцовой «тональной строгости» можно найти 
в «Микрологе»: «Начало [всего] распева, а также окончания и начала всех дистинкций следует 
привязывать к конечному звуку распева» (Micr. 11). Транскрипция антифона Tribus miraculis 
дана по LU.
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Vides itaque, ut in regulari cantu plures 
distinctiones in suo tono incipiant et 
finiantur.

Итак, как видишь, в регулярном распеве 
многие дистинкции начинаются и закан-
чиваются в своем тоне.

Окончание следует
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CAO Corpus antiphonalium officii [7]
GS Scriptores ecclesiastici… ed. M. Gerbert [15]
LU Liber usualis [12]
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В полифонической композиции музыка и текст демонстрируют новый уровень 
взаимоотношения, и на примере мотетов К. Моралеса и Р. де Себальоса можно судить 
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Abstract: The article deals with issues related to the impact of rhetoric on the way of thinking 
of the era and the composer’s special attitude to the word. This is confirmed by excerpts from 
the tractate literature, in which the authors (J. Bermudo, F. de Salinas, G. Stokerus) touch on 
the problem of the relationship between text and music. In the polyphonic composition, the 
music and the text demonstrate a new level of relationship, and the example of the motets by 
C. Morales and R. de Ceballos, one can judge the filigree work of the musicians with the word, 
which acquires a new degree of expressiveness and communication.
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Н а протяжении XVI и первой половины XVII столетий испанская музыка пережи-
вает период удивительного расцвета. Музыкальный голос Испании гармонично 
вписывается в «европейский хор», сохраняя при этом свой особенный «тембр». 

Немаловажную, если не основополагающую, роль в этом сыграла поддержка музыкальных 
институтов и конкретных фигур со стороны высших слоев общества, обладающих властью, 
финансовыми возможностями и развитым художественным вкусом1. Церковь, королев-
ский двор и знатные аристократические семьи стали главной общественной силой, под 
неустанным покровительством которой расцветало искусство полифонического пения 
и инструментального музицирования. Музыка, воспринимаемая в ренессансном обществе 
как одно из самых могущественных искусств, обладающих особой этической направлен-
ностью и эмоциональным воздействием, была неотъемлемым элементом как церковной 
католической службы, так и придворной жизни. Еще в последней трети XV века один из 
наиболее авторитетных фламандских музыкантов-мыслителей и композиторов Иоанн 
Тинкторис в одном из своих трактатов утверждал, что музыка услаждает Бога, украшает 
хвалы Богу, побуждает души к благочестию, изгоняет печаль, обращает в бегство дьявола, 
вызывает восторг, возвышает разум смертных, исцеляет болящих, прославляет искусных 
в ней, делает души блаженными [8, 521].

Основной корпус бытовавших в ту эпоху музыкальных жанров —  мессы, мотеты, 
полифонические песни —  представляли собой композиции, в основе которых лежал 
общий для всех принцип: соединение текста (чаще на латыни, а также на родных языках) 
и собственно музыки. И если до определенного момента текст и музыка сохраняли замет-
ную автономию, то начиная с конца XV столетия вопрос об их соотнесении постепенно 
становится одним из наиболее важных и обсуждаемых. Именно тогда словесные искусства 
и, в особенности, риторика, ищущая, по словам С. Аверинцева, убедительность [1, 146], 
начинают оказывать глубокое воздействие на музыкальную технику и выразительность. 
Внимательное отношение композиторов к поющемуся слову, которое в союзе со звуком 
стремится к своей эстетически совершенной и убедительной форме, не отделимо от 
общей направленности гуманистической культуры, где риторика превращается из при-
кладной и в общем-то «служебной дисциплины в царицу всех наук» [2, 347]. Культура 
Возрождения, —  отмечает исследователь, —  культура «по преимуществу риторическая, 
слово понимается ею как высшее проявление человеческой природы <…>, работа над 
словом —  как высшее человеческое предназначение» [там же, 349].

Гуманистические основы мировоззрения испанских полифонистов XVI века мо-
гут быть рассмотрены через призму взаимодействия слова и музыки, идеальное во-
площение которого музыканты Возрождения видели в Античности. Таким образом, 
новое отношение композитора к слову, возникшее в эпоху «царствования» риторики, 
оценивается авторитетными исследователями, и в частности Э. Ловинским, как центр 
стилевой революции Ренессанса в музыке. Ее фундаментом стало глубокое и всесто-
роннее освоение античного наследия, когда «греческие писания» о музыке изучались 
ренессансными музыкантами с таким же рвением, как философы изучали Платона, 
скульпторы —  античную скульптуру, архитекторы —  античные здaния [14, 549].

Так, описывая достоинства выразительного стиля Жоскена Депре, Г. Глареан по-
стоянно апеллирует к античным авторитетам: «Ибo как [Вергилий] Марон благодаря 

1 Подробнее об этом см. в статьях автора: Музыка при дворе Католических королей Ис-
пании (рубеж XV–XVI веков) [4], Музыка на службе власти: испанские королевские капеллы 
в XVI веке [5].
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своему природному дарованию приспособлял свой стих к вещам, например рисовал 
важные вещи частями спондея, выражал притворство частыми дактилями, употребляя 
для каждого предмета подходящие слова, так и Иодок [Жоскен Депре] то шествует бы-
стрыми, устремляющимися вперед нотами, где этого требует содержание, то запевает 
свою песню медленными звуками, соответствующими содержанию...» [7, 409].

Идея о тесном союзе музыки и слова находит дальнейшее развитие в XVI столетии, 
в особенности в трудах Д. Царлино: «Но если слово способно волновать души и направ-
лять их в различные стороны, и это без гармонии и без ритма, еще большей силой оно 
будет обладать, если к нему присоединить ритм, звуки и голоса <...>, так как благодаря 
им мы возбуждаемся, загораемся, успокаиваемся и становимся слабыми» [там же, 454], —  
пишет Царлино, ссылаясь в своих суждениях на Платона и других aнтичныx авторов. 
В результате он приходит к выводу, что «невозможно музыканту соединять гармонию 
и слова без всякого соответствия <...>, нехорошо веселые слова соединять с печальной 
гармонией и тяжелыми ритмами, а печальные —  с веселой гармонией и легкими или 
подвижными ритмами» [там же, 496].

У истоков начинающейся риторической эпохи в Испании стоял поэт, драматург 
и музыкант Хуан дель Энсина (1468–1529/30), который создал некий эталон испанско-
го музыкально-поэтического стиля рубежа веков, основанного на глубоком взаимо-
действии поэзии и музыки. И с этой точки зрения Энсина предстает как абсолютно 
ренессансный художник, для которого поэтический текст становится главной силой 
музыкального вдохновения, побуждая к поискам наиболее точного и выразительного 
музыкального языка. Энсина олицетворяет тип универсальной личности, соединившей 
в своем творчестве поэзию, театральное и музыкальное искусство. Его театральные 
произведения —  эклоги —  знаменуют истоки испанского театра. Его музыкально-поэ-
тические произведения —  романсы, вильянсико и песни —  открывают новые стилевые 
горизонты как в поэзии, так и в музыке. Действительно, Энсина впитал суть гумани-
стической культуры Возрождения, ее склонность к риторике и совершенному лите-
ратурному и литературно-музыкальному стилю. Безусловным подтверждением этого 
служит его знаменитый Cancionero [11] (1496) —  первый сборник кастильской поэзии 
одного автора, опубликованный в Испании на родном языке. Сюда вошли, помимо 
его собственных эклог и поэзии, переводы Буколик Вергилия и теоретическая работа 
«Искусство кастильской поэзии» (Arte de trobar). Предлагая своему патрону принцу 
Хуану некую форму проведения досуга, Энсина рассуждает о поэтическом таланте, 
о поэзии и правилах стихосложения, постоянно сопоставляя ее с ораторским искус-
ством, а поэта с ритором, часто прибегая к авторитету древних. Он утверждает, что 
«цель оратора или ритора <…> убеждать и пленять слух. Если в этом поэзия сходна 
с ораторским искусством или с риторикой, то главное в ней —  следовать определенному 
стихотворному размеру» [9, 82].

По-видимому, есть своя закономерность в том, что авторский Сборник Энсины 
вышел всего лишь четыре года спустя после выдающегося труда Антонио де Небрихи 
«Грамматика испанского языка», который положил начало лингвистической традиции 
описания грамматики родного языка —  фактически первый прецедент подобного рода 
в Европе. Грамматика Небрихи, впрочем, как и вся его разносторонняя деятельность, 
в том числе педагогическая в университете Саламанки и позже во вновь созданном 
университете Алькалá, где он заведовал кафедрой риторики, существенно повлияла на 
развитие словесности и поэзии на испанском языке, обозначив важную особенность 
испанской гуманистической традиции. А Энсина, отдавая должное этому «ученейшему 
маэстро», изгнавшему из Испании варваризмы [9, 78], стал одним из первых художников, 
которые осознали необходимость развития и совершенствования национальной поэзии 
в русле новых завоеваний грамматики и риторики в тесном содружестве с музыкой. 
Символично, что пути Энсины и Небрихи пересеклись в Саламанкском университете 
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Ил. 1. Университет Саламанки. Основной фасад
Plate 1.  University of Salamanca. Main facade

Ил. 2.   Питер Ластман. Христос и женщина из Ханаана (1617). Рейксмузеум, Амстердам
Plate 2.  Pieter Lastman. Christ and the Canaanite woman (1617). Rijksmuseum, Amsterdam
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(см. цв. ил. 1), где начинающий поэт и музыкант изучал право, а Небриха преподавал 
грамматику и риторику.

Что касается музыкально-поэтического наследия Энсины, то оно представлено 
разными песенными жанрами, в ряду которых вильянсико и романсы, создававшиеся 
для его же театральных произведений. Они сохранились, главным образом, в известном 
сборнике Cancionero Musical de Palacio (более шестидесяти), несколько образцов пред-
ставлены в других сборниках и в итальянских источниках. Его музыкальные новации 
были тесно связаны с тем, что он делал в области поэзии и театра, утверждая пасто-
ральный жанр в сфере «высокого» искусства. Музыка должна была «откликнуться» на 
стилизованную «низкую манеру» литературного текста и воплотить этот характерный 
сельский колорит. Язык контрапункта, принятый до Энсины в придворной песенной 
культуре, насыщенный мелодическим развитием и украшениями, для этого не годился, 
так как затемнял слышимость слова и не соответствовал характеру и структуре текста. 
В своих поисках Энсина в большей степени ориентировался на итальянскую фроттолу 
и на испанский полифонический романс с его силлабическим распевом. В результа-
те он создал обновленный музыкальный язык, отличающийся простотой и ясностью 
фактуры, господством силлабики и четкой артикулированной ритмикой, который как 
нельзя лучше соответствовал задаче воссоздать «народный» колорит.

Один из наиболее известных и показательных примеров —  вильянсико «Сегодня 
мы едим и пьем, ведь завтра нам поститься» (Oy comamos y bebamos), написанное для 
карнавальной Эклоги VI, где речь идет о последнем дне карнавала с его обильными 
возлияниями накануне поста. В этом вильянсико, впрочем, как и в ряде других, благо-
даря симметрии и повторности музыкальных фраз, отчетливо выявляется танцевальное 
начало, привносящее столь уместную здесь энергию и динамику.

1 Х. дель Энсина. Hoy comamos y bebamos (т. 1–12)

Ведь содержание текста, воспевающего земные удовольствия, разгул, еду и веселый 
танец, гораздо более характерно для «низкой» поэзии, в том числе поэзии голиардов, 
влияние которой на стиль Энсины отмечают исследователи. Так, условный мир при-
дворного искусства начинает вбирать в себя мотивы и образы народной культуры.

В XVI столетии вопросы соотношения слова и музыки освещаются в Испании в ду-
хе самых передовых тенденций своего времени и в трудах разных авторов. В 1555 го-
ду композитор и теоретик музыки Хуан Бермудо в пятой книге трактата «Описание 
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музыкальных инструментов» высказывает следующие пожелания: «в своих сочинениях 
нужно, насколько это возможно, имитировать (contrahacer) то, о чем говорится в тексте. 
Когда на музыку кладется текст Clamavi Jesu voce magna, нужно сочинить восходящую 
мелодию на слова voce magna; на текст Martha vocavit Mariam sororem suam silentio музы-
ка должна пойти в нисходящем движении, чтобы быть едва слышной. Когда говорится 
ascendit ad celum, музыка должна идти вверх <…>. Всегда нужно руководствоваться идеей, 
чтобы ноты были в полном согласии с текстом <…>. В данном случае меня лучше всего 
поймут грамматики, поэты и риторики» [10, 125]. Далее он утверждает, что композитор, 
имеющий намерение сочинять правильно, во-первых, должен понять текст и сделать 
так, чтобы музыка служила тексту, а не текст музыке [там же, 134].

Приблизительно в это же время (с 1538 пo 1553 годы) виднейший испанский теоретик 
музыки Франсиско де Салинас изучает в Ватиканской библиотеке античные трактаты, 
в том числе не только хорошо известные благодаря публикации «Основы музыки» Бо-
эция, но и рукописные греческие книги Птоломея, Aристоксена, Никомаха, Квинти-
лиана, Порфирия и других. Плодом многолетней исследовательской работы Салинаса 
стал трактат «Семь книг о музыке» («De Musica libri septem», 1577), где он, в том числе, 
подробнейшим образом изyчает структурные и выразительные свойства античных ме-
тров и их трансформацию в современной музыке от церковных напевов до испанских 
фольклорных песен и танцев. Например, он описывает ритмы, которыми «пользуются 
военные барабанщики, когда пешие солдаты торжественно маршируют размеренными 
шагами», указывает, что ритмы некоторых гимнов (Sanctorum meritis) сходны с ритмами 
горациевыx од, что восьмисложныe ритмы более всего пригодны для рассказывания 
историй и сказок [7, 416–419], то есть дает ценнейший конкретный материал, которым 
мог воспользоваться любой композитор, применив его в соответствующей ситуации.

Еще больше углубляет этот круг вопросов ученик Салинаса немецкого происхожде-
ния Гаспар Стокерус, автор мало известного трактата «Две книги о музыке со словами» 
(De musica verbali: libri duo), созданного около 1570 года в Саламанке [13]. Уникальность 
работы состоит в том, что это единственный известный в тот период труд, посвященный 
целиком и полностью проблеме правильного расположения текста в вокальной поли-
фонии. Неправильное вокализирование текста возникает, по мнению автора трактата, 
по разным причинам, но чаще из-за несоответствия величины ноты и протяженности 
слога или слова. Свою задачу он видит в том, чтобы сформулировать правила, примене-
ние которых послужит ясному и внятному произнесению текста. Опираясь на выводы 
Царлино, Стокерус определяет 15 правил; среди них есть обязательные, которым должны 
следовать все, и необязательные, предназначенные для тех, кто желает большей точно-
сти в соотнесении тона и слога [там же, 156–158]. В воззрениях Стокеруса современное 
поколение композиторов, в частности Вилларт и его школа, достигли более грамотного 
и правильного расположения слов в музыкальной композиции по сравнению с более 
старшим поколением Жоскена.

Нельзя не заметить, что в XVI веке для композитора становится важной нe только 
формально-структурная, но и смысловая сторона текста, требующая своего выразитель-
ного и символического отображения в музыке, служащая импульсом для музыкальной 
фантазии и изобретательности автора. Пробуждение этого индивидуализированного 
восприятия, вообще свойственного эстетике гуманизма, было связано и с изменениями 
самой природы религиозного чувства, во-многом обусловленного распространением 
«философии Христа» Эразма Роттердамского2, которому покровительствовали сам 

2 Работа Эразма «Оружие христианского воина» (известна также как «Энхиридион» —  
«Enchiridion militis Christiani») впервые была опубликована на латыни в 1503 году, а в 1520-е годы 
вышла в испанском переводе. О степени ее распространения в Испании писал французский 
исследователь эразмизма в Испании М. Батайон (Bataillon): «…При дворе императора, в горо-
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император Карл V и его ближайшее окружение. В основе учения Эразма лежала идея 
внутренней веры и личного индивидуального общения человека с Богом. «Реформа, 
предложенная Эразмом, —  отмечает исследователь —  это, прежде всего, реформа ду-
ховная, направленная на изменение самого человека, а не традиций или культа, и ее 
нужно рассматривать в рамках ренессансного “человекотворчества”»3.

Анализируя эти общие процессы применительно к искусству, Э. Ловинский отмечает, 
что вместо объективного мира иератического символизма, свойственного средневе-
ковому периоду, художника Возрождения гораздо больше привлекает «субъективная 
сущность отношения человека к Богу перед лицом греха, страданий и смерти» [14, 523]. 
Вот почему, полагает исследователь, тексты мотетов обращаются к величайшим фигурам 
в моменты полного отчаяния: прощание Давида и Ионафана, несправедливо оклеве-
танная Сусанна перед лицом cмepти, Рахиль, оплакивающая своих детей, и особенно 
Христос, страдающий на кресте. Таким образом, заключает Э. Ловинский, Ренессанс 
породил целую литературу для музыки, которую он называет poesia per musica.

В этом контексте, где музыка являет некий субъективный выразительный коммента-
рий поэтического образа, исследователь рассматривает стилистические и технические 
новшества музыкального языка мастеров Высокого Возрождения. Используя музы-
кальную риторику, разные формы гармонической декламации, диссонансы, фактурные 
контрасты, выделяя ключевые слова и обороты, композитор получил возможность пo 
своему индивидуальному усмотрению манипулировать со словом, привлекая самые 
разнообразные музыкально-выразительные возможности.

Одновременно теоретические штудии прагматично наставляли композитора, что 
для выражения жесткости, суровости в голосах следует «употреблять интервалы, не 
содержащие полутона, как, например, тон или большую терцию, а также применять 
большие сексты и терцдецимы, по своей природе несколько суровые, причем преиму-
щественно в низких регистрах», а для выражения печали, жалобы, горя, слез следует 
«употреблять ходы на полутон, на малую терцию <...> эти интервалы пo своей природе 
нежны и сладостны» [7, 496–497]. Bсё это способствовало выработке принципов мо-
тивной символики, разветвленной и сложной, рассчитанной на свою «экзегезу обра-
зованных людей» [3, 64].

Кристобаль де Моралес (ок. 1500–1553), при жизни снискавший репутацию «светоча 
испанской музыки», принадлежит к числу композиторов, сочинения которых показывают 
филигранную работу со словом. Он оставил весьма обширное наследие, значительная 
часть которого была опубликована при его жизни. Согласно последним изысканиям, оно 
включает 226 произведений, в том числе около 30 месс, 14 магнификатов, 14 ламентаций, 
9 сочинений на народном языке и около 150 опусов, содержащих мотеты и другие сочи-
нения на латыни. Такое абсолютное преобладание религиозных жанров —  отражение 
индивидуального миросозерцания и духовно-эстетических предпочтений композитора, 
но вместе с тем воплощение христианской направленности иберийского гуманизма 
в целом. Прямое подтверждение этому представляет важнейший документ —  авторское 
посвящение двух книг месс. «Музыка, —  утверждает композитор, —  это дар Божий, дан-
ный нам, чтобы восхвалять Бога и сделать честь человеку». Из этого главного постулата 
следует, что «любая музыка, не служащая для восхваления Бога и возвышения мыслей 
и чувств человеческих, абсолютно не выполняет своего истинного предназначения» 

дах, в церквях, в монастырях, даже в тавернах и на больших дорогах —  повсюду у кого-нибудь 
имелся экземпляр Эразмова “Оружия христианского воина” на испанском языке. До этих пор 
его читали лишь немногие латинисты, и даже они не всегда всё в нем понимали; однако теперь 
его читают по-испански самые разные люди» (цит. по: Хью Т. Золотой век испанской империи. 
М.: АСТ, 2010. С. 13).

3 http://svr-lit.ru/svr-lit/parfenova-tvorchestvo-luisa-de-leona/ispanskoe-vozrozhdenie.htm
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[17, 199–200]. Многие историки музыки усматривают здесь определенное влияние фило-
софии неоплатонизма, в особенности, в понимании особой трансцендентной миссии 
искусства, «способного возвысить дух до созерцания самых высоких тайн» [там же, 205]. 
Действительно, осознание музыки, находящейся как бы в постоянном движении от 
Бога к человеку и возвращающейся вновь в сферу божественного, есть не что иное, как 
интерпретация того «духовного круговращения» или «любви», которая образует стер-
жень религиозно-философских построений неоплатоника М. Фичино [6, 322]. Однако 
религиозный аскетизм, свойственный вообще испанскому гуманизму, обусловливает 
достаточно резкое неприятие Mоралесом светского начала в искусстве, «чувственного 
и сладострастного, а значит ничтожного и неподобающего» [17, 205], что, безусловно, 
ограничивает возможность дальнейших сопоставлений.

В мотетах Моралес демонстрирует наиболее современный и разнообразный музы-
кальный стиль, в котором компактная полифоническая фактура сочетается с достаточно 
ясно артикулированным членением формы; нередко активное имитационное изложение 
прерывается аккордовыми последованиями, рисунок и направление мелодических линий 
ассоциативно связаны со словом. Значительная часть его мотетов представляет собой 

политекстовые композиции, построенные на повторяющемся cantus firmus со своим 
собственным текстом. Один из наиболее известных примеров —  мотет Emendemus in 
melius4 («Изменимся к лучшему»), предназначенный для исполнения в одно из воскресений 
Великого поста. В этой небольшой пятиголосной композиции удивительно рельефно 
и убедительно противопоставлены две противоположные мысли: предсмертная пока-
янная мольба о прощении Emendemus in melius quae ignoranter peccavimus («Исправим 
же то, в чем по неведению согрешили») и неотвратимый императив Memento homo, quia 
pulvis es et in pulverem reverteris («Помни человек, ибо ты прах, и в прах обратишься»). 
Смысловое противопоставление облекается в точную и выразительную музыкальную 

4 Относительно авторства этого мотета существуют различные точки зрения. В большин-
стве трудов (Р. Митханы, И. Англеса, Р. Стивенсона, В. Апеля и др.) Моралес безоговорочно 
признается его автором. Относительно недавно появилась другая точка зрения, подвергаю-
щая сомнению этот факт. В частности, в 2002 году в журнале Early music была опубликована 
небольшая статья Д. Мильсома, где он, признавая достоинства этого произведения, отрицает 
авторство Моралеса. В недавней диссертации Р. Масиаса Перасы, защищенной в Барселонском 
университете, автор не включает этот мотет в число анализируемых произведений ввиду со-
мнений в его авторстве.

Ил. 1. Кристобаль де Моралес
Figure 1. Cristóbal de Morales
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форму, в которой 4 голоса оплетают друг друга имитациями, а в их мелодических линиях 
преобладает восходящее «вопрошающее» движение. Этим голосам противопоставлен 
cantus firmus (altus II), основанный на литургической теме и повторяющий в неизменном 
виде5 через равные промежутки времени библейскую фразу, мелодика которой стро-
ится на нисходящих утвердительных оборотах. Ключевая фраза in pulverem reverteris 
подчеркивается поступенным нисходящим движением, имеющим явно символическое 
значение (см. пример 2).

В последнем такте заключительной фразы Attende Domine et miserere quia peccavimus 
tibi («Обратись к нам, Господи, и помилуй, ибо мы согрешили тебе») противопоставлен-
ные ранее голоса объединяются в единое консонирующее созвучие, олицетворяющее 
символическое разрешение конфликта через воссоединение верующей души с богом, 
причем эта главная мысль воплощается чисто музыкальными средствами (см. цв. ил. 2).

Сравнительный анализ двух мотетов К. Моралеса и Родриго де Себальоса на один 
и тот же текст Clamabat autem mulier chananaea, повествующий о настойчивой мольбе 
женщины-хананеянки спасти ее дочь, которая «жестоко беснуется», показывает инди-
видуальную работу каждого композитора со словом. В обоих случаях для композиторов 
ключевой является фраза «Господи, помоги мне!» в момент смиренного коленопрекло-
нения. Моралес выделяет первое проведение этой фразы серией имитаций, наслоение 
которых через короткие равные промежутки времени не дает возможности усомниться 
в том, что просительница отступит (см. пример 3).

После коротких имитаций на фразу At illa venit («А она, подошедши») следует куль-
минационное проведение фразы Domine, adjuva me («Господи, помоги мне!»), сказанной 
еще раз в ответ на его молчание. Эта фраза получает совершенно иное музыкальное 
воплощение —  только у верхнего голоса звучит поступенный нисходящий мелодический 
ход в объеме полной октавы, фактически символизирующий ее коленопреклонение 
(см. пример 4).

Себальос также выделяет в качестве ключевой фразу Domine, adjuva me, но он пред-
варяет ее кратким построением в аккордовой фактуре (фраза At illa venit), и только 
после пауз вступает сопрано с нисходящим «мотивом коленопреклонения», однако 
его диапазон охватывает лишь кварту (см. пример 5).

На этих конкретных примерах и в других случаях очевидно, как слово воздействует 
на музыкальную композицию и формирует свой символический ряд интонаций, мо-
тивов, приемов, обретая гораздо более высокий уровень выразительности и коммуни-
кативности. Однако в католических странах, и в том числе в Испании, эта тенденция 
вступает в определенное противоречие с установками, которые вырабатывались на 
Тридентском соборе, завершившем свою работу в 1563 году. Речь идет о четко обозна-
ченных приоритетах церковной музыки и требованиях простоты и ясности в доне-
сении текста, избегании разного рода изобразительности и излишеств, уводящих от 
содержания церковной службы и мешающих сосредоточенной молитве [12, 404]. Хотя 
эти требования касались собственно богослужебной музыки, все же они в немалой 
степени поспособствовали формированию обновленного полифонического стиля, 
отличавшегося лаконизмом, прозрачностью и простотой. Многие композиторы, в том 
числе Дж. Анимучча, Дж. П. Палестрина и испанец Т. Л. де Виктория, сознательно пе-
реходили к новой манере, которая соответствовала бы веяниям и духу времени. Та-
ким образом, на исходе Ренессанса испанские композиторы проявляли определенную 
гибкость, учитывая эстетические запросы гуманистической традиции и религиозные 
установки посттридентской эпохи.

5 Второе, четвертое и шестое проведения транспонированы на кварту вверх. В остальном 
шесть проведений литургической темы идентичны.
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2 К. Де Моралес. Emendemus in melius (т. 13–28)
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3 К. де Моралес. Clamabat autem mulier chananaea (т. 23–28)

4 К. де Моралес. Clamabat autem mulier chananaea (т. 62–68)

5 Р. де Себальос. Clamabat autem mulier chananaea (т. 43–50)
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Аннотация: В статье рассматриваются музыкально-исполнительские термины 
discrezione (discretion), con discrezione, à la discretion и avec discretion в процессе 
эволюции и в диахронической перспективе. Особый акцент сделан на клавирном 
творчестве И. Я. Фробергера. Приведены материалы из трудов С. Де Броссара, И. Г. 
Вальтера, Дж. Грассино, И. Маттезона и др., а также из старинных словарей общей 
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теме исследования. Выявлены многочисленные неточности, ошибки и противоречия 
в интерпретации терминологии, допущенные учеными и редакторами нотных 
изданий XX–XXI веков. В результате авторы статьи приходят к выводу, что значение 
термина discrezione (discretion) и его производных на протяжении полутора 
столетий радикально изменилось, а сам этот термин стал полисемичным. Трактовка 
предписаний старинных музыкантов discrezione (discretion), con discrezione, à la 
discretion, avec discretion и проч. всякий раз должна быть индивидуальной и зависит 
от ряда факторов — жанра и типа музыкальной композиции, стиля композиторского 
письма, времени и места создания произведения, профессионального бэкграунда 
композитора и др.
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«…Se joue fort lentement à la discretion; sans 
observer aulcune [sic] mesure»

Иоганн Якоб Фробергер1

В последние десятилетия исследователи все чаще обращаются к проблеме толко-
вания исполнительских предписаний старинных музыкантов, включающих понятие 
discretion (итал. discrezione). Указанное понятие регулярно встречается в теорети-

ческих руководствах и нотных изданиях середины XVII (Фробергер) —  конца XVIII века.

1 «…Нужно играть очень медленно и свободно, не соблюдая никакого метра». Этот пассаж 
взят из предписания к известной клавесинной tombeau Фробергера: «Tombeau faît à Paris sur la 
mort de monsieur Blancheroche; lequel se joüe fort lentement à la discrétion sans observer aucune mesure» 
(см. далее пример 1б). О жанре tombeau см. специальную статью Ю. С. Бочарова: [1].
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Abstract: The article examines the terms of musical performance, such as discrezione (discretion), 
con discrezione, à la discretion and avec discretion in their process of evolution and in a 
diachronic perspective. Special emphasis is placed on the keyboard work of J. J. Froberger. 
Materials from the works of S. de Brossard, J. G. Walther, J. Grassineau, J. Mattheson, &c. 
are examined, as well as explanations from early general vocabulary dictionaries. A critical 
revision of modern scientific publications on the topic presented in this paper was carried 
out. Numerous inaccuracies, errors and contradictions in the interpretation of terminology 
made by scholars and editors of music publications of the 20th — 21st century are revealed. 
As a result, the authors of the article came to the conclusion that the meaning of the term 
discrezione (discretion) and its derivatives has radically changed over the course of a century 
and a half, and the term itself has become polysemic. Interpretation of the prescriptions of 
early musicians discrezione (discretion), con discrezione, à la discretion, avec discretion, &c. 
each time should be individual and depending on a number of factors of the genre and type 
of musical composition, the style of the composer’s writing, the time and place of creation of 
the work, the professional background of the composer, &c.
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Маркус Грассль не без оснований выбрал яркое название для своей статьи: 
«Froberger der Diskrete» [27]. В этой работе упоминаются более двадцати сочине-
ний Фробергера, в которых композитор предписывает исполнение avec discretion; 
à discretion; a la discretion; se joue fort lentement; à la discrétion sans obserueur aulcune 
[sic] mesure, faît à Paris sur la mort de monsieur Blancheroche; lequel se joue fort lentement 
à la discrétion sans observer aucune mesure; â la discretion; a discretion. Говоря об 
исследовании Грассля, следует отметить, что он работал, главным образом, с ар-
хивными рукописными источниками, сверяя полученные данные со сведениями из 
полного собрания клавирных2 произведений Фробергера под редакцией Зигберта 
Рампе — [37; 38] и др.

Термин discretion с сопровождающими пояснениями или без таковых встречается
в клавирных произведениях Д. Букстехуде, И. Кунау, И. С. Баха, но чаще всего этот 
термин встречается в сочинениях Фробергера.

В 2019 году выходит в свет статья Тона Коопмана, посвященная проблемам тол-
кования названных выше исполнительских предписаний. Автор опровергает ут-
вердившееся сегодня мнение, согласно которому «эти понятия [“con discrezione”, 
или “à discretion”, “avec discretion”] означают “медленный” и “сдержанный”» способ 
исполнения [30, 153].

Не вдаваясь в подробное обсуждение справедливого в целом резюме Коопмана, 
необходимо указать, что на полстолетия раньше в первый том хрестоматии старин-
ной немецкой клавирной музыки, составленной Х. Фергюсоном, была включена 
аллеманда Фробергера (FbWV 630) с пояснением последнего: Plainte faite à Londres 
pour passer la Mélancholie laquelle se joue lentement avec discretion («Скорбь [стена-
ние, плач], сочинена в Лондоне для рассеяния меланхолии; нужно играть медленно 
и с discretion»). Комментарий Фергюсона следующий: «Lentement avec discretion 
означает здесь “медленно и свободно”» [21, 48]. Таким образом, уже в 1960-е годы 
была высказана точка зрения, согласно которой интерпретация предписания avec 
discretion у Фробергера как «сдержанно» ошибочна.

Однако есть и другая точка зрения, в том числе в связи с названной выше аллемандой 
Фробергера. В комментариях Зигберта Рампе к его редакции полного собрания произ-
ведений Фробергера есть несколько слов об обозначении avec discretion. Рампе приво-
дит и текст оригинала, и перевод предписания Фробергера к FbWV 630/1. Plainte faite 
a Londres pour passer la melancholi: la quelle se joüe lentement avec discretion («Ламентация, 
сочиненная в Лондоне, чтобы прогнать меланхолию, [должна] исполняться медленно 
и со сдержанностью [langsam und mit Zurückhaltung zu spielen]») [37, XVII, XXXVII]. Ука-
зание avec discretion в английском варианте оставлено без перевода: просто написано 
«with discretion». Оказывается, одно и то же выражение (se joüe lentement avec discretion) 
исследователи понимают по-разному. Аналогичная интерпретация обнаруживается 
в переводе предписания Фробергера к «Медитации» FbWV 620 (Meditation, la quelle se 
joüe lentement avec discretion fait sur ma Mort future): «Meditation on my future death, to be 
played slowly and with restraint» («Медитация по поводу моей будущей смерти, должна 
исполняться медленно и сдержанно») [ibid., XXVII]. Здесь Рампе для передачи смысла 
обозначения avec discretion пользуется английским словом restraint («сдержанно, строго»). 
В других случаях редактор трактует понятие à discretion в значении «свободно» —  «to be 
played freely (a discretion)», специально уточняя, что указанное предписание встречается 
в FbWV 102, 114, 118, 113, 101, 115 и «взято, очевидно, из источника, представляющего 
собой автограф» [38, XIX]. Таким образом, Рампе толкует предписания Фробергера 
избирательно (контекстуально).

2 Здесь и далее мы используем термин «клавир» в качестве обобщающего определения 
группы клавишно-струнных и клавишно-духовых музыкальных инструментов.
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Филип Чи-Чен Чанг в диссертации об аналитических и исполнительских аспектах 
неметризованных прелюдий Луи Куперена, говоря о Фробергере, констатирует, что 
последний часто использовал «неопределенный [vague —  неопределенный, неясный, 
смутный, неуловимый] термин discretion», который «мог относиться к художественному 
вкусу, а также и к использованию приема rubato» [13, 29]. В работе Чанга есть и другое 
объяснение. Автор утверждает, что предписание Фробергера «без соблюдения mesure 
(“sans aucune mesure”) <…> ясно указывает на свободное ритмическое исполнение» 
(clearly indicates free rhythmic performance) [ibid., 71].

Далее Чанг обращается к редакции полного собрания произведений Фроберге-
ра, принадлежащей Ховарду Шотту [39]. Последнего автор диссертации критикует 
за то, что в цитату из словаря де Броссара [12]3, после слов Discreto ou Con discretione, 
редактор включил собственное уточнение в скобках: c’est-à-dire, la liberte («то есть 
свободно») [13, 72]. С одной стороны, подобное вмешательство в текст действительно 
некорректно и искажает смысл высказывания де Броссара, с другой стороны, отметим, 
что Шотт предлагает еще одну трактовку предписания con discretione —  как «свобода 
исполнения». «Таким образом, —  поясняет Чанг, —  другое значение этого термина —  “со 
свободой” или “с внушительностью”, либо “по своему желанию”, “по своему выбору, 
по своему усмотрению”. Подобная трактовка не полностью расходится с меланхоли-
ческим аффектом <...>» [ibid., 72].

Аналогичного мнения относительно смысла выражения sans aucune mesure у Фробер-
гера придерживается французская клавесинистка Шаплен-Дюбар [14]. Рассмотрим эту 
версию, учитывая, что речь идет о Франции (Париже) середины XVII столетия. Уточним, 
что во времена Л. Куперена и вплоть до первых десятилетий XVIII века музыкальный 
термин mesure вовсе не означал «ритм», его использовали в значении «метр», точнее, 
«отмеривание (отбивание) метра» (синонимы: в Германии —  Tact, в Италии —  Battuta 
или Tatto, в Англии —  Measure)4. В свою очередь, «отмеривание» метра с той или иной 
скоростью, разумеется, является, главным образом, темповой категорией в исполнении 
музыки. Полагаем, что требуются некоторые доказательства.

При упоминании mesure де Броссар отсылает читателя к терминам «BATTVTA, 
METRON, TATTO &c.». Обратимся к слову Metron: «МЕТРОН, —  пишет де Броссар, —  
греческий термин, на латыни Tactus или Mensura, по-итальянски —  Battutta или Tatto, 
по-немецки —  Tact, по-французски —  MESURE. См. BATTUTA» [12, 277, 44, 7]. О тер-
мине Battuta в словаре сказано следующее: «<...> это движение руки вниз и вверх, 
служащее для обозначения длительности нот и которое мы называем MESURE 
<…>». Как видим, ни о каком «ритме» речи нет и в помине! Ошибочная трактовка 
термина mesure в значении «ритм» закономерно влечет за собой ошибочную трак-
товку указания con discretion. Заметим, однако, что исполнение музыки с указанием 
con discretion (=> avec liberte), не исключает использования приемов ритмического 
орнаментирования.

«По мнению Шаплен-Дюбар, —  продолжает Чанг, —  следует различать выражение à la 
discrétion, которое означает à discrétion, иными словами —  свободно (librement) и выражения 
avec discrétion или con discrezione, означающие discrètement. По ее словам, выражение à la 
discrétion, что, иначе говоря, означает свободно (freely), отличается от выражений avec 

3 Здесь и далее мы ссылаемся на первое издание словаря де Броссара [12]. В связи с тем, что 
оно сохранилось в единственном экземпляре и в настоящее время недоступно (полная версия), 
укажем, что ему практически идентично третье издание. Второе издание (1703) отличается по 
формату и не имеет пагинации. Подробнее см.: [6; 36].

4 Этот вопрос подробно рассмотрен нами в нескольких работах (см., в частности: [7; 35]).
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discrétion или con discrezione, означающих discreetly5). Шаплен-Дюбар также отмечает, 
что, поскольку à la discrétion почти всегда сопровождается словами “sans aucune mesure” 
(вне метра [такта]. —  А. П., И. Р.), то интерпретация корреспондирует с Броссаром. Сле-
довательно, другое предписание, то есть, “avec discrétion” [без дополнения “sans aucune 
mesure”] скорее может быть апплицировано к аффекту или чувственности исполнения 
и имеет меньше общего с неметризованной игрой» [13, 72–73].

Последнее рассуждение требует отдельного комментария. Во-первых, Чанг не 
обратил внимания на то, что у Фробергера, как пишет Шаплен-Дюбар, указание à 
la discrétion вовсе не «почти всегда» сопровождается дополнительным уточнением 
sans aucune mesure. Напротив, если обратиться к переченю Грассля, то только в двух 
случаях имеются подобные предписания —  что было хорошо известно и раньше. Чанг 
также не заметил, что у самого Фробергера это дополнительное указание сфор-
мулировано несколько иначе, нежели у Шаплен-Дюбар, а именно, формулировка 
Фробергера более точная: sans o b s e r v e r  aucune mesure —  «без с о б л ю д е н и я 
какого-либо метра (такта, тактового размера)», а не просто sans aucune mesure —  «вне 
какого-либо метра (такта, тактового размера)», как это значится у Шаплен-Дюбар 
(разрядка наша. —  А. П. и И. Р.).

Итак, действительно ли указание à la discrétion, сопровождаемое словами sans 
[observer] aucune mesure, совпадает с толкованием слова discreto в словаре де Бросса-
ра? Разумеется, нет.

Приведенные материалы —  хрестоматийный образец того, сколь радикально может 
меняться смысл высказываний музыкантов далекого прошлого в результате искажения 
самых незначительных деталей при переводе или цитировании источников.

Чтобы уточнить предписания Фробергера, «далеко ходить» нет необходимости, так как 
в полном собрании произведений Фробергера, опубликованном Гвидо Адлером и переиз-
данном в 1959 году, выражение sans observer aucune mesure воспроизведено точно [20, 114].

Любопытно, что несколькими строчками выше в диссертации Чанга цитируется 
объяснение де Броссара на языке оригинала с параллельным переводом на англий-
ский: «Discreto или Con discretione, то есть Discrètement, [означает] с умеренностью 
(avec modération —  with moderation) и достоинством (sagesse —  благоразумностью или 
благопристойностью), двигаясь не слишком быстро, не слишком медленно, не напря-
гая [не форсируя] голос слишком сильно или слишком слабо» [13, 72]. Как видим, у де 
Броссара нет ни слова о том, что «Discreto или Con discretione, то есть Discrétement» 
следует читать как «свободно» (librement).

В словаре де Броссара имеется еще одно важное разъяснение: «Con discretione. Avec 
jugement & discretion» [12, 14]. Термин discretion может быть переведен здесь как «с рассу-
дительностью», «с благоразумием», «с пониманием», либо, наконец, «со знанием дела».

Наблюдение Шаплен-Дюбар интересное, но в качестве достоверного всеобщего 
исполнительского указания оно служить не может, так как, например, в аллеманде 
Фробергера FbWV 614 с пояснением «Ламентация по случаю ограбления и того, как 
солдаты обошлись с автором, должна исполняться à la discretion» имеются слова se joüe à 
la discretion, но они не сопровождаются указанием sans aucune mesure или sans observer 
aucune de la mesure (пример 1а).

5 Оба автора не уточняют, что они понимают под discrètement (фр.) и discreetly (англ.). Оба 
слова полисемичны.
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1а И. Я. Фробергер. Аллеманда FbWV 614

б И. Я. Фробергер. Томбо FbWV 632a

1в И. Я. Фробергер. Аллеманда FbWV 611

С 1966 по 1977 год Х. Фергюсон опубликовал восемь томов «Антологии старинной 
клавирной музыки». Предписание avec discretion Фергюсон кратко комментирует в сбор-
нике, посвященном Германии [21]. По его мнению, указание Lentement avec discretion 
в вышеназванной ля-минорной сюите Фробергера FbWV 630 следует понимать как 
«медленно и свободно». Сказанное Фергюсон обосновывает тем, что в предписании 
к Tombeau FbWV 632 содержится наиболее точное и определенное указание («очень 
медленно à la discretion, без соблюдения какого-либо метра»). Как видим, в этом во-
просе Фергюсон придерживается той же точки зрения, что и Шотт, подчеркивая, что 
avec discretion у Фробергера следует читать как «свободно», с одним лишь уточнением: 
«свобода» относится к временнóй и метрической категориям.

Еще одна трактовка понятия con discretione в контексте органного творчества Д. Бук-
стехуде предлагается в диссертации Евы Линфильд. Автор считает, что Букстехуде 
использовал обозначение con discretione для указания начала импровизационного раз-
дела композиции [32, 74, 90fn].

Вернемся к рассуждениям Коопмана. На примере приведенных выше материалов из 
словаря де Броссара мы могли убедиться, что выражение con discrezione предполагает 
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«медленное», «сдержанное» исполнение: именно тот способ интерпретации, кото-
рый пытается оспорить Коопман. Но есть ли в принципе смысл опровергать суждение 
де Броссара, сиречь исторический документ, пользовавшийся широкой известностью 
и выдержавший в XVIII веке множество переизданий? Коопман сам обращается к не-
которым старинным словарям общей лексики и показывает, как данный термин мог 
трактоваться и в ином значении [30, 165]. В числе прочих автор статьи цитирует объяс-
нение понятия Discretion из 64-томного «Лексикона» Цедлера [42, 1044–1045]. Однако 
Коопман не заметил (или по какой-то причине не пожелал указать это), что последняя 
часть названной статьи в «Лексиконе», относящаяся к музыке, слово в слово совпадает 
с текстом из словаря Вальтера [41, 211]. Вальтер, в свою очередь, почти дословно вос-
производит соответствующие материалы из словаря де Броссара. Впоследствии эти 
же материалы включил в свой «Музыкальный словарь» Джеймс Грассино [26, 35, 64]6.

В период между изданиями словарей де Броссара и Вальтера был опубликован не-
большой, но очень содержательный труд И. Маттезона «Вновь открытый оркестр». 
В разделе, посвященном исполнительской терминологии, встречается выражение «con 
discretione (bescheidentlich [благоразумно, умеренно, с пониманием])» [33, 101]7. Ново-
го здесь Маттезон ничего не сказал, однако продемонстрировал, что придерживается 
прежнего (как у де Броссара) толкования.

Позднее, в трактате «Совершенный капельмейстер», Маттезон рассматривает термин 
con discretione в контексте stylus phantasticus и собственно клавирной музыки Фробер-
гера: «...Нет необходимости, —  пишет Маттезон, —  быть повязанными метром вообще, но 
в соответствии со своим настроением иногда играть медленно, иногда —  быстро. Кроме 
того, Фробергер, который был очень известным в свое время, много сделал в особен-
ности в этом стиле композиции <…>» [34, 87–90].

К перечню рассмотренных Коопманом энциклопедий и музыкальных словарей следует 
добавить сведения из энциклопедии Дидро и Даламбера: «DISCRETION, f. f. (мораль). 
Существительное discretion, по-моему, имеет совершенно иной смысл, чем прилагательное 
discret. Discret говорят исключительно об искусстве держать язык за зубами и не болтать 
лишнего8; под discretion вряд ли понимается сдержанность в речах и поступках <…>. 
Похоже, что discretion указывает на образ действий мудрого и умеренного человека. 
Умеренность и мудрость относятся к душе, discretion —  к поступкам» [22, 1034].

В диссертации С. С. Гандилян термин con discretione переведен как «с выражени-
ем» [3, 369–374]. Значение слова «выражение» —  почти всеобъемлющее, под ним могут 
подразумеваться любые исполнительские выразительные средства. Однако, как по-
казывает рассмотрение предписаний Фробергера, выдающийся музыкант вкладывал 
свое, уникальное значение в каждое исполнительское предписание.

Многие зарубежные музыканты, говоря об искусстве Фробергера, упоминают 
творчество учителя Фробергера —  Джироламо Фрескобальди. Рассуждения Гандилян 
«О живом импровизационном начале токкат Фрескобальди» [3, 163–165], несомненно, 
важны. Однако автор не совсем удачно использует перевод известного «Предисловия» 
к сборнику токкат Фрескобальди, выполненный Н. А. Копчевским [4]:

«Во-первых, —  пишет Фрескобальди, —  манера игры не должна строго подчиняться 
такту —  так же, как это принято в современных мадригалах. Хотя эти мадригалы трудны, 
но они становятся менее трудными благодаря тому, что их исполняют то медленно, то 

6 Принято считать, что словарь Грассино представляет собой не что иное, как английский 
перевод словаря де Броссара. Однако это не совсем верно: помимо немалого количества статей, 
заимствованных у де Броссара, в словарь Грассино включены и оригинальные материалы, не 
имеющие отношения к словарю де Броссара.

7 Мы писали об этом ранее: [5, 6].
8 Букв: «Искусство держать в себе то, что не следует выносить наружу».
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скоро или даже делают остановку —  в зависимости от их выразительности или от смысла 
слов». В этом переводе оборот «не строго подчиняться такту» неверно передает смысл 
инструкции Фрескобальди, потому что в оригинале у Фрескобальди значится термин 
battuta, который в его время вовсе не означал «такт», а означал отбивание (отмеривание) 
метра (о чем речь уже шла выше): в данном случае это —  указание скорости отмеривания 
метра, то есть временнáя категория.

Копчевский допускает неточности в трактовке терминологии. Гандилян, в свою очередь, 
связывает объяснение Фрескобальди с понятием con discretione. Но у Фрескобальди напи-
сано: non dee questo modo di sonare stare soggetto à battuta» (подчеркнуто нами. —  А. П., И. Р.; 
то есть «эта манера игры не должна подчиняться à battuta»). Последнее, как было сказано, 
означает «не подчиняться отмеряемому темпу», а вовсе не «не строго подчиняться такту». 
Это предполагает возможность темповых отклонений, что и уточняет Фрескобальди в сле-
дующей части «Первого» предписания о возможности «отбивания метра то медленно, то 
быстро» (della battuta portando la hor languida, hor veloce).

Неточным является и перевод слов Фрескобальди, относящихся к «выразительно-
сти». Фрескобальди использует широко распространненый в ту эпоху термин affetti, 
то есть «аффекты». Понятие affetti, разумеется, коррелирует со словом «выразитель-
ность» (Копчевский), но содержательно речь идет о разных вещах. Слово «аффект» 
означает «чувства», «настроения», «ощущения», «переживания различного рода» и т. п. 
Предписание Фробергера «à (avec) discretion» не следует понимать «в аналогичном 
значении» —  как указания Фрескобальди. Аналогии в наставлениях и исполнительских 
ремарках двух великих музыкантов корректно проводить лишь в контексте термина 
battuta у Фрескобальди и термина mesure у Фробергера.

Редактор издания органных произведений Букстехуде Йозеф Хедар утверждает, 
что указание con discrezione является синонимом tempo rubato и «маловероятно, чтобы 
Букстехуде сам его [con discrezione] включил [в нотный текст]» [28, 182].

Позицию Хедара поддерживает Чанг: «Стиль исполнения Фробергера считался 
настолько искусно аффектирующим, с таким мастерским обращением с rubato, что, 
как пишет Ховард Шотт, “его ученики и покровители, такие как герцогиня Сивилла, 
[утверждали], что только те, кто слышал, как он играл свои пьесы, могли исполнять их 
с должным discretion”» [13, 71].

Рассказ принцессы Cивиллы Вюртембергской (Sibylla von Württemberg-Montbeliard), 
взятый из ее переписки с К. Гюйгенсом, приводится почти во всех исследованиях о Фро-
бергере, хотя в некоторых случаях (Шотт, Рампе, Чанг) авторство текста приписывают 
самой принцессе, в то время как оно, судя по оригинальному источнику, принадлежало 
органисту Грифгенсу (Гриффгенсу). Странно, что, ссылаясь на тот же оригинальный 
материал, Рампе приписывает рассказ об игре Фробергера принцессе. Рампе добавил 
в текст оригинала слово «ich» в квадратных скобках: «Und [ich] [то есть принцесса] 
bleibe auch des Hern [Caspar] Grieffgens seiner Meinung, das wer die Sachen nit von ihme 
Hern Froberger seliger gelernet <…>» [38, VIII].

Гандилян, в отличие от Рампе, дает корректную информацию: «Господин Гриф-
генс также придерживается мнения, что тот, кто разучил эту пьесу под руководством 
самого Фробергера, не сможет сыграть ее с верным разумением —  так, как ее исполнял 
он сам» [3, 44]. Точнее было бы написать: «И господин Грифгенс также остается при 
с в о е м м н е н и и <…>» (Und bleibe auch des hern Grieffgens sei ner mei nu ng <…>; 
разрядка наша. —  А. П. и И. Р.). Грифгенс имел полное право высказать такое мнение, 
ибо у него был личный опыт общения с Фробергером, о чем он сообщает несколькими 
строчками выше, рассказывая, как «нота за нотой» (может быть, даже «с рук») он учил 
пьесу Фробергера «Memento Mori Froberger» (FbWV 620) под руководством последнего. 
Вслед за этим и принцесса пыталась (уже под руководством Грифгенса) тоже выучить 
эту пьесу.
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Коопман комментирует: «Сивилла пишет в одном письме Гюйгенсу, что только тот, 
кто учился у самого Фробергера, знает как должна исполняться его музыка» [30, 156]. Да. 
Сивилла пишет об этом в своем письме, но суждение высказано именно Грифгенсом. 
От того, кто высказал подобное суждение, суть вопроса не меняется. Однако именно 
Грифгенс разучивал пьесу Фробергера под руководством самого мастера, поэтому именно 
его мнение важнее, именно он перенимал изысканную манеру игры Фробергера, когда 
последний требовал исполнение с discretion.

Вернемся к основной теме. В другом полном издании произведений Фробергера, 
выполненном Адлером (из серии «Памятники музыкального искусства Австрии», DTÖ), 
предлагается несколько иное толкование. В предисловии к «Jahrg. X/2 —  Band 21» сделано 
краткое разъяснение: «Клавиристам предстоит еще постичь “Discretion”, бывший одним 
из секретов исполнительского искусства мастера, о котором в восторженных выражениях 
говорит его ученица, герцогиня Сивилла Вюртембергская <…>. Это свободное искусство 
исполнения узнается в несоблюдении временнóй организации заключительной части 
такта (Werthbemessung der Schlusstakttheile) по отношению к начальным тактам» [20, VI].

В рукописи SA 4450 («Берлинский» рукописный фонд) Фробергер во многих случаях 
ставит специально придуманный им —  может быть, в помощь учащимся —  знак «О

Т» (этот 
знак указан нами в нотном примере стрелочкой). Он отменяет действие предписания 
joue a discretion jusque â («играть с discretion до»).

Следовательно, свободное исполнение может быть не только локальным, но и рас-
пространяться на большой раздел нотного текста. Например, в токкате ре минор 
FbWV 102 начальные пятнадцать тактов исполняются в соответствии с имеющимся 
предписанием: Cette Toccate se joue a discretion jusque â («Эта токката исполняется 
a discretion до [знака]»).

Музыканты, каждый по-своему, интерпретировали предписания Фробергера и дру-
гих композиторов того времени. Спектр значений выражения joue a discretion очень 
широк. Вряд ли это случайность. Элементы «случайности», разумеется, могли иметь 

2 Фробергер. Токката фа мажор FbWV 118
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место. Однако, полагаем, что продемонстрированный «разброс» мнений не возник 
стихийно и должен иметь определенное объяснение.

Слова, производные от латинского глагола discerno (форма его супина —  discretum) 
встречаются в европейских языках с самых ранних времен. Попытаемся представить 
ниже краткую историческую перспективу, для чего обратимся к некоторым старинным 
словарям.

Латино-германский словарь Дасиподия (2-е изд. 1536): «Discerno, ich entscheyde /  
theyle (я разделяю /делю на части). Discerniculum, ein nadel, oder pfriembd /  damit das 
haar scheydet /  ein vnderscheydung (заколка, или шпилька, которой разделяют волосы /  
различение, отличие). Discretus, zertheylet» (разделенный)» [19, s. p.].

Пятью годами позже был опубликован латино-немецкий словарь Холинуса и Фризиуса. 
При упоминании слов Discretio (разделение, различение), Discretus авторы отсылают 
читателя к Discerno: «Discerno, discernis, discreui, discretum, discernere, Underscheiden 
(отличать), absündern (различать), entscheiden (отделять, разлучать). Discernere, Eins 
vom anderen underscheiden /  eins von der andern kennen (отличать одно от другого). 
Stultum a sapiente discernere, Ein narren vor eim weysen kennen (отличать дурака от ум-
ного)» [15, 346]. Следовательно, одним из основных значений этих слов является «раз-
личие» или «отличие».

Во французско-английском словаре Беннемана и Харрисона (1571) предлагается 
следующее объяснение: «Discrétion ou séparation, difference or separating (различие или 
разделение)». Во втором значении встречаются новые понятия: «Discret, discrete, wyse, 
aduised (мудрый, осведомленный, сведущий)» [31, s. p.]. Соответственно, «discretely» 
в нашем случае будет означать «разумно».

Обратимся к англо-латино-французскому словарю 1572 года:
«Discrete. Discretus (разделенный; различимый; распознанный), Disertus (ясный, 

обстоятельный, точный; красноречивый; искусный, сведущий), Modestus (умеренный, 
благоразумный рассудительный; сдержанный, скромный; благопристойный), Sobrius 
(трезвый, умеренный, благоразумный, рассудительный), Prudens (сознательный, све-
дущий, благоразумный). Discret (фр. сдержанный; скромный).

Discretly. Discrete (отдельно, раздельно, порознь, врозь различать), Diserte (ясно, 
точно, обстоятельно), Modeste (умеренно, рассудительно, благоразумно), Sobrie (рас-
судительно, разумно), Prudenter (благоразумно, рассудительно). Discrètement (фр. сдер-
жанно; скромно)» [29, s. p.].

В трехъязычном словаре Джона Бэрета английское Discrete поясняется как wise 
(мудрый), of honest mind and judgement ([человек] подлинного ума и рассудитель-
ности), в латинском эквиваленте —  Cordatus (разумный, рассудительный); соответ-
ственно, Discretely and wisely (разумно и мудро) далее переводится на французский 
как Cordâtè, Consultè, Consyderatè (разумно, обдуманно, осмотрительно), а Without 
discretion интерпретируется как foolish (глупо) и unwise (неразумно) [10, s. p.].

В 1578 году выходит в свет «Итало-Британский» словарь Т. Купера [16], где в ка-
честве примеров приводятся тексты из Цицерона, Виргилия, Квинтилиана, Горация 
и др. Все объяснения, начиная со слова «Discernere» (и в других грамматических 
формах), сводятся, главным образом, к известной трактовке, в основе которой лежит 
понятие «различать», например: Discernere. Cæsar. Cic. To distinct and discerne one 
thing from another (Цезарь. Цицерон. Различать и отличать вещи одну от другой). 
Со ссылкой на Цицерона составитель словаря приводит ряд синонимов: «Discretio 
cælestis, Proudētia, Fatū, Cælestis ordinario», снабжая его комментарием на английском 
языке: «Мудрость Бога, определяющего порядок вещей»9.

9 От редактора. Выражение discretio caelestis используется Цицероном в трактате «О за-
конах» в следующем контексте: «Более того, если они повинуются одним и тем же империю 
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Во французско-английском словаре Джона Котгрэйва говорится следующее: «Descret: 
<…> Discreet, advised; prudent, sage; <…> heedfull, circumspect (сдержанный, обдуманный; 
благоразумный, осторожный, мудрый; <…> внимательный, осмотрительный)». В при-
лагательном «discrement» значения не меняются, однако объяснения существительного 
«discretion» имеют определенную новизну:

Discretion: s. Discretion, (true) discerning (проницательность); a difference made, or a senciblenesse 
of difference had, betweene things (познание различий между вещами или способность к оному); 
hence, iudgement, aduisednesse, knowledge (следовательно, рассудительность, разумность, 
осведомленность); wit enough, to find out whats good, t’ eschew what is bad, and to make the 
best use of either (достаток остроты ума, чтобы искать хорошее, остерегаться дурного и ка-
ждому из них находить наилучшее применение); also, a wager (but an uncertaine one; it being 
at the losers choice to pay what he things good.) —  «а также ставка в споре (но неопределенная; 
проигравший сам выбирает по совести, сколько ему платить».

Vivre à discretion переводится с французского как To live as he list, to pay for his board 
etc. what be list —  «Жить как заблагорассудится, платить за жилье и проч. сколько забла-
горассудится» [18, s. p.].

Словарь Котгрэйва неоднократно переиздавался (особо отметим издание 1650 года), 
и высказанное в нем суждение, что под словом discretion может усматриваться про-
явление воли и желания человека поступать так, как он считает нужным, представ-
ляется исключительно важным. В середине XVII века понятие discretion встречается 
часто и в самых различных контекстах. При этом в итальянских, испанских, немецких, 
французских и английских словарях повторяются как изначальное толкование этого 
слова в значении «различать», так и занявшие важное место понятия «осмотрительно», 
«благопристойно», «мудро», «скромно», «рассудительно», «обдуманно». В математике 
появляется теория дискретной квантитативности и дискретных пропорций. В военной 
лексике используется выражение «безоговорочно капитулировать» («to surrender at 
Discretions is to yield or surrender to an enemy without terms or conditions»; 1730 [9, s. p.]).

Итальянское Parlar senza discrezione в словаре Баретти (1771) переводится как to talk at 
random or inconsiderately —  «говорить наугад или неблагоразумно, невнимательно» [11, s p.].

 В «Немецко-латинском и русском лексиконе» Вейсмана (1731) дано следующее 
объяснение [2, 135]: «Discreter Mann; vir urbanus & officiosus, человек благоразумный, 
почтительный, учтивый.

Discretion, <…> sich auf Discretion ergeben, arbitrio victoris se permittere, в волю победите-
леву отдатися» (arbitrium —  лат. «решение суда; суждение; благоусмотрение; выбор; воля»).

Следовательно, слово discretion утратило свое основное значение: «разделять»!
Коопман [30, 164], наряду с некоторыми другими материалами, приводит неболь-

шой фрагмент из французского толкового словаря Антуана Фуретьера (по изданию 
1727 года), в котором толкование термина «discretion» ничем не отличается от первого 
издания (1701). Аналогичный текст был включен и в русский перевод словаря Фран-
цузской академии: «Discrètement, adv. Скромно, осторожно. Discrètion, s. f. Скромно-
стью Agir. parler avec Discrètion, поступать, говорить со скромностию. Les Soldats vivent 
à discrètion, солдаты живут непорядочно, без дисциплины. <…>. Se mettre à la discrètion 
de quelqu’un, предаться чьей воле, положиться во всем на кого. Se remetre à la discrètion 
de quel’un, предаться, положиться на чей[-то] суд» [8, 330].

Исходя из содержания рассмотренных выше многочисленных исторических докумен-
тов можно сделать вывод, что слово «discretion» во времена Фробергера и в кругу прин-
цессы Сивиллы использовали в его новой ипостаси: «быть не только проницательным, 

и власти, то они еще в большей степени повинуются небесному распорядку (caelesti discretioni), 
божественной мысли и предержащему божеству, так что весь этот мир следует рассматривать 
уже как единую гражданскую общину богов и людей» (De leg. 1, 23; перевод В. О. Горенштейна).
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обладающим чувством меры, но и поступающим по своему усмотрению и разумению». 
Обучался Фробергер этому умению, или, выражаясь нынешним серым суконным язы-
ком, «вырабатывал профессиональные компетенции», под руководством Фрескобальди. 
Эти годы знаменует расцвет фантазийного стиля, жанра неметризованных прелюдий. 
Немецкие композиторы не сочиняли неметризованные пьесы. Однако многие, в первую 
очередь органные сочинения, равно как и клавесинные —  особенно в жанре токкаты —  
создавались, если так можно сказать, в «нотированном» неметризованном стиле, когда 
всё импровизационное /  риторическое /  декламационное очень точно фиксировалось 
в нотации. Исполнение же предполагало манеру, во многом соответствующую извест-
ному предписанию Фробергера: sans observer aucune mesure, или просто avec discretion. 
Можно предположить, что именно такой вариант интерпретации подразумевал И. С. Бах, 
сделавший предписание con discrezione к ре-мажорной токкате BWV 912.

3 И. С. Бах. Токката ре мажор BWV 912, Adagio

Есть основания полагать, что действие обозначения con discrezione распространяется 
до следующего раздела (Presto).

Подводя итоги, особо подчеркнем, что полисемичный термин con discrezione и его раз-
личные производные могут быть истолкованы по-разному, и в каждом конкретном случае 
исполнитель или исследователь должен подходить к таким указаниям con discrezione.
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Аннотация: В статье исследуется рукопись правил Collegium Musicum 1729 года, 
обнаруженная в Российской национальной библиотеке под шифром Нем. O. XII. 1. 
Хотя источник не содержит обозначения города, где содружество было создано, все 
подписи в конце документа оказались принадлежащими студентам Лейпцигского 
университета 1725–1729 годов поступления. Рассматривается возможность отношения 
найденных правил к музыкальным коллегиям, существовавшим к тому времени в 
городе, в особенности к сообществу, начавшему свою деятельность с весны-лета 1729 
года под руководством И. С. Баха. Делается вывод, что манускрипт является важным 
документом для истории музыки Лейпцига, а также первым и единственным пока 
свидетельством того, как были организованы подобные содружества в городе, на чем 
они основывались, каковы были взаимоотношения директора и членов ансамбля, какие 
сочинения входили в их репертуар, каков был состав коллегии в 1729 году. Источник 
рассматривается также в более широком контексте истории немецкой музыки рубежа 
1720-х — 1730-х годов и творческой деятельности Баха того периода. В отличие от 
публикации, где рукопись была представлена впервые (Bach-Jahrbuch 2012, S. 107–119), 
в настоящей статье содержатся новые сведения и предлагается их осмысление со 
ссылками на материалы, обнаруженные в недавние годы.
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П сле отъезда из Лейпцига органиста Новой церкви и руководителя Collegium Musicum 
Георга Бальтазара Шотта Иоганн Себастьян Бах становится во главе музыкального 
содружества, объединявшего студентов университета, любительские и професси-

ональные силы города. Первое упоминание о намерении Баха взять на себя руководство 
коллегией находим в его письме от 20 марта 1729 года к бывшему ученику, тогдашнему 
кантору в Швайднице Кристофу Готлобу Веккеру. В приписке к посланию читаем: 
«…Возлюбленный Господь позаботился теперь также о добропорядочном г[осподине] 
Шотте и пожаловал ему [место] в канторате Готы; по этой причине он попрощается 
на будущей неделе, и я намереваюсь принять его коллегию» [12, 57].

Деятельность Баха как директора музыкального содружества, продлившаяся с не-
большим перерывом до начала 1740-х годов1, принадлежит к ярчайшим страницам его 
биографии. Пожалуй, нет ныне авторов, кто недооценивал бы эту сторону творческой 
активности великого мастера в Лейпциге. Газетные заметки тех лет, сохранившиеся 
отзывы современников, печатные тексты кантат, свидетельства Баха на имена учеников, 
членов Collegium Musicum, —  все говорит о ее значимости как для культурной жизни 
города, так и для самого композитора.

При этом трудно полностью согласиться с утверждением в недавно вышедшей 
монографии, что в тот период «одновременно с кризисом, вызванным ухудшающи-
мися отношениями с работодателями из городского совета <…>, заметным образом 
перемещается центр творческой активности Баха: из церкви —  в кофейню (в зимнее 
время) и в ее сады (летом)» [4, 387–388]. Создание в 1730-е годы «Страстей по Мар-
ку», Рождественской и Вознесенской ораторий, Месс BWV 233, 234 и 236, Kyrie и Gloria 
BWV 232I, новых версий Пассионов по Иоанну и по Матфею, кантат для регулярных 
служб, сочинение которых, судя по всему, продолжалось после 1728 года, едва ли дают 
основания для столь радикальных выводов2. Известно, что Бах выступал со светскими

1 Весной или летом 1737 года Бах на время отошел от руководства Collegium Musicum, но с 1739 
опять вернулся к этой деятельности. Руководил содружеством до 1741, возможно, до 1744 года 
(см.: [13, 369–371; 35, 6–10]).

2 Арифметический подсчет времени, потраченного Бахом на исполнение церковной музы-
ки (800 часов на протяжении 27 лет) и концерты его Музыкальной коллегии (более 1200 часов 
за 10 лет [49, 135; 4, 405]), вряд ли принесет нечто продуктивное. Не забудем к тому же, что далеко 
не все духовные сочинения того периода сохранились. Но даже то, что дошло до нас, поражает

source contains no indication of a city where such a society was established, all the signatures 
at the end of the document turned out to belong to students who had entered the University 
of Leipzig from 1725 till 1729. The possibility of these rules relating to the Collegia existing in 
the city by that time is considered in the article, specifically to the Collegium Musicum directed 
by J. S. Bach since spring or early summer of 1729. It is concluded that the manuscript occurs 
to be an important document for the history of music in Leipzig; it is the first and sole known 
evidence how such societies were organized in the city, what their basis was, what relations 
their director and members had, which pieces were included into their repertoire and who 
the members of the Leipzig Collegium Musicum in 1729 were. The source is also regarded in 
the broader context of the history of German music at the turn of the 1720s and 1730s as well 
as Bach’s work of that period. In comparison with the first publication of this finding in the 
Bach-Jahrbuch 2012 (p. 107–19) the present article contains new evidence and new suggestions 
with the references to the sources found in recent years.
Keywords: J. S. Bach, Collegium Musicum, Leipzig, manuscript, source, Ouverture, Concerto, 
students’ society, rules, penal fines
For citation: Shabalina, Tatiana V. 2021. “Finding of the 1729 Manuscript: To the History of 
the Collegium Musicum in Leipzig.” Nauchnyy vestnik Moskovskoy konservatorii / Journal 
of Moscow Conservatory 12, no. 1 (March): 64–85. (In Russian). https://doi.org/10.26176/
mosconsv.2021.44.1.004.
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концертами в Лейпциге и ранее, еще  до  принятия руководства Collegium (см.: [13, 165–166;
14, 476; 7, 158, 328]).  Скорее  эта  сфера  его деятельности сосуществовала с церковной
параллельно, и вопрос «Кантаты или кофе?» (как выразительно названа одна из глав 
приведенной выше монографии), думается, вряд ли стоял тогда перед композитором. 
Более того, «подпитка» уровня исполнения в обоих соборах —  Св. Фомы и Св. Нико-
лая —  силами участников коллегии, благоприятная возможность чего появилась у Ба-
ха именно в связи с его директорством в данном сообществе, вдохнула новую жизнь 
и в церковную музыку города3.

Истории Collegium Musicum в Лейпциге и источникам, связанным с его деятельностью, 
посвящено не одно  исследование  [19;  22;  34;  35;  38;  42, 131–148;  49;  55,   351–365; 56].
Но  что  касается  начального этапа  баховского  руководства  этим  содружеством,
то о нем, увы, сохранились весьма скудные сведения. Кроме упомянутого письма Баха 
к Веккеру о том периоде в истории Collegium, конкретном составе участников и основах 
организации ничего известно не было. «1729: Keine Belege», —  красноречиво сказано 
в обстоятельной статье Вернера Ноймана, где систематизированы все имеющиеся данные 
о деятельности сообщества в Лейпциге с 1729 по 1744 годы [35, 13]. «К сожалению, неиз-
вестен репертуар концертов Collegium musicum. <…> Неизвестны также ни численность, 
ни состав слушателей —  был ли он постоянным или текучим, проходил ли концерт в тех 
формах, которые нам привычны», —  не без горечи констатировал и Михаил Семенович 
Друскин [5, 101]. Даже в монографии 2013 года (одной из самых недавних крупных работ, 
посвященных жизни и творчеству И. С. Баха) ее автор, прославленный дирижер Джон 
Элиот Гардинер утверждал: «Регламент и правила лейпцигской Музыкальной коллегии 
не сохранились» [18, 258; 4, 403].  И  за  отсутствием каких-либо документов на сей счет
привел «свод правил, принятых в аналогичном коллективе города Грайца»4.

Тем интереснее представляется рукопись, обнаруженная в Российской национальной 
библиотеке Санкт-Петербурга под шифром Нем. O. XII. 15. Это небольшого размера 
сшитая тетрадь, формата 8° (16,7 × 10,3 см). Состоит из 13 листов, включая обложку; 
заполнена менее чем наполовину, и складывается впечатление, что рассчитана она была 
на больший объем текста, но осталась незаконченной. Полностью записаны первые 
восемь страниц, начало девятой, а также начало семнадцатой страницы.

К сожалению, никаких имен или инициалов прежних владельцев источник не со-
держит. Имеется только штамп Императорской библиотеки в Санкт-Петербурге «ИБ», 
а также в нижней части страницы 18 указание библиотекаря Ивана Бычкова: «Въ этой 
рукописи одинъ (I) и шесть (6) листов. Библ. И. Бычков». Документ значится в описях, 
составлявшихся в 1840-е годы, среди немецких манускриптов раздела 12 в формате 
ин-октаво под номером 1. Однако рукописная пометка «А /  187» на обложке (в левом 

размахом и разнообразием концепций (широкое использование метода автопародии во многих 
опусах тех лет, как убедительно показано, —  не свидетельство творческого угасания или потери 
интереса композитора к церковной музыке).

3 Уже в июне 1729 года Бах исполнил Кантату BWV 174, в начальной симфонии которой 
использовал первую часть Третьего Бранденбургского концерта с сильно расширенным со-
ставом инструментов и, соответственно, участников. Представления «Страстей по Иоанну» 
и «Страстей по Матфею» в 1730-е годы наверняка состоялись с привлечением членов Collegium 
Musicum и с инструментами, приобретавшимися для содружества. О необходимости «под-
спорья» в исполнении церковной музыки силами студентов университета, которые «охотно 
шли на это» и для которых Бах настоятельно требовал от начальства специальных стипендий 
и вознаграждений, он более чем выразительно писал членам лейпцигского магистрата в августе 
1730 года [12, 62–63; 7, 295–297].

4 Те же сведения без изменений находятся в вышедших вскоре переводах его книги на не-
мецкий и русский языки [4; 17].

5 Впервые обсуждалась в ежегоднике Международного Баховского общества в 2012 году [39].
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верхнем углу и внизу, посредине) дала возможность понять, что рукопись попала в Пе-
тербург вместе с остальными экземплярами знаменитого собрания братьев Залуских, 
доставленного из Варшавы в 1795 году и ставшего основой первой публичной библи-
отеки России. Хотя значительная часть коллекции была возвращена Польше в 1920-е 
и 1930-е годы, отдельные манускрипты, как и многие печатные издания, остались в Ле-
нинграде и хранятся ныне в различных залах Российской национальной библиотеки6.

На титульном листе рукописи нет ни заглавия, ни указания города или года. Со 
следующей страницы начинается текст, выполненный образцовой немецкой готикой 
(копиист неизвестен). По первым же строкам становится ясным, что речь идет о некоем 
содружестве Collegium Musicum, причем «заново основанном», как сказано в открыва-
ющем документ предложении. Но опять-таки нет никакого указания или даже намека 
на то, где и когда это содружество было создано, кто являлся его директором. И лишь 
на одной из последующих страниц, о чем речь пойдет далее, появляется дата —  15 ав-
густа 1729 года.

Содержание найденного источника весьма любопытно. И прежде всего тем, что 
явно демонстрирует намерение директора навести порядок и дисциплину в возглавля-
емом им сообществе. Утверждаемые данным документом правила («Leges») изложены 
в 11 параграфах. Так, в «L. I» каждому участнику предписывается приносить с собой 
инструмент, на котором он играет (!), и в хорошем состоянии его содержать; за невы-
полнение требования назначается штраф 6 пфеннигов. «L. II» касается начала концерта 
ровно в 8 часов. Далее излагается система штрафов за нарушение дисциплины: «L. III» 
предписывает плату в 3 пфеннига для тех, кто опоздает к началу увертюры, «L. IV» —  
6 пфеннигов для тех, кто придет после увертюры, «L. V» —  1 грош для тех, кто пропу-
скает выступление, и так далее. Помимо наказаний в виде штрафов, правила содержат 
и сумму взноса, который каждый член коллегии еженедельно должен был выплачивать 
для «увеселения души» («Gemüths Ergötzung»)7. Так, в «L. VIII» говорится о 6 пфеннигах 
за участие в жизни сообщества, в связи с чем должен был вестись специальный счет. 
В одном из пунктов указано и даже подчеркнуто от руки с крестами на полях, что касса 
все время остается у директора («L. X»), но при этом он обязан по первому же требо-
ванию верно показывать имеющуюся сумму членам коллектива («L. XI»).

6 Как показано в недавних публикациях, богатейшее собрание братьев Залуских —  Анджея 
Станислава (1695–1758) и Юзефа Анджея (1702–1774), —  вывезенное в результате третьего пе-
редела Польши из Варшавы в Санкт-Петербург, содержало множество немецких музыкальных 
источников XVII–XVIII столетий (подробнее об этом см.: [10; 11]). К сожалению, трагическая 
судьба коллекции обернулась утратой огромного количества ценнейших изданий и рукописей. 
Что касается отметки «А / 187» на титульном листе рассматриваемого документа, она принадле-
жит к тем знакам, которые проставлялись в «Депо манускриптов» Императорской Публичной 
библиотеки при разборе рукописей из коллекции Залуских согласно их размещению в шкафах 
с литерами A–G (см.: [1, 34–35]).

7 Это словосочетание мы привыкли видеть на титульных листах баховских сочинений 
(см.: [12, 224, 227–232, 235, 236, 240]) и трактовать его в высоком смысле «духовного услажде-
ния». Говоря о выражении «Gemüths Ergötzung», «обиходном в Германии со времен Лютера», 
М. С. Друскин отмечал: «Gemüt в данном контексте означает весь комплекс духовных и ду-
шевных движений. Поэтому Gemütsergötzung —  не просто услаждение или ублажение чувств, 
но и возрождение, преображение (Recreation) духовного, божественного начала в человеке» 
[5, 132–133]. Однако в приведенном документе оно употребляется в практическом смысле и даже 
указываются 6 пфеннигов, необходимые для «духовного преображения» (в данном контексте — 
«увеселения души», «удовольствия», см.: [50, 170; 52, 469, 663]). В близком значении используется 
«Ergötzligkeit» в документе «Kurtzer, iedoch höchstnöthiger Entwurff…» 1730 года [12, 62], а также во 
многих финансовых источниках того времени.
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Наконец, в заключение всех правил участники, ознакомленные с содержанием до-
кумента, должны были собственноручно расписаться. И под номерами с первого по 
девятый мы видим подписи девяти членов общества. Пункты 10, 11, 12 были приготовлены 
(сделаны тем же почерком, что и основной текст), но остались незаполненными (см. 
ил. на цветной вклейке). Пустыми оказались и семь следующих страниц. Семнадцатая 
страница разбита на вертикальные столбцы с отдельными заголовками для каждого из 
них: «gr.» («гр[оши]»), «pf.» («пф[енниги]»), «Einnahme der Straffen» («Взимание штра-
фов»; оформлено в канцелярской манере, в отличие от остального текста). Однако 
никаких иных записей эта страница не содержит, и следующие листы до конца тетради 
остались чистыми.

Приведу полный текст документа (с соблюдением оригинальной орфографии) и его 
русский перевод:

Wegen guter Ordnung des Neu 
aufgerichteten Collegii Musici hat man 
vor dienlich zu seÿn erachtet, folgende 
Leges auf zu setzen, als:

Ради хорошего порядка заново основанной 
Музыкальной коллегии до`лжно признать 
полезным установить следующие пра-
вила, а именно:

L. I.
Ein jedweder von denen Membris ist 
verbunden das Instrument welches er 
spielet mit zu bringen, und in guten Stande 
zu halten, beÿ Unterlaßung deßen wird 
6 pf. Straffe erleget.

П. I.
Каждый из участников обязан приносить 
с собой инструмент, на котором он игра-
ет, и в хорошем состоянии его содержать, 
при неисполнении чего вносится штраф 
6 пф[еннигов]. 

L. II.
Wird punct 8. Uhr angefangen, welches 
der Director zu observiren.

П. II.
Ровно в 8 [музицирование] начинается, 
за чем директор должен следить.

L. III.
Wer bey Anfang der Ouvert: nicht zu 
gegen, zahlet 3 pf.

П. III.
Кто не придет к началу увертюры, платит 
3 пф[еннига].

L. IV.
Wer nach der Ouverture kommt zahlet 
6 pf.

П. IV.
Кто придет после увертюры, платит 
6 пф[еннигов].

L. V.
Wer absens ist giebt 1 gr. Jedoch bey 
vorher gethaner Entschuldigung, 
excusant morbus et iter, nicht aber 
eine Spatzierfarth oder Gang, auch 
nicht bloses Kopffweh.

П. V.
Кто отсутствует, дает 1 гр[ош]. Однако при 
заранее сделанном объяснении прощается 
по причине болезни и поездки, но не празд-
ного путешествия или прогулки, а также 
не просто головной боли.

L. VI.
Wird ein ieder beÿ der Ouverture und 
Concert zu seiner denominirten Stimme 
ohne Verweigerung treten und mit spielen: 
wiedrigen falls ist Er gehalten 6 pf. Straffe 
zu entrichten.

П. VI.
Каждый предназначенную ему партию 
увертюры и концерта без уклонения 
принимает и вместе [со всеми] играет: 
а ежели нет, то он обязан уплатить штраф 
6 пф[еннигов].
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L. VII.
Der Director behält sich vor, beÿ abgang 
eines Subjecti, ein anders tüchtiges, 
nach seinen eigenen Gefallen, ein 
zunehmen.

П. VII.
Директор оставляет за собой право при 
уходе одного подчиненного принять другого 
стоящего, согласно своему собственному 
усмотрению. 

L. VIII.
Werden alle Wochen 6 pf. zu einer Gemüths 
Ergötzung von jeden Membro collationiret, 
davon alle Monathe alternatim einer die 
Rechnung darüber führet, welche beÿ 
Übergebung an das folgende Membrum, 
dem gantzen Collegio muß gewiesen werden.

П. VIII.
Еженедельно от каждого из участников 
на увеселение души вносятся 6 пф[ен-
нигов], поочередно все месяцы ведется 
учет [оных средств], каковой при пе-
редаче следующему члену необходимо 
предъявить всей коллегии.

L. IX.
Macht einer die Rechnung falsch, und 
kan überwiesen werden, so ist selbiger 
1 gr. zu erlegen schuldig.

П. IX.
Ежели кто сделает счет ошибочно и мо-
жет быть изобличен, то таковой обязан 
внести 1 гр[ош].

L. X.
Die Casse bleibt beständig beÿm Directori: 
im gegentheil ist selbiger von der annotation 
und der Rechnungs-Führung befreÿet.

П. X.
Касса постоянно остается у директора: 
тот же, напротив, освобождается от ан-
нотации и ведения счета.

L. XI.
Auf Erfordern ist der Director gehalten, 
das Geld alle Monathe dem Collegio richtig 
zu zeigen.

Dieses ist, wornach sich die sämtlichen 
Membra zu accommodiren versprochen, 
dahero auch eigenhändig unterschreiben, als:   
1) Christoph Gottlieb Fröber
2) J. D. Neander
3) Christian August Eichsfeldt 
K. M. den 15. Aug. 1729.
4) Johann Gottfried Kleinpaul
5) Christian Albert Schwalbe
6) Johann Georg Fritzsche
7) Friedrich Gottlob Floß. Cygn.
8) Johann Severin Donati
9) Johann Samuel Kayser

П. XI.
По требованию директор обязан каж-
дый месяц верно показывать коллегии 
деньги.

Сие есть то, о чем все члены договорились 
согласиться, а потому собственноручно 
подписать, как-то:
1) Кристоф Готлиб Фрёбер
2) И. Д. Неандер
3) Кристиан Август Айхс-
фельдт K. M. 15. авг. 1729.
4) Иоганн Готфрид Клайнпауль
5) Кристиан Альберт Швальбе
6) Иоганн Георг Фриче 
7) Фридрих Готлоб Флосс. Цвик.
8) Иоганн Зеверин Донати 
9) Иоганн Самуэль Кайзер

Поразительно, но в результате проверки оказалось, что все без исключения подпи-
си в документе принадлежали студентам Лейпцигского университета 1725–1729 годов 
поступления! Так, Кристоф Готлиб Фрёбер (под номером № 1), родом из Фрайберга, 
зачислен был в университет 21 сентября 1726 года [16, 100], позднее стал кантором в Деличе 
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[47, 193;  53, 542–545]8.  Иоганн Давид Неандер (№ 2), из Лоссе, поступил в университет
29 июня 1726 года [16, 281]. Кристиан Август Айхсфельдт (№ 3), из Крёгиса земельного 
округа Майсена (отсюда сокращение «K. M.» рядом с его подписью в документе), зачис-
лен был 14 июня 1726 года [16, 75]. Иоганн Готфрид Клайнпауль (№ 4), из Ошаца, стал 
студентом Лейпцигского университета с 23 апреля 1725 года [16, 198]; позднее, с 1735-го 
служил пастором в Цигре, затем в Цёшене [24, 432]. Кристиан Альберт Швальбе (№ 5), 
из Шлайца, поступил в Лейпцигский университет 27 сентября 1729-го ([16, 382]; если 
его подпись, как и Айхсфельдта, поставлена была в середине августа того года, он стал 
членом Collegium Musicum накануне перед поступлением в университет). Иоганн Ге-
орг Фриче (№ 6), из Кольмница, зачислен был в тот же университет 12 июня 1727 года 
[16, 100]. Фридрих Готлоб Флосс (№ 7), из Цвиккау, поступил туда 3 мая 1728-го [16, 91]. 
Иоганн Зеверин Донати (№ 8), тоже из Цвиккау, зачислен был в университет Лейпцига 
14 мая 1728-го [16, 66]. И, наконец, Иоганн Самуэль Кайзер (№ 9), из Нидершёны, стал 
студентом Лейпцигского университета 8 мая 1728 года [16, 191]9.

Следовательно, сомнений в том, что документ относился к Музыкальной коллегии, 
созданной именно в Лейпциге, быть не может. И столь же ясно, что составлены прави-
ла были в августе (возможно, июле) 1729 года. Вспомним цитированное выше письмо 
Баха к Веккеру и что с июня того года стали появляться в лейпцигских публикациях 
сообщения о выступлениях «Bachische Collegium Musicum»10. Казалось бы, вывод на-
прашивается сам собой. Но, увы, вопрос оказался не так прост.

Во-первых, имя директора коллегии нигде в рукописи не значится: во всех параграфах 
он фигурирует как «der Director». Во-вторых, к тому времени в Лейпциге существовало 
два подобных коллектива, выступавших в городе с одинаковой регулярностью, с одним 
и тем же названием. Действительно, наряду с баховским, постоянные светские концер-
ты проводились в те годы еще одним ансамблем, Collegium Musicum под руководством 
Иоганна Готлиба Гёрнера, органиста церкви Св. Николая и университетской Паули-
неркирхе, а с 1729-го —  церкви Св. Фомы. И наконец, в-третьих, среди имен студентов 

8 В 1729 году он проходил испытание на пост органиста Новой церкви в Лейпциге. Однако 
попытка оказалась неудачной, и принят на эту должность был Карл Готхельф Герлах [20, 88–89;
25, 56–57]. В Российской национальной библиотеке под шифром 15.12.7.24 удалось обнаружить
печатный буклет Пассиона, исполненного в 1729 году в Новой церкви: «Der | Fur die Sünde der 
Welt | [gem]arterte und sterbende | JESUS, | Aus denen | IV Evangelisten | Am Char-Freytage des 1729sten | 
Jahres, | In der Neuen-Kirche | zu | Leipzig | [Musica]lisch aufgeführet» (см.: [40, 37]). Предположитель-
но, на этот текст по знаменитому либретто Г. Б. Брокеса Фрёбер исполнил свою страстную́ 
ораторию как «пробную пьесу» в связи с его испытанием в Новой церкви [20, 88]. Любопытно, 
что в петербургской библиотеке оказалось значительное количество лейпцигских источников, 
относящихся к периоду около 1729 года: «Picander-Jahrgang» (оригинальная печать текстов 
Пикандера для годового кантатного цикла 1728/1729), либретто Кантаты И. С. Баха «Der Streit 
zwischen Phoebus und Pan» («Состязание между Фебом и Паном»), текст страстной́ оратории 
по Брокесу 1729 года, рукопись «Leges» 1729, двухтомник поэтических сочинений Кристианы 
Марианы фон Циглер («Versuch in Gebundener Schreib-Art») 1728–1729 годов и некоторые другие. 
Все перечисленные экземпляры восходят к библиотеке Залуских.

9  В 1729 году, как и Фрёбер, он был кандидатом на место органиста лейпцигской Новой 
церкви [20, 153]. В 1733 году проходил испытание на должность органиста дрезденской церкви 
Св. Софии, уступив ее, однако, своему сопернику, Вильгельму Фридеману Баху [15, 159]. Под-
робнее о перечисленных выше участниках коллегии см.: [39, 112–114]. Выражаю благодарность 
научному сотруднику Баховского Архива в Лейпциге Бернду Коске за уточнение сведений 
о студентах, расписавшихся в «Leges».

10 Первый известный сегодня источник, в котором фигурирует такая формулировка, —  тра-
урный текст на смерть студента Николауса Эрнста Бодинуса —  относится к 12 июня 1729 года 
(см.: [51, 10]).
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университета, подписавшихся в документе, нет никого из тех, кто ранее были бы из-
вестны как участники баховской коллегии, его ученики или те, кто принадлежал так 
или иначе к его кругу.

Вернемся теперь к этим вопросам и рассмотрим их по порядку. Действительно, имя 
директора в найденной рукописи нигде не значится. Данное обстоятельство и факт 
существования в городе двух подобных друг другу коллективов должны бы навести 
на мысль, что документ мог относиться не только к баховскому, но и к гёрнеровскому 
ансамблю. По сообщению Лоренца Кристофа Мицлера (1736) оба содружества высту-
пали с равной интенсивностью; концерты начинались в 8 часов вечера и проходили по 
одному разу в неделю, а в дни ярмарок —  дважды: «Оба открытых музыкальных концерта 
[концертных мероприятия], или собрания, еженедельно устраиваемые здесь, всё еще 
в неослабном расцвете. Одним руководит Высококняжеский вайсенфельсский капель-
мейстер и музикдиректор здешних церквей Св. Фомы и Св. Николая господин Иоганн 
Себастьян Бах, и проводится [оно], вне ярмарки, каждую неделю в циммермановской 
кофейне на Катерштрассе по пятницам с 8 до 10 часов вечера, на ярмарку же —  по два раза 
в неделю, по вторникам и пятницам в то же время. Другим руководит господин Иоганн 
Готлиб Гёрнер, музикдиректор Паулинеркирхе и органист церкви Св. Фомы. Оно про-
ходит равным образом все недели по одному разу в зале Шельхафера на Клостергассе, 
по четвергам с 8 до 10 часов вечера, на ярмарку же —  по два раза в неделю, а именно по 
понедельникам и четвергам, ровно в это же время» [13, 277–278]. В других документах 
тех лет (своего рода путеводителях по Лейпцигу и адресных книгах от 1732 и 1736 годов) 
тоже описывается деятельность обеих коллегий, но сообщаются немного иные сведения: 
указывается, что в летний сезон концерты баховского сообщества начинались в 4 часа, 
а в зимний —  в 8 часов вечера; все выступления гёрнеровского ансамбля —  в 8 часов (без 
дальнейших уточнений) [13, 234–235].

Вместе с тем, упоминание в первой же фразе правил «des Neu aufgerichteten Collegii 
Musici» с наибольшей вероятностью может указывать на их принадлежность скорее к ба-
ховскому содружеству, нежели к гёрнеровскому. Музыкальная коллегия под руководством 
Гёрнера выступала к тому времени уже несколько лет, с 1723 года11. И никакого перерыва 
в деятельности данного коллектива в рас сматриваемый период, согласно сохранившимся 
документам, не было. Другое же сообщество, под руководством Иоганна Себастьяна, 
начало свое существование именно в 1729 году12. Точная дата принятия Бахом сей долж-
ности неизвестна: в письме к Веккеру от 20 марта он сообщал, что лишь н а ме р е в а л с я 
взять на себя эти обязанности. Первое же документально подтвержденное исполнение 
коллегии под управлением Баха, как отмечалось, относится к июню 1729 года. Возможно, 
какое-то время, после отъезда Шотта из Лейпцига ансамбль регулярно не собирался 
и не музицировал. Когда же, наконец, Бах приступил к руководству им, утвердив новый 

11 Есть бесспорные свидетельства концертов под управлением Гёрнера с 1726 года. В Рос-
сийской национальной библиотеке под шифром 6.44.1.72 хранится печатный текст с заглави-
ем на титульном листе: «Klage | Bey dem Grabe | des | Gestürtzten Phaetons, | Aufgeführt | Von dem 
Görnerischen Collegio | Musico in Leipzig. || druckts Bernhard Christoph Breitkopf. | 1726» (см.: [40, 38]). 
Коллегия была основана в Лейпциге в 1708 году Иоганном Фридрихом Фашем, ставшим впо-
следствии капельмейстером в Цербсте, с 1718 года (по другим источникам, не позднее 1720) 
продолжила свою деятельность под руководством музикдиректора Новой церкви Иоганна 
Готфрида Фоглера, затем перешла под управление Иоганна Самуэля Эндлера, которого вско-
ре сменил Гёрнер, руководивший содружеством до 1756 года [19, 110–111; 20, 79–80; 38, 208].

12 Изначально коллектив был создан в 1701 или 1702 году талантливым студентом Лейпциг-
ского университета Георгом Филиппом Телеманом; с 1705 в течение 10 лет возглавлялся Мель-
хиором Хоффманом, затем —  Иоганном Готфридом Фоглером, который передал руководство 
в 1718 или в 1720 году Георгу Бальтазару Шотту (см. там же).
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порядок и, вероятно, обновив состав участников (см. «L. VII»), именно этот коллектив 
и мог быть назван «das Neu aufgerichtete Collegio Musico»13.

Конечно, озадачивает отсутствие среди расписавшихся в документе тех, кто при-
надлежал к кругу известных учеников Баха или участников его ансамбля. Быть может, 
правила относились к еще одному, небольшому, вновь организованному сообществу 
в городе? Возможно, Кристоф Готлиб Фрёбер, чья подпись значится первым номером, 
организовал после отъезда Шотта свой коллектив14. В более поздние годы, покинув 
Лейпциг, Фрёбер возглавил Музыкальную коллегию в Деличе, где, кстати сказать, ут-
вердил сходные с «Leges» правила организации и систему взносов [53, 542–544]15. Однако 
никаких сведений о существовании в то время в Лейпциге некоего третьего содружества 
Collegium Musicum, кроме баховского и гёрнеровского, нет. Вспомним, что деятельность 
таких коллективов и их выступления обозревались в прессе и в других документах. Но 
к счастью, уже вскоре после обнаружения рассматриваемой рукописи находка, сделанная 
в Вайсенфельсе, осветила эту ситуацию по-новому.

Первой светской кантатой, исполненной Collegium Musicum под управлением Баха 
в 1729 году, не без оснований считается знаменитая музыкальная драма «Состязание 
между Фебом и Паном» BWV 201. Хотя на титульном листе оригинального печатно-
го либретто, найденного в Российской национальной библиотеке, нет указания да-
ты и того, какими силами было исполнено произведение (значится лишь «aufgeführet 
von J. S. Bach», см.: [40, 86, 98]), музыкальные первоисточники (партитура Баха и голоса 
первого исполнения D-B: P 175, St 33a) по водяным знакам бумаги и почеркам датируются 
1729  годом  (см.:  [27, 136–137;  28, 66, 67, 97;  29, 204;  30, 118–122,  126–128,  131–132,  202;
9, 251]). Кантату эту называют даже «празднично-программной дебютной пьесой»
композитора в качестве директора его Музыкальной коллегии [27, 137; 43, 92]. Сохра-
нившиеся исполнительские партии сочинения были расписаны, помимо самого ком-
позитора, его сыном Карлом Филиппом Эмануэлем и несколькими копиистами, в том
числе учеником Баха Иоганном Людвигом Кребсом [30, 128]16. Один из переписчиков, имя 

13 Выражение «neu aufgerichtete» может означать не только новый коллектив, но и «обнов-
ленный», «воссозданный» и т. п. Характерно, что в «Полном немецко-российском лексиконе», 
изданном в 1798 году на основе фундаментального грамматико-критического словаря Иоганна 
Кристофа Аделунга, первое значение глагола «aufrichten» дается как «возставить, воздвигнуть, 
упадшее, опрокинувшееся поднять и поставить на ноги, вспрямить, оправить» [52, 139]. А в «Не-
мецко-латинском и русском лексиконе» 1731 года (на основе лексикона Эренрейха Вейсмана) 
выражение «gantz neu machen» объясняется как «возобновити, обновити, поновити», «neu 
werden» —  «обновитися, возобновитися, поновитися» [50, 445].

14 Такое предположение было высказано директором Баховского архива в Лейпциге  
Петером Вольни в процессе обсуждения найденного источника при подготовке статьи в журнал 
Bach-Jahrbuch [39].

15 Фрёбер стал руководителем коллегии в Деличе в начале 1735-го и 5 января того года под-
писал «Einrichtung und Reglement des Colleg. Mus.» [53, 542–543]. Немаловажно, что о Collegium 
Musicum в Деличе известно еще с середины XVII века (по крайней мере, с 1647 года). Однако 
после того как Фрёбер стал во главе коллектива и утвердил свой порядок, коллегия была названа 
«neu aufgerichtete». В предисловии к циклу кантат, исполнявшихся Фрёбером в Деличе в 1735 го-
ду («TEXTE | zur ordentlichen | Sonn- und Fest-Täglichen | Kirchen-MUSIC, | Welche | von Ostern 
biß Michaelis | in der Kirche | zu Delitsch | gel. GOtt, | sollen aufgeführet werden, | Von | C. G. Fröbern, 
Cant. || Im Jahr 1735»), в посвящении их «Denen Hoch- und Wohl-Edlen Herren, Herren Membris und 
Liebhabern des neu aufgerichteten COLLEGII MUSICI» можно найти даже буквальное совпадение 
с выражением «des neu aufgerichteten Collegii Musici» из «Leges» 1729 года (см. выше).

16 Именно в связи с ним и возникла поговорка с игрой слов: «В этом великом ручье удалось 
поймать всего лишь одного-единственного рака» [14, 370;  7, 331].  И. Л. Кребс был учеником
Томасшуле с 26 июля 1726 года до мая 1735, после чего стал студентом Лейпцигского универси-
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которого не было установлено — в литературе он значится как Anonymus L 59, — записал 
партию альта-рипиениста (Меркурия [30, 132]). Предполагали, что это был тоже кто-то 
из студентов Баха или членов его коллегии. И вот недавняя находка в Вайсенфельсе 
помогла прояснить, кто же подготовил упомянутую партию. Оказалось, что это был не 
кто иной, как тот самый Кристоф Готлиб Фрёбер, чья подпись значится в «Leges» под 
номером 1. Особенности его почерка в партитурах кантат мерзебургского композитора 
Кристофа Фёрстера, обнаруженных в Вайсенфельсе (D-WFe: 176 и 211), полностью со-
впали с теми, которые представлены в партии альта-рипиениста BWV 201 [57, 142–143, 
165–166]. Следовательно, наиболее вероятно, что к середине августа 1729 года Фрёбер 
принадлежал к баховскому музыкальному содружеству и, возможно, принимал участие 
в исполнении BWV 20117. В лейпцигские годы он был хорошо знаком с Карлом Готхель-
фом Герлахом, который являлся «правой рукой» Баха в его коллегии и с 1737 по 1739 год 
даже возглавлял этот ансамбль в период временного отхода композитора от руководства 
содружеством [35, 6, 7, 10–12;  46, 123–125;  20, 88–91]18. Помимо всего прочего известно, 
что с 1726 года Фрёбер входил в Collegium Musicum под управлением Шотта, до отъезда 
того в Готу [25, 56–57;  44, 232;  45, 82]. И потому вполне естественно, что впоследствии 
вместе с другими участниками шоттовского сообщества он благополучно перешел под 
опеку И. С. Баха. Таким образом, появились новые — и довольно веские! —основания 
считать К. Г. Фрёбера членом баховской коллегии, а найденные «Leges» —  правилами 
того содружества, которое было возглавлено в 1729 году великим композитором.

Конечно, баховский ансамбль должен был включать в себя большее число участников 
(предположительно от 40 до 60 человек), нежели мы видим в обнаруженном документе. 
Есть сведения, что при Телемане коллегия насчитывала до 40 студентов (см. его автобио-
графию 1718 года, воспроизведенную Маттезоном: [32, 173])19. Позднее, при Мельхиоре 
Хоффмане содружество включало в себя от 50 до 60 членов [48, 414]. Но рукопись «Leges», 
как уже говорилось, была явно не закончена и рассчитана на то, что свои подписи под 
ней оставит большее количество исполнителей. Объем пустующих страниц позволяет 
предположить, что на них можно было разместить примерно 40–50 подписей, что вкупе 
с девятью имеющимися вполне соответствовало бы предполагаемому числу участников 
баховского сообщества.

Отсутствие имени К. Г. Герлаха среди расписавшихся в документе членов коллегии 
объяснимо: поскольку он выполнял функции помощника (или заместителя) директора,

тета. Сохранились аттестация Баха, выданная в 1735 году на имя Кребса [12, 139], и свидетель-
ство Иоганна Готфрида Вальтера о том, что он «добросовестно обучался музыке у г-на Иог. 
Себаст. Баха <…>, а также проявил прилежание как член возглавляемого оным кружка “Collegium 
musicum”, в коем он играл на клавесине» [14, 654;  7, 308]. Помимо Кребса в расписывании голо-
сов BWV 201 участвовали Иоганн Людвиг Дитель и копиисты, обозначенные в баховедении как 
Anonymus Vd, Anonymus L 57, Anonymus L 59, Anonymus L 60, Anonymus L 61 [30, 128, 131–132].

17 Ранее уже высказывались предположения, что Фрёбер был учеником Иоганна Себастьяна 
[25, 56–57, 59;  26, 10–11;  53, 542, 544]. Хотя никакого документального свидетельства этому 
не обнаружено, в 1824 году Карл Август Кристиан Гольц (один из последователей Фрёбера 
на посту кантора церкви Св. Петра и Павла в Деличе) сообщал, что Фрёбер был принят на 
службу в тамошней кирхе в 1731 году «по рекомендации Баха» («auf Bachs Empfehlung», см. об 
этом в [25, 57;  26, 10]). Интересно, что в 1735 году Фрёбер исполнял «Страсти по Марку» на 
либретто Пикандера. Возможно, это было его собственное сочинение, но не исключено, что 
он представил тогда жителям Делича Markus-Passion И. С. Баха [25, 60–63].

18 С 1744 года, когда Бах перестал быть директором коллегии, именно Герлах возглавил этот 
коллектив, и в документах 1737–1739, 1744–1746 годов не раз фигурировали сведения о выступле-
ниях «Gerlachische Collegium Musicum» (см.: [35, 17, 18, 19]).

19 М. С. Друскин (правда, без ссылок на какие-либо источники) сообщал, что коллектив при 
Телемане состоял из «18–20 студентов с певцами-солистами» [5, 73].
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его подпись и не должна была стоять в подобной рукописи. Надо заметить, что суборди-
нация —  «Der Director» и «Membra» —  выступает в правилах весьма отчетливо20. Другие 
студенты, на имена которых Бах писал свидетельства в 1730-е годы, указывая их участие 
в Collegium Musicum, судя по имеющимся сведениям, стали его членами позднее, после 
1729 года (например, Бернхард  Дитрих Лудевиг, см.: [12, 141;  7, 308]). Иоганн Людвиг
Кребс, хотя и содействовал расписыванию голосов BWV 201, вряд ли мог быть членом 
коллегии в 1729 году: на тот момент ему было всего 16 лет, он являлся еще учеником 
Томасшуле и поступил в Лейпцигский университет лишь в 1735-м (см. выше). Иоганн 
Фридрих Агрикола, о котором Марпург писал в 1754 году, что он «какое-то время» уча-
ствовал в Collegium Musicum [14, 76], явно принадлежал к более поздним членам этого 
содружества. То же относится к Якобу Штелину, который стал студентом Лейпцигского 
университета с 1732 года, и другим известным до этого исполнителям коллегии.

Начало музицирования указано в «Leges» в 8 часов вечера. Правда, в некоторых 
приведенных выше документах говорилось, что в летнее время концерты баховской 
коллегии проводились с 16.00 до 18.00 часов, а в зимнее —  с 20.00 до 22.00 (в 20.00 в пе-
риод ярмарок). Но поскольку в середине августа (как значится дата в документе) летний 
сезон уже заканчивался, выступления, начинавшиеся в 16.00, могли быть не указаны. 
К тому же известно, что некоторые концерты, особенно в честь титулованных особ, 
проходили тогда в Лейпциге в 17.00 и даже в 21.00 [35, 15, 16, 18]. Очевидно, время таких 
«музыкальных собраний» в разные годы и по различным случаям варьировалось (они 
подразделялись на «ordinairen» и «extraordinairen»). Не исключено также, что в 1729 году 
все «ординарные» концерты —  и летние, и зимние —  давались в одно время. Вспомним 
свидетельство Мицлера о том, что оба содружества —  в том числе и баховское —  про-
водили выступления «von 8 biß 10»21.

Судя по содержанию найденной рукописи, дисциплина членов содружества находилась 
не в лучшем состоянии (невольно в представлении возникает живая картина, актуальная, 
видимо, во все времена: студенты прибегали в последний момент, опаздывали к началу 
занятий и концертов, забывали ноты, даже инструменты, «прогуливали», наслаждаясь 
беззаботной жизнью...). Впрочем, дисциплине уделялось пристальное внимание и в дру-
гих известных сегодня правилах коллегий. Например, регламент подобного сообще-
ства в Грайце содержал такие пункты, как запрещение «распивать напитки и курить до 
наступления времени, когда это разрешено» ([31, 122–123], цит. по: [4, 404]). Были в нем 
и столь пространные предписания, как следующее: «Строжайшему запрету подлежит 
прискорбный обычай громко разговаривать или фантазировать нечто на своих инстру-
ментах, отягощая уши публики досадной галиматьей, там, где инструментам полагается 
молчать, —  между частями произведения, перед началом новой пьесы, при исполнении 
церковной кантаты, особенно в речитативах: ведь при подобных злоупотреблениях <…> 

20 При этом относительно участия Герлаха в жизни Collegium именно в 1729 году пока ничего 
не известно. Вышесказанное касается фактов его деятельности в качестве помощника Баха 
в Музыкальной коллегии в более поздние годы.

21 То же можно найти и в других документах [13, 277, 371]. Существовало ли какое-то сопер-
ничество между гёрнеровским и баховским ансамблями, могли ли члены одного содружества 
играть в концертах другого, сказать трудно. Но своего рода «перетекание» участников одной 
коллегии в другую, скорее всего, имело место. Выше уже говорилось, что И. Г. Фоглер, бывший 
с 1715 года директором коллегии, основанной Телеманом, через несколько лет перешел в дру-
гой, меньший коллектив, который затем возглавлялся Гёрнером (см. сн. 11 и 12). Про одного из 
членов содружества, правила которого представлены в данной статье, а именно И. Д. Неандера, 
известно, что 26 июня 1730 года он участвовал в исполнении «Huldigungsmusik», сочиненной 
И. Г. Гёрнером на текст И. К. Готшеда и исполненной гёрнеровским коллективом (см.: [39, 113]). 
Но как уже было показано, к Collegium Musicum под руководством Гёрнера обнаруженные 
в Петербурге «Правила» вряд ли могли относиться.
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те, кто в музыке сведущ, могут почувствовать себя так скверно, будто у них колит в боку 
или болят зубы» [там же]22.

Любопытны суммы штрафов, указанные в рукописи (от 3 пфеннигов до 1 гроша), 
а также еженедельный взнос для членов Collegii Musici (6 пфеннигов)23. Если же сло-
жить суммы взносов и штрафов за всевозможные провинности, то оказывается, что 
опаздывать на выступления и, тем более, «прогуливать» было не очень-то выгодно. 
Правда, в сравнении с суммами, обозначенными в правилах других музыкальных кол-
легий (в регламенте содружества Грайца такие санкции достигали даже 8 грошей24), 
лейпцигские штрафы, видимо, были еще не самыми суровыми.

Примечательно, что, судя по формулировкам в найденном документе, выступления 
Collegium включали в себя исполнение двух обязательных произведений: «Ouverture» 
и «Concert» (см. «L. III», «L. IV», «L. VI»). Вероятно, вначале звучала оркестровая увертюра, 
затем —  инструментальный концерт. Очевидно, в репертуаре ансамбля были, помимо 
этого, камерные сонаты и светские кантаты, которые не фигурируют в рукописи, но 
основные пьесы в виде увертюры и концерта прописаны в «Leges» довольно ясно. Нель-
зя не вспомнить в связи с этим, что именно Увертюра во французском стиле BWV 831 
(Overture nach Französischer Art) и Концерт в итальянском вкусе BWV 971 (Concerto nach 
Italiænischen Gusto) как образцы двух ведущих жанров эпохи составили вторую часть 
«Clavier Übung» Баха, опубликованную в 1735 году, в период интенсивной деятельности 
композитора как руководителя коллегии25.

Упоминание в «Leges» непременных пьес репертуара Collegium Musicum может 
объяснить, почему так много рукописей подобных сочинений было изготовлено 
в 1729–1731 годах в Лейпциге. Среди них — исполнительские партии увертюр Иоганна 
Бернхарда Баха (D-B: St 318, St 319, St 320), Увертюры Иоганна Себастьяна Баха BWV 1068 
(D-B: St 153), его же Скрипичного концерта BWV 1041 (D-B: St 145), Концерта для двух 
скрипок и струнных BWV 1043 (PL-Kj: St 148), Концерта для четырех чембало с оркестром 
BWV 1065 (D-B: St 378). Помимо сочинений членов баховской семьи, изрядное количество 
копий увертюр и концертов других композиторов имело хождение тогда в Лейпциге: из 
сохранившихся источников — исполнительские партии увертюры Агостино Стеффани 
(D-B: St 319), концертов Пьетро Локателли (Bach-Archiv: Go. S. 4), симфоний Франца 
Бенды (D-LEm: Becker. III.11.14) и т. д. [21, 43–50, 69–75;  49, 137–142]. Дошли до наших 
дней и лейпцигские рукописи сонат, трио-сонат и квартетов Георга Филиппа Телемана, 
Иоганна Давида Хайнихена, Иоганна Готлиба Грауна, светских кантат Алессандро 
Скарлатти, Николы Антонио Порпоры, Георга Фридриха Генделя, различных арий из 
его же опер (датируются 1730-ми годами [21, 50, 57, 68;  49, 143–148;  55, 355]).

22 Обратим внимание на то, что Музыкальная коллегия в Грайце была основана Иоганном 
Готфридом Донати из Лейпцига [31, 118–124], а в «Правилах», найденных в Петербурге, под № 8 
значится Иоганн Зеверин Донати. Предположительно, они являлись родственниками. В любом 
случае коллегия в Грайце была создана по образцу лейпцигской. По такой же модели вело свою 
деятельность и содружество в Деличе, возглавлявшееся Фрёбером. Неудивительно, что правила 
фрёберовского ансамбля в ряде случаев совпадали с «Leges» 1729 года.

23 В переводе на современные деньги суммы оказываются не такими уж мизерными. Как 
подсчитано, 1 грош приравнивается сегодня к 3 долларам США (≈220 руб.), а пфенниг — к 25 цен-
там. При том в 1725 году за 5 пфеннигов можно было купить кувшин (примерно 1 литр) молока, 
а 6 пфеннигов в 1700 году составляли дневной заработок молодой горничной (см. эти и другие 
подобные цифры в [55, 539–540; 8, 1]).

24 «Члены коллегии, исполняющие свои вокальные или инструментальные партии с недо-
статочным вниманием или преднамеренно учиняющие в пьесе беспорядок, будут в первый раз 
оштрафованы на 4 гроша, а в последующие —  на 8 грошей» [4, 404].

25 Об увертюре как одном из основных жанров европейской инструментальной музыки 
XVII —  первой половины XVIII столетий см.: [2; 3].
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Еженедельно, по два или четыре раза с учетом выступлений обеих коллегий, сочине-
ния эти звучали в кофейнях и садах Лейпцига, где жители, сидевшие за столиками или 
прогуливавшиеся по дорожкам, могли свободно наслаждаться исполнением пьес Баха, 
Телемана, Генделя и других именитых композиторов. Не без юмора описала подобную 
сцену лейпцигская поэтесса Кристиана Мариана фон Циглер в своей Кантате «Zu einer 
Garten-Music» («К садовой музыке»). После упоминания в одной из арий некой искусной 
увертюры, звучавшей в саду, в следующем речитативе вопрошалось: «Wer muß davon wohl 
Componiste seyn? Ists Telemann? Bach? oder Hendel?» («Кто же может быть сей композитор? 
То Телеман? Бах? Иль Гендель?») [58, 296–297]. Характерно, что текст этот входил во 
второй том поэтических сочинений К. М. фон Циглер, опубликованный в Лейпциге 
в 1729 году («Christianen Marianen von Ziegler in Gebundener Schreib-Art Anderer und letzter 
Theil»), и среди разных персонажей, выведенных в кантате, фигурировали Феб и Пан.

Говоря об обоих коллективах в городе, Мицлер не преминул отметить высокий уро-
вень участников коллегий и их почитателей: «Исполнители, дающие эти музыкальные 
концерты, большей частью состоят из здешних господ учащихся, и среди них всегда есть 
хорошие музыканты, так что, как известно, со временем из них вырастают знаменитые 
виртуозы. Всякому музыканту позволено публично выступать в этих музыкальных кон-
цертах, и по большей части наличествуют также и такие слушатели, которые умеют 
оценить достоинства умелого музыканта» [13, 278;  7, 168]. Нелишне вспомнить, что
в разные времена членами Collegia Musica в Лейпциге были такие, ставшие известными, 
музыканты, как скрипач и впоследствии концертмейстер придворной капеллы в Дрездене 
Иоганн Георг Пизендель, служивший затем капельмейстером в Готе Готфрид Генрих 
Штёльцель, замечательный певец, с 1739 года кантор и музикдиректор Домского собора 
в Гамбурге Иоганн Готфрид Римшнайдер [33, 117–118]. Из лейпцигских музыкальных 
содружеств «вышли» уже упоминавшиеся ранее Георг Филипп Телеман, Иоганн Фрид-
рих Агрикола и многие другие. Подобные сообщества являлись тогда особой живи-
тельной средой, где музыкально одаренные студенты университета, обучавшиеся на 
факультетах теологии или права скорее формально, по обычаям того времени, могли 
проявить свои таланты и приобрести незаменимый опыт исполнительского и компо-
зиторского мастерства26.

Найденная рукопись совпадает с рубежом 1720-х —  1730-х годов как важной вехи 
в истории немецкой музыки. Смену вкусов и стилевых направлений в искусстве остро 
почувствовали тогда многие современники великого мастера. К лету 1730 года относится 
поразительный во многих отношениях документ —  «Краткий, но в высшей степени не-
обходимый проект хорошей постановки дел в церковной музыке, с присовокуплением 
некоторых непредвзятых соображений относительно упадка оной»; подписан и датиро-
ван Бахом 23 августа. В нем он констатировал, что состояние музыки («status musices») 
«сделалось совершенно иным, нежели прежде», «искусство очень заметно выросло, 
а вкусы претерпели разительные перемены, отчего музыка прежнего толка <…> уже 
не звучит» [12, 63;  7, 296]. И конечно, изменения в стиле сочинений тех лет не могли не
сказаться на творчестве композитора. Так, в начале 1739 года, именно в связи с произве-
дением, исполнявшимся Collegium Musicum, Мицлер указывал: «А если господин Бах 

26 В отличие от Collegia Musica, существовавших в немецких землях еще с XVI века, студен-
ческие музыкальные содружества первой половины XVIII столетия представляли собой уже 
новый вид подобных сообществ, репертуар которых, помимо вокальных сочинений, включал 
разнообразную инструментальную музыку; профессиональный уровень был явно выше обыч-
ного любительского музицирования, а характер выступлений и выход их из домашних и аристо-
кратических кругов в кофейни и городские сады, несомненно, стали прогрессивным явлением 
в тогдашней практике. Потому ныне деятельность подобных студенческих содружеств в Гер-
мании того времени («Studentische Collegia musica», «Student Collegia musica») рассматривается 
как особый этап в развитии этой формы немецкой музыкальной культуры [36,  947–949;  37, 118].
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иногда выписывает средние голоса более насыщенно, чем другие, то это оттого, что он 
ориентируется на ту музыку, что была лет 20–25 тому назад. Однако он может это делать 
и иначе, когда захочет. Кто слышал музыку капельмейстера Баха, которая исполнялась 
учащейся молодежью на лейпцигской пасхальной ярмарке прошлого года <…>, тот не 
сможет не признать, что сделана она была совершенно в новейшем вкусе и всеми была 
одобрена» [13, 336; 7, 226]. Прогрессивные веяния в искусстве и набиравшая силу форма 
музыкальной жизни, связанная с деятельностью студенческих коллегий, разумеется, 
неслучайно развивались в те годы параллельно, став своего рода знамением времени 
и частью общеевропейских процессов27.

Конечно, принадлежность найденного в Петербурге документа какому-то неизвест-
ному лейпцигскому коллективу нельзя пока полностью исключить. Возможно, будут 
найдены новые источники и появятся новые сведения о студентах университета, рас-
писавшихся в «Leges» 1729 года. Но из всего имеющегося сегодня наиболее вероятно, 
что рукопись исходит из баховского круга и представляет особенности организации 
«Bachische Collegium Musicum» в самом начале существования. Как бы то ни было, для 
истории музыки Лейпцига времен И. С. Баха рукопись «Leges» — п е р в о е и е д и н-
с т в е н н о е пока документальное свидетельство того, как были устроены подобные 
содружества в городе, на чем они основывались, каковы были взаимоотношения (в том 
числе финансовые) директора и членов ансамбля, какие сочинения входили в реперту-
ар. Добавились и новые, неизвестные ранее имена участников Музыкальной коллегии. 
Дальнейшая история показала, что деятельность таких сообществ имела далеко идущие 
последствия, со временем привела к созданию знаменитого Гевандхаус-оркестра и стала 
прообразом нынешних концертных организаций.

Недавние находки в российских библиотеках добавили еще ряд новых (или считавшихся 
утраченными) источников к истории Collegium Musicum в Лейпциге. Обнаруженный 
в Москве Михаилом Александровичем Сапоновым (при содействии Андреаса Глёкнера) 
печатный текст музыкальной драмы, исполненной баховским ансамблем в 1734 году28, 
либретто «Состязания между Фебом и Паном» в Петербурге29 представляют собой 
уникальные экземпляры, нигде более в мире не сохранившиеся (или, по крайней мере, 
пока не известные). Еще один документ, найденный в Российской государственной 
библиотеке, —  текст Серенады в честь Адриана Штегера —  относится к деятельности 
Collegium Musicum в 1686 году30. Сочинение, прозвучавшее тогда, очевидно, под руко-
водством Иоганна Кунау, главы содружества с 1682 года, можно считать самым ранним 
примером светской кантаты нового типа, представленной силами коллегии и предвос-
хитившей более поздние drammi per musica. Другие находки в Петербурге —  тексты 
кантат 1720-х годов, исполненных под управлением Гёрнера, либретто неизвестных 
ранее сочинений 1740-х годов, прозвучавших в саду Эноха Рихтера, где жители Лейпцига

27 О деятельности музыкальных коллегий в тот период в разных немецких землях, а также 
других странах см.: [6, 151–168; 36, 945–947; 37, 116–118; 54, 340].

28 Оригинальное либретто Кантаты «Blast Lärmen, ihr Feinde! verstärcket die Macht» BWV 205a, 
исполненной в циммермановской кофейне 19 февраля 1734 года в честь празднования дня ко-
ронации Августа III (шифр хранения Нем. 4°, см.: [23]).

29 «Der Streit | Zwischen | PHOEBUS und PAN | in einem | DRAMATE | aufgeführet | Von | J. S. Bach» 
BWV 201 (шифр хранения 6.35.1.410, см.: [40, 86–87]).

30 «Als | Der HochEdle/ Veste/ Hochgelahrte | und Hochweise | Herr/ | Herr Adrian Steger/ | 
Berühmter JCTUS, | Des Rath-Stuhls Senior, hochansehnlicher | Baumeister/ wie auch der Kirch und 
Schulen zu | St. Thomas hochverdienter Vorsteher/ | Zum | Bürger-Meister | in Leipzig erwehlet/ | Und den 
30. Augusti des 1686. Jahres/ | Mit dem neuen regierenden | Rathe | Ruhmwürdigst auffgeführet wurde/ | 
Solte seine dienstfertigste Schuldigkeit in einer | SERENATA | gehorsamst abstatten | das | COLLEGIUM 
MUSICUM Lipsiense. || Gedruckt bey Johann Georgen» (шифр хранения IV —  нем. 2°; см.: [39, 108]).
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имели удовольствие «видеть в качестве руководителя достойнейшего Себастьяна Баха 
собственной персоной» [14, 599;  7, 188], — добавили  к  нашим знаниям еще ряд ценных
источников31.

Так музыкальная жизнь Лейпцига тех времен, студенческие общества, их непосред-
ственная, живая атмосфера и находки в российских архивах неожиданно оказались на 
удивление «рядом», явив через века и страны новое содружество идей, художественных 
ценностей и устремлений.

Автор статьи благодарит сотрудников Отдела рукописей Российской национальной 
библиотеки за помощь в исследовании и разрешение факсимильного воспроизведения 
страниц источника.

31 Подробнее о них см. в книге, которую автор статьи готовит в настоящее время к изданию, 
а также в [40, 38–39; 41, 12–15].
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использования малой скрипки в Первом концерте, выбор в пользу барочной трубы in 
F во Втором, двухчастная структура Третьего, необычные функции концертирующих 
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К 300-летию Бранденбургских концертов И. С. Баха  
и славному юбилею их знатока,  

Михаила Александровича Сапонова

С здание этой статьи, возможно, было предусмотрено провидением —  по крайней 
мере, подобные мысли не раз приходили мне в голову в процессе подготовки текста 
к публикации. Ее автор родился в год 250-летия Бранденбургских концертов, а его

любимые учителя, Ю. Н. Холопов и М. А. Сапонов, являются их блестящими знатоками 
и исследователями. Юрий Николаевич в своем известном труде [9] выявил закономер-
ности баховской концертной формы — самые сложные и совершенные ее образцы, как 
нетрудно заметить, находятся в рукописи, посвящение которой датировано 24 марта 
1721 года. Давний роман Михаила Александровича с «Шестью концертами для нескольких 
инструментов» (Six Concerts avec plusieurs instruments) связан с обширными органо-
логическими штудиями ученого — от Средневековья до эпохи Барокко. Относительно 
последней им опубликованы несколько захватывающих, поистине детективных рассле-
дований [6;  7], однако ученики Михаила Александровича знают, что многое еще не 
вошло в письменную традицию; к числу этого многого относятся и материалы об инстру-
ментарии Бранденбургских концертов, из года в год демонстрируемые на лекциях для 
студентов-музыковедов Московской консерватории. И как не увидеть знамение судьбы 
в том, что юбилеи М. А. Сапонова и собрания концертов И. С. Баха празднуются нами 
почти одновременно, с разницей всего в несколько дней.

История шести концертов —  сочиненных в разное время, собранных в 1721 году 
вместе в необычайно красивой, написанной каллиграфическим баховским почерком, 
рукописи и затем вновь разошедшихся в разных направлениях (композитор многократно 
аранжировал материал концертов, приспосабливая его для нужд своей музыкальной 
практики) — располагает к тому, чтобы именно в 2021 году задаться вопросом о един-
стве данного цикла, в той мере, в которой в принципе можно говорить о цикличности 
применительно к периоду позднего Барокко (см. размышления на эту тему: [8, 175]). 
К тому же, с некоторых пор этот вопрос стал предметом острой дискуссии, не завершен-
ной поныне. Сомнения в целостности коллекции концертов возникли, по-видимому, 
в контексте общих эстетических тенденций в европейском музыкальном искусстве 
середины прошлого века: второй том серии 7 Нового полного собрания сочинений 
Баха (Neue Bach-Ausgabe) вышел в свет в 1956 году, в период послевоенного авангарда 
с его антиопусными установками. Вспомним, что опубликованной двумя годами ранее 
в рамках того же собрания сочинений Мессе си минор ее издатель, Фридрих Сменд, 
отказывал в праве считаться целостным произведением. Свою роль сыграли источни-
коведческие наблюдения Генриха Бесселера, сделанные в процессе подготовки тома

foundations of human life. The existing arguments pro and contra the integrity of the cycle, 
ideas about the motives of its creation are critically examined. The main hypothesis of the 
article is that the disposition of works within the collection was carefully thought out by Bach, 
and all the hard-to-explain features of individual concertos (such as the nature of the use of 
Violino Piccolo concertato in the First Concerto, the choice in favor of the baroque trumpet 
in F in the Second, the two-movement structure of the Third, the unusual functions of the 
concertato instruments in the Fourth and Fifth, the absence of virtuoso effects in the Sixth) 
are dictated by the special intention of Bach.
Keywords: early music, J. S. Bach, Brandenburg Concertos, J. S. Bach’s Leipzig Cantatas, 
concerto, Baroque instruments, musical symbolism, musical hermeneutics
For citation: Nasonov, Roman A. 2021. “Bach the Apollonian? Rethinking ‘Six Concerts avec 
plusieurs instruments’ as a Meaningful Set.” Nauchnyy vestnik Moskovskoy konservatorii 
/ Journal of Moscow Conservatory 12, no. 1 (March): 86–117. (In Russian). https://doi.
org/10.26176/mosconsv.2021.44.1.005.
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с Бранденбургскими концертами и обнародованные, по традиции, в отдельном обсто-
ятельном критическом очерке (Kritischer Bericht), научном дополнении к «уртексту» 
шести сочинений. Бесселер систематизировал данные источников, касающиеся истории 
создания, сохранившихся ранних и поздних версий каждого из Бранденбургских кон-
цертов —  и хотя в исследовательской литературе многое было известно и до 1956 года, 
музыкантам и публике открылась впечатляющая картина, значительно расширившая 
круг представлений о признанном классическом шедевре.

Появление новой научной концепции цикла в результате стало почти неизбежным —  
сформулировал ее уже в 1970 году, накануне 250-летия с момента создания рукописи, 
в опоре на текстологические заключения Бесселера Мартин Гек. В своих построениях 
ученый исходит из очевидного, вроде бы, факта, что собрание Бранденбургских кон-
цертов —  сочинение, написанное по заказу (Auftragskomposition) [14, 139]. Включенные 
в манускрипт произведения создавались на протяжении солидного периода времени. 
Бесселер относит концерты к кётенскому периоду творчества Баха (1717–1721), однако 
Гек считает вполне возможным, что композитор начал работу над ними еще в середине 
веймарских лет или даже в ранние годы своей службы Саксен-Веймарским герцогам. 
Написаны концерты по разным поводам, и более того, принадлежат к разным жанровым 
традициям и к различным «историческим слоям» немецкой инструментальной музы-
ки начала XVIII века. Развивая идеи Бесселера, Гек выделяет две группы сочинений. 
Второй, Четвертый и Пятый концерты не просто хронологически последуют Перво-
му, Третьему и Шестому: Бах создавал их после того, как в первой половине 1714 года, 
вероятно уже после назначения на пост концертмейстера1, стал активно изучать корпус 
модных вивальдиевских концертов и осваивать новаторские методы композиции для 
большого струнного ансамбля с солистами (concerto grosso) [ibid., 141–142]. При этом 
более ранние сочинения Гек рассматривает как относящиеся к иным жанрам. Опира-
ясь на гипотезу Йоханнеса Крея, ученика Бесселера, сочинение Первого концерта он 
связывает с премьерой Охотничьей кантаты (BWV 208) в 1713 году на день рождения 
герцога Кристиана Саксен-Вейсенфельсского (23 февраля) —  хорошо известно, что 
при дворе герцога трудились исполнители на барочной валторне высокой квалифика-
ции, —  а по жанру соотносит раннюю, трехчастную версию сочинения (мы вернемся 
к ее обсуждению далее) с оперной увертюрой итальянского типа, для которой характер-
ны медленная вторая часть и танцы, обычно менуэт, в качестве финала [ibid., 145–146]2. 

1 Согласно изысканиям М. А. Сапонова звание концертмейстера, полученное Бахом в Вей-
маре, фактически означало пост «второго капельмейстера», руководившего отдельным ансам-
блем исполнителей: «Получение должности Concertmeister означало, что Бах получил ТРЕТЬЕ 
МЕСТО по значимости в этой иерархии.

Первое место: Capellmeister = Капельмейстер (например, г-н Дрезе).
Второе место: Viz-Capellmeister = по-нашему —  заместитель капельмейстера (например, 

сынок г-на Дрезе).
Третье место: Concertmeister = Второй капельмейстер (т. е. Бах)» (из личного письма автору 

статьи от 10 ноября 2019 года).
2 Предположение Гека о создании ранней версии Первого концерта в 1713 году, как и идея 

экстремально ранней датировки трех Бранденбургских концертов в целом, не нашли поддержки 
у немецких музыковедов, что не без досады признавал сам автор в своей позднейшей публика-
ции (см.: [15, 18, Anm. 5]). Однако представление о том, что Симфония BWV 1046a была создана 
в связи с исполнением Кантаты BWV 208, прочно вошло в традицию, пусть и с некоторыми 
коррективами —  этому способствовало богатство инструментального состава прославлен-
ной кантаты, включающего два corno da caccia и три гобоя (в том числе теноровый). В частно-
сти, Ханс-Йоахим Шульце выдвинул «уточняющую» гипотезу, согласно которой премьера 
BWV 1046a состоялась в Веймаре весной 1716 года в связи с празднованием дня рождения герцога 
Эрнста Августа. На торжествах звучала и Охотничья кантата. По мнению Шульце, исполнение 
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BWV 1048 Гек также трактует как разновидность симфонии, предваряющей вокальную 
композицию —  только более бедную контрастами, чем Охотничья кантата [ibid., 146]. 
С точки зрения музыкального письма он характеризует это произведение как «осо-
бый случай» концерта солистов, знаменующий переход от многохорной сонаты к на-
стоящему концерту: «Невозможно отрицать, но нельзя и переоценивать тот факт, что 
концертирующий момент переходного жанра предполагает смутное знакомство с ита-
льянским инструментальным концертом: по существу же, Третий Бранденбургский 
концерт можно, пожалуй, понимать как модернизацию многохорной сонаты» [ibid., 144]. 
Наконец, Шестой концерт —  подобно Третьему, формально попадающий в категорию 
концерта солистов, —  Гек считает правильным обозначить как скрытую трио-сонату 
для двух альтов и генерал-баса; жанровый исток этого произведения лежит в области 
«итальянской» камерной музыки. Даже в первой части, где отсутствие двух виол да гам-
ба не может быть компенсировано партией континуо, господствуют два альта; к тому 
же, в те немногие моменты, когда гамбы концертируют, виолончель и континуо берут 
паузу [ibid., 147]. Обращая внимание на неточности в партиях виол да гамба, Гек настаи-
вает на том, что Шестой концерт появился в результате переработки собственно трио- 
сонаты, написанной, скорее всего, для скрипки, альта и континуо [ibid., 148]. Согласно его 
гипотезе, появление такого «не вполне убедительного» завершения серии сочинений 
[ibid., 140] объясняется чисто практическими соображениями: Бах спешил окончить 
подарочную рукопись и отослать ее предполагаемому покровителю; мысль о том, что 
великий композитор, уже собиравшийся в 1720 году покинуть Кётен ради Гамбурга 
и переехавший в конечном итоге в 1723 году в Лейпциг, жаждал стать капельмейстером 
Кристиана Людвига, представляется Геку вполне правдоподобной [ibid., 148]. Кроме того, 
Гек полагает, что запас произведений в соответствующем жанре к 1721 году был у Баха 
совсем невелик: готового шестого концерта в его распоряжении просто не имелось 
[ibid., 140] —  отсюда и вынужденный эксперимент с переработкой сочинения, совершенно 
не подходящего на роль эффектного финала инструментального цикла.

В заключении своей статьи Гек справедливо возвышает голос против красивых, но 
по сути пустых фраз —  вроде «многообразие в единстве» или «малая сумма ансамбле-
вого концерта», —  которыми поверхностные исследователи любят «награждать» шесть 
концертов Баха [ibid., 151]. Однако в своем пафосе он заходит еще дальше, формулируя 
рекомендации для музыкальной практики. Каждый из концертов представляется ему 
настолько индивидуальным, что сама идея исполнять их циклом в один или в два ве-
чера выглядит в его глазах порочной, противоречивой с точки зрения стиля (stilwidrig) 
[ibid., 139]. Чтобы слушатели обратили наконец внимание на истинное лицо каждого из 
этих произведений, они должны звучать отдельно друг от друга —  вне нивелирующего 
воздействия цикличности.

В условиях серьезного дефицита документальных сведений и рукописных источни-
ков, с которым постоянно сталкиваются баховеды, особенно когда речь идет о ранних 
периодах жизни и творчества Баха, любая попытка теоретизирования оказывается уяз-
вимой. Тем более уязвим для критики радикальный подход Гека, пытающегося вернуть 
историческое «лицо» каждому из шести произведений за счет умаления художественной 
ценности цикла. Спекуляции на тему перспектив службы Иоганна Себастьяна у марк-
графа Бранденбург-Шведтского время от времени всплывают в литературе о великом 
композиторе, прежде всего в популярной, однако остается непонятным, в чем заключалась 
для него привлекательность этого поста: сохранившиеся документальные свидетельства, 

менуэта непосредственно по окончании медленной части не производит должного эффекта; 
отсюда у него возникло предположение, будто части Симфонии послужили обрамлением 
эффектному вокально-инструментальному опусу: первые две прозвучали в качестве увертюры, 
а менуэт с двумя трио завершал музыкальную программу праздника [32, 18].
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при всей своей неполноте, говорят скорее о том, что капелла в Кётене существенно 
превосходила музыкальные силы, находившиеся в распоряжении маркграфа (и в этом 
состоит одна из возможных причин «равнодушия» Кристиана Людвига к подаренному 
ему сокровищу). Курьезным представляется и допущение, будто в нотных материалах 
Баха к 1721 году с трудом обнаружилось пять произведений, более или менее похожих 
на отвечающий требованиям современности инструментальный концерт. Само деление 
шести концертов на два «исторических слоя» вызывает сомнения —  уже хотя бы потому, 
что музыка Первого и Третьего вновь появляется у Баха (без существенных изменений) 
в лейпцигских светских и духовных кантатах; была ли она настолько устаревшей уже 
к 1721 году, что исполнение ее в одном ряду с концертами «вивальдиевской» формации 
могло произвести впечатление стилистического диссонанса? Соображения здравого 
смысла подкрепляются специальными исследованиями. Так, канадский музыковед 
Майкл Мариссен выдвинул весомые контраргументы против гипотезы, связывающей 
создание Симфонии BWV 1046a и Охотничьей кантаты, а вместе с тем и против ранней 
датировки начальной версии музыки Первого концерта [25]. Он же показал, что Шестой 
концерт не был переработкой ранней трио-сонаты (в частности, помарки и неточности 
в партиях виол объясняются их транспозицией из альтового ключа в теноровый; см.: 
[27, 54, 129–133]), и более того, в его первой части обнаруживаются характерные для 
итальянского концерта структуры развертывания —  только обнаруживаются они не 
в ритурнелях (в первой части Шестого и правда напоминающих о характерной для 
трио-сонаты полифонической вязи двух верхних партий), а, вопреки обыкновению, 
в эпизодах ([ibid., 36, 49–52], также [24, 495–498]). Таким образом, Шестой концерт, ко-
торому по привычке приписывают архаические черты, служит еще одним образцом 
творческого освоения Бахом новейших стилевых тенденций своего времени и является 
частью процесса «рецепции Вивальди», начавшегося в 1713–1714 годах.

И разумеется, современные исполнители часто играют Бранденбургские концерты 
по отдельности не из уважения к авторитетному в научных кругах баховеду, а просто 
потому, что это бывает нужно им из практических соображений. Тем не менее, про-
блема цикла действительно существует, и порождена она отнюдь не Геком. Доказать 
необходимость исполнения шести произведений именно в том порядке, в котором 
внес их в свою рукописную партитуру Бах, совсем непросто. А в отсутствие подоб-
ных доказательств кому-то покажется, к примеру, не слишком удачным соседство двух 
блестящих звучных концертов для большого и разнообразного состава инструментов, 
в том числе духовых, в фа мажоре (почему бы не развести эти концерты на некоторое 
расстояние?) (ср.: [30, 22]). Но главное —  финал, лишенный внешней эффектности и, мо-
жет быть, даже разочаровывающий после неотразимого в своей дерзновенности Пятого 
концерта3. На его необычный и неожиданный облик указывал еще Филипп Шпитта: 
«Вся протяженная [первая] часть являет картину странного, сумрачного (verschleiertes) 
настроения, подступиться к созданию которой мог, пожалуй, только Бах —  и вдвойне 
странного, если принять во внимание изначальную цель концерта» [33, 743]. Есть ли 
иные резоны завершать записи и полные концертные исполнения цикла именно этим 
произведением, кроме пиетета —  возможно, в данном случае излишнего —  перед волей 
великого композитора?

3 Чтобы выйти из затруднительного положения, Малькольм Бойд в своей монографии на-
зывает Шестой «Золушкой» среди Бранденбургских концертов, не выставляющей своих чар 
напоказ (см.: [11, 91–92]). Это ставшее популярным сравнение можно было бы принять за остро-
умное, если бы не досадная деталь: как раз в финале известной сказки Золушка преображается 
и перестает скрывать очарование… Судя по всему, Бранденбургские концерты Баха в своем 
построении ориентируются на некий иной сюжет.
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В том, что поставленные вопросы не надуманы автором этой статьи, свидетельствует 
довольно распространенная практика исполнения Бранденбургских концертов в «экс-
периментальном» порядке —  причем подобные художественные опыты ставят, в том 
числе, коллективы с мировым именем. Так, музыканты ансамбля La Simphonie du Marais 
под руководством гобоиста и блокфлейтиста Юго Рейна для живого исполнения в зале, 
состоявшегося 18 и 19 июля 2012 года, расположили концерты следующим образом: 
Третий —  Четвертый —  Первый (антракт) Шестой —  Пятый —  Второй; сделано это было 
для того, чтобы некоторые из 20 артистов, занятых в исполнении, —  особенно те, кто, 
подобно барочным коллегам, играли на разных инструментах, —  имели возможность 
отдохнуть и подготовиться к выполнению новой функции. Выступление было запи-
сано, и для выпущенного по его следам альбома Юго Рейн решил поменять порядок 
следования концертов, начав с Пятого, в котором мастерски представлен главный ин-
струмент Баха. Чтобы подчеркнуть контрасты инструментальных красок, избранных 
композитором, далее концерты располагались так: Третий —  Первый —  Четвертый —  
Шестой —  Второй [30, 22]. Идея французских музыкантов представляется достаточно 
ясной. Как и в живом звучании, в альбоме произведения были поделены на две тройки 
(2 CD), при этом наименее эффектные в звуковом отношении концерты (чисто струнные 
Третий и Шестой) заняли вторые позиции; завершающий программу Второй концерт, 
наряду с Пятым, является наиболее известным сочинением цикла, а по популярности, 
возможно, не имеет себе равных среди всех шести.

Для программы концерта в Библиотеке Конгресса США 4 февраля 2014 года Фрай-
бургский барочный оркестр избрал следующее построение: Первый —  Шестой —  Второй 
(антракт) Третий —  Пятый —  Четвертый. В таком же порядке произведения записаны и на 
альбоме лейбла Harmonia Mundi, изданном также в 2014 году, —  однако автор аннотации 
к альбому, известный музыковед Петер Вольни в своем тексте никак не комментирует 
замысел исполнителей; напротив, он рассказывает о каждом из концертов по очереди, 
согласно тому порядку, в котором их расположил Бах, благоразумно не вдаваясь при 
этом в дискуссии с другими исследователями. Зато в буклете американского концерта 
автор развернутой просветительской статьи, сотрудник музыкального отдела Библи-
отеки Николас Александр Браун демонстрирует большую эрудицию —  среди прочего, 
он ссылается на идеи упомянутого Майкла Мариссена относительно единства цикла. 
Однако, вслед за музыкантами Фрайбургского барочного оркестра, отвергшими предло-
женный Бахом порядок, Браун приходит к выводу о приоритете достоинств отдельных 
концертов над логикой целого (и в этом оказывается отчасти созвучен идеям Гека). 
Как бы ни старались музыковеды, любая их аргументация за отсутствием фактических 
данных является не более чем гипотезой: «Одно из возможных объяснений этой на вид 
случайной группировки состоит в том, что Бах мог счесть стилистические связи между 
концертами достаточной причиной для того, чтобы составить из них сборник. <…> 
Данная интерпретация придает основное значение уникальности каждого концерта, 
а не его роли как части собрания в целом» [12, 6]. Справедливости ради стоит отме-
тить, однако, что составители программы позаботились о ее логике —  руководствуясь 
примерно теми же принципами, что и Юго Рейн, но действуя чуть более тонко. «Не-
достаточно эффектные» Третий и Шестой концерты и в данном случае располагаются 
«в тени» (возможно, «скрывая» свои достоинства), в то время как ключевые позиции 
занимают Первый и Четвертый концерты —  не столь популярные, как Пятый и Второй, 
но способные произвести большое впечатление на публику, когда за дело берутся такие 
мастера, как музыканты Фрайбургского барочного оркестра.

Вероятно, наилучшим образом убеждение тех, кто не склонен искать глубокие смыслы 
в построении Бранденбургских концертов, сформулировал Майкл Тэлбот: «Подоб-
но всем сборникам, представляющим собой смесь произведений —  уже написанных, 
но требующих переработки, написанных ранее, но пригодных в существующем виде, 
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и созданных специально для данного собрания (к числу которых может принадлежать 
по меньшей мере Второй концерт), Бранденбургские концерты относятся к категории 
опусов, которые я называю “организованными наполовину”. Поскольку композитор ис-
пользовал не все готовые сочинения, претендовавшие на включение в сборник, а только 
часть из них, критерием отбора для него могло служить соответствие этих сочинений 
новому контексту (с точки зрения тональности, структуры, инструментального состава). 
Однако, в отличие от ряда произведений, с самого начала задуманных как часть сбор-
ника (как это было в случае с партитами Баха), организация, достигаемая в результате 
процесса отбора, а не сочинения с чистого листа, остается на весьма примитивном 
уровне: поверхностная и фрагментарная, а не сквозная и всеобщая» [34, 466–467]. По-
добная практика была распространена у многих авторов инструментальной музыки 
в первой половине XVIII века, и с точки зрения Тэлбота Бранденбургские концерты 
как организованное целое не выделяются на фоне их опубликованных собраний. Од-
нако Бах есть Бах, и уже одна репутация великого композитора провоцирует на поиски 
в его опусах «тайной поэтики» (А. В. Михайлов). А кроме того, мы могли бы возразить 
Майклу Тэлботу, обратившись ко всем хорошо известному примеру: прославленная 
Месса си минор в той или иной (но в любом случае значительной) степени создавалась 
путем аранжировки уже существующих композиций, в том числе созданных изрядное 
количество лет назад. Тем не менее, уровень ее структурной организации никак не 
назовешь поверхностным и фрагментарным. И хотя в 1721 году И. С. Бах не был еще 
таким мастером построения глубоко осмысленного целого из имеющихся в нотной 
библиотеке частей, каким он стал в последние десятилетия жизни, его опус-юбиляр 
содержит в себе достаточно «странностей» и трудно объяснимых деталей, чтобы мы 
отказали себе в удовольствии поразмышлять над ними. Ведь в конце концов, оставаясь 
без какого бы то ни было объяснения, эти странности —  и парадоксальный финал, пожа-
луй, в первую очередь —  бросают тень и на собрание сочинений, и на самого` его автора.

Прежде чем изложить собственное ви`дение «Шести инструментальных концертов» 
как внутренне единого цикла, кратко расскажу об опыте моих предшественников. В це-
лом его нельзя назвать удачным, однако многие подходы и конкретные наблюдения нам 
пригодятся, и более того, без них мне было бы трудно прийти к своим представлениям.

Среди всех имеющихся работ, безусловно, выделяются труды Майкла Мариссена, 
и прежде всего его неординарная монография, посвященная Бранденбургским концер-
там. Ее автор —  тонкий знаток источников, связанных с этим собранием, и остроумный 
мыслитель; ему единственному удалось сформулировать всеобъемлющую научную 
теорию, интерпретирующую идейный замысел Баха. Но, пожалуй, Мариссена порой 
подводит избыток интеллектуализма: речь идет как об отдельных, часто необязатель-
ных, аргументах исследователя, так и о его конечных выводах. Своей книге Мариссен 
предпосылает два эпиграфа. Первый —  фрагмент кантатного либретто; произведение, 
музыка которого не сохранилась, было написано на праздник Посещения Марии (2 июля 
1725 года): «Er stößet die gewaltig leben /  Vom Stuhl dahin, /  Und kann die Niedrigen dagegen 
hoch erheben». Второй —  один из стихов Песни Богородицы, который воспроизводит 
неизвестный либреттист: «Низложил сильных с престолов и вознес смиренных» (Лк 1:52). 
Отсылка к Библии и к лютеранскому богословию, опирающемуся на текст Священ-
ного Писания, не случайна. Основную мысль своей работы автор формулирует в сле-
дующем абзаце: «Коротко говоря, основная цель социальной интерпретации музыки 
Баха состоит не в том, чтобы показать, будто Бах выступал в защиту революционных 
действий, направленных против современных общественных иерархий, или предвидел 
их в будущем, а скорее в предположении, что он мог излагать в напоминание своим 
слушателям важное положение лютеранского учения, согласно которому подобные 
конфигурации относятся только к миру сему и поэтому не имеют значения в конечной 
перспективе» [27, 115].
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Многочисленные парадоксы музыки Бранденбургских концертов, подмеченные, 
надо сказать, очень зорко, Мариссен всякий раз проецирует на жесткие иерархичные 
структуры общества, в котором Бах жил, —  и прежде всего на иерархию музыкан-
тов, исторически сложившуюся в немецких придворных капеллах. Тихозвучные 
блокфлейты «возвышаются» в Четвертом концерте; последние инструменты в му-
зыкальном коллективе, альты (труд этих ремесленников-рипиенистов был самым 
неблагодарным, в том числе с финансовой точки зрения) выходят на первый план 
в Шестом, в то время как аристократические виолы да гамба, для которых по тра-
диции сочиняли сложную в техническом отношении сольную музыку, напротив, 
играют в данном сочинении весьма скромную роль. Привилегированные охотничьи 
роги, corni da caccia, с трудом находят себе место в сложной музыкальной иерархии 
первой части Первого концерта. Главный музыкант капеллы, виртуозный первый 
скрипач, самодовольно наслаждается своим искусством в Четвертом концерте, однако 
в конечном итоге ни в одном из произведений цикла не господствует безраздельно: 
хотя все шесть сочинений Баха используют формальные структуры, сложившиеся 
в творчестве Вивальди и его соотечественников, ни одного настоящего скрипич-
ного концерта среди них нет —  и более того, сами заимствованные у итальянцев 
принципы построения формы часто выворачиваются наизнанку, как в упомянутой 
выше первой части Шестого концерта.

Мариссен уместно обращает внимание читателей на парадоксальность баховско-
го подхода как непосредственно к концертированию, так и к трактовке музыкальной 
формы, однако в своей концепции заходит слишком далеко. Расположенный скорее 
доброжелательно к его провокационному труду, Тэлбот упрекает автора в излишней 
серьезности, в пренебрежении игровой природой (jeux d’esprit, Spielfreudigkeit) музыки 
Баха: если большинство наблюдений Мариссена можно объяснить в рамках чистой 
эстетики, стоит ли приписывать им всякий раз сложные и порой неуклюжие отсылки 
к социальным структурам? [34, 467]. Дэвид Хамфрис настроен еще более критично: в ед-
ком, ироничном отзыве он демонстрирует многочисленные натяжки и слишком вольные 
допущения, к которым приходиться прибегать автору обозреваемой книги для того, 
чтобы обосновать свои неочевидные, искусственные, а в иных случаях порожденные 
«извращенной» (twisted) избретательностью ума идеи [19].

При всей своей спорности интерпретации Мариссена основаны на тщательном 
анализе музыкального материала концертов. В сравнении с его трудами другой суще-
ствующий подход может показаться несолидным, лежащим за рамками строгой науки. 
Тем не менее, он приобрел большую популярность у публики и оказал определенное 
воздействие на научные труды. В аннотации к записи Шести концертов Новым лондон-
ским консортом (1994) его лидер, блокфлейтист Филип Пике, предложил рассматривать 
части цикла как аллегории —  в духе поздравительных серенат и «музыкальных драм» 
И. С. Баха. Исходя из общего характера музыки и ее отдельных особенностей он оза-
главил, к примеру, Второй концерт «Фама, Гомер, Вергилий и Данте на горе Парнас», 
Третий —  «Девять муз и Гармония сфер», Четвертый —  «Музыкальное состязание между 
Аполлоном и Марсием» и так далее [28]. Величина допущений в образных трактовках 
Пике, не претендующих, впрочем, на вхождение в научный дискурс, значительно пре-
вышает интерпретаторские вольности Мариссена.

Тем не менее, игра, предложенная этим замечательным музыкантом («найди свою 
аллегорию для каждого из концертов»), по-настоящему увлекала слушателей. По про-
шествии менее чем двух лет немецкий музыковед Карл Бёмер решил «поправить» толко-
вание Пике, придав ему солидную научную единообразность. Исходя из представления 
о цикле как о музыкальном приношении маркграфу, Бёмер трактовал шесть концертов 
как аллегорические картины, на которых присутствует и фигура заказчика: Первый 
изображает Кристиана Людвига охотником, Второй —  героем (Геракл играет на трубе, 
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а Дионисий, Гера и Аполлон —  соответственно на блокфлейте, гобое и скрипке), Тре-
тий —  покровителем искусства, окруженным музами; в Четвертом концерте маркграф 
принимает образ пастуха (Пан играет на флейте, Феб на скрипке, в центральной части 
появляется Эхо), в Пятом —  любовника (на мелодических инструментах солируют Марс 
и Венера); наконец, в Шестом Кристиан Людвиг предстает ученым человеком, сопро-
вождает его богиня мудрости Афина [10].

Музыкальная герменевтика такого рода была бы совсем поверхностной, если бы 
не стоящая за ней аутентичная традиция аллегорического восприятия музыкальных 
инструментов и устойчивого соотнесения их с инструментами легендарных античных 
времен. Уже в музыкальном театре Возрождения, в частности в придворных интерме-
диях, вошло в моду демонстрировать публике декоративные изображения старинных 
лир, сиринг и прочих диковин, сопровождая их появление на сцене игрой реальных 
музыкантов на распространенных в тогдашней практике инструментах (см.: [5]); «экс-
трамузыкальные» ассоциации барочных концертов, в особенности сочиненных для 
знатной публики, бывают небезосновательны. Отсюда возникает потребность соединить 
аллегорическое истолкование баховского цикла с детальным анализом музыкальной 
ткани и строения отдельных концертов, что и происходит в диссертации Майкла Ле-
онарда, автор которой аргументирует свои идеи обширными экскурсами в различные 
области барочного музыкального репертуара, вплоть до немецких охотничьих песен, 
а также в сферы придворного искусства и литературы, высокой учености и т. п. Пря-
молинейность основного тезиса диссертации —  все составляющие цикла обретают 
конечное единство в аллегории аристократической охоты —  и ощутимая эклектичность 
изложения подрывают доверие к общим теориям Леонарда, однако многие из его от-
дельных наблюдений могут оказаться полезными и подтолкнуть нас к дальнейшим 
исканиям (см.: [23]).

Образная наглядность музыки Баха не противоречит ее учености и не исключает 
глубины заложенных в ней идей. Присоединяясь к игре в аллегории, кратко перечислю, 
какие фундаментальные идеи и подходы предшественников я беру с собой (заимствова-
ние конкретных наблюдений также будет отмечено, но уже в процессе интерпретации). 
Во-первых, я намерен обращать внимание на степень напряженности во взаимодействии 
между инструментами и инструментальными группами ансамбля: измерить этот «па-
раметр концертирования» в точных величинах невозможно, но его градации ощутимы. 
Притом что каждый из шести компонентов собрания именно в плане концертирования 
представляет совершенно индивидуальное решение, части цикла можно расположить 
на единой шкале, полюсами которой станут известные со времен Михаэля Преториуса 
этимологии слова «концерт»: conserere (то есть «гармонично сочетаться») и concertare 
(«состязаться, соревноваться»). Речь не идет, конечно, о том, что Бах мог знать (хотя бы 
в пересказе) соответствующий фрагмент «Построения музыки» (Syntagma musicum), 
но диалектику барочного концертирования он постиг, без сомнения, глубоко. Во-вто-
рых, вслед за Мариссеном следует указать на противопоставление диезной и бемольной 
тональных сфер в цикле (для этого совершенно не обязательно пользоваться терми-
нологией Иоганна Давида Хайнихена, с которой Бах мог быть и незнаком). И наконец, 
следует согласиться с канадским исследователем в том, что тональный план цикла не 
просто симметричен (два концерта с одним бемолем при ключе —  два с одним диезом —  по 
одному с двумя диезами и с двумя бемолями): ряд бемольных концертов демонстрирует 
возрастающую слаженность ансамбля, тогда как расположенные подряд три диезных 
сочинения отличаются очевидным нарастанием состязательности (см.: [26, 206–212], 
[27, 100–109]); в отличие от Мариссена я бы не стал, однако, преувеличивать значение 
данной симметрии как смыслообразующего момента —  скорее это важный симптом, 
чем существо дела.
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Хронология создания концертов не входит в круг стоящих передо мной задач, однако 
возможные обстоятельства возникновения ранних версий некоторых произведений, 
а также точно известный контекст, в котором музыка их частей использовалась Бахом 
в лейпцигские годы, следует учесть: эти данные способны подкрепить или опровер-
гнуть некоторые наши догадки (тем самым требование Гека рассматривать каждый из 
вошедших в рукопись концертов как часть большой истории его музыкального матери-
ала не останется без внимания). И последнее из предварительных замечаний: хорошо 
известно, что в собрание не вошел ни один из концертов, написанных в миноре, —  тем 
не менее нельзя недооценивать роль минорных медленных частей (лишь в BWV 1051 
Adagio ma non tanto написано в Es-dur, но и оно завершается половинной каденцией 
в соль миноре). Сам по себе факт ухода из мажора в параллельную тональность во второй 
части концертного цикла является нормой —  возможно, однако, что миноры не просто 
оттеняют «солнечные» края Бранденбургских концертов, но и образуют собствен-
ную линию. По крайней мере следует отдать должное одному из наблюдений Майкла 
Леонарда: заключительные каденции медленных частей (включая и Adagio BWV 1048, 
нотный текст которого состоит из одной каденции) образуют зеркальную симметрию 
(см. [23, 211–212]). Возможность ее непроизвольного возникновения исключить нельзя, 
но почему бы не предположить, что Бах продумывал связи между минорными медлен-
ными частями (или даже сознательно их выстраивал).

Уже история создания Первого Бранденбургского концерта ставит целый ряд про-
дуктивных вопросов4. Музыкальный материал произведения имеет сложную историю, 
из которой следует, что в хорошо известном нам виде он представлен лишь в партитуре 
Бранденбургских концертов. Чтобы получить искомое целое Бах соединил части двух 
сочинений, ни одно из которых не дошло до наших дней в оригинале.

Основой послужила так называемая ранняя версия Первого концерта. Компози-
ционная рукопись этого произведения, на которую Бах опирался, не сохранилась. Тем 
не менее, мы можем весьма точно представить себе его облик благодаря Симфонии 
BWV 1046a, партитуру которой составил ученик Баха, мерзебургский кантор Кристиан 
Фридрих Пенцель в апреле 1760 года. Пенцель активно копировал ноты, перешедшие 
после раздела музыкального архива великого композитора к его сыну Вильгельму Фри-
деману, и в случае с Симфонией он опирался на комплект голосов, в котором получили 
отражение также некоторые правки, внесенные автором в нотный текст первой части 
при использовании ее в качестве вступительного номера к лейпцигской церковной 
кантате BWV 52 «О льстивый мир, тебе не верю я!» (первое исполнение кантаты со-
стоялось 24 ноября 1726 года; см. подробно: [25, 31, 37–38 n. 24, 39 n. 27, 43–44, 44–45 n. 42,  
43]). В существенно расширенную версию произведения BWV 1046 (то есть в Первый 
Бранденбургский концерт) Бах добавил третью часть Allegro с концертирующей малой 
скрипкой (Violino piccolo concertato) и Полонез как дополнительное (второе по порядку 
исполнения и третье по общему счету) трио к Менуэту. В заключительном трио он 
заменил скрипки тремя гобоями в качестве нижней партии, над которой играют два 
corno da caccia; также Бах передал в Adagio музыкальный материал из партии первой 
скрипки в партию малой, которая концертирует в этой части вместе с первым гобоем. 
При этом в первой части, не имеющей темпового указания, добавленная к ансамблю 
малая скрипка просто дублирует партию первой и не является по сути концертирую-
щим инструментом.

Малькольм Бойд выдвинул и убедительно аргументировал гипотезу, что первоисточ-
ником музыки Allegro послужило некое неизвестное нам вокально-инструментальное 

4 Михаил Семенович Друскин пишет о совмещении в этом произведении «жанровых при-
знаков сюиты —  без сарабанды, но с двумя менуэтами! —  и концерта» [3, 287], что явно неверно 
и уводит далеко от существа дела.
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произведение —  очевидно, хор; его музыкальный материал с новым текстом Бах использовал 
повторно в поздравительной кантате BWV 207, исполненной 11 декабря 1726 года в связи 
с назначением Готлиба Корте професcором римского права в Лейпцигском университете. 
Необычное происхождение части объясняет ее уникальную форму и нестандартный 
характер концертирования малой скрипки5, танцевальную основу музыки6, а также 
обилие двойных и тройных нот в партии лидера ансамбля (изначально это были хоро-
вые голоса). Утерянный хор был написан в тональности F-dur, считает Малькольм Бойд, 
поэтому Баху и пришлось ввести в качестве концертирующего инструмента не обычную 
скрипку, а малую, транспонирующую на терцию вверх [11, 62]7. Впрочем, на мой взгляд, 
нельзя исключить и обратного: Бах перенес ре-мажорный хор на малую терцию вверх, 
чтобы привести его в соответствие с основной тональностью BWV 1046a, произведения, 
взятого за основу Первого концерта (по крайней мере, в Кантате BWV 207 заглавный 
хор, музыка которого была воспринята, очевидно, непосредственно из первоисточника, 
звучит в ре мажоре). Выбор концертирующей малой скрипки был запрограммирован 
в этом случае не тональностью хора, а тональностью Симфонии.

Может показаться, что гипотеза Бойда решает все проблемы с нестандартным устрой-
ством Первого концерта [19, 128–129]. Однако вопросы остаются. В чем состоит смысл 
соединения музыки двух настолько разных сочинений в BWV 1046? Почему Бах решил 
использовать в качестве материала для дополнительной части с яркой концертирующей 
партией столь неудобный источник, как несохранившийся хор? Что послужило причи-
ной добавления Полонеза и переинструментовки Второго трио в Менуэте? Почему Бах 
настаивает на том, чтобы в написанном исключительно для струнной группы Полонезе 
не участвовала малая скрипка? Ремарку Violino piccolo tacet ему пришлось буквально вти-
скивать между названием танца и верхней строкой музыкального текста (см. ил. 1) —  но 
при этом вполне очевидно, что присоединение малой скрипки к ансамблю (равно как 
и ее молчание) почти не влияют в данном случае на общий характер звучности. Первый 
Бранденбургский концерт получился у Баха внутренне сложным, многосоставным, 
полным напряженного взаимодействия между музыкантами ансамбля, и это располагает 

5 Например, тот факт, что, вступая в такте 17, она цитирует ритурнель (для первого всту-
пления хора, напротив, экспонирование основного тематического материала является нормой 
[11, 64–65]). Это объяснение категорически не устраивает Мариссена [27, 28–29 n. 22]; с его точки 
зрения тематическая зависимость малой скрипки от ритурнеля в первом разделе формы и ее 
постоянная вовлеченность в диалог с другими инструментами в среднем разделе свидетель-
ствуют о том, что Бах сознательно препятствует концертмейстеру ансамбля вступить в свои 
законные права [ibid., 27–35]. Чтобы объяснить странный эффект —  струнная группа не прерывает 
своего звучания даже в т. 82–83, в момент, когда малая скрипка исполняет нечто вроде краткой 
каденции (Adagio), остроумный Филип Пике предлагает следующее объяснение: Первый кон-
церт не просто изображает «Триумф кесаря» (как урок бренности земной славы), но отсылает 
к конкретному историческому персонажу —  любителю игры на лире (da braccio) Нерону; для 
поддержки своих выступлений тот, как известно, прибегал к услугам клаки, которая поднимала 
шум при всяком удобном случае (и часто делала это неуместно) [28, 10–11].

На самом деле Бах заботится о том, чтобы малая скрипка при всех неблагоприятных осо-
бенностях фактуры, унаследованной от первоисточника, производила впечатление concertato: 
см. ремарки piano semper и даже pianissimo semper в т. 19–20 у всех инструментов, кроме концер-
тирующего, и аналогичные указания в дальнейшем.

6 Таковой выступает ритмическая формула паспье, встречающаяся у Баха скорее в тор-
жественных хорах (таких, как Gloria из Мессы си минор), чем в финалах инструментальных 
сочинений [11, 65–66].

7 «Малая скрипка производит экстраординарное впечатление ре-мажорной звучности 
(и технической легкости) в контексте фа мажора», —  восхищается достигнутым эффектом 
Майкл Тэлбот [34, 468].
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к поискам особого замысла. Уже первые «саксонские» фанфары corno da caccia образуют 
настолько острый ритмический диссонанс (наложение триолей на шестнадцатые), что 
это могло произвести на слушателей шокирующее воздействие (см. первую страницу 
партитуры концерта и всего цикла на цв. ил. 1). Спрашивается, с какой целью?!

Неоспоримого ответа на подобные вопросы у нас, очевидно, никогда не появится. 
Но рабочую гипотезу можно предложить. Майкл Леонард делает интересное наблю-
дение. Протяженность первой части BWV 1046 составляет 84 такта. При этом в Allegro 
начало третьего раздела (малая скрипка вступает с материалом ритурнеля сразу после 
квазикаденции Adagio) также приходится на 84-й такт. Между тем известно, что это 
число имело для Баха важное символическое значение: в партитуре Мессы си минор 
композитор выписал его по окончании хора Patrem omnipotentem, и, очевидно, не только 
для того чтобы формально обозначить количество содержащихся в нем тактов. Ком-
ментарии Леонарда к его находке, на мой взгляд, переусложнены и неубедительны: он 
игнорирует прямой смысл числа 84 в Symbolum Nicenum Иоганна Себастьяна. Его удачно 
объясняет Робин Ливер: 84 = 14*6, то есть является произведением «числа Баха» на 
6 дней Творения (напомню, что латинский текст хора как раз и выражает веру в Бога 
как Творца Вселенной) (см.: [21, 19]). Почему бы не представить себе, что и в контексте 
Первого концерта Бах отсылает нас к образу Сотворения мира, начинающегося, меж-
ду прочим, с хаоса, то есть с диссонанса? Интродукцию в духе знаменитой оратории 
Гайдна Бах написать, разумеется, не мог, да от него этого и не требовалось. Однако 
воля творца, упорядочивающего разнообразный, порой с трудом прилаживаемый друг 
к другу музыкальный материал, в построении концерта ощущается.

С этих позиций можно найти подходящее объяснение и для числа 84 в Allegro. Конеч-
но, можно сказать, что начало репризного раздела именно в 84-м такте стало простым 
совпадением: количество тактов и внутренние пропорции формы мог диктовать перво-
источник. Ничто не исключено, но обратим внимание на то, что в хоре из поздравитель-
ной кантаты аналогичный раздел начинается в такте 90; при этом похоже, что именно 
данный хор наиболее точно воспроизводит строение оригинала —  так, выразительное 
Adagio в его контексте выглядит не слишком хорошо мотивированным. (Представим 
себе, что Бах, выполняя денежный заказ, удачно пришедшийся на относительно сво-
бодное время Адвента, позволил себе не слишком стараться, приспосабливая старую 
музыку к новым, достаточно пустым и вымученным славословиям, которые состряпал 
по такому случаю плодовитый Пикандер.)

Распишем наиболее вероятный сценарий. Некогда Бах сочинил хор праздничного 
характера, в центре которого в соответствии с содержанием словесного текста требо-
валась риторичная антитеза —  таковой и стали два такта Adagio. В 1721 году (или чуть 
раньше) Бах искал подходящий материал для третьей части BWV 1046. В его распо-
ряжении наверняка имелись пьесы концертного характера, которые было нетрудно 
приспособить для нового контекста. В крайнем случае Бах мог написать нечто новое, 
и тем не менее он взялся за музыку хора и, возможно, слегка подправил ее пропорции. 
Вероятно, Баху были нужны солирующая скрипка (не обязательно малая), риторическая 
остановка перед тактом 84 и эффектное вступление солиста, «корифея» хора разноо-
бразных музыкальных инструментов именно в 84-м такте (см. пример 1).

Допустим, что уже в эти годы Бах позиционировал число 84 как выражение глу-
бокой личной веры в разумную упорядоченность Творения («но Ты все расположил 
мерою, числом и весом» —  Прем 11:21b). В таком случае число 84 в Allegro, как и в первой 
части, знаменует завершение глубоко почитаемых многими христианами Шести дней. 
Собственно говоря, первая часть концерта и оканчивается в 84-м такте. А Allegro не 
завершается потому, что на шестой день был создан человек, венец Творения, глав-
ное предназначение которого, согласно божественному плану, заключается в том, 
чтобы беспрестанно, из поколения в поколение возносить Богу словесную хвалу. Это 
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1 BWV 1046. Allegro. т. 80–84
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оправдывает и обращение к вокально-инструментальному первоисточнику хвалебно-
го характера, и Adagio —  проникновенное высказывание, в котором первый из людей 
благодарит Создателя за совершенство лучшего из миров (не забудем, что шестерка 
умножается на 14 —  «личное» число Себастьяна).

Исходя из сказанного изменения, внесенные Бахом в заключительную часть, можно 
объяснить в театральном ключе. Полонез представляет собой яркий «волыночный» 
эпизод в духе стилизованного славянского фольклора; можно даже предположить, 
что идея подобной пьесы была навеяна творчеством близкого приятеля композито-
ра в те годы —  Георга Филиппа Телемана. Первое трио носит отчетливо выраженный 
французский характер; с заменой струнных инструментов на гобои в «охотничьей» 
музыке второго трио укрепилось немецкое начало. В целом финал концерта можно 
представить себе как своеобразный «балет наций», танцующих как по отдельности, 
так и в общечеловеческом галантном Менуэте —  ведь Бог создал не только Адама, но 
и разные счастливые народы, и никто не освобождал их от обязанности с веселием 
славить своего Творца. Именно при такой, театральной трактовке данной части стано-
вится объяснимым неучастие малой скрипки в Полонезе: вы же не хотите сказать, что 
первый в мире человек был славянином?8 Возможно, подобная мысль пришла в послед-
ний момент и в голову Баха, и поскольку в музыкальном отношении добавление малой 
скрипки в данном танцевальном разделе непринципиально, он срочно вписал на почти 
отсутствующее в партитуре место ремарку: «Малая скрипка молчит».

Adagio Первого концерта —  один из шедевров баховской лирики, но даже в нем можно 
обнаружить театральный эпизод —  каденцию с движением баса по звукам фригийского 
тетрахорда в заключительных тактах. Кристоф Вольф восхваляет их за «прихотливую 
инструментовку», в которой дополняющие друг друга гармонии окрашены контрастны-
ми звучностями: «Концерт демонстрирует в высшей степени утонченное и смотрящее 
далеко вперед чувство инструментовки Баха; этот феномен —  опять-таки связанный 
с его опытом органиста —  производит особенно сильное впечатление в четырех за-
ключительных тактах второй части, которая заканчивается половинной каденцией 
в ее основной тональности ре минор. Нисходящие каденционные шаги (d —  c —  B —  A) 
постепенно разворачиваются в динамике piano, на каждый такт приходится по три ак-
корда, представленных контрастными оттенками чередующихся инструментальных 
красок; инструменты окончательно воссоединяются на forte в финальном ля-мажорном 
трезвучии» [35, 102–103] (см. пример 2).

Полутора веками ранее Филипп Шпитта также не обделил это гениальное завершение 
Adagio, «преисполненный страдания плач», своим восхищенным комментарием: «Безу-
тешная жалобная речь затихает неожиданно, лишь тихие рыдания раздаются в обезлю-
девшем пространстве» [33, 739]. Шпитта сравнивает этот фрагмент с заключительными 
тактами Траурного марша из «Героической» Бетховена, и столь смелая параллель имеет 
право на существование (несмотря на различный смысл двух произведений). Человек 
создан Богом, но является смертным: при всех возможных библейских ассоциациях 
Первый концерт находится в очень сложном соотношении с представлением о Шести 
днях Творения и в отличие, скажем, от упомянутой оратории Гайдна не должен вос-
приниматься в плане иллюстрации священного сюжета. Его вторая часть дает старт 
важнейшей смысловой линии цикла —  осмыслению конечности нашего земного бытия.

8 Майкл Мариссен, по-видимому, напрасно настаивал на славянском происхождении малой 
скрипки [22, 193–198], строя на этом фундаменте дальнейшие спекулятивные рассуждения. 
В свою очередь, Филип Пике находился, кажется, не так далеко от истины, трактуя отсутствие 
малой скрипки в Полонезе в программном духе: lira (da braccio) не может играть в ансамбле 
с волынкой [28, 11].
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Представляя читателям своей монографии Первый концерт, Шпитта обраща-
ет внимание на его хиастические структуры —  как в строении отдельных частей, так 
и в общей организации этого произведения [ibid., 738–739]. С еще большей справедли-
востью подобные структуры можно указать и в отношении всего цикла (упомянутая 
выше зеркальная симметрия заключительных каденций медленных частей, которую 
обнаружил Леонард, является одним из частных случаев). Однако, если мы попробуем 
описать его организацию в самом общем плане, исходя из параметра напряженности 
взаимодействия инструментов в ансамбле, следует учесть важный момент: Шестой кон-
церт стоит особняком, поэтому симметрию следует прослеживать в расположении 
первых пяти сочинений. Сделать это окажется нетрудно. Если мысленно нарисовать 
координатную плоскость и расположить в ней по оси x шесть концертов, а ось y считать 
направленной от нулевой точки (conserere) вверх (возрастание concertare), то первые 
пять произведений расположатся наподобие римской буквы V, тогда как BWV 1051 будет 
представлять отдельно стоящую единицу (I); в целом же условный графический образ 
цикла будет соответствовать римской шестерке (VI). Я далек от мысли о том, что Бах 
визуализировал строение своего цикла именно таким образом, но схема получается 
и красивой, и символичной.

Первые три концерта образуют движение к нулевой точке. BWV 1047 лишь по недо-
разумению кажется недостаточно контрастным по отношению к BWV 1046. Отношения 
в ансамбле полностью перестроены: на первом плане находятся четверо концертирующих 
музыкантов, в то время как рипиенисты ограничиваются поддержкой их партий; Петер 
Вольни высказывает в этой связи радикальное предположение: ранней версией произ-
ведения мог быть концерт для четырех солистов [36, 17–18]. В свою очередь, отношения 
концертирующих инструментов внутри данной группы отличаются равноправием. 
BWV 1047 нередко трактуют как концерт для трубы, что, конечно, неверно; основанием 

2 BWV 1046. Adagio. Заключительные такты
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может служить в высшей степени виртуозная техника игры в высоком регистре (clarino), 
не знающая себе равных ни у Баха, ни во всем барочном репертуаре (в первой части 
исполнитель трижды должен сыграть 24-й обертон; см.: [17]). По-видимому, ни Гот-
фрид Райхе, ни его коллеги не были в состоянии осилить такую партию, вследствие 
чего композитор не смог воспользоваться материалом Второго концерта в лейпцигских 
сочинениях двадцатых или тридцатых годов. Тем не менее, труба в ансамбле BWV 1047 
не только не доминирует, но находится в абсолютной гармонии с другими музыкантами. 
Как отмечает солист Оркестра века Просвещения Дэвид Блэккедер, барочная труба 
in F отличается от своих сородичей мягкостью звучания и поэтому хорошо сливается 
с другими солирующими в Бранденбургском концерте инструментами, не заглушая их; 
ничего «воинственного» и «фанфарного» в ее тембре нет9. Этим и объясняется, очевид-
но, обращение Баха к редкой для его творчества и для современной ему музыкальной 
практики в целом разновидности инструмента10. Попытки ассоциировать его звучание 
во Втором концерте с аллегорией прямой трубы римской богини Фамы (Пике) или 
с героической сферой в принципе (Бёмер) основаны, таким образом, на недоразумении.

Другая особенность концерта —  опора на «квадратные» структуры, особенно заметная 
в первой части; Майкл Тэлбот находит эту черту ее музыки неожиданной для барочного 
концерта и потому в некотором смысле «комичной» [34, 468]. Юрий Николаевич Хо-
лопов также не оставил без внимания тот факт, что произведение начинается восьми-
тактовой структурой, соответствующей классическому периоду из двух предложений; 
он же отмечает, что в процессе интенсивного разработочного развития этой темы она 
больше ни разу не вернется в целостном виде [9, 124–125, 141–142]. Безусловно, такая игра 
с «разрезанием» восьмитакта на четырехтакты и еще более мелкие построения была 
возможна у Баха только в контексте концертного жанра с частым противопоставлением 
tutti и solo, с постоянным взаимодействием концертирующих музыкантов между собой.

Примечательно, что при всем разнообразии экстрамузыкальных интерпретаций 
комментаторы сходятся на том, что Второй концерт имеет некий социальный подтекст. 
Шпитта не скрывает своего восторга перед произведением, в свежих красках которо-
го ему мерещится «вся немецкая романтика»: «Что за первая часть! —  восклицает он 
в начале развернутого поэтического описания музыки концерта. —  Как ему удалось 
изобразить вереницу юных рыцарей с пламенным взором, c развевающимися султанами 
на шлемах!». Один из юношей запевает ликующую песнь, и она возносится под кроны 
лесных деревьев; к нему присоединяются другие воины, отряд удаляется, а звуки музы-
ки еще доносятся до нас издалека. «Вот что получилось здесь из простой концертной 
формы!» —  не находит себе покоя автор солидной монографии [33, 740]. Как мы помним, 
Пике выводит в своей аллегории на воображаемую сцену корифеев поэтического цеха. 
Мариссен же обращает внимание на тот факт, что в концерте представлены все четыре 
семейства инструментов (медные духовые, деревянные духовые11, язычковые и струн-
ные), на которых играли немецкие штадтпфайферы [27, 101–102]. И если мы примемся 
вслед за Филиппом Шпиттой искать в музыке BWV 1047 предвосхищение искусства 
XIX века, то на ум нам должны прийти скорее «Нюрнбергские мейстерзингеры» Вагне-
ра, чем образы «лесной романтики». Оставаясь, однако, аутентичными, мы должны 
вспомнить о том, что среди разновидностей мировой гармонии в барочных трактатах 
нередко упоминается Musica politica (в аллегории мирового органа, структурирующей 
десятую книгу «Универсальной музургии» Афанасия Кирхера, оной отводится седьмой 

9 См. ролик «Введение в барочную трубу», выложенный на Ютьюб-канале Оркестра: https://
www.youtube.com/watch?v=6XN_qgbM6Dc (дата обращения: 08.03.2021).

10 В то время как труба in D звучит в 34 произведениях композитора, а труба in C —  в 24, 
разновидность in F используется Бахом всего шесть раз [17].

11 Имеются в виду лабиальные —  продольная и поперечная флейты.
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регистр). Коль скоро чуть ранее я трактовал последнюю часть BWV 1046 как «балет 
наций», еще находящихся в единстве с сотворенной природой, то BWV 1047 отсылает 
нас скорее всего к упорядоченности зрелой социальной жизни, какие бы конкретные 
обличия она ни принимала в фантазии слушателей.

BWV 1048 гармоничен до такой степени, что о нем вряд ли стоит много говорить —  
эту музыку надо анализировать! И хотя Юрий Николаевич Холопов избегает «цен-
ностного анализа» Бранденбургских концертов, по прочтении его мастерской статьи 
возникает ощущение, что построение первой части Третьего занимает у него верхнюю 
ступеньку на пьедестале почета баховских концертных форм. Структуру обеих частей 
произведения ученый описывает вдохновенно, с подлинным восхищением и даже с ис-
пользованием восклицательного знака, что мало свойственно научному стилю дан-
ного автора —  удивляясь совершенному подобию «темы» (т. 1–46) и общего строения 
первой части, то есть «микрокосма» и «макрокосма»; нечто подобное обнаруживается 
и в форме Allegro [9, 142–144]. «В том или ином виде мы всегда находим систему про-
порциональных соответствий, возникающую на основе организованной повторности 
частей. По-видимому, такого рода к р а с о т а п р о п о рц и й (разрядка автора. —  Р. Н.) 
как симметрия, гармония частей интуитивно или сознательно ощущалась Бахом как 
важная составная часть эстетической ценности композиции», —  суммирует свои на-
блюдения ученый [там же, 143].

Третий концерт занимает центральное положение среди шести (точнее, среди V+I) 
Бранденбургских. Очевидно, что именно в нем Бах во всем блеске своего архитекто-
нического мастерства воплотил представления о всеобщей гармонии, совершенным 
образцом которой служит «музыка сфер». В структуре ансамбля это представление 
о совершенстве представлено «эмфатической тройственностью» —  как известно, 
в первой части произведения между собой взаимодействуют три группы инструмен-
тов скрипичного семейства, каждая из которых представлена тремя исполнителями. 
Не удивительно, что в этой связи комментаторам приходит в голову образ девяти муз 
(возможно, предводительствуемых Аполлоном). Скрипки в данном контексте будет 
естественно отождествить со старинными лирами.

С переходом из бемольной сферы в диезную в свои права вступает тема искусства, 
на упорядоченности которого настаивают как библейские, так и античные источники. 
Тем не менее, европейское искусство Ренессанса и раннего Нового времени имело 
привычку узнавать себя в зеркале легендарных древнегреческих времен. В этой связи 
стоит вспомнить о том, что музыку первой части BWV 1048 Бах использовал впослед-
ствии в качестве вступительной симфонии к Церковной кантате BWV 174 «Да возлюблю 
всем сердцем я Всевышнего», впервые исполненной 6 июня 1729 года на понедельник 
Пятидесятницы; при этом он аранжировал свой первоисточник, дополнив состав ан-
самбля тремя гобоями (в том числе одним теноровым) и двумя corno da caccia, тем самым 
максимально приблизив его к «ноеву ковчегу» Первого Бранденбургского концерта. 
Стройность музыкальных форм, однако, совершенно не пострадала.

Исполнение кантаты с таким составом исполнителей в церкви было, безусловно, 
совершенно особым событием. «На второй день Пятидесятницы новоиспеченный гла-
ва Музыкальной коллегии удостоверился, что его лучшие инструменталисты готовы 
предстать во всем блеске в церкви Св. Фомы, и предоставил им ведущую роль в своей 
новой кантате BWV 174 Ich liebe den Höchsten von ganzem Gemüte, которую открыва-
ет квазиоркестровая, гармонически расширенная версия Третьего Бранденбургского 
концерта. Судя по сохранившимся исполнительским материалам, решение было при-
нято чуть ли не в последнюю минуту: Бах приказал своим копиистам перенести девять 
строчек струнных инструментов (по три скрипки, альта и виолончели) из оригиналь-
ной рукописи концерта в новую партитуру; теперь они образовали группу concertino, 
противопоставленную абсолютно новому ансамблю ripieno, включающему в себя две 
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валторны, три гобоя и четыре партии струнных, дублирующих концертистов. Все эти 
новые партии он сочинил прямо в рукописи и незамедлительно смог мобилизовать 
ансамбль из более чем двадцати музыкантов (даже если предположить, что каждую 
партию играл лишь один инструмент при поддержке виолона, фагота и клавишного 
континуо), чтобы устроить роскошный звуковой фейерверк. Благодаря тому, что ин-
струментальные тембры и ритмы в этой кантате —  ярче, чем когда-либо ранее у Баха, 
а струнные блистают в сольных эпизодах, празднование Понедельника Пятидесятницы 
наполнилось искрящимися звуками (явно светского характера) —  и при этом мы не слы-
шим ни единого певца», —  реконструирует картину того важного в жизни композитора 
дня Джон Элиот Гардинер [2, 394]. Вступая в руководство Шоттовской музыкальной 
коллегией, Бах, очевидно, хотел полностью перестроить музыкальную жизнь Лейп-
цига. И не случайно именно к 1729 году относится создание его «поэтологического 
манифеста», кантаты «Состязание между Фебом и Паном»; похоже, что в тот момент 
композитор был полон амбиций прививать местным любителям музыки высокий вкус, 
умение ценить гармоничное и сложное, «аполлоническое» искусство, и музыка Третьего 
Бранденбургского как нельзя лучше выражала это его устремление12.

По единодушному мнению исследователей, Четвертый и Пятый концерты образуют 
пару. Каждый из них демонстрирует остроумный и единственный в своем роде подход 
Баха к состязательному концертированию. Если обратиться к схеме баховского сбор-
ника, то они представляют там развитие «конфликтного» начала (от «нулевой точки» 
BWV 1048 к кульминации в BWV 1050). Эта линия —  на мой взгляд, отчасти случайно, 
необязательным образом —  совпадает с диезной сферой Бранденбургских концертов; 
подлинное значение данной сферы —  не столько конфликт сам по себе, сколько ма-
териализация античных представлений об искусстве, важную роль в которых играет 
«агональный» элемент (при этом «античное» музицирование может быть напрочь ли-
шено конфликтности, как в случае с хороводом муз). Противоборство —  но далеко не 
всегда лобовое столкновение —  концертирующих музыкантов во времена Баха могло 
восприниматься как аналог легендарных состязаний между деятелями искусства. Вы-
ступление современных музыкальных виртуозов ассоциировалось с чудесами, которы-
ми славились древнегреческие и древнеримские артисты —  музицирующие божества, 
полубоги и простые смертные.

При желании пару концертов BWV 1049 и BWV 1050 можно интерпретировать как 
образ музыкальных состязаний, происходивших соответственно в древние и в новые 
времена. Первый из них часто связывают с не чуждой Баху историей спора между Фе-
бом и Марсием; на эту мысль наводит уже сочетание в концертирующей группе двух 
блокфлейт и Violino principale. Уникальное в творческом наследии композитора обо-
значение due Fiauti d Echo только усиливает наши подозрения. Реалии, стоящие за этим 
словесным указанием, остаются предметом острой научной полемики, восходящей еще 
к середине прошлого века13. Одним из решений проблемы, крайне важной для музы-

12 Последнее исполнение BWV 201 состоялось в самом конце жизни Баха и было продик-
товано теми или иными полемическими целями (см. об этом статью Андреаса Глёкнера в этом 
номере журнала: [16, 124, 126]). Независимо от конкретного повода жест «старого Баха» интер-
претируется однозначно: не падающий духом кантор вновь поднял штандарт своего аполло-
нического искусства, чтобы сразиться с его недругами.

13 Подводя ее промежуточные итоги, Клаус Хофман в недавней вышедшей в свет статье 
разбирает три существующих подхода к данной загадке. Прежде всего он рассматривает гипо-
тезу об использовании Бахом особого инструмента —  барочной блокфлейты, способной играть 
в двух разных звучностях. Вторая возможность состоит в том, что Бах имел в виду разделение 
ансамбля в Andante: согласно идее, опробованной Николаусом Арнонкуром, при исполне-
нии этой части флейтисты должны отправиться «за сцену» и уже оттуда производить свои 
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кальной практики, является использование в Andante BWV 1049 особых инструментов 
с двумя соединенными стволами, издающими соответственно громкие и тихие звуки. 
На существование такого рода продольных флейт в XVII и XVIII веках указывают от-
дельные письменные источники (см.: [20]); в ходе органологических разысканий удалось 
обнаружить и несколько старинных инструментов, не относящихся, однако, непосред-
ственно к той среде, в которой Бах работал над Бранденбургскими концертами ([29]; 
см. ил. 2). Если исходить из того, что автор BWV 1049 действительно предполагал игру 
на двухствольных блокфлейтах, то зрелище подобного инструмента могло напомнить 
его слушателям об античных двойных авлосах (инструментах язычковых, но тем не 
менее нередко ассоциировавшихся в новые времена с «флейтами» и «свирелями»).

Парадоксальность концертирования в BWV 1049 прекрасно раскрыта в монографии 
Мариссена (теологические и социологические толкования данного автора при этом 
совершенно не обязательно принимать в расчет). В ритурнеле Allegro поражает крайне 
скромная роль скрипки: весь основной тематический материал излагают тихозвучные 
Fiauti (сопровождающий ансамбль делает все от него зависящее, чтобы им не мешать). 
Казалось бы, дисбаланс с лихвой компенсируют эпизоды, в которых скрипка безраздельно 
господствует, исполняя все более быстрые идиоматичные пассажи и затем, в качестве 
своего «коронного номера», двойные и тройные ноты. Однако беда в том, что весь ее 

эхо-эффекты. Наконец, Хофман обращает внимание на то, что «эхо» можно воспринимать 
не в буквальном, а в переносном смысле —  как простое уведомление об использовании в кон-
церте особого эффекта [18, 104–110]. Сам ученый, подобно некоторым другим авторитетным 
авторам наших дней, склоняется к последней версии (ср. безапелляционное замечание по 
данному поводу Кристофа Вольфа: [35, 101 n. 60]). Ее наиболее остроумную версию излагает 
Мариссен: эхо-флейты (то есть «вторящие», «второстепенные» инструменты) и есть те самые 
«смиренные», которых обещал вознести Господь при наступлении в Израиле Царства Божьего 
(см.: [27, 66–68, 75–76]). Никакого особого исполнительского инструментария при таком пони-
мании баховской ремарки не требуется. В литературе на русском языке вопрос рассматривается 
в статье Дмитрия Игоревича Волова, написанной по материалам курсовой работы, научным 
руководителем которой является М. А. Сапонов: [1].

Ил. 2. Эхо-флейты (анонимный инструмент саксонского мастера,  
конец XVIII века, Grassi-Museum, Лейпциг)

Figure 2. Echo Flute. Instrument by an anonimous Saxon flute-maker.  
End of the 18th century. Grassi-Museum, Leipzig 
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эффектный материал, основанный на общих местах скрипичной виртуозности, лишен 
тематического значения; скромные блокфлейты иногда напоминают об этом своему кон-
цертмейстеру (пример 3а). В эхо-фрагментах Andante дело заходит еще дальше: скрипка, 
партия которой расположена на самой верхней строчке партитуры (притом что по пра-
вилам ее следовало выписать ниже партий деревянных духовых), спускается из верхнего 
регистра, чтобы служить гармонической опорой солирующим флейтам (пример 3б). Спор 
о первенстве инструментов в ансамбле, разворачивающийся в Четвертом концерте, совсем 
не похож на состязание атлетов: скрипка и Fiauti то и дело уступают друг другу, но при 
этом каждая из партий имеет свое, особое значение. Не знаешь, чему удивляться в боль-
шей степени —  виртуозности скрипача14 или тому, насколько важную роль в изложении 
музыкального материала играют тихозвучные инструменты. Образы Аполлона и Марсия 
могли послужить импульсом к изобретению подобного концерта, но разворачивающийся 
в нем дискурс носит чисто интеллектуальный, внутримузыкальный характер.

Относительно Пятого Бранденбургского концерта поиски конкретных античных 
аллегорий всякий раз оказываются неудачными. Возможно, всё дело в том, что его пред-
полагаемые «герои» —  музыканты Дрезденской придворной капеллы Иоганн Георг Пи-
зендель (скрипка), Пьер-Габриэль Бюффарден (флейта), и, наконец, присоединившийся 
к ним Иоганн Себастьян —  жили в XVIII веке. Трудно представить себе, что отправляясь 
в сентябре 1717 года на музыкальное соревнование с Луи Маршаном, Бах предполагал 
сразить соперника исполнением BWV 1050a (ранней версией Пятого концерта, предна-
значенной для обычного, достаточно тихого одномануального клавесина). Тем не менее, 
французский клавирист также является одним из скрытых персонажей знаменитого 

14 Вильгельм Руст, редактор тома Бранденбургских концертов (1871) из Полного собрания 
сочинений И. С. Баха, изданного Баховским обществом (BGA), был глубоко убежден в том, что 
BWV 1049 является скрипичным концертом Баха, а эхо-флейты относят к группе рипиенистов. 
Эта мысль казалась ему очевидной [31, XIV, XVI]. На неправомерность такой трактовки жанра 
указывал в полемике Филипп Шпитта [33, 741 fn. 80].

3а BWV 1049. Allegro. т. 87–92
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3б BWV 1049. Andante. т. 1–4
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произведения: основная тема Affettuoso (в ранней версии Adagio) очевидным образом 
заимствована из до-минорной органной фуги этого музыканта [13, 179].

Выдающиеся артисты, однако, выступают не сами по себе: вместе со своими инстру-
ментами они представляют вкусы двух главных музыкальных наций цивилизованной 
Европы —  итальянцев и французов. Скрипка ученика и друга Вивальди репрезентирует 
страсть к пламенным виртуозным пассажам, присущую жителям Апеннинского полу-
острова; траверсфлейта Бюффардена (среди прочего —  учителя Иоганна Якоба Баха, 
брата великого композитора) напоминает об изысканности и благородстве версальских 
манер. К концу 1710-х годов этот инструмент в Германии еще только входил в моду —  не 
случайно он используется исключительно в Пятом концерте цикла. Возможно, Бах 
в данном случае попытался на свой лад решить вечную проблему «объединения» на-
циональных вкусов: в первой части господствует язык итальянских скрипичных пасса-
жей —  Affettuoso написано в ритурнельной концертной форме, однако основывается на 
французском тематическом материале —  в финале, как убедительно показывает Питер 
Дирксен, преобладают французские стилевые влияния [ibid., 174–176].

Анализ использования концертирующих инструментов в BWV 1050 приводит к уди-
вительным открытиям. Так, в первой части, созданной по образцу наиболее эффектных 
сочинений Вивальди, в первую очередь хорошо известного Баху концерта RV 208 «Ве-
ликий Могол», клавесин является скрипкой в большей мере, чем собственно этот ин-
струмент, партия которого в BWV 1050 отличается умеренной сложностью и не слишком 
идиоматична. Уже первые концертирующие пассажи чембало выдают свое скрипичное 
происхождение (пример 4). Но до этого момента невозможно и представить себе, что 
мы имеем дело с одним из самых виртуозных сочинений в истории старинной клавирной 
музыки: после струнных фигураций, с которых начинается ритурнель, «возвышение» 
континуиста происходит мгновенно и совершенно неожиданно.
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С большой дотошностью Дирксен описывает, какие именно приемы скрипичной игры 
отразились в партии клавесина [ibid., 163–169]15. Чудеса продолжаются и в медленной 
части: при видимом равноправии партнеров настоящим концертантом в ней является 
клавишный инструмент, ведущий мелодию в непривычной для себя певучей манере 
и тянущий звуки там, где скрипка и флейта берут паузы [ibid., 170]. Наблюдения Дирк-
сена перекликаются с анализом концертирующих стратегий Баха в BWV 1049, который 
осуществил Мариссен, и вместе с тем подтверждают интуицию Тэлбота: Spielfreudigkeit, 
дух свободной эстетической игры, направляет искусство Баха, подсказывая компози-
тору уникальные методы сочинения, —  вершиной этого искусства (а заодно и финаль-
ной точкой фигуры, напоминающей букву V, а также римское обозначение «пятерки») 
становится BWV 1050. Серия концертов в диезных тональностях словно прочерчивает 
вектор истории искусства: от стройного выступления девяти муз, заветы которых ни-
когда не утратят свою актуальность, до «эпохи модерна» начала XVIII века.

Мы почти подошли к финалу нашей собственной игры; нам остается лишь отгадать 
загадку Шестого концерта. Но прежде чем к ней перейти, необходимо вспомнить о ли-
нии минорных медленных частей. Мы ведь сознательно обошли стороной то и дело 
возникающий вопрос: почему в Третьем Бранденбургском концерте при абсолютном 
господстве троичности всего две части? На мой взгляд, это совершенно закономерно, 

15 Здесь самое время вспомнить известное свидетельство Карла Филиппа Эмануэля из 
письма Иоганну Николаусу Форкелю: не будучи, по всей видимости, скрипичным виртуозом, 
Бах «чисто и проникновенно» играл на этом инструменте [4, 517]. Без сомнений, он вполне 
отчетливо представлял себе все те скрипичные манеры, которые переносил на любимые кла-
виши. Там же «великий Бах» свидетельствует о том, что впоследствии его отец часто управлял 
исполнением музыки, играя на альте. Из этого нередко делается заключение, что не только 
Пятый, но и Шестой концерт мог восприниматься автором как «личное» сочинение.

4 BWV 1050. Allegro. т. 9–12
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ведь именно в этом центральном для структуры цикла сочинении достигает своей 
«нулевой точки» и линия трагических подтекстов. BWV 1048 воплощает солнечное, 
аполлоническое начало с такой чистотой, что скорбным высказываниям не остается 
места, а заключительное Allegro написано в нетипичной для финалов баховских кон-
цертов старинной двухчастной форме с выписанным повторением разделов —  и не 
просто напоминает в жанровом отношении жигу, но и демонстрирует танцевальные 
«манеры» благодаря регулярности своих метрических структур [11, 82]. И в то же время 
Бах с глубоким смыслом выписывает между двумя быстрыми частями этого концерта 
минималистичную фригийскую каденцию Adagio. Это не только типичная импрови-
зационная связка, но и намек на будущее Andante Четвертого концерта (ср. примеры 
5а и 5б). Практика вставлять в качестве второй части BWV 1048 различные известные 
нам медленные пьесы Баха была абсолютно искусственной.

С точки зрения смыслового целого цикла Adagio BWV 1048 является чем-то вроде 
указателя в ту сторону, в которую продолжится развитие минорной линии. Просвет-
ленная скорбь Andante BWV 1049 во многом определяется его жанровой основой —  как 
указывает Мариссен, это французская сарабанда [27, 65]. Филипп Шпитта явно пере-
усердствовал, проводя аналогию между Andante и музыкой, сопровождающей похо-
ронную процессию [33, 741]. Но скрытая ритуальность и звучание блокфлейт, нередко 
появляющихся в произведениях скорбного характера, проникнутых мыслью о смерти 
(таких как «Смертное действо» BWV 106), отсылают нас скорее в сферу французского 
музыкального театра XVIII века с мелодиями флейт, утешающими нашу скорбь среди 
полей Элизия. Ритм скорбной поступи и мрачная патетика еще более ощутимы в Adagio 
(BWV 1050a), ставшим Affettuoso (BWV 1050). Юго Рейн прозревает в нем образ трех 
скорбящих родственников —  Иоганна Себастьяна, Вильгельма Фридемана и Карла 
Филиппа Эмануэля, —  оплакивающих уход из жизни горячо любимой Марии Барбары 
[30, 23]. Как и многие спекуляции относительно конкретных жизненных реалий молодого 

5а BWV 1048. Adagio  5б BWV 1049. Andante. Заключительные такты
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Баха, стоящих за его музыкальными шедеврами, эта догадка навсегда останется частью 
сомнительной —  но все же необходимой нам —  герменевтики. В любом случае приме-
чательно, что своей трагической вершины минорная линия цикла достигает в самом 
модном и современном среди Бранденбургских концертов.

Сумрачный колорит BWV 1051 также навсегда останется загадкой. Мажоры, го-
сподствующие во всех трех его частях не производят эффекта просветления —  скорее 
здесь угадывается продолжение дискурса медленных частей, хотя и принявшего некий 
совершенно новый и неожиданный оборот. Виолы да гамба в веймарских кантатах Ба-
ха являются таким же атрибутом топоса смерти, как и блокфлейты, а повторяющиеся 
восьмые в их партиях16, как справедливо отмечают Филип Пике и вслед за ним Майкл 
Леонард, часто встречаются в музыке барочных композиторов, в том числе и самого 
Баха, в связи с размышлениями о конечности земного бытия или в моменты ухода героя 
в мир иной [23, 222–230].

Надпись в автографе: Concerto 6to à due Viole da Braccio, due Viole da Gamba, Violoncello, 
Violone e Cembalo, —  наводит на определенные размышления. Бах явно противопостав-
ляет две группы участников ансамбля: три инструмента скрипичного семейства и три 
представителя старинного семейства виол (см. ил. 3). Всего «действующих лиц» шесть. 
Снова некие персонажи, об идентичности которых можно только гадать. И в этом 
сомнительном занятии на сей раз вряд ли кто-то превзойдет блистательного Пике. 
Согласно его интуиции, Шестой концерт не просто модулирует в область барочного 
«искусства умирания», но отсылает к известному и древнему сюжету (memento mori): 
с середины XIII века в литературе и в изобразительном искусстве пользовалась попу-
лярностью история о том, как трое молодых и знатных юношей, отправившись на охоту, 
встречают трех мертвецов, жалующихся им на свою посмертную участь, а иногда еще 
и упрекающих живых за то, что те плохо хранят память о своих предках (см. цв. ил. 2). 
Что если действительно старинные, выходящие из употребления виолы —  инструменты, 
почти не используемые в современном Баху ансамбле, —  своими тихими звучаниями 
символизируют загробный мир, олицетворяют фигуры призраков? Такое понимание, 
по крайней мере, могло бы оправдать многие странности их партий более убедительным 
образом, чем это получается на основе анализа музыкальных структур в работах того 
же Мариссена. А удачное наблюдение Леонарда —  существенное сходство темы финала 
BWV 1051 и арии баса из Церковной кантаты BWV 8 «О Боже мой, когда мне умирать?» 
(той самой, где так красиво звонят лейпцигские погребальные колокола; ср. примеры 
6а и 6б) —  дает почву для предположений о том, к чему же приводит нас неожиданный 
маневр, предпринятый Бахом под конец своего цикла:

Но прочь, безумные, напрасные тревоги! 
Меня зовет мой Иисус: как можно не идти? 
Ничто не дорого 
мне в мире сем. 
О! воссияй, святое, радостное утро, 
да пред Христом преображенным и прославленным предстану!

(перевод Петра Мещеринова)
И последнее размышление. Сама история создания «Бранденбургских концертов» 

представляется довольно странной. Нет сомнений в том, что Бах действительно встречался 

16 Стало дурной традицией объяснять их исключительно анекдотически: увлеченный ис-
кусством, но недостаточно талантливый князь Леопольд якобы присоединяется к камерному 
музицированию артистов своей капеллы, но не желает перетруждаться и потому отдыхает 
в медленной части; эта вымышленная беллетристическая история никак не подтверждается 
фактами.
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6а BWV 1051. Allegro. т. 1–4

6б BWV 8. Ария баса. т. 1–4
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с маркграфом «за пару лет» до 24 марта 1721 года и получил от того просьбу прислать 
какие-нибудь свои сочинения. Но должна была пройти «пара лет», прежде чем великий 
композитор взялся за перо со странным рвением: довел до невероятного совершенства 
некоторые из своих инструментальных сочинений и поместил их в каллиграфическую 
партитуру. Едва ли к этому моменту он был маркграфу чем-то существенным обязан 
и едва ли мог питать иллюзии, что, угодив этому знатному человеку, сможет изменить 
к лучшему свою профессиональную судьбу. По крайней мере, нам неизвестно, на чем могли 
основываться такие иллюзии. Напрашивается предположение, что «заказ» Кристиана 
Людвига послужил только внешним поводом для создания цикла. Чтобы превратить 
шестерку концертов в настоящий опус, надо было посвятить ее хоть кому-нибудь —  
так почему бы и не маркграфу, коль скоро тот имел некогда неосторожность сказать 
несколько приятных слов Баху. Возможно даже, заказчик немало удивился, получив 
в подарок ноты произведений, которые его музыканты не могли сыграть ни в силу своей 
малочисленности, ни в силу того, что концерты предъявляют высшие требования к ис-
полнительскому мастерству. Никто не знал тогда, что с легкой руки Филиппа Шпитты 
они станут Бранденбургскими (то есть общенемецкими с прусским отливом), а маркграф 
войдет благодаря такому бесполезному для него подношению в историю искусства.

Но не было ли у Баха иного, внутреннего повода написать Six Concerts avec plusieurs 
instruments? Чем примечательна в его биографии празднуемая нами в этом году дата —  
24 марта 1721 года? Очевидно, что ответ должен быть простым (либо его не надо искать 
вовсе). Буквально накануне Иоганну Себастьяну исполнилось 36 лет, а 36 —  это шестерка 
в квадрате, «эмфатическая шестерка». Мы еще не забыли о том, какую выдающуюся роль 
играет число шесть в устройстве первого и последнего произведений цикла. Шесть для 
Баха —  символ полноты и совершенства, а также окончания великих трудов. К своим 
36 годам композитор завершил собственные «университеты» (не Лейпцигские, но тем не 
менее): он освоил все тонкости современного письма для большого инструментального 
ансамбля, постиг различия между музыкальными вкусами Италии и Франции и просто 
познал жизнь, потеряв к этому моменту многих из любимых и близких людей. «Сотво-
рение» Баха как великого музыканта завершилось, и он сам воздвиг памятник своему 
аполлоническому (при всех трагических подтекстах) искусству, основанному не только 
на «мере и числе», но и на музыкальном вдохновении (jeux d’esprit, l’estro armonico).

* * *
И кажется, Баху понравилось подносить себе подарки. В 1725 году на совпадение 

Благовещения и Вербного Воскресенья (25 марта) он исполнил BWV 1 и внезапно (так 
представляется это сегодня) завершил сочинение «хоральных кантат», не доведя до конца 
ежегодник. Мотивы этого поступка нам неизвестны, но, судя по всему, Первая кантата 
была в этом цикле сороковой. В те же дни Баху исполнилось сорок лет. Задумывался ли 
великий композитор о символике чисел в столь знаменательные моменты своей жизни?
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«В Бозе почил с миром».  
О кончине Иоганна Себастьяна Баха
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Аннотация: Возможно, памятуя о бесчисленных неудачах в процессе выбора преемника 
кантору школы Св. Фомы Иоганну Кунау, умершему в 1722 году, и о почти годичном 
междуцарствии, которое последовало за этим, городской совет Лейпцига в июне 1749 
года предпринял поспешные меры на случай внезапной смерти Иоганна Себастьян 
Баха. Сомнительно, существовала ли в принципе острая необходимость в таких 
действиях на тот момент. Позорное назначение Готлоба Харрера преемником не 
сломило дух действующего кантора, а побудило его продолжить работу. Бах снова 
развил разнообразную музыкальную деятельность: завершил партитуру Мессы си 
минор и исполнил несколько своих произведений. В их числе могла быть и Страстная́ 
оратория-пастиччо, составленная из фрагментов сочинений Карла Генриха Грауна, 
Георга Филиппа Телемана и самого Баха; эта музыка прозвучала в Страстную Пятницу 
1750 года. В Великую Субботу (самое раннее) или в Светлый Понедельник 1750 
года лондонский офтальмолог Джон Тейлор сделал Баху губительную операцию 
на глазах, на которую тот согласился «отчасти под воздействием советов друзей»; 
она и послужила причиной смерти четыре месяца спустя. По утверждению Карла 
Филиппа Эмануэля Баха, вплоть до рокового хирургического вмешательства его 
отец обладал крепким «душевным и физическим здоровьем», и только зрение было 
сильно ослаблено. Вторая операция была проведена между 4 и 8 апреля 1750 года. 
Вследствие хирургического вмешательства «вполне здоровое в прочих отношениях 
тело» Баха «из-за назначенных ему вредоносных медикаментов и т. п. полностью вышло 
из строя». Результатом стала лихорадочная инфекция, от которой он в конце концов 
умер. Самое позднее к Пятидесятнице 1750 года Бах был не в состоянии выполнять 
свои обязанности, поэтому староста Иоганн Адам Франк заменял его на рабочем 
посту до самой смерти 28 июля и, вероятно, руководил фигурированной музыкой в 
главных церквях Лейпцига до конца сентября 1750 года.
Ключевые слова: старинная музыка, И. С. Бах, Бранденбургские концерты, лейпцигские 
кантаты Баха, инструментальный концерт, музыкальные инструменты барокко, 
музыкальная символика, музыкальная герменевтика
Для цитирования: Глёкнер А. «В Бозе почил с миром». О кончине Иоганна Себастьяна 
Баха // Научный вестник Московской консерватории. Том 12. Выпуск 1 (март 2021). 
С. 118–137. https://doi.org/10.26176/mosconsv.2021.44.1.006.
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Johann Sebastian Bach’s End
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Abstract: Perhaps in memory of the countless setbacks in the process of choosing of a successor 
to the Thomaskantor Johann Kuhnau, who died in 1722, and the almost one-year interregnum 
that followed, the Leipzig City Council made hasty arrangements in June 1749 in preparation 
of Johann Sebastian Bach suddenly dying. It is questionable whether there was any acute 
need for action at this point in time. The ignoble nominating of Gottlob Harrer as successor 
may have encouraged the incumbent Thomaskantor to carry on rather than let himself be 
demotivated. Bach once again developed a variety of musical activities: The score of the mass 
in B minor was completed and several of his works were performed. Among these works, 
there could also have been a Pasticcio-Passion arranged from compositions by Carl Heinrich 
Graun, Georg Philipp Telemann and Bach’s own movements, performed on Good Friday 
1750. At the earliest on Holy Saturday or Easter Monday 1750, Bach underwent that fateful 
eye operation by the London ophthalmologist John Taylor “partly on the advice of some of 
his friends”, of which he died four months later. According to a statement by Carl Philipp 
Emanuel Bach, his father still had lively “soul and physical strength” until that momentous 
operation. Only his eyesight was severely impaired. A second operation took place between 
April 4th and 8th, 1750. Due to the surgical procedure, Bach’s “otherwise extremely healthy 
body ... was completely thrown into disarray, by added harmful drugs and other things”. The 
result was a feverish infection, of which he ultimately died. By Pentecost 1750 at the latest, 
Bach was unable to fulfill his obligations, so that Prefect Johann Adam Franck replaced him 
in his office until his death on July 28th and probably directed the church music in Leipzig’s 
main churches until the end of September 1750.
Keywords: Bachs’s illness, chronology, last performances, Bachs’s sons, nomination of successor
For citation: Glöckner, Andreas. 2021. “‘Died Gently and Blessed in God’ — Johann Sebastian 
Bach’s End.” Nauchnyy vestnik Moskovskoy konservatorii / Journal of Moscow Conservatory 12, 
no. 1 (March): 118–37. (In German and Russian). https://doi.org/10.26176/mosconsv.2021.44.1.006.
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„In Gott sanft und selig entschlafen“  
— Johann Sebastian Bachs Ende
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Abstract: Vielleicht in Erinnerung an die zahllosen Rückschläge bei der Wahl eines Nachfolgers 
für den 1722 verstorbenen Thomaskantor Johann Kuhnau und des daraus folgenden fast 
einjährigen Interregnums traf der Leipziger Rat im Juni 1749 übereilte Vorkehrungen für 
den Fall des Ablebens von Johann Sebastian Bach. Es ist fraglich, ob zu diesem Zeitpunkt 
überhaupt akuter Handlungsbedarf bestand. Die unwürdige Denomination Gottlob Harrers 
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„Ueber dieser Fuge, wo der Nahme B A C H im Contrasubject angebracht worden, ist der Verfaßer 
gestorben.“1 Diese berühmte Nachbemerkung von der Hand Carl Philipp Emanuel Bachs findet 
sich im Autograph der Kunst der Fuge —  genau an der Stelle, wo sein Vater die Niederschrift 
einer Fuge über vier Themen, jener legendären Quadrupelfuge, abgebrochen hatte. Wohl noch 
zu dessen Lebzeiten begannen die Vorbereitungen zum Druck des gesamten Werkes. In welcher 
Vollständigkeit der Verstorbene die besagte Quadrupelfuge hinterließ, wissen wir nicht. Im Dezember 
1750 bemerkte der zweitälteste Bach-Sohn im Nachruf auf seinen Vater, dass es diesem nicht 
vergönnt war, einen „Entwurf“ jener mehrthematigen Fuge

„welche 4 Themata enthalten, und nachgehends in allen 4 Stimmen Note für Note umgekehret 
werden sollte, auszuarbeiten.2“

Über diesen mysteriösen „Entwurf“ ist in der Bach-Forschung viel spekuliert worden.3 Bei 
allen offenen Fragen lässt sich vielleicht so viel sagen: Als Johann Sebastian Bach starb, existierte 
von jener Quadrupelfuge wohl mehr kompositorisches Material, als uns überliefert ist. Tatsäch-
lich dürfte ein Fugen-Entwurf, an dessen Ende alle 4 Themen der Quadrupelfuge kombiniert 
sind, existiert haben. Denn ohne solch eine —  wie auch immer geartete —  Skizze hätte Bach die 
überaus komplexe Komposition wohl nie in Angriff nehmen können. Es ist letztlich auch denk-
bar, dass Carl Philipp Emanuel Bach von der vormaligen Existenz eines solchen Skizzenblatts 

1 Bach-Dokumente, herausgegeben vom Bach-Archiv Leipzig. Supplement zu Johann Sebastian 
Bach. Neue Ausgabe sämtlicher Werke. Band III: Dokumente zum Nachwirken Johann Sebastian Bachs 
1750–1800, vorgelegt und erläutert von Hans-Joachim Schulze, Leipzig und Kassel 1972, S. 3 (fortan als 
„Dok III“ zitiert); Johann Sebastian Bach. Neue Ausgabe Sämtlicher Werke. Herausgegeben vom Johann-
Sebastian-Bach-Institut Göttingen und vom Bach-Archiv Leipzig, Leipzig, Kassel 1954–2007 (fortan als 
NBA zitiert), Serie VIII, Bd. 2, Kritischer Bericht (Klaus Hofmann), S. 59.

2 Dok III (siehe Fußnote 1), Nr. 666 (S. 86).
3 Es gibt hierzu eine Vielzahl von Abhandlungen und Thesen. Aus Umfangsgründen muss auf deren 

Auflistung und Diskussion verzichtet werden.

als Nachfolger mag den noch amtierenden Thomaskantor eher zum Weitermachen ermutigt 
als demotiviert haben. Bach entwickelte erneut eine Vielzahl musikalischer Aktivitäten: Die 
Partitur der Messe in h-Moll wurde vollendet, außerdem kam es zur Darbietung mehrerer seiner 
Werke. Zu diesen zählt vielleicht auch ein Passions-Pasticcio aus Kompositionen von Carl 
Heinrich Graun, Georg Philipp Telemann und eigenen Sätzen am Karfreitag 1750. Frühestens 
am Karsamstag oder Ostermontag 1750 unterzog sich Bach „theils auf Anraten einiger seiner 
Freunde“ jener folgenschweren Augenoperation durch den Londoner Okulisten John Taylor, 
an deren Folgen er bereits vier Monate später verstarb. Nach Aussage Carl Philipp Emanuel 
Bachs verfügte sein Vater noch bis zu jenem verhängnisvollen Eingriff über muntere „Seelen- 
und Leibeskräfte“. Lediglich das Sehvermögen war stark beeinträchtigt. Eine zweite Operation 
erfolgte zwischen dem 4. Und 8. April 1750. Aufgrund der chirurgischen Eingriffe wurde Bachs 
„im übrigen überaus gesunder Körper … durch hinzugefügte schädliche Medikamente, und 
Nebendinge, gäntzlich über den Haufen geworfen“. Es kam zu einer fieberhaften Infektion, an 
deren Folgen er letztlich verstarb. Spätestens zu Pfingsten 1750 war Bach außerstande, seinen 
Dienstverpflichtungen nachzukommen, weswegen ihn der Präfekt Johann Adam Franck bis 
zu seinem Ableben am 28. Juli im Amt vertrat und wohl noch bis Ende September 1750 die 
Figuralmusik in den Leipziger Hauptkirchen leitete.
Stichwörter: Bachs Krankheit, Chronologie, letzte Aufführungen, Bachs Söhne, Nominierung 
des Nachfolgers
Für Zitieren: Glöckner, Andreas. „In Gott sanft und selig entschlafen“ — Johann Sebastian 
Bachs Ende. Nauchnyy vestnik Moskovskoy konservatorii / Journal of Moscow Conservatory, 
Bd. 12, H. 1 (März 2021), 118–37. (Auf Deutsch und Russisch). https://doi.org/10.26176/
mosconsv.2021.44.1.006
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«[Работая] над фугой, где в противосложении появляется имя BACH, скончался ее со-
здатель» [6, Nr. 631;  14, 59]. Известное примечание, начертанное рукою Карла Филиппа 
Эмануэля Баха, находится в автографе «Искусства фуги» — в том самом месте, где его 
отец прервал запись знаменитой четверной фуги. Вероятно, подготовка к изданию 
опуса в полном виде началась еще при жизни композитора. Насколько завершенной 
оставил умерший названную четверную фугу, нам неизвестно. В декабре 1750 года 
второй из сыновей Баха отмечал в некрологе, что отцу не было суждено выработать 
из «наброска» многотемную фугу, «которая должна была содержать четыре темы 
и затем должна была быть строго — буквально нота за нотой —обращена во всех че-
тырех голосах» [6, Nr. 666]1.

Об этом загадочном «эскизе» в баховедении было высказано множество пред-
положений2. При всех остающихся нерешенными вопросах можно, пожалуй, сказать 
следующее: к моменту кончины Баха для этой четверной фуги существовало, вероят-
но, больше композиционного материала, чем дошло до нас. Действительно, мог суще-
ствовать набросок фуги, к концу которого все 4 темы четверной фуги соединялись по 
вертикали. Ведь Бах никогда не приступил бы к созданию сложнейшей композиции без 
подобного эскиза, что бы он собой ни представлял. Наконец, можно представить себе, 
что Карл Филипп Эмануэль Бах знал о существовании листка с набросками, но не мог 
им воспользоваться, так как тот затерялся среди бесчисленных рукописей отцовского 
наследия. Таким образом, этот источник нельзя было учесть при издании «Искусства 
фуги» в конце 1751 года.

Однако вернемся к событиям 1749 года. Июнь в Лейпциге был отмечен странными 
событиями. Хотя кантор школы Св. Фомы еще по-прежнему исполнял свои обязан-
ности, отцы города назначили прослушивание его возможного преемника. В записи 
от 8 июня 1749 года городской хронист Иоганн Саломон Ример сообщил об этом 
следующее: «8-го по велению досточтимого высокомудрого магистрата сего города 
и в присутствии большинства [членов] оного в большом музыкальном концертном 
зале в “Трех лебедях” на Брюле господином Готлобом Харрером, руководителем ка-
пеллы его превосходительства тайного советника и премьер-министра графа фон 
Брюля, с огромным успехом выдержано было испытание на будущее канторство Св. 
Фомы —  на случай возможной кончины капельмейстера и кантора господина Себаст. 
Баха» [7, Nr. 584]3.

До сего дня это сообщение приводило баховедов в замешательство, ведь смерть 
кантора последовала лишь 13 месяцев спустя. Каким образом городской хронист уже 
в июне 1749 года мог предвидеть кончину Баха? Уж не страдал ли тот острой болез-
нью, которая неизбежно должна была привести к его смерти? Предполагалось, что 
причиной ухудшающегося зрения и, как следствие, нетвердого почерка в баховских 
рукописях мог послужить приобретенный диабет. И много чего еще. Однако отно-
сительно острой болезни Баха нет надежных исторических документов. Наоборот, 
насколько нам известно, на протяжении жизни Бах отличался крепким здоровьем. Так, 
Карл Филипп Эмануэль в некрологе своему отцу ссылается на его «вполне здоровое 
в прочих отношениях тело», которое лишь вследствие неудачной операции на глазах, 
проведенной лондонским окулистом Джоном Тейлором на Пасху 1750 года, а также 
«из-за назначенных ему вредоносных медикаментов и т. п. полностью вышло из строя»  
 

1 Цит. по: [2, № 372]. —  примеч. редактора.
2 Имеется множество научных статей и диссертаций на эту тему. Для экономии места следует 

отказаться от их перечисления и обсуждения.
3 Цит. по: [2, № 318]. —  примеч. редактора.
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wusste, jedoch auf dieses nicht zurückgreifen konnte, da es unter den zahllosen Handschriften 
im väterlichen Nachlass nicht mehr auffindbar war. Insofern konnte diese Quelle in den Ende 
1751 erfolgten Druck der Kunst der Fuge nicht mit einfließen.

Aber rekapitulieren wir zunächst die Ereignisse des Jahres 1749: Im Juni hatten sich in Leipzig 
seltsame Dinge ereignet. Der Thomaskantor Johann Sebastian Bach war im Amt noch immer 
aktiv, als die Leipziger Stadtväter die Probemusik für einen potentiellen Nachfolger angesetzt 
hatten. Unter dem Datum 8. Juni 1749 berichtet der Stadtchronist Johann Salomon Riemer da-
rüber folgendes:

„Den 8. ward auf Befehl E. Edlen Hochweisen Raths, dieser Stadt, welche meistens zugegen 
waren, auf dem großen musicalischen Concert-Saale im drey Schwanen aufm Brühl, durch Ihro 
Excellenz des Geheimbden Raths und Premier Ministres Grafens von Brühl Capell Director 
Herrn Gottlob Harrern, Proba zum künfftigen Cantorat zu St. Thom:, wenn der Capellmeister 
und Cantor Herr Sebast: Bach versterben sollte, mit größten Applausu abgeleget.“4

Dieser Eintrag hat die Bach-Forschung bis heute vor Rätsel gestellt, denn der Tod des Thomas-
kantors war erst 13 Monate später erfolgt. Wieso hätte der Stadtchronist Bachs Ableben bereits 
im Juni 1749 vorhersehen bzw. vorhersagen können? War es etwa eine akute Erkrankung, die 
alsbald zu dessen Ende zwangsläufig hätte führen müssen? In Erwägung gezogen wurde etwa ein 
Altersdiabetes als Ursache für schwankendes Sehvermögen, das sich wiederum auf das instabile 
Schriftbild in Bachs Handschriften ausgewirkt haben könnte. Und vieles mehr. Für eine akute 
Erkrankung Bachs gibt es allerdings keine belastbaren Quellen. Ganz im Gegenteil: soweit wir 
wissen, hatte Bach zeitlebens eine durchweg stabile Gesundheit. So verweist Carl Philipp Emanuel 
Bach Ende 1750 im Nachruf auf seinen Vater auf dessen „überaus gesunden Cörper“, der erst 
infolge misslungener Augenoperationen durch den Londoner Okulisten John Taylor zu Ostern 
1750 sowie „durch hinzugefügte schädliche Medicamente, und Nebendinge, gäntzlich über den 
Haufen geworfen“ worden ist.5 Bach war offenbar bis Ostern 1750 soweit gesund. Lediglich das 
Sehvermögen war deutlich eingeschränkt. Vielleicht hätte er deutlich älter werden können, wäre 
da nicht jener verhängnisvolle operative Eingriff des Londoner Chirurgen erfolgt. 

Aber zurück zur nebulösen Kantoratsprobe Gottlob Harrers: Bereits 11 Tage danach, am 19. 
Juni 1749, besuchte Bach mit seinen Söhnen Johann Christoph Friedrich und Johann Chris-
tian das heilige Abendmahl in der Thomaskirche.6 Allein dieser Umstand lässt sich mit einer 
schweren Erkrankung, die Bach für längere Zeit auf das Krankenbett geworfen hätte, kaum in 
Einklang bringen. Eine plausible Annahme wäre, dass der Stadtchronist die reinschriftliche Be-
merkung zu Bachs Ableben erst viel später in seine Chronik aufgenommen hat —  und zwar unter 
Verwendung einer Sammlung von älteren Notizen.7 Denn ein Hellseher war Johann Salomon 
Riemer gewisslich nicht.

Das ziemlich taktlose Vorgehen der Stadtväter könnte man am ehesten mit einem rein prag-
matischen Kalkül erklären bzw. entschuldigen. Zum einen trafen sie erste Vorkehrungen zu einer 
Nachfolgeregelung für den inzwischen 64-jährigen Thomaskantor. Denn das endlose Prozedere 
der Wahl eines Amtsnachfolgers für den am 6. Juni 1722 verstorbenen Thomaskantor Johann 
Kuhnau mag einigen unter ihnen noch immer in höchst unliebsamer Erinnerung geblieben sein. 
Denn eine lang andauernde Vakanz-Zeit hätte im Thomaskantorat abermals zu einer prekären 

4 Bach-Dokumente, herausgegeben vom Bach-Archiv Leipzig. Supplement zu Johann Sebastian 
Bach. Neue Ausgabe sämtlicher Werke. Band II: Fremdschriftliche und gedruckte Dokumente zur 
Lebensgeschichte Johann Sebastian Bachs 1685–1750, vorgelegt und erläutert von Werner Neumann 
und Hans-Joachim Schulze, Leipzig und Kassel 1969 (fortan als „Dok II“ zitiert), Nr. 584.

5 Dok III (siehe Fußnote 1), Nr. 666 (S. 85).
6 Dok II (siehe Fußnote 4), Nr. 162 (S. 126).
7 In seine handschriftliche Chronik hat Riemer Eintragungen oft post festum vorgenommen. Siehe 

Hans-Joachim Schulze, Documents, in: A. Leaver (ed.), The Routlege Research Companion to Johann 
Sebastian Bach, Milton Park /  Abington und New York /  N. Y. 2017, S. 38.  
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[6, Nr. 666]4. Очевидно, что до Пасхи Бах был здоров. Лишь со зрением у него были 
явные проблемы. Возможно, он дожил бы до глубокой старости, если бы не роковое 
оперативное вмешательство лондонского хирурга.

Однако вернемся к истории с испытанием Готлоба Харрера. Спустя 11 дней, 19 июня 
1749 года Бах вместе со своими сыновьями —  Иоганном Кристофом Фридрихом и Ио-
ганном Кристианом —  посетил обедню в церкви Св. Фомы [7, Nr. 162]. Уже одно это 
обстоятельство никак не согласуется с представлением о тяжелой болезни, надолго 
приковавшей Баха к постели. Напрашивается мысль о том, что городской хронист внес 
в чистовик своей хроники замечание о кончине Баха лишь спустя значительный про-
межуток времени, собрав более ранние записи5. Иоганн Саломон Ример определенно 
не был провидцем.

Столь бестактный поступок отцов города можно было бы объяснить (или даже 
извинить) чисто прагматическими соображениями. С одной стороны, они сделали 
первые шаги по подготовке наследника кантору, которому на тот момент исполни-
лось уже 64 года. Ведь у некоторых из них могли сохраниться крайне неприятные 
воспоминания о бесконечной процедуре выборов преемника Иоганну Кунау —  кан-
тору школы Св. Фомы, скончавшемуся 6 июня 1722 года. Если бы пост долгое время 
оставался не занятым, это вновь могло породить щекотливую ситуацию. Кроме того, 
по крайней мере некоторые из отцов города были недовольны тем, что их кантор 
временами довольно небрежно относился к своим обязанностям. Ведь в предше-
ствующие годы Баха часто замещали его старшие ученики, а сам он порой выполнял 
свою работу лишь после указаний сверху (см., в частности, [15]). Поэтому его некото-
рая усталость от службы не могла оставаться незамеченной городским начальством. 
И все же испытание предполагаемого преемника было исключительной бестактно-
стью —  по меньшей мере некоторые из советников отнеслись к нему с неодобрением. 
С другой стороны, (неофициальное) назначение Готлоба Харрера стало следствием 
настойчивого вмешательства, чуть ли не шантажа, всемогущего дрезденского графа 
Генриха фон Брюля: лейпцигский совет, похоже, был вынужден уступить давлению 
премьер-министра. Последний же явно хотел таким изящным образом избавиться 
от своего капельмейстера, не блещущего здоровьем, —  при условии, что город гаран-
тирует ему впоследствии выплату пособия по старости. Для соблюдения внешних 
приличий испытание претендента состоялось не в рамках обычного богослужения 
в одной из двух главных церквей, а в концертном зале гостиницы «У трех лебедей» 
на улице Брюль —  там, где с 25 марта 1743 года по инициативе лейпцигского купе-
чества проходили «Большие концерты», —  то есть на «нейтральной территории». 
О выступлении в церкви Св. Николая или в церкви Св. Фомы не могло идти и речи, 
поскольку это было бы вторжением в сферу ответственности действующего канто-
ра. Музицирование в храмах вне расписания служб было категорически запрещено. 
Некоторые из городских советников не почтили это странное мероприятие своим 
присутствием —  возможно, в знак неодобрения столь бестактного поступка. Очевидно, 
что среди участников не было ни одного ученика школы Св. Фомы. При этом пять ме-
сяцев спустя бургомистр Якоб Борн жаловался, что «в недавнем прошлом, когда один 
приезжий, как известно, держал испытание, в школе не нашлось ни одного годного 
дискантиста» (см. в этой связи [11]). Ввиду недостатка пригодных пансионеров школы 
Св. Фомы Харрер для своего неофициального испытания, по-видимому, был вынуж-
ден привлечь певцов и, возможно, также некоторых инструменталистов «Больших 
концертов», обосновавшихся в гостинице «У трех лебедей». Возможно, Бах успешно 

4 Цит. по: [2, № 372]. —  примеч. редактора.
5 В рукописной хронике Римера часто встречаются записи, сделанные постфактум; 

см. [20, 38].
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Situation führen können. Außerdem waren zumindest einige Stadtväter mit der zeitweise wohl 
eher nachlässigen Amtsführung ihres Thomaskantors ohnehin unzufrieden. Denn dieser hatte 
sich in den zurückliegenden Jahren mehrfach von seinen Präfekten vertreten lassen, machte 
Dienst zuweilen nur noch nach Vorschrift.8 Und eine gewisse Amtsmüdigkeit seinerseits mag 
den Stadtoberen nicht verborgen geblieben sein.

Trotzdem war die Kantoratsprobe für den designierten Nachfolger eine beispiellose Takt-
losigkeit, die zumindest von einigen Ratsherren nicht billigend hingenommen wurde. Ande-
rerseits erfolgte die (inoffizielle) Denomination Gottlob Harrers auf hartnäckige —  ja beinahe 
erpresserische —  Intervention des allmächtigen Dresdner Grafen Heinrich von Brühl, so dass 
der Leipziger Rat sich quasi genötigt sah, dem Druck des Dresdner Premierministers nachzu-
geben. Offenbar wollte sich dieser auf elegante Weise seines gesundheitlich angeschlagenen 
Kapellmeisters Gottlob Harrer entledigen. Sollte doch die Stadt Leipzig für dessen spätere Alters-
versorgung finanziell aufkommen. Zur Wahrung der äußeren Form, erfolgte die Kantoratsprobe 
nicht im Rahmen eines regulären Gottesdienstes in einer der beiden Hauptkirchen, sondern im 
Konzertsaal des Gasthauses „Zu den Drei Schwanen“ am Brühl − mithin dort, wo seit dem 25. 
März 1743 das von Leipziger Kaufleuten initiierte „Große Concert“ abgehalten wurde —  also 
„exterritorial“. Eine Aufführung in einer der beiden Hauptkirchen kam nicht in Frage, denn 
dies hätte den Amtsbereich des noch amtierenden Thomaskantors Bach tangiert. Die Gottes-
häuser waren für die irreguläre Aufführung tabu. Einige Stadtvater blieben der befremdlichen 
Darbietung fern —  vielleicht auch, weil sie das taktlose Vorgehen nicht billigten. Offenbar war 
auch kein Thomaner unter den Mitwirkenden. Beklagte doch der Bürgermeister Jacob Born fünf 
Monate später, dass „jüngsthin, alß ein fremder bekanter maßen die Probe machte, kein brauch-
barer Discantist auf der Schule sich befand.“9 In Ermangelung brauchbarer Thomasalumnen 
musste Harrer für seine inoffizielle Kantoratsprobe wohl auf die Sänger und vielleicht auch auf 
einige Instrumentalisten des „Großen Concerts“ zurückgreifen, welche ohnehin im Gasthaus 
„Zu den Drei Schwanen“ beheimatet waren. Möglicherweise hatte Bach die Mitwirkung seiner 
Alumnen bei dem unwürdigen Prozedere erfolgreich boykottiert oder die Sänger hatten ihre Be-
teiligung selbst verweigert. Bach ließ sich nicht entmutigen; wahrscheinlich wurde sein Ehrgeiz 
durch das sonderbare Vorgehen des Leipziger Rates sogar herausgefordert. Am 24. August 1749 
dirigierte er in der Nikolaikirche die Wiederaufführung seiner großangelegten Ratswahlkantate 
„Wir danken dir, Gott, wir danken“ (BWV 29).10 Vielleicht war dies Bachs Antwort auf die „mit 
größten Applausu“ elf Wochen zuvor aufgeführte Probemusik seines inoffiziell designierten Nach-
folgers Gottlob Harrer. Mit der Aufführung der Ratswahlkantate konnte der noch amtierende 
Thomaskantor den anwesenden Stadtvätern noch einmal eindrucksvoll demonstrieren, wie er 
alle Spielarten des damaligen Kirchenstils perfektioniert beherrschte.

Vielleicht schon wenige Wochen später holte Bach zum eigentlichen Gegenschlag aus —  und 
vielleicht sogar dort, wo Gottlob Harrer seine ebengenannte Probemusik am 8. Juni dargeboten 
hatte: im Gasthaus „Zu den Drei Schwanen“ am Brühl. Als Wiederaufführung erklang sein satiri-
sches Drama „Der Streit zwischen Phoebus und Pan“ (BWV 201), das er schon im Frühjahr 1729 
auf einen Text von Christian Friedrich Henrici (alias Picander) „als eine Art ästhetisches Credo“11  

8 Siehe u. a. Michael Maul, „zwey ganzer Jahr die Music an Statt des Capellmeisters aufführen, und 
dirigiren müssen“ —  Überlegungen zu Bachs Amtsverständnis in den 1740er Jahren, in: Bach-Jahrbuch 
2015, S. 75–97.

9 Siehe auch Christine Fröde, Zu einer Kritik des Thomanerchores von 1749, in: Bach-Jahrbuch 1984, 
S. 53–58.

10 Dok II (siehe Fußnote 4), Nr. 585.
11 Hans-Joachim Schulze, „Wer der alte Bach geweßen weiß ich wol“. Anmerkungen zum Thema 

Kunstwerk und Biographie, in: Johann Sebastian Bachs Spätwerk und dessen Umfeld. Bericht über das 
wissenschaftliche Symposion anläßlich des 61. Bachfestes der Neuen Bachgesellschaft Duisburg 1986, 
Kassel [u. a.] 1988, S. 29.
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бойкотировал участие пансионеров в недостойной процедуре, или певцы сами от 
него отказались. Бах не позволил себе пасть духом; вероятно, что подобная выходка 
лейпцигского совета даже задела его самолюбие. Так, 24 августа 1749 года в церкви 
св. Николая Бах дирижировал повторным исполнением большой выборной кантаты 
BWV 29 «Благодарим Тебя, о Боже» [7, Nr. 585]. Возможно, это было своеобразным 
ответом Баха на прошедшее 11 недель назад «с огромным успехом» испытание его 
неофициально назначенного преемника Готлоба Харрера. Исполнением выборной 
кантаты кантор школы Св. Фомы, все еще продолжавший активную деятельность на 
своем посту, мог выразительно продемонстрировать присутствующим отцам города 
совершенное владение всеми видами тогдашнего церковного стиля.

По всей видимости, спустя несколько недель Бах уже был готов нанести ответный 
удар —  и похоже, в том же самом месте, где 8 июня держал свое вышеупомянутое испы-
тание Харрер: в гостинице «У трех лебедей». Повторно прозвучала его сатирическая 
«драма» «Состязание между Фебом и Паном» (BWV 201)6 на текст Кристиана Фридриха 
Хенрици (известного под псевдонимом Пикандер), сочиненная и исполненная в на-
чале 1729 года в качестве «своеобразного эстетического кредо» композитора [18, 29]7. 
В 1749 году в заключительных строках последнего речитатива Бах не смог удержаться 
от игры слов по актуальному поводу:

Оригинальный текст Пикандера 1729 года:
Бери же снова, Феб, свою ты лиру — 
Нет ничего прекрасней твоих песен8.

Баховский вариант 1749 года:
Удвой же Феб, свою игру и пенье — 
Бушуют здесь Биролий и Гортензий.

Не был ли «Birolius» издевательски искаженным вариантом фамилии премьер-ми-
нистра, графа Генриха фон Брюля? Ведь тот, как было сказано, явно подталкивал го-
родских советников на досрочные выборы преемника еще при действующем канторе 
[10, 57–58]9. 

И все же официального решения относительно преемника Баха отцы города еще 
не вынесли. Тем не менее, Бах не настолько витал в облаках, чтобы не размышлять 
самому о том, кто унаследует его пост кантора. На первое воскресенье Адвента состо-
ялось исполнение кантаты «Отвергнем дела тьмы» (номера по каталогам —  BR-WFB 

6 Как известно, это закрепившееся в исполнительской практике название принадлежит 
Карлу Филиппу Эмануэлю Баху; на первой странице партитурного автографа представлен 
несколько иной заголовок; см. [4, 251]. —  примеч. переводчика и редактора.

7 Вместе с автографом партитуры (шифр D-B Mus.ms. Bach P 175) сохранилась также ко-
пия либретто, выполненная в 1749 году Иоганном Кристофом Фридрихом Бахом и Иоганном 
Кристианом Бахом.

8 Перевод двустишия цит. по: [4, 256]. —  примеч. переводчика.
9 Отметим, что имя Birolius образовалось в результате перестановки букв имени Orblilus, 

в полной форме —  Lucius Orbilius Pupillus, то есть Луций Орбилий Пупилл —  римский препо-
даватель, живший в I веке до н. э. Как пишет Кристина Фрёде, Бах здесь, возможно, также имел 
в виду ректора Фрайбергской школы, педантичного Иоганна Готлиба Бидермана (1705–1772), 
опубликовавшего скандальную работу «De Vita Musica», в которой содержалась критика музыки 
и музыкантов. Гортензий —  Квинт Гортензий Гортал (114–50 годы до н. э.) —  римский консул 
и оратор. Подробнее об этом см.: [10, 57–58]. —  примеч. переводчика.
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komponiert und dargeboten hatte.12 Eine wohl aus aktuellem Anlass vorgenommenes Wortspiel 
konnte sich Bach 1749 in den Schlusszeilen des letzten Rezitativs nicht verkneifen:

Picanders Originaltext 1729
Ergreife Phoebus nun die Leyer wieder, 
Es ist nichts lieblicher als deine Lieder

Bachs Textänderung 1749
Verdopple Phoebus, nun Musik und Lieder, 
Tobt gleich Birolius und ein Hortens darwider! 

War „Birolius“ etwa eine Art Verballhornung vom Nachnamen des unliebsamen Premier-
ministers Graf Heinrich von Brühl? Voreilig hatte doch dieser eine Nachfolgeregelung für den 
noch amtierenden Thomaskantor Bach beim Leipziger Rat durchsetzen wollen.13 

Noch hatten die Leipziger Stadtväter keine offizielle Entscheidung über Bachs Nachfolge 
getroffen. Trotzdem war Bach kein Traumtänzer, als dass er nicht selbst Überlegungen darüber 
angestellt hätte, wer ihn im Thomaskantorat beerben könnte. Am 1. Advent kam es zur Aufführung 
der Kantate „Lasset uns ablegen die Werke der Finsternis“ (BR-WFB F 1; Fk 80) aus der Feder 
seines ältesten Sohnes Wilhelm Friedemann. Der Überlieferung nach rangierte der Erstgeborene 
wohl als Primus unter seinen komponierenden Söhnen.14 Dass der Vater ihn gern als Nachfolger 
in Leipzig gesehen hätte, wäre von daher durchaus naheliegend. Im benachbarten Halle amtierte 
Friedemann seit dem 16. April 1746 an der Liebfrauenkirche als Organist und Musikdirektor. Als 
solcher hatte er etliche Kirchenkantaten geschaffen, war schon von daher prädestiniert für das 
Leipziger Kantorenamt. Mit der Aufführung seiner Adventskantate konnte er sich den Leipzigern 
als würdiger Nachfolger seines Vaters empfehlen. Wahrscheinlich hat Wilhelm Friedemann Bach 
dergleichen Pläne jedoch nicht weiterverfolgt.

In familiärer Hinsicht waren seinem Vater zu jener Zeit immerhin einige Lichtblicke beschieden: 
Schon im Januar 1749 konnte dieser die älteste Tochter Elisabeth Juliana Friederica mit seinem 
Schüler Johann Christoph Altnickol verehelichen. Die beiden heirateten am 20. Januar 1749 in der 
Leipziger Thomaskirche.15 Zum Ende des Jahres erwirkte Bach die Anstellung seines zweitjüngsten 
Sohnes Johann Christoph Friedrich als Hofmusiker beim Grafen Wilhelm von Schaumburg-Lippe 
in Bückeburg.16 Außerdem konnte er die Partiturniederschrift seiner Messe in h-Moll —  wohl mit 
dem Blick auf eine baldige auswärtige Aufführung —  beenden. Allzu gern wüssten wir, wer der 
Auftraggeber dafür war. Viele Überlegungen sind dazu angestellt worden, ohne dass ein beweis-
kräftiges Dokument bisher gefunden werden konnte.17 Mitbeteiligt an der Herstellung des Auf-
führungsmaterials war offenbar auch der zweitjüngste Sohn Johann Christoph Friedrich Bach.18 

12  Mit der autographen Partitur (D-B Mus.ms. Bach P 175) ist eine von Johann Christoph Friedrich 
und Johann Christian Bach geschriebene Textabschrift vom Jahre 1749 überliefert.

13 Siehe Fußnote 9, S. 57f.
14 Dok III (siehe Fußnote 1), Nr. 973. Siehe auch Andreas Glöckner, Johann Sebastian Bach und 

seine komponierenden Söhne. Anekdoten und Fakten, in: Kinder, Kinder! Vergangene, gegenwärtige und 
ideelle Kindheitsbilder, hrsg. von Dominik Becher und Elmar Schenkel, Frankfurt/M. 2013, S. 183–186.

15 Dok II (siehe Fußnote 4), Nr. 579a.
16 Bach-Dokumente, herausgegeben vom Bach-Archiv Leipzig. Supplement zu Johann Sebastian Bach. 

Neue Ausgabe sämtlicher Werke. Band I: Schriftstücke von der Hand Johann Sebastian Bachs. Vorgelegt 
und erläutert von Werner Neumann und Hans-Joachim Schulze, Leipzig und Kassel 1969, Nr. 54.

17 Siehe dazu Michael Maul, Bach, Graf Questenberg und die Musicalische Congregation in Wien, 
in-Bach-Jahrbuch 2009, S. S. 153–175.

18 Der Herstellungsprozess dürfte spätestens im Dezember 1749 begonnen bzw. sogar abgeschlossen 
worden sein, denn zum Jahresende reiste Johann Christoph Friedrich Bach nach Bückeburg, um dort seine 
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F 1 и Fk 80)10 пера его старшего сына Вильгельма Фридемана. По рассказам, первенец 
Баха считался первым учеником в композиции среди его сыновей [6, Nr. 973] (см. так-
же [13]). Поэтому представляется вполне естественным, что именно его отец видел 
своим преемником в Лейпциге. С 16 апреля 1746 года Фридеман занимал должности  
органиста и музыкального директора Лобфрауэнкирхе в расположенном неподалеку 
Галле. В этом качестве он создал несколько церковных кантат и уже потому был пре-
красной кандидатурой на должность кантора в Лейпциге. Представляя свою кантату 
на Адвент, он мог зарекомендовать себя горожанам как достойный последователь 
отца. Вероятно, однако, что Вильгельм Фридеман отказался от реализации подоб-
ного намерения.

В плане семейной жизни его отцу в это время довелось пережить ряд счастливых 
моментов. Уже в январе 1749 года он смог выдать замуж за Иоганна Кристофа Альтни-
коля, своего ученика, старшую дочь Елизавету Юлиану Фридерику; пара обвенчалась 
20 января в лейпцигской церкви Св. Фомы [7, Nr. 579a]. В конце года Бах выхлопотал 
одному из младших сыновей —  Иоганну Кристофу Фридриху —  место придворного 
музыканта в Бюккебурге у графа Вильгельма Шаумбург-Липпского [8, Nr. 54]. Кроме 
того, он сумел закончить партитуру Мессы си минор, собираясь, по-видимому, вскоре 
исполнить ее за пределами Лейпцига. Как бы нам хотелось узнать, кто был заказчиком 
этого произведения! На сей счет было высказано множество предположений, однако 
документального подтверждения до сих пор найти не удалось (см. об этом [16]). При 
этом известно, что в изготовлении исполнительских партий принимал участие Иоганн 
Кристоф Фридрих11.

Вероятно, на Благовещение, 25 марта 1750 года в Лейпциге состоялось исполне-
ние Магнификата D-dur (BR CPEB E 4.1, Wq 21512) Карла Филиппа Эмануэля Баха 
(см. [24, 43–46]). Таким образом, Бах обсуждал в качестве возможного преемника 
и кандидатуру своего второго сына. Исполнением Магнификата тот должен был 
продемонстрировать, что овладел всеми композиционно-стилевыми средствами как 
подлинный мастер. Спустя девять лет ученик Баха сообщал на сей счет следующее: 
«Да, я все еще с удовольствием вспоминаю великолепный, превосходный Магнификат, 
который господин Бах из Берлина как-то раз исполнил на праздник Девы Марии в так 
называемой церкви Св. Фомы в пору моего пребывания там, хотя было это довольно 
давно, еще при жизни ныне покойного господина отца» [6, Nr. 703]13. У Карла Филиппа 
Эмануэля наверняка были серьезные намерения стать преемником своего отца. Не 
случайно мы находим его имя в списке претендентов на вакантное место кантора 
от 7 августа 1750 года [7, Nr. 615].

На приближающуюся Страстную Пятницу 1750 года Бах по традиции должен был 
подготовить исполнение пассионов. И, как всегда, это требовало больших усилий —  
как в финансовом, так и в личном отношениях. Нужно было нанять дополнительных 
музыкантов и обеспечить оплату их труда. В конце концов, исполнение Страстей было 
главным музыкальным событием года. Не единожды уже вставал вопрос о том, какая 
Страстная́ музыка звучала в последний год жизни композитора. (Согласно заведенному 

10 Имеются в виду каталоги Петера Вольни (BR-WFB) и Мартина Фалька (Fk). —  примеч. 
переводчика.

11 Должно быть, голоса начали выписывать не позднее декабря 1749 года, либо уже закон-
чили работу к этому времени, поскольку как раз в конце года Иоганн Кристоф Фридрих Бах 
отправился в Бюккебург, чтобы занять вакантное место; см. об этом [23, 146–147].

12 Автор указывает здесь номера сочинения согласно каталогам Вольфрама Энслина (BR-
CPEB) и Альфреда Воткена (Wq). —  примеч. переводчика.

13 Автор сообщения —  Иоганн Фридрих Вильгельм Зонненкальб (1732–1785), ученик школы 
Св. Фомы с 1746 по 1754 год; цит. по: [2, № 15]. —  примеч. редактора.
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Wahrscheinlich am Fest Mariae Verkündigung, dem 25. März 1750, kam es in Leipzig zur 
Aufführung des D-Dur-Magnificats (BRCPEB E 4.1; Wq 215) aus der Feder von Carl Philipp 
Emanuel Bach.19 Damit hatte der Vater seinen zweitältesten Sohn als Nachfolger wohl eben-
falls mit ins Gespräch gebracht. Dieser konnte mit der Aufführung des Werkes demonstrieren, 
dass er alle kompositorischen Stilmittel geradezu meisterhaft beherrschte. Ein Schüler Bachs 
wusste noch neun Jahre später darüber zu berichten: „Ja, ich erinnere mich auch immer noch 
mit Vergnügen des prächtigen und vortreflichen Magnificats, welches der Herr Bach in Berlin 
zu meiner Zeit in der sogenannten Thomaskirche an einem Marienfeste aufführte, ob solches 
gleich noch zu den Lebzeiten des nunmehro seeligen Herrn Vaters war, und schon ziemlich lange 
her ist.“20 Carl Philipp Emanuel hatte jedenfalls ernsthafte Ambitionen, die Nachfolge seines 
Vaters anzutreten. Wir finden ihn am 7. August 1750 auf der Liste der Bewerber um das vakant 
gewordene Thomaskantorat.21

Für den anstehenden Karfreitag 1750 hatte Bach die alljährliche Passionsaufführung vor-
zubereiten. Schon immer war dies ein Kraftakt —  sowohl in personeller als auch in finanzieller 
Hinsicht. Zusätzliche Musiker mussten verpflichtet werden und deren Bezahlung gesichert sein. 
Schließlich war die Passionsaufführung das musikalische Hauptereignis des Jahres schlechthin. 
Immer wieder ist gerätselt worden, welche Passionsmusik im Todesjahr Bachs erklang. 1750 war 
turnusmäßig die Thomaskirche an der Reihe. Eine bereits vor längerer Zeit aufgespürte Quellen-
notiz kann uns in dieser Frage vielleicht weiterhelfen. Hierbei handelt es sich um die Titelblatt-
abschrift eines ansonsten verschollenen Textheftes. Wörtlich lautet der Titel:

„Andächtige Erinnerungen des leidenden Jesu, wie die Geschichte desselben von denen 
Evangelisten beschrieben und am Charfreitage vor und nach der Nachmittagspredigt in der Kirche 
zu St. Thomä abgesungen wird.“22 Zudem ist die Jahreszahl 1750 mit angegeben. Es deutet alles 
darauf hin, dass hiermit keine der uns bekannten Bachschen Passions-Vertonungen gemeint ist. 
Die Gottesdienstbesucher hörten vielmehr eine Musik, deren Libretto Christi Leidensgeschichte 
nach den vier Evangelisten in freier Nachdichtung wiedergibt. Aufgeführt wurde also ein Werk, 
das bezogen auf den Text, wahrscheinlich mit einer Passionsmusik in Zusammenhang steht, 
deren Abschrift sich einst in der Notenbibliothek Carl Philipp Emanuel Bachs befand. Hierbei 
handelt es sich um die erweiterte Neufassung der Passionskantate „Ein Lämmlein geht und trägt 
die Schuld“ (GraunWV B:VII:4) des Berliner Hofkapellmeisters Carl Heinrich Graun. Diese 
Handschrift23 enthält eigenhändige Eintragungen von Carl Philipp Emanuel Bach. Sie beginnt 
mit dem Exordium „Wer ist der, so von Edom kömmt“. Im Unterschied zur Originalfassung 
Grauns wurde das Werk in der vorliegenden Bearbeitung um insgesamt elf bemerkenswerte 
Sätze erweitert: Zwei stammen von Georg Philipp Telemann (TWV 1:1585/1 und 2); die übrigen 
ganz oder teilweise von Johann Sebastian Bach,24 an vorderster Stelle dessen Choralchor „Herr 
Jesu Christ, wahr Mensch und Gott“.

Hofmusikerstelle anzutreten. Siehe dazu Peter Wollny, Beobachtungen am Autograph der h-Moll-Messe, 
in: Bach-Jahrbuch 2009, insb. S. 146f.

19 Siehe Peter Wollny, Fundstücke zur Lebensgeschichte Johann Sebastian Bachs 1744–1750, in: 
Bach-Jahrbuch 2011, S. 43ff.

20 Dok III (siehe Fußnote 1), Nr. 703. Der Berichterstatter ist Johann Friedrich Wilhelm Sonnenkalb 
(1732–1785).

21 Dok II (siehe Fußnote 4), Nr. 615.
22 Stadtgeschichtliches Museum Leipzig, Signatur I N 359, siehe: Hans-Joachim Schulze, Bemerkungen 

zum zeit- und gattungsgeschichtlichen Kontext von Johann Sebastian Bachs Passionen, in: Johann 
Sebastian Bachs historischer Ort (= Bach-Studien 10), Leipzig/Wiesbaden, 1991, S. 211.   

23 D-B, Mus. ms. 8155. Neuausgabe, in: Denkmäler Mitteldeutscher Barockmusik, Serie II 
(Komponisten des 17. und 18. Jahrhunderts im mitteldeutschen Raum), Bd. 1, hrg. von Andreas Glöckner 
und Peter Wollny, Leipzig 1997.

24 BWV3 1166.
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порядку в этот раз была очередь церкви Св. Фомы.) Обнаруженный еще в давние времена 
документальный источник, пожалуй, поможет нам продвинуться в поисках ответа на 
этот вопрос. Речь идет о копии титульного листа утерянного либретто. Дословно он 
гласит: «Благочестивые воспоминания о страдающем Иисусе [в соответствии с тем], 
как Его история была описана Евангелистами и спета в Страстную Пятницу до и по-
сле проповеди на вечерней службе в церкви Св. Фомы»14. Помимо этого на копии 
титульного листа указан год —  1750. Судя по всему, здесь не имеется в виду ни один из 
известных пассионов Баха. Пришедшие на богослужение прихожане, скорее всего, 
услышали музыку на либретто, передающее историю Страстей Христовых согласно 
четырем Евангелистам в свободном поэтическом изложении. Итак, судя по тексту, 
исполнялось произведение, связанное, по-видимому, со Страстной́ музыкой, копия 
которой некогда хранилась в нотной библиотеке Карла Филиппа Эмануэля Баха. Речь 
здесь идет о новом, расширенном варианте Страстнóй кантаты берлинского придвор-
ного капельмейстера Карла Генриха Грауна «Агнец идет [на заклание] и несет бремя 
[нашей] вины» (номер по каталогу Кристофа Хенцеля —  GraunWV B:VII:4). Ее руко-
пись (D-B Mus. ms. 8155) содержит правки, внесенные Карлом Филиппом Эмануэлем, 
и начинается с эксордия «Кто это идет от Едома». По сравнению с оригинальной 
версией Грауна этот вариант был расширен в общей сложности на одиннадцать но-
меров, достойных нашего внимания. Два из них принадлежали перу Георга Филиппа 
Телемана (номера 1 и 2 кантаты TVWV 1:1585), остальные, полностью или частично, 
были написаны Бахом15; особенно выделяется его хоральный хор «О Господи Христе, 
Бог истинный и Человек».

Затем, в Великую Субботу, 28 марта, либо в Светлый Понедельник, 30 марта, лон-
донский окулист Джон Тейлор сделал Баху роковую операцию на глазах [7, Nr. 598]. 
Поскольку таковая оказалась неудачной, Тейлор осуществил повторную процедуру 
в период между 4 и 8 апреля 1750 года. Хотя хирургические вмешательства прово-
дил специалист, они привели к катастрофе. Спустя несколько месяцев Карл Филипп 
Эмануэль сообщал следующее: «Но операция, хотя ее пришлось еще раз повторить, 
прошла очень неудачно: он не только не мог больше пользоваться зрением, но и все 
его тело, до этого чрезвычайно здоровое, из-за той самой операции и из-за назначен-
ных ему вредоносных медикаментов и т. п. полностью вышло из строя, так что целых 
полгода он почти все время был в болезненном состоянии» [6, Nr. 666]16. Возможно, 
Карл Филипп Эмануэль Бах находился в это время в Лейпциге. Во всяком случае, на 
это указывает его подробный рассказ о глазной операции.

После двух операций состояние здоровья Баха заметно ухудшалось. Начиная с вос-
кресенья Пятидесятницы (то есть с 17 мая 1750 года) он был вынужден поручить ис-
полнение фигурированной музыки17 —  не только в двух главных церквях, Св. Николая  

14 Городской музей истории Лейпцига, шифр I N 359, см. [19, 211].
15 BWV3 1166. Нотное издание: Denkmäler Mitteldeutscher Barockmusik. Serie II: Komponisten 

des 17. und 18. Jahrhunderts im mitteldeutschen Raum. Bd. 1: Passionskantate „Wer ist der, so von 
Edom kömmt“ /  hrsg. von Andreas Glöckner und Peter Wollny. Leipzig: Hofmeister Musikverlag, 1997. 
XXIII, 244 S. Оратория-пастиччо Грауна–Баха–Телемана была записана в 2018 году и выпу-
щена на двух CD-дисках лейблом cpo (555 270–2) в 2019 году. Буклет, содержащий в том чис-
ле вступительный комментарий Андреаса Глёкнера, доступен для ознакомления по ссылке: 
https://bach-cantatas.com/Pic-Rec-BIG/Schwarz-Got-V02c[CPO-2CD-booklet].pdf (дата обращения: 
19.02.2021). —  примеч. переводчика.

16 Цит. по: [2, № 372]. —  примеч. редактора.
17 Согласно определению М. А. Сапонова, фигурированная музыка (нем. Figuralmusik) —  

«композиция, сочиненная и разученная с певцами и инструменталистами» [4, 15]. —  примеч. 
переводчика.
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Karsamstag (28. März) oder Ostermontag (30. März) erfolgte dann Bachs verhängnisvolle 
Augenoperation durch den Londoner Okulisten John Taylor.25 Sie war nicht erfolgreich, weswegen 
sie Taylor zwischen dem 4. April und 8. April 1750 wiederholte. Die chirurgischen Eingriffe —  ob-
wohl von fachkundiger Hand —  wurden zum Desaster, wie Carl Philipp Emanuel etliche Monate 
später berichtete. „Doch diese, ungeachtet sie noch einmal wiederholet werden mußte, lief sehr 
schlecht ab. Er konnte nicht nur sein Gesicht nicht wieder brauchen: sondern sein, im übrigen 
überaus gesunder Cörper, wurde auch zugleich dadurch, und durch hinzugefügte schädliche 
Medicamente, und Nebendinge, gäntzlich über den Haufen geworfen: so daß er darauf ein völ-
liges halbes Jahr lang, fast immer kränklich war.“26 Wahrscheinlich weilte Carl Philipp Emanuel 
Bach zu jener Zeit selbst in Leipzig. Sein detaillierter Bericht über die Augenoperationen deutet 
zumindest darauf hin. 

Nach den beiden chirurgischen Eingriffen verschlechterte sich Bachs Gesundheitszustand 
zusehends. Von Pfingstsonntag (17. Mai 1750) an musste er von seinem Präfekt Johann Adam 
Frank nicht nur für die Leitung der Figuralmusik in den beiden Hauptkirchen St. Nikolai und St. 
Thomas vertreten werden, sondern auch im sogenannten Akademischen (alten) Gottesdienst 
der Universitätskirche (St. Pauli).27 Auch nach Bachs Tod war Frank weiterhin für die Musik am 
Thomaskantorat zuständig —  jedenfalls bis Gottlob Harrer zu Michaelis (29. September) 1750 
seine Antrittsmusik (vormittags in der Nikolaikirche und nachmittags in der Thomaskirche) 
zur Aufführung brachte. Als Präfekt des ersten Chors hat Frank vermutlich auch die Musik zu 
Bachs Begräbnis am 31. Juli 1750 besorgt. Ganz sicher war er für die Aufgaben des Verstorbenen 
bis zur Amtsübernahme des Nachfolgers zuständig. Seit Mai weilte der Schweriner Hoforganist 
Johann Gottfried Müthel im Hause Bachs, um als dessen Privatschüler musikalische Unterwei-
sungen zu erhalten.28 Inwieweit Bach dazu noch fähig war, wissen wir nicht. Nach einer späteren 
Erzählung seines Schülers Johann Christian Kittel geriet Bach infolge der missglückten Augen-
operationen und der damit verbundenen physischen wie psychischen Belastungen zunehmend 
in „sehr melancholische Stimmung“.29 Bach litt unter Depressionen.

Mitte Juli war seine Erkrankung so weit fortgeschritten, dass man mit seinem baldigen Ab-
leben rechnen musste. Nach einem Schlaganfall wurde ihm am 22. Juli das letzte Abendmahl 
von seinem langjährigen Beichtvater, dem Archidiakonus Dr. Christoph Wolle, in der Wohnung 
der Thomasschule gereicht.30 Über das Ableben seines Vaters hat Carl Philipp Emanuel später 
berichtet: „Zehn Tage vor seinem Tode schien es sich gähling mit seinen Augen zu bessern; so 
daß er einsmals des Morgens ganz gut wieder sehen, und auch das Licht wieder vertragen konnte. 
Allein wenige Stunden darauf, wurde er von einem Schlagflusse überfallen; auf diesen erfolgte 
ein hitziges Fieber, an welchem er, ungeachtet aller möglichen Sorgfalt zweyer der geschicktesten 
Leipziger Aerzte, am 28. Julius 1750, des Abends nach einem Viertel auf 9, im sechs und sech-
zigsten Jahre seines Alters, auf das Verdienst seines Erlösers sanft und seelig verschied.“31 Zwei 
der besten Leipziger Mediziner hatten sich vergebens um den sterbenskranken Bach bemüht. 
Darunter wohl auch der berühmte Chirurg und Augenarzt Professor Samuel Theodor Quellmaltz.

25 Dok II (siehe Fußnote 4), Nr. 598.
26 Dok III (siehe Fußnote 1), Nr. 666 (S. 85).
27 Siehe Andreas Glöckner, Johann Sebastian Bach und die Universität —  Neue Quellen (Teil I), in: 

Bach-Jahrbuch 2008, S. 159–201, insbesondere S. 192–195.
28 Dok II (siehe Fußnote 4), Nr. 602; Dok III (siehe Fußnote 1), Nr. 777.
29 Beiträge zur Belehrung und Unterhaltung, Dresden 1810, Nr. 79 (20. Juli 1810). Sp. 629–632. 

Siehe Hans-Joachim Schulze, Über die „unvermeidlichen Lücken“ in Bachs Lebensbeschreibung, in: 
Bachforschung und Bachinterpretation heute. Wissenschaftler und Praktiker im Dialog. Bericht über das 
Bachfest-Symposium 1978 der Philipps-Universität Marburg, hrsg. von Reinhold Brinkmann, Kassel 
1981, S. 40f.

30 Dok II, Nr. 605.
31 Dok III, Nr. 666 (S. 85).
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и Св. Фомы, но и во время старого, академического богослужения в университетской 
церкви Св. Павла18 —  своему старосте Иоганну Адаму Франку [12, 192–195]. Франк про-
должал отвечать за музыку в канторате Св. Фомы и после смерти Баха — по крайней 
мере до того момента, когда Харрер исполнил свое инаугурационное сочинение на 
Михайлов день, 29 сентября 1750 года (утром — в церкви св. Николая, вечером — в церкви 
Св. Фомы). Как староста первого хора Франк также должен был позаботиться о музы-
ке на похоронах Баха 31 июля 1750 года. И совершенно точно он исполнял функции 
покойного до вступления в должность его преемника по службе. С мая в доме Баха 
находился шверинский органист Иоганн Готфрид Мютель, чтобы брать уроки в ка-
честве его частного ученика [6, Nr. 777;  5, Nr. 602]. Насколько Бах был к этому спо-
собен, мы не знаем. Как позднее рассказывал его ученик Иоганн Кристиан Киттель, 
вследствие неудачной операции и связанных с ней физических и психических тягот 
Бах все больше погружался в «глубочайшую меланхолию» [17] (см. также [21, 40–41]). 
Определенно, Бах страдал депрессией.

К середине июля болезнь зашла так далеко, что все ожидали его скорую кончину. 
22 июля, после перенесенного инсульта, многолетний духовник Баха архидиакон д-р 
Кристоф Волле причастил его в последний раз в квартире школы Св. Фомы [7, Nr. 605]. 
Впоследствии Карл Филипп Эмануэль сообщал о смерти своего отца следующее: «За 
десять дней до смерти ему стало казаться, что зрение выправляется, а как-то утром он 
совсем прозрел, да и свет снова стал переносить хорошо. Однако через несколько часов 
его хватил апоплексический удар, за которым последовала сильная лихорадка, от кото-
рой он, невзирая на тщания двух из числа искуснейших лейпцигских врачей, 28 июля 
1750 года, вечером, в четверть десятого, на шестьдесят шестом году жизни — чем обязан 
своему Спасителю — блаженно почил» [6, Nr. 666]19. Одним из двух лучших лейпцигских 
врачей, тщетно боровшихся за жизнь композитора, был знаменитый хирург и окулист 
профессор Самуэль Теодор Квельмальц.

В июле 1750 года Иоганн Кристиан Киттель и Карл Филипп Эмануэль Бах на-
ходились в Лейпциге, о чем свидетельствует их курьезная встреча в здании школы 
Св. Фомы в день похорон. Конечно, нам известно о ней лишь из анекдотического рас-
сказа —тем не менее, в целом он вполне заслуживает доверия (см. [17]). Нам следует 
исходить из того, что второй из сыновей Баха принимал активное участие в разделе 
отцовского наследства. Таким образом, без убедительных контраргументов нельзя 
оспаривать его данные о наличии в наследии отца «пяти годовых циклов церковных 
сочинений на все воскресные и праздничные дни», а также «пяти пассионов, среди 
которых один двухорный», хотя в последнее время их и принято подвергать сомне-
нию [6, Nr. 666]20. Многое указывает на то, что еще при жизни отца он руководил, 
пусть и в общих чертах, разделом главного сокровища в его наследии —  нотного со-
брания [22, 499]. Об этом, в частности, может свидетельствовать сообщение Иоганна  
Николауса Форкеля, согласно которому Вильгельм Фридеман унаследовал основную 
часть церковных кантат, «поскольку его тогдашняя должность в Галле позволяла ему 

18 Подробнее об этих службах и о связи Иоганна Себастьяна Баха с Паулинумом см. в статье 
Андреаса Глёкнера, ранее переведенной на русский язык: [1, 113–114]. Канторат Баха сопрово-
ждал академические богослужения на четыре главных праздника церковного года (первый день 
Рождества, Пасха, Троица и день Реформации): «Они начинались в 9 часов. Из организационных 
соображений фигуральная церковная музыка исполнялась после проповеди. Звучали только 
короткие фигуральные произведения для малого состава. Бах лишь изредка присутствовал 
на исполнении и в большинстве случаев передавал бразды правления своему заместителю» 
[ibid., 114]. —  примеч. редактора.

19 Цит. по: [2, № 372]. —  примеч. редактора.
20 Цит. по: [2, № 372]. —  примеч. редактора.
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Johann Christian Kittel und Carl Phillipp Emanuel Bach weilten im Juli 1750 in Leipzig, wie 
deren seltsame Begegnung im Thomasschulgebäude am Beerdigungstag Bachs nahelegt. Freilich 
ist diese nur als Anekdote überliefert, aber im Grundsatz durchaus glaubwürdig.32 Wir dürfen davon 
ausgehen, dass der zweitälteste Bach-Sohn an der Aufteilung des väterlichen Musikalienerbes aktiv 
beteiligt war. Insofern wird seine neuerdings häufiger in Zweifel gezogene Angabe über „Fünf Jahr-
gänge von Kirchenstücken, auf alle Sonn- und Festtage“ sowie „Fünf Paßionen, worunter eine 
zweychörige befindlich ist“33 im Nachlass seines Vaters nicht ohne einen glaubwürdigen Gegen-
beweis zu widerlegen sein. Es deutet vieles darauf hin, dass dieser noch zu Lebzeiten die Aufteilung 
des größten Schatzes vom Erbe, nämlich die Musikalien —  zumindest in groben Zügen —  geregelt 
hat.34 Dafür spräche die Mitteilung von Johann Nikolaus Forkel, Wilhelm Friedemann habe den 
größten Teil der Kirchenkantaten geerbt, „weil er in seiner damahligen Stelle zu Halle den meisten 
Gebrauch davon machen konnte“.35 Dies kann eigentlich nur auf eine Verfügung des Erblassers 
zurückgehen. Als nicht-materieller Teil der Erbmasse waren die Musikalien nicht Gegenstand des 
Erbvergleichs vom 11. November 1750.36 Es bestand darüber offenbar Einigkeit unter den Erben. 
Zumindest gab es diesbezüglich keine Unstimmigkeiten —  ganz im Gegensatz zu den noch vor dem 
Tod des Vaters überlassenen „3. Clavire nebst Pedal“ an seinen jüngsten Sohn Johann Christian. 
Die Erben aus Bachs erster Ehe hatten die Rechtmäßigung dieser Schenkung in Zweifel gezogen.37

Bachs Leichnam wurde in einem Eichensarg auf dem Johannisfriedhof im Beisein der ganzen 
Thomasschule und ihrer Lehrerschaft am 31. Juli beigesetzt.38 Der städtische Leichenwagen 
zur Überführung war vom Rat dafür unentgeltlich bereitgestellt worden. Am 31. Juli erfolgte die 
Abkündigung von Bachs Ableben in den Leipziger Kirchen wie folgt: „Es ist in Gott sanfft und 
seelig entschlaffen, der WohlEdele und Hochachtbare Herr Johann Sebastian Bach, Sr. König-
lichen Maj: in Pohlen und ChurFürstlichen Durchlaucht zu Sachßen HoffComponist wie auch 
HochFürstlich Anhald Köthenscher CapelMeister und Cantor der Schule zu St: Thomæ allhier 
am Thomas Kirchhoffe, Deßen entseelter Leichnamb ist heutiges Tages Christlichen Gebrauch 
nach zur Erden bestattet worden.“39

Noch auf dem Sterbebett soll Bach eine revidierte Fassung seines Weimarer Orgelchorals 
„Wenn wir in höchsten Nöten sein“ einem seiner Freunde oder Schüler diktiert haben.40 Den 
Tod unmittelbar vor Augen gab er dem Satz wohl nun die Überschrift „Vor deinen Thron tret 
ich hiermit“.41 Vollständig lautet diese Choralstrophe:

Vor deinen Thron tret ich hiermit 
O Gott, und dich demütig bitt 
wend dein genädig Angesicht 
von mir, dem armen Sünder, nicht.

32 Siehe Fußnote 29. 
33 Siehe Nekrolog, Dok III, Nr. 666 (S. 86).  
34 Christoph Wolff, Johann Sebastian Bach, Frankfurt am Main 2000, S. 499.
35 Johann Nikolaus Forkel, Ueber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke, Leipzig 

1802, S. 61.
36 Dok II, Nr. 628. Siehe auch Christine Blanken, Neue Dokumente zur Erbteilung nach dem Tod 

Johann Sebastian Bachs, in: Bach-Jahrbuch 2018, S. 143–145.
37 Dok II, Nr. 628 (S. 504).
38 Dok II, Nr. 608.
39 Dok II (siehe Fußnote 4), Nr. 611.
40 Der Schreiber der Revisionsniederschrift könnte u. a. Johann Christian Kittel gewesen sein. Ohne 

neue Quellenfunde wird diese Frage wohl nie abschließend zu klären sein. Siehe Fußnote 29, S. 41.
41 Zu dieser Deutung siehe Wolff a.a.O. (vgl. Fußnote 34), S. 491.
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найти им большее применение» [10, 61]21. В сущности, это могло восходить только 
к устному распоряжению завещателя. Поскольку ноты не относились к материальной 
части наследственного имущества, они не фигурировали в наследственном договоре, 
заключенном 11 ноября 1750 года [7, Nr. 628] (см. также [9, 143–145]). Здесь наследники 
были едины. Во всяком случае, явного несогласия никто не высказывал —  в отличие 
от ситуации с передачей еще до смерти отца «3 клавиров с педалью» младшему сыну 
Иоганну Кристиану. Дети Баха от первого брака поставили под сомнение законность 
такого дарения [7, Nr. 628].

31 июля в присутствии всех учеников и преподавателей школы тело Баха в дубо-
вом гробу похоронили на кладбище церкви св. Иоанна [ibid., Nr. 608]. Для перевозки 
тела городской совет безвозмездно предоставил катафалк. В этот же день в лейп-
цигских церквях появилось объявление о кончине Баха, следующего содержания:  
«В Бозе почил с миром высокоблагородный и высокочтимый господин Иоганн  
Себастьян Бах, Его величества короля Польского и Его светлости курфюрста  
Саксонского придворный композитор, а также высококняжеский ангальт-кётен-
ский капельмейстер и кантор здешней школы Св. Фомы; бренные останки его будут  
сегодня по христианскому обряду преданы земле на кладбище близ церкви Св. Фомы» 
[ibid., Nr. 611]22.

По-видимому, уже на смертном одре Бах успел продиктовать новую редакцию 
своего веймарского органного хорала «Когда мы в бедствии большом»23 одному из 
друзей или учеников24. Возможно, глядя в лицо смерти, он дал сочинению заголо-
вок: «Я у престола Твоего» (см. об этом в [22, 491]). В полном виде строфа хорала  
звучит так:

Я у престола Твоего 
О Боже, и молю смиренно 
Не отврати Свой добрый лик 
От смертно грешного меня25.

Перевод Сергея Никифорова  
под редакцией Романа Насонова

21 Цит. по: [5, 63]. —  примеч. редактора.
22 Цит. по: [2, № 324]. —  примеч. редактора.
23 Перевод инципита —  М. А. Сапонов [3, 188]. —  примеч. переводчика.
24 Переработанный текст мог записать, к примеру, Иоганн Кристиан Киттель. Без новых 

документальных источников прояснить этот вопрос окончательно вряд ли возможно [21, 41].
25 Перевод инципита, а также хоральной строфы М. А. Сапонова [3, 189]. —  примеч. 

переводчика.
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Аннотация: Впервые публикуемые письма Андрея Кирилловича Разумовского 
(1752–1836) из Архива внешней политики Российской империи (АВПРИ) 
вкупе с другими, уже известными, документами содержат новые сведения о 
широких интересах выдающегося русского дипломата и мецената. Эти интересы 
включали не только музыку Гайдна, Моцарта и Бетховена, но и изобразительное 
искусство, литературу и, в частности, славистику. Особого внимания заслуживает 
сюжет о протекции, оказанной Разумовским «художнику Мюллеру» (графу 
Йозефу Дейму) в продаже большой коллекции слепков с античных статуй  
Екатерине II.
Статья посвящена Михаилу Александровичу Сапонову в честь его юбилея.

Ключевые слова: Разумовский, Екатерина II, меценатство, Вена, Гайдн, Моцарт, 
Бетховен, Йозеф Дейм, мюллеровская галерея, изобразительное искусство, славистика, 
дипломатия
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искусств. По материалам его писем 1790-х годов из Архива внешней политики Российской 
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Михаилу Александровичу Сапонову,  
с любовью и благодарностью

Я ркая личность графа Андрея Кирилловича Разумовского (1752–1836), который 
в 1815 году за заслуги перед Российской империей был удостоен титула светлейшего 
князя, не перестает притягивать внимание историков и искусствоведов. Родив-

шийся еще при императрице Елизавете Петровне, начавший дипломатическую службу 
при Екатерине II, переживший опасную турбулентность короткого правления Павла I, 
достигший пика своей карьеры и политического влияния при Александре I и скончав-
шийся при Николае I, он был не только очевидцем, но и участником многих важнейших 
исторических событий. Большая часть его жизни прошла в любимой им Вене, которая 
в конце XVIII —  начале XIX века стала одним из центров мировой политики. Разумовский 
был полномочным послом Российской империи в Вене в 1792–1799 (фактически с 1790) 
и в 1801–1806 годах (фактически до 1807), затем жил там как частное лицо, а во время 
Венского конгресса 1814–1815 годов был одним из представителей императора Алек-
сандра I и в этом качестве подписал Заключительный акт, утвердивший новое устройство 
Европы после наполеоновских войн.
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Research Article
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Abstract: The first published letters of Andrey Kirillovich Razumovsky (1752–1836) from the 
Archive of Foreign Policy of the Russian Empire (AVPRI), together with other already known 
documents, contain new information about the broad interests of the outstanding Russian 
diplomat and patron of fine arts. These interests included not only the music of Haydn, Mozart, 
and Beethoven, but also the visual arts, literature, and, in particular, Slavic studies. Particularly 
noteworthy is the story about the patronage given by Razumovsky to the “artist Müller” (Count 
Joseph Deim) in the sale of a large collection of casts from ancient statues to Catherine II.
The article is dedicated to Mikhail Alexandrovich Saponov in honor of his glorious anniversary.
Keywords: Razumovsky, Catherine II, art patronage, Vienna, Haydn, Mozart, Beethoven, 
Joseph Deym, Müller’s gallery, visual arts, Slavic studies, diplomacy
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Мемуаров Андрей Кириллович не писал, хотя обладал ясным, легким и выразительным 
слогом, проявлявшимся прежде всего в его письмах на французском языке, которым 
он, как большинство аристократов того времени, владел свободно. После Разумов-
ского осталось огромное количество служебных и личных писем, разбросанных по 
разным российским и зарубежным архивам. Эти документы изданы лишь частично: 
некоторые —  в фундаментальном исследовании А. А. Васильчикова о семье Разумов-
ских, где Андрею Кирилловичу посвящены три тома из пяти [5], другие — в собраниях 
исторических документов, издававшихся в России дореволюционного и советского 
периода [19;  6], третьи — в современных исследованиях, касающихся разносторонней 
деятельности Андрея Кирилловича [20]. Но большая часть эпистолярного наследия 
Разумовского не опубликована.

Музыкантов более всего интересует то покровительство, которое Разумовский 
оказывал двум великим композиторам, Вольфгангу Амадею Моцарту и Людвигу ван 
Бетховену. Моцарта, бедствовавшего в последние годы жизни, он, как известно, надеялся 
пригласить в Россию, и в письме от 8/19 сентября 1791 года предлагал светлейшему князю 
Григорию Александровичу Потёмкину назначить его своим придворным музыкантом 
(полная публикация этого письма осуществлена Еленой Семеновной Ходорковской:

Ил. 1. А. К. Разумовский. С портрета работы И. Б. Лампи-старшего 
(1800-е годы)

Figure 1. Count Alexey Kirillovich Razumovsky. After the portrait by Johann 
Baptist von Lampi the Elder (1800s)
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[21, 100–107]). Потемкин не успел ответить на письмо, поскольку скончался 5/16 октября, 
а затем умер и Моцарт. Однако музыка Моцарта не без содействия Разумовского проникла 
в Россию и стала довольно популярной при русском дворе уже в 1790-х годах [11, 237–241].

С Бетховеном получилось иначе: даже не пытаясь «приручить» своенравного ге-
ния, Разумовский щедро оплачивал его труды и постоянно исполнял в своем венском 
дворце его новые произведения. В ночь на 1 января 1815 года дворец сильно пострадал 
от пожара, и концерты в нем прекратились. В 1816 году Разумовский распустил свой 
струнный квартет во главе с Игнацем Шуппанцигом и покинул Вену, проводя большую 
часть времени в путешествиях по Европе. Окончательно Разумовский вернулся в Вену 
лишь в 1826 году и, вероятно, сразу заинтересовался поздними квартетами Бетховена, но 
в силу семейных обстоятельств уже не мог себе позволить вновь выступить в качестве 
мецената. Как сообщал Шуппанциг Бетховену в декабре 1826 года, «он [Разумовский] 
всегда готов с удовольствием слушать ваши новые квартеты, но мне кажется, что его 
жена этого не желает, поскольку это стоит денег» [25, 40]1.

Такое пристрастие к сложной музыке Бетховена, казавшейся многим современникам 
непонятной, вычурной и почти неисполнимой, делает честь высокому вкусу Разумов-
ского. Но граф был не просто меценатом. Он сам прекрасно играл на скрипке, хотя 
музицировал только в закрытых придворных концертах в Петербурге (в 1770-х годах) 
или в Вене в узком кругу. Мастерское владение инструментом позволяло ему исполнять 
партию второй скрипки в квартете Шуппанцига, который до 1808 года находился на 
службе у князя Карла Лихновского, а затем перешел под покровительство Разумовского 
(Лихновский и Разумовский были женаты на сестрах, урожденных графинях фон Тун).

Бетховен, как известно, посвятил Разумовскому три струнных квартета ор. 59 (1806), 
а также Пятую и Шестую симфонии (1808), дедикация которых разделена между ним 
и князем Францем Йозефом Максимилианом Лобковицем. В отличие от Лобковица, у Раз-
умовского не было собственного оркестра, однако он очевидно решил поддержать Бетхо-
вена деньгами в той форме, которая не могла обидеть композитора. Мы не знаем, какова 
была сумма гонорара за эти посвящения, но можно предположить, что гонорар оба раза 
оказался удвоенным, иначе в двойном посвящении обеих симфоний не было бы смысла.

Помимо этих широко известных случаев, Разумовский неоднократно проявлял ис-
креннюю заинтересованность в деятелях искусства и их произведениях. Это касалось 
не только музыкантов, но и художников, актеров и авторов книг.

Иногда его меценатские устремления проникали даже на страницы дипломатиче-
ской переписки, причем происходило это по инициативе самого Андрея Кирилловича. 
Хотя таких примеров относительно немного, они примечательны. Должность посла 
Российской империи в бурный период французской революции и наполеоновских 
войн отнюдь не была синекурой. Разумовский держался в свете как блистательный 
вельможа, но работал очень много: постоянно вел переговоры, встречался с разными 
людьми (австрийским императором и его министрами, другими дипломатами, проси-
телями, курьерами, тайными агентами), диктовал и писал каждый день письма, иногда 
очень пространные. Дипломатическая переписка велась тогда чрезвычайно интенсивно; 
подробные депеши, порой шифрованные, отправлялись из посольства раз в несколько 
дней и содержали важную информацию о событиях при венском дворе и в самой Ве-
не, о передвижениях войск, об официальных и конфиденциальных переговорах, и т. д. 
Лишь в конце депеши Разумовский мог добавить какие-то сведения, не касавшиеся 
военно-политических дел.

1 Подразумевалась вторая супруга Разумовского, урожденная графиня Константина фон 
Тюрхейм, вышедшая за него замуж в феврале 1816 года. Первая его супруга, урожденная графи-
ня Элизабет фон Тун-Хоэнштейн, умерла в 1806 году. Она полностью разделяла музыкальные 
интересы Андрея Кирилловича.

Journal of Moscow Conservatory Vol.12 No. 1 (March 2021)  |  Научный вестник Московской консерватории Том 12 № 1 (Март 2021)



142

К юбИлЕю ПРОфЕССОРА М. А. САПОНОВА

Через посольство нередко переправлялись прошения и преподношения членам 
русской императорской семьи от разных лиц. В таких случаях посол присовокуплял 
к этим документам и посылкам собственные сопроводительные письма, которые уже 
не имели прямого отношения к политике. И, наконец, некоторые письма, следовавшие 
дипломатической почтой, носили личный характер, хотя и были обращены к высоким 
официальным лицам.

Конечно, Разумовский мог позволить себе некоторые отступления от формальностей, 
поскольку занимал довольно высокое положение в аристократической иерархии (все 
знали и помнили, что его отец Кирилл Григорьевич был последним гетманом Украины 
и фельдмаршалом Российской империи, а дядя, Алексей Григорьевич, считался тайным 
супругом императрицы Елизаветы). Но другие русские послы, служившие в Вене вслед 
за Разумовским, —  старый кадровый дипломат Степан Алексеевич Колычёв и князь Алек-
сандр Борисович Куракин —  не были настолько глубоко погружены в художественную 
и артистическую жизнь австрийской столицы, и в их письмах (по крайней мере, известных 
мне) подобных отступлений не обнаруживается. И совсем не подобало отклоняться от 
сути дела дипломатам менее высокого ранга.

В последние годы правления Екатерины II и в начальные годы правления Александра I 
большую роль в российской политике играли фавориты монархини и личные друзья 
молодого царя. Почему-то именно им властители предпочитали поручать ведение внеш-
неполитических дел, хотя далеко не каждый из фаворитов обладал необходимыми для 
такой работы знаниями и талантами. Искусный дипломат Разумовский предпочитал 
поддерживать с этими людьми хорошие отношения и выказывать им различные знаки 
внимания. Можно, конечно, считать его позицию угодничеством, но не стоит забывать: 
Разумовский на собственном опыте знал, что такое царская опала (он испытал немилость 
Екатерины II и Павла I), и весьма дорожил своим местом в Вене. К тому же некоторые из 
царских фаворитов действительно были людьми одаренными и принадлежали к тому 
же кругу просвещенных аристократов, что и граф Разумовский.

 
Письма разумовского к графу зубову

После смерти князя Потёмкина единственным фаворитом стареющей Екатерины II 
стал Платон Александрович Зубов (1767–1822), получивший в 1793 году титул графа, 
а в 1796 —  светлейшего князя.

Зубов, помимо прочего, возглавил Коллегию иностранных дел, и Разумовский волею 
случая сделался его подчиненным. Здесь не место рассуждать о том, насколько Зубов 
соответствовал своим высоким должностям, это материал для исследований историков 
[13; 15]. Для нас гораздо  важнее то, что у Разумовского нашлись с ним общие интере-
сы: музыка и игра на скрипке. Зубов, как и сам Разумовский, был неплохим скрипачом
и с удовольствием принимал участие в камерном музицировании при дворе и у себя дома. 
Так, в письмах князя Адама Чарторыйского к князю Николаю Васильевичу Репнину о му-
зыкальности Зубова говорится неоднократно: «Один раз мы ужинали у графа Платона, 
и мой брат исполнил с ним несколько квартетов» (письмо от 9/21 июня 1795 года); «Он 
приглашал нас иногда на свои ужины, где обыкновенно исполняется самая превосход-
ная музыка» (сентябрь 1795) [19, 205–206, 295]. Даже Екатерина II, подчас сетовавшая на 
свою невосприимчивость к музыке (амузию), охотно посещала семейные музыкальные 
вечера как повод для непринужденного дружеского и родственного общения. Об од-
ном из таких собраний она сообщала 6 апреля 1795 года барону Мельхиору Гримму: 
«Вечером я отправляюсь на домашний концерт, где Александр и граф Платон Зубов 
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Ил. 2. П. А. Зубов. Гравюра по портрету работы И. Б. Лампи-старшего (1793)

Figure 2. Prince Platon Alexandrovich Zubov.  Engraving after the portrait by Johann Baptist  
von Lampi the Elder (1793)

будут играть на скрипке, Елизавета, Александра и Елена будут петь, а аккомпанировать 
им на фортепиано будет Мария, которая удивительно любит музыку <…>» [17, 218]2.

Историкам музыки хорошо известно письмо Разумовского к Зубову от 25 ноя бря /  
6 декабря 1794 года. Обычно это письмо цитируется потому, что в нем упоминаются 
Моцарт и Гайдн, и нередко приводятся лишь эти строки, хотя документ интересен в це-
лом. Приведем его полностью3.

Господин граф,
Я с большим удовольствием воспользуюсь услугами отбывающего отсюда 

курьера, чтобы в точности выполнить поручение, любезно данное мне Вашим 
превосходительством, и переслать музыкальные сочинения вкупе с набором 
скрипичных струн наилучшего итальянского качества, какое только можно было 
найти в Вене. Несомненное их преимущество заключается в добротности. Что 
касается количества, я распределил его согласно их размерам и необходимости 

2 Александр —  великий князь, будущий император, Елизавета —  великая княгиня, его супруга, 
Александра, Елена и Мария —  великие княжны, его сестры.

3 АВПРИ. Фонд 32. Опись 6. Дело 831. Листы 15, 15v. Письмо на французском языке написано 
рукой секретаря, подпись Разумовского (от слов «смиреннейшим и покорнейшим») сделана 
собственноручно. Перевод мой. Фрагментарно это письмо процитировано, в частности, в труде 
Т. Н. Ливановой [14, II, 313–314], полностью, однако лишь на языке оригинала —  в труде А. А. Ва-
сильчикова «Семейство Разумовских» [5, V, 49–50].
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обновлять струны на инструменте; таким образом, получилось 12 комплектов 
верхней струны, восемь —  струны «ля» и шесть —  «ре».

Общая сумма —  96 флоринов 30 кр[ейцеров], включая жестяную коробку 
для их хранения.

Что касается нот, то я смог набрать лишь на стоимость в 14 флоринов со-
чинений разных хороших авторов, живущих в этом городе, причем выбирал 
самое новое на нынешний момент, зная, что музыкальные магазины Петер-
бурга располагают большим ассортиментом во всех жанрах4. Утрата знаме-
нитого Моцарта и отсутствие Гайдна заставляют нас ощущать здесь голод 
в этом отношении, а прочие композиторы по сравнению с теми двумя стоят 
намного ниже, с трудом решаясь что-то предлагать публике, из страха, что их 
вымученные произведения не будут иметь сбыта.

Мне очень жаль, что шесть последних квартетов Гайдна, которые я слушал 
с превеликим удовольствием, сейчас достать невозможно. Они были сочинены 
года два тому назад для некоего лица, заплатившего 100 дукатов за удовольствие 
исключительного пользования ими в течение первого года; по всей видимо-
сти, они еще не награвированы и не выпущены в продажу, поскольку Гайдн, 
который крайне внимателен к своим интересам, вознамерился лично про-
дать их в Англии как можно дороже5. Если Вашему превосходительству будет 
любопытно их со временем получить, следует направить таковое поручение 
в Лондон, адресуясь к самому автору.

Я был чрезвычайно польщен, господин граф, что Вы соблаговолили любез-
но ответить на сделанные мною предложения, и я всегда готов оказывать Вам 
частные услуги. Еще раз осмелюсь просить Вас рассчитывать на мое усердие 
и не стесняться обращаться ко мне во всех случаях, которые могут оказаться 
для Вас необходимыми в будущем.

Имею честь оставаться с уважением,
господин граф, Вашего превосходительства
смиреннейшим и покорнейшим слугой,
гр[аф ] А. Разумовский.

Вена, 25 ноября /  6 декабря 1794.

Примечательно, что в этом письме говорится о Моцарте и Гайдне, но ни словом 
не упоминается Бетховен, с которым Разумовский, несомненно, был уже знаком, по-
скольку молодому музыканту активно покровительствовали родственники русского 
посла —  его свояк князь Карл Лихновский и их общая теща графиня Вильгельмина фон 
Тун-Хоэнштейн, а также родственник семей Тун и Лобковиц —  граф Фердинанд фон 
Вальдштейн, знавший Бетховена еще в Бонне и сыгравший важную роль в устройстве 
его отъезда в Вену. Более того, в 1794 году Бетховен жил непосредственно в доме Лих-
новского, и с ним обращались как с членом семьи или как с почетным гостем [7, 47, 50].

Но умалчивание о Бетховене не случайно. Ко времени написания этого письма Бет-
ховен еще не выступал публично (дебют состоялся в 1795 году), ни одно из крупных 
сочинений молодого композитора еще не вышло из печати, а судить о масштабах его 
дарования только по импровизациям на фортепиано Разумовский явно воздерживался. 

4 Состав каталога музыкального магазина И. Д. Герстенберга за 1796 год кратко приведен 
в исследовании Т. Н. Ливановой [14, I, 343–344].

5 Шесть квартетов Гайдна, ор. 71 и ор. 74, сочиненных в 1793 году, были посвящены венгер-
скому меценату, жившему в Вене, графу Антону Георгу Аппоньи (1751–1817). Изданы они были 
в Лондоне в 1795–1796 годах фирмой «Corri, Dussek & Co».
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Правда, некоторые мелкие произведения начала 1790-х годов уже были опубликованы 
в Бонне и в Вене: Вариации для фортепиано и скрипки WoO 40 на тему Моцарта (ария 
Фигаро «Se voul ballare») —  Вена, июль 1793; Вариации для фортепиано WoO 66 на тему 
Диттерсдорфа —  Бонн, осень 1793, и Вариации для фортепиано в четыре руки WoO 67 на 
тему графа Вальдштейна —  Бонн, сентябрь 1794. Попало ли хоть одно из этих сочинений 
в пакет с нотами, отправленный графу Зубову, неизвестно, хотя прелестные Вариации 
на тему Моцарта его могли бы заинтересовать.

Мне удалось обнаружить в АВПРИ еще одно письмо Разумовского к графу Зу-
бову, которое до сих пор не привлекало внимания историков, поскольку в нем 
идет речь не о политике, а о сугубо художественных материях. Письмо, датиро-
ванное 17/28 августа 1795 года, носит частный характер и, в отличие от служеб-
ных писем, написано Андреем Кирилловичем по-французски собственноручно  
(АВПРИ. Ф. 32. Опись 6. Дело 841. Л. 17–18 об.). Его почерк был изящным, но не всегда 
разборчивым, и потому официальные депеши он обычно диктовал секретарю. Приведу 
русский текст в моем переводе.

Господин граф,
Во время пребывания здесь господина принца Нассауского перед его по-

следним приездом в Вену он оставил в моем доме очень большую картину, на-
писанную несколько лет тому назад Казановой и представляющую императора 
Иосифа верхом, в окружении его генералов, а позднее туда был добавлен и ныне 
правящий император. Он сказал мне, что Ее Императорское Величество, наша 
Августейшая Государыня, со своей стороны отдала должное этой картине, 
и что он просит меня переправить ее в Петербург. Согласившись оставить 
ее на хранение, я ответил ему, что отослать ее смогу лишь после получения 
приказа от Императрицы. Беру на себя смелость обратиться к Вашему пре-
восходительству и просить сообщить мне, какие распоряжения изволит Ее 
Величество отдать по этому делу. Покамест картина находится у меня в доме, 
и о ней тщательно заботятся.

Граф Северин Ржевуский попросил меня отправить пакет, адресованный 
Вашему превосходительству, —  имею честь присовокупить его сюда.

Пользуюсь этим случаем, чтобы переправить вам также, господин граф, 
пакет с вышедшими здесь в свет новейшими музыкальными сочинениями, 
принадлежащими как Гайдну, так и другим выдающимся композиторам. Мне 
известно, что сие приятное развлечение продолжает заполнять некоторые 
минуты вашего досуга. Я счастлив оказаться в состоянии внести сюда свой 
вклад, препоручая себя Вашей памяти и льстясь надеждой, что Ваше превосхо-
дительство также всегда отдаете должное чувствам уважения и преданности, 
с которыми я имею честь оставаться,

господин граф,
Вашего превосходительства
смиреннейший и покорнейший слуга
Г[раф] А. Разумовский.
Вена, 17/28 октября 1795.

P. S. Здесь поставили совершенно новую итальянскую оперу Сальери под 
названием «Пальмира». Музыка очаровательная, и как только мне удастся до-
стать партитуру, я буду иметь честь послать ее вам, и я уверен, что она доставит 
вам удовольствие.
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Ил. 3. Письмо от А. К. Разумовского к П. А. Зубову от 17/28 октября 1795 г. Автограф Разумовского (АВПРИ. Ф. 32. 
Опись 6. Дело 841. Л. 17–18 об.) 

Figure. 3. Letter from A. K. Razumovsky to P. A. Zubov, October 17/28, 1795.Autograph by A. K. Razumovsky
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В первой части письма упоминается картина художника-баталиста Франческо 
Казановы (1727–1803) —  брата легендарного авантюриста и писателя Джакомо Каза-
новы (1725–1798). Что касается принца Нассау, то есть основания предполагать, что 
подразумевался не кто-то из немецких принцев, носивших этот титул, а французский 
вельможа Карл Генрих (Николай Отто) Нассау-Зигенский (1743–1808), который был 
тесно связан с двором Екатерины Второй и Потёмкина и в 1788–1794 годах находился 
на русской службе. Вкусы Екатерины ему были хорошо известны, и в 1795 году он дей-
ствительно ехал в Петербург из Венеции через Вену. Видимо, он решил, что надежнее 
будет отправить крупноформатную картину с дипломатической почтой, а не везти ее 
в собственном багаже6.

Граф Северин Ржевуский (1743–1811) —  тоже лицо примечательное. Он принадле-
жал к не очень большому числу влиятельных польских магнатов, вставших на сторону 
России в польском вопросе (раздел Польши и жестокое подавление восстания под 
предводительством Тадеуша Костюшко в 1794 году). Его дочь Изабелла была женой 
графа Фердинанда Вальдштейна, покровителя Бетховена. Имя Бетховена в этом письме 
не фигурирует, однако представляется почти несомненным, что в числе отосланных 
в Петербург сочинений «выдающихся композиторов» должны были оказаться и бет-
ховенские Трио ор. 1, изданные летом 1795 года, которые Разумовский слышал в доме 
Лихновского, а возможно, и в своей резиденции при посольстве (дворец на берегу 
Дунайского канала тогда не существовал).

Какие еще ноты мог послать Разумовский Зубову, учитывая пристрастие Платона 
Александровича к камерной музыке с участием струнных? В объявлениях издательства 
«Артариа» и нотного магазина Иоганна Трэга в течение весны и лета 1795 года ре-
кламировались, в частности, квартетное переложение балета Йозефа Вейгля «Ричард 
Львиное сердце», переложения для различных составов зингшпиля Франца Ксавера 
Зюсмайера «Зеркало Аркадии», инструментальные произведения Франца Антона 
Хофмайстера, Йозефа Фиала, Адальберта Гировца и других композиторов, которых 
вряд ли можно причислить к «выдающимся» [29, 1462]. Из сочинений Гайдна вышли 
в свет три сонаты для скрипки и фортепиано ор. 71 [28, 2210] —  по всей вероятности, 
они и были отправлены Зубову.

В постскриптуме упоминается одна из поздних опер Антонио Сальери в «глю-
ковском» стиле, «Пальмира, царица Персии». Она была поставлена в венском Кер-
нтнертортеатре 14 октября 1795 года, то есть за три дня до отправки письма Разу-
мовского Зубову. «Пальмира» пользовалась большой популярностью, но партитура 
не публиковалась, поэтому «достать» ее было трудно: следовало пустить в ход свои 
связи и заказать рукописную копию. Тем не менее, Разумовскому, очевидно, это 
удалось, и уже 1 сентября 1796 года «Пальмира» была поставлена в Петербурге  
в Эрмитажном театре, причем с участием некоей «приезжей великанши» [18, 68]. 
Эффектная в музыкальном и сценическом отношении «Пальмира» вызвала искрен-
ний восторг не только у Разумовского, но и позднее Гёте, который писал в 1799 году 
Фридриху Шиллеру, что с нетерпением ждет нового представления этой оперы в Вей-
маре [8, II, 193]. Добытая же Разумовским копия партитуры хранится в Центральной 
музыкальной библиотеке при Мариинском театре и, возможно, ждет своего второго 
открытия.

6 В собрании Государственного Эрмитажа имеется несколько работ Франческо Казановы 
(живопись и графика), но картины с упомянутым здесь сюжетом среди них нет. Судьба этого 
полотна требует дальнейших изысканий.
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разумовский и «художник мюллер»
В переписке Разумовского с Зубовым за 1795–1796 годы мелькает также имя «художника 

Мюллера». Историки до их пор не обращали внимание на этот сюжет, который оказался 
чрезвычайно занимательным и отчасти даже сенсационным. Казалось бы, что могло бы 
заставить нас перечислить в одном ряду имена Моцарта, Бетховена, Екатерины II и ее 
последнего фаворита? Всех этих людей, которые кажутся принадлежащими разным ми-
рам и разным эпохам, связывают между собой «художник Мюллер» и граф Разумовский.

Под скромным псевдонимом «Мюллер» долгие годы скрывался граф Йозеф Дейм фон 
Штритеж (1750–1804), который в молодости, как считалось, убил на дуэли противника 
(или полагал, что убил) и был вынужден несколько лет провести в изгнании за грани-
цей, где, чтобы заработать на жизнь, обучился профессии скульптора. Он не имел дело 
с бронзой и мрамором, а изготавливал восковые портретные бюсты и гипсовые слепки 
с античных статуй. Хотя оригинальным художественным талантом граф не обладал, 
его работы, отличавшиеся необыкновенным сходством с оригиналами, пользовались 
успехом. Вернувшись с разрешения императора Иосифа II в Вену, он стал придворным 
скульптором. Именно Мюллеру-Дейму было даровано разрешение снять посмертную 
маску с императора Иосифа сразу после его кончины 20 февраля 1790 года, а в 1792 году 
император Франц заказал ему восковые портреты членов своей семьи для их отсылки 
родственникам в Неаполе. Скульптор сам привез эти изображения в Неаполь, и там же 
изготовил фигуры членов неаполитанского королевского семейства. Некоторые из его 
восковых портретов, созданных в сотрудничестве с другим скульптором, Леонхардом 
Пошем, сохранились; они находятся, в частности, в Вене, в фонде изобразительных 
материалов Австрийской национальной библиотеки.

Всё это время граф продолжал жить под фамилией Мюллер и увековечил ее в создан-
ном им частном музее —  Мюллеровской галерее, где выставлялись слепки греческих 
и римских статуй из Рима и Неаполя, восковые бюсты современников, различные курьезы 
и чудеса техники —  музыкальные автоматы и часы с механическими органчиками7. Не-
которые экспонаты оформлялись в виде инсталляций, включавших в себя интерьерные 
композиции, скульптуры, световые эффекты и музыку.

В 1797 году Мюллеровская галерея переместилась из самого центра Вены в огромный 
дом-дворец на берегу Дунайского канала и сделалась одной из архитектурных и музей-
ных достопримечательностей города. В изданной в 1801 году книге Антона Пихлера 
о венских обычаях на единственной иллюстрации, помещенной на фронтисписе —  
изображение Мюллеровской галереи [26]. Галерея оставалась популярной и во время 
Венского конгресса 1814–1815 годов, но потом из-за нехватки средств у вдовы графа она 
пришла в упадок, коллекции были распроданы, а залы в течение ряда лет использова-
лись для балов и концертов. К сожалению, в 1889 году по решению венских властей это 
импозантное здание было уничтожено. Но к тому времени оно уже давно перестало 
быть музеем, а его историческая ценность тогда не осознавалась.

Разумовский с его широким кругом светских знакомств и тайных осведомителей 
безусловно должен был знать, кто такой на самом деле «художник Мюллер», но в пере-
писке с Зубовым не раскрывал его инкогнито. Между тем граф был интересен не только 
как автор скульптур и создатель музея. Он сыграл некоторую роль и в истории музыки. 
Не будучи собственно меломаном, Мюллер-Дейм общался и Гайдном, и с Моцартом. 
Многочисленные музыкальные автоматы из Мюллеровской галереи нуждались в по-
полнении репертуара при помощи новых съемных валиков. Граф Дейм заказывал пьесы 

7 Самым подробным исследованием о графе Дейме как скульпторе и коллекционере яв-
ляется магистерская работа Габриэле Хатвагнер, доступная онлайн и содержащая множество 
иллюстраций и документов [24].
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лучшим композиторам, а валики для автоматов создавали искусные мастера, включая 
ученика Гайдна —  монаха, композитора и механика Примитивуса Нимеца.

Моцарту же граф заказал ряд пьес для «часов с флейтами», встроенных в так называ-
емую «Гробницу Лаудона» —  архитектурно-скульптурную инсталляцию, посвященную 
памяти знаменитого австрийского полководца, фельдмаршала Эрнста Гидеона фон 
Лаудона (1717–1790). Этим обусловлен глубоко серьезный и даже траурный характер 
Adagio и Allegro KV 594 и Фантазии KV 608 (оба сочинения в тональности f-moll). Ин-
сталляция известна ныне лишь по рисункам, но Хельмут Ковар реконструировал пред-
полагаемое звучание пьес Моцарта в оригинальной версии для механического органчика 
[12, 182–192]. В 1791 году граф собственноручно изготовил гипсовую посмертную маску 
Моцарта, с которой позднее была сделана бронзовая отливка (к сожалению, оригиналы 
не сохранились; имеется лишь более поздняя гипсовая копия, достоверность которой 
оспаривается [22, 85–86]).

Из писем Разумовского к Зубову явствует, что Андрей Кириллович высоко оценивал 
мастерство Дейма как скульптора и считал его точные слепки античных статуй и воско-
вые портреты современников достойными приобретения для коллекции Екатерины II.

Приведу фрагмент письма Разумовского к Зубову от 10/21 ноября 1795 года, касаю-
щийся творчества Мюллера-Дейма8.

Вот уже много лет здесь находится человек, обладающий превосходным 
талантом в искусстве изготовления восковых изображений, вызывающих 
иллюзию полнейшего правдоподобия. Этого человека зовут Мюллер, и он 
собрал весьма примечательный кабинет изображений подобного рода, где он 
представляет в подлинном виде самых знаменитых в Европе особ, сходство 
которых было ими самими признано. Ему была предоставлена счастливая 
возможность запечатлеть всех членов Императорской семьи после Импера-
тора Иосифа, и это удалось ему превосходно, так что его послали в Неаполь 

8 АВПРИ. Фонд 32. Опись 6. Дело 841. Л. 19–20 об.

Ил. 4. Мюллеровская галерея в Вене. Гравюра с фронтисписа книги А. Пихлера (1801)

Figure 4. Müller Art Gallery, Vienna. Engraving after the frontispiece of the book by A. Pichler (1801)
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с той же самой целью9. Король и Королева были настолько удовлетворены 
его работой, что ему было позволено изготовить гипсовые копии прекрасных 
статуй из Геркуланума, чего ранее никому еще не разрешалось. Но, едва ему 
была дарована эта милость, он не преминул о ней пожалеть, учитывая, что 
Мюллер со своим мастерством должен был достигнуть предельной точности 
в выполнении такой задачи. Наконец, господин Граф, его труд закончен, и он 
вернулся в Вену, привезя с собою великолепное собрание этих предметов. 
Тем временем он явился ко мне с прошением предложить их Нашему Двору, 
и я с готовностью поддержал его, расценив сей объект как достойный уго-
дить Нашей Августейшей Государыне. Однако в качестве основного условия 
я потребовал от него предоставить мне полнейший каталог с подробнейшим 
указанием предметов и их стоимости, указав как полную сумму за всё сразу, 
так и по отдельности за каждую часть его собрания.

Этот каталог я прилагаю здесь и прошу Ваше превосходительство ми-
лостиво передать мне приказания Нашей Августейшей Государыни по сему 
поводу, если вы рассудите, Господин Граф, что это предложение в самом деле 
окажется угодным Ее Императорскому Величеству.

Имею честь питать к вам неизменные чувства глубокого уважения, Госпо-
дин Граф,

Вашего Превосходительства смиреннейший и покорнейший слуга
Г[раф] А. Разумовский10.

В письме к Зубову от 19/30 августа 1796 года Разумовский еще раз заговорил о своем 
протеже. В начале этого письма от поздравил Платона Александровича с присвоением 
ему княжеского титула, что произошло при активном содействии Разумовского (по указу 
императора Франца Зубов стал князем Священной Римской империи, а Екатерина II 
разрешила ему принять этот иностранный титул и пользоваться им в России). А далее 
он вновь вспомнил о «Мюллере»:

Художник Мюллер, которого по моему представлению Ее Императорское 
Величество удостоила приобретением великолепного собрания гипсовых слепков 
с прекрасных статуй из Рима и Неаполя, владеет также предприятием, которым 
он руководит с большим разумением и вкусом, производя разнообразные све-
тильники из богемского хрусталя в бронзовой оправе. Будучи у него, я нашел 
это совершенно новым, а он держался со мной чрезвычайно учтиво. Я сделал 
покупку до того, как ее кто-либо увидел, и взял на себя вольность отправить 
ее на Ваш адрес, мой князь, в ящике с первым же транспортом, который отбыл 
отсюда несколько дней тому назад. Льщу себя надеждой, что Ваша светлость 
соблаговолит принять такой знак уважения с моей стороны, и мне было бы 
бесконечно приятно узнать, что Вы не сочли сей предмет недостойным того, 
кому он предназначался11.

Кого-то может покоробить льстивый тон этого письма, но для нас важнее то, что 
оно свидетельствует о продолжавшихся контактах между Разумовским и «художником 

9 В Неаполитанском королевстве правили король Фердинанд IV и его супруга Мария Ка-
ролина Австрийская, дочь Марии Терезии. Разумовский близко сошелся с ними во время своей 
службы российским послом в Неаполе (1777–1784).

10 АВПРИ. Фонд 32. Опись 6. Дело 841. Л. 19–20.
11 АВПРИ. Фонд 32. Опись 6. Дело 841. Л. 5. Письмо было написано Разумовским собствен-

норучно, а не продиктовано секретарю.
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Мюллером». Приобретение светильника или люстры для Зубова было частной инициати-
вой Андрея Кирилловича, и сами по себе эти предметы не имеют особого исторического 
значения. Гораздо интереснее была судьба скульптурной коллекции, «сосватанной» 
Разумовским Екатерине II.

В Wiener Zeitung за 13 апреля 1796 года появилось сообщение, составленное, вероятно, 
не без участия либо самого Дейма, либо Разумовского (об этом могут свидетельствовать 
славословия в адрес Екатерины II):

Ее Величество Российская Императрица изволила приобрести за 30 000 
гульденов венской валютой через находящегося здесь уже несколько лет го-
сподина полномочного посланника, графа Разумовского полное изысканное 
собрание античных слепков из Художественной галереи, наделенной импе-
раторско-королевской привилегией, здешнего придворного скульптора Йо-
зефа Мюллера,  который два года тому назад собственноручно изготовил их 
с наиточнейшей достоверностью с оригиналов в Италии. Тем самым свету 
представлено новое доказательство того, насколько эта высочайшая Монар-
хиня ценит изящные искусства и не жалеет никаких средств для того, чтобы 
привнести их в свою обширную державу. Это собрание будет в ближайшие 
дни отправлено отсюда в Петербург [30, 1024].

В России коллекция, приобретенная за столь внушительную сумму, отнюдь не ле-
жала мертвым грузом. Сошлемся на исследование Екатерины Михайловны Андреевой: 
«В Петербург прибыло более 100 новых экспонатов на корабле из Вены через Любек. 
Среди них были гипсовые отливы с античных произведений, формы которых уже име-
лись в собрании: Венеры Каллипиги, Мальчика, вынимающего занозу, Лаокоона, Уми-
рающего галата, Аполлона Бельведерского, Эрота и Психеи и Эрота, натягивающего 
лук из Капитолийского музея. <…> Однако ценность присланных из Вены “гипсов” 
состояла, прежде всего, в том, что в их число вошли отливы с древних статуй, найден-
ных при раскопках Геркуланума, таких как портретная статуя сидящей римлянки (так 
называемой Агриппины младшей), конная статуя консула Бальбы старшего (слепок 
поступил в коллекцию с деревянным пьедесталом), статуя “философа, обернувшегося 
в свою тогу” —  Эсхина и Сатир с мехом. Кроме того, было получено большое количество 
слепков с бюстов, голов, ваз и барельефов, среди которых —  повторение знаменитого 
большого барельефа с виллы Альбани с изображением Антиноя» [1, 45]12. Двадцать 
слепков послужили моделями для отливов в 1797 году в воске, а затем и в бронзе русскими 
мастерами [1, 132]. Однако в сколько-нибудь целостном виде коллекция не сохранилась, 
и даже отливы оказались разбросанными по разным императорским резиденциям. Как 
сообщил мне в личном письме хранитель отдела скульптуры в Эрмитаже Александр 
Витальевич Круглов, после смерти Екатерины II император Павел I рассредоточил всю 
коллекцию скульптуры, находившуюся, в основном, в Царском селе, между Павловском, 
Гатчиной, Михайловским замком и Зимним дворцом, а после его убийства в 1801 году 
скульптуры из Михайловского замка попали в Таврический дворец. Это касалось, раз-
умеется, не только отливов с работ Мюллера-Дейма, а всей императорской коллекции. 
Некоторые оригиналы слепков Мюллера-Дейма находятся в настоящее время в петер-
бургской Академии художеств, они значатся как произведения венского скульптора 
«Иосифа Миллера» [1, 226–239]. В XVIII веке фамилия Müller могла транскрибироваться 

12 В диссертации Е. М. Андреевой приводятся ссылки на документы из РГИА: Ф. 789. Оп. 1.4.1. 
Ед. хр.1 268. 1796–1799 гг. «О принятых по высочайшему повелению присланных из Вены статуях 
и бюстах, купленных кабинетом е. и. в. у скульптора Миллера», и т. д. [1, 209]. Поскольку в описях 
на русском языке Мюллер именовался «Миллером», то и в диссертации его фамилия фигурирует 
в этом искаженном варианте (возможно, автору не было известно настоящее имя скульптора).
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и как «Миллер», и из-за этого недоразумения отечественные искусствоведы, вероятно, 
до сих пор не пытались выяснить, кто на самом деле был автором оригиналов.

Несмотря на рассредоточение коллекции, изначально включавшей 100 предметов, 
приобретение, сделанное Екатериной II при меценатском посредничестве графа Раз-
умовского, оказалось весьма полезным для освоения и изучения античного искусства 
в России, поскольку работы Дейма, как это неоднократно подчеркивалось, не только 
радовали глаз, но и могли служить пособием для обучения художников, не имевших 
возможности увидеть античные подлинники.

Как заметила Габриэле Хатвагнер, внушительная сумма, полученная из Петербурга, 
позволила Дейму рассчитаться с долгами и вложить средства в строительство и обу-
стройство нового здания своей галереи на берегу Дунайского канала [24, 108]. Хотя 
граф к 1800 году официально вернул себе аристократическую фамилию Дейм и получил 
придворный титул камергера, галерея по традиции продолжала именоваться Мюлле-
ровской, и само здание —  также Мюллеровским (реже —  «дворцом Дейма»).

Коллекции Дейма были столь обширными, что, несмотря на продажу внушительной 
их части в Петербург, экспонатов хватило на заполнение галереи, действовавшей как 
публичный музей. Весной 1799 года находившаяся в Вене вдовствующая венгерская 
графиня Анна фон Брунсвик привела туда на экскурсию двух своих дочерей, Терезу 
и Жозефину. Немолодой граф Дейм пылко влюбился в младшую, Жозефину, и немед-
ленно попросил ее руки. Мать приняла предложение, нисколько не считаясь с жела-
ниями дочери: в глазах Анны Брунсвик граф Дейм выглядел очень богатым человеком 
(во многом, заметим, благодаря деньгам из Петербурга). Уже летом 1799 года Жозефина 
стала графиней Дейм и поселилась в апартаментах при галерее.

С этого момента сюжет о «художнике Мюллере», графе Разумовском и Екатери-
не II вплетается в биографию Бетховена. Сестры Брунсвик, Тереза и Жозефина, стали 
весной 1799 года его ученицами и друзьями на долгие годы. Познакомился Бетховен 
и с графом Деймом, который в 1799 году заказал ему пять очаровательных пьес для 
своих механических органчиков (WoO 33). Судя по легкому стилю этих вещиц, они 
могли использоваться в какой-либо из галантных и даже эротических инсталляций 
в Мюллеровской галерее. В 1800–1804 годах Бетховен часто бывал у графа и графини 
Дейм в качестве друга семьи и учителя музыки Жозефины; он устраивал там камерные 
концерты, в которых участвовали и члены квартета Игнаца Шуппанцига. Нет никаких 
сведений о том, бывал ли на этих концертах граф Разумовский, вернувшийся в Вену 
в конце сентября 1801 года, после воцарения Александра I, но это кажется вполне ве-
роятным, коль скоро Дейм был ему обязан своим благосостоянием.

В литературе о Бетховене граф Разумовский и графиня Жозефина Дейм фигуриру-
ют в совершенно разных разделах, и кажется, будто они не были связаны между собой. 
На самом деле, как явствует из документов, Разумовский хорошо знал Дейма еще в быт-
ность его «художником Мюллером», и, скорее всего, общался с ним и в 1801–1803 годах 
(в начале 1804 года Дейм умер в Праге). После того, как Жозефина овдовела, между нею 
и Бетховеном возник роман, завершившийся осенью 1807 года вынужденным расста-
ванием (не исключено, что Разумовский знал и об этом)13.

13 О существовании между Бетховеном и Жозефиной сердечной близости догадался весной 
1805 года князь Лихновский, свояк Разумовского. Хотя Лихновский заверил композитора, что 
никому не говорил о своих предположениях, к сходным выводам могли прийти и другие общие 
знакомые (см.: [2, 254–255, № 116]). По мнению некоторых исследователей (Зигмунда Кацнель-
сона, Марии Элизабет Телленбах, Гарри Гольдшмидта, Риты Стеблин), именно Жозефина Дейм 
могла быть загадочной Бессмертной возлюбленной, к которой обращено письмо Бетховена от 
6–7 июля 1812 года. См. подробнее: [9, 315–322].
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Хотя в 1795–1796 годах Бетховен еще не был связан с графом Деймом и не был знаком 
с его будущей женой, интерес Разумовского к художественной деятельности графа 
позволяет выявить еще одну линию в той сети тесных взаимоотношений, которая су-
ществовала между всеми этими незаурядными людьми.

Письма разумовского к графу остерману
Видный екатерининский вельможа и дипломат граф Иван Андреевич Остерман 

(1725–1811) с 1775 года занимал пост вице-канцлера Российской империи и номинально 
являлся главой коллегии иностранных дел. Он, разумеется, не принадлежал к числу 
фаворитов Екатерины II, но был лично предан государыне и пользовался ее доверием. 
Фактически же в силу своих былых заслуг Остерман осуществлял в 1790-х годах сугубо 
представительские функции, и попытка императора Павла I сделать этого пожилого 
вельможу реальным активным главой ведомства в период быстро менявшейся воен-
но-политической обстановки закончилась неудачей. Остерман был возведен в ранг 
государственного канцлера 9 ноября 1796 года, но уже через несколько месяцев, 21 апреля 
1797 года, отправлен в почетную отставку.

Пока Остерман находился на своем высоком посту, на его имя регулярно отправ-
лялись депеши дипломатических сотрудников, в том числе посла в Вене Разумовского. 
Чаще всего речь шла о политических событиях и о новостях венского двора. Но иногда 
Разумовский затрагивал и другие темы.

В письме от 5/16 сентября 1795 года (оно было отправлено в Петербург с оказией и по-
лучено уже 24 сентября) Разумовский послал для преподношения Екатерине II и пре-
столонаследнику Павлу Петровичу книги по истории. Примечательно, что это письмо 
написано на русском языке, хотя чаще всего Разумовский диктовал или писал свои де-
пеши на французском. Мнение некоторых иностранных исследователей [23, 103], будто 
Разумовский за долгие годы, проведенные за границей, разучился излагать свои мысли 
по-русски, ошибочно. В РГАДА и в АВПРИ имеется не так уж мало его писем на русском 
языке (а отец, Кирилл Григорьевич, всегда писал ему по-русски). Но между высшими 
чиновниками и дипломатами той эпохи нормой было общение на французском. Лишь 
в некоторых ситуациях русский язык был совершенно необходим или предпочтителен: 
так, письмо Разумовского к Павлу I с выражением соболезнований по случаю кончины 
Екатерины II было продиктовано секретарю по-русски в торжественном, несколько арха-
изирующем, стиле (АВПРИ, Ф. 32. Опись 6. Дело 847. Л. 1–4 об.). Что касается переписки 
Разумовского с Остерманом, то она —  частично на французском, а частично на русском, 
и здесь тон и стиль гораздо менее формальный, чем при обращениях к императору. Письма, 
однако, диктовались секретарю, лишь подпись делалась собственноручно.

Сама тема приводимого ниже письма Разумовского к Остерману от 5/16 сентяб ря 
1795 года (АВПРИ, Ф. 32. Опись 6. Дело 837. Л. 80–80 об), по всей видимости, обусловила 
и выбор русского языка.

Милостивый Государь,
граф Иван Андреевич!
Известный вашему Сиятельству издатель Истории о Славено-Сербских 

народах, Степан Новакович, принеся ко мне первые две части напечатан-
ной в его типографии книги на латинском языке, под заглавием: Bibliotheca 
Slavica, antiquissimae dialecti communis et ecclesiasticce universae Slavorum Gentis, 
сочинения Фортуната Дурича, просил меня отправить оные в Санктпетер-
бург для подношения одной Ея Императорскому величеству, а другой Его 
Императорскому высочеству, великому Князю Павлу Петровичу; притом подал 
он мне еще два письма незапечатанные, одно на высочайшее имя, а другое 
на имя Его высочества. Я принимая смелость препроводить при сем их вам, 
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Милостивый Государь, помянутые книги и письма, для подношения оных, Ея 
Императорскому величеству и Его Императорскому высочеству, имею честь 
быть с совершеннейшим почтением и таковою же преданностию,

Милостивый Государь,
вашего Сиятельства
всепокорнейший слуга
Г[раф] Андрей Разумовский14.

Это письмо написано по долгу службы —  именно таким образом в то время осущест-
влялись «подношения» августейшим особам, поступавшие из-за рубежа. Но очевидно, 
что сам Разумовский полностью поддерживал просителя, поскольку считал его труд 
чрезвычайно ценным и заслуживающим царского одобрения.

Упомянутый здесь Стефан Новакович (ок. 1740–1826), владелец венского издатель-
ства «Sumtibus Stephani Novakovitsch», был сербом и получил известность как сербский 
писатель и издатель литературы на сербском языке. Согласно предоставленной двором 
монополии, до 1770 года правом печатать книги на сербском языке обладал Йозеф фон 
Курцбёк, который умер в 1792 году, и Новакович стал его преемником. Казалось бы, все 
эти сферы довольно далеки от сугубо художественных и музыкальных интересов Разу-
мовского, но это не совсем так, и дело было не только в просербской политике Российской 
империи на Балканах, усиленно проводившейся далее в эпоху наполеоновских войн. Дочь 
покойного Курцбёка, Магдалена фон Курцбёк (1767–1845), в 1794 году заявила о себе как 
одна из лучших пианисток в Вене, выступавших публично. Ее игру чрезвычайно высоко 
ценил Гайдн, посвятивший ей свою самую масштабную фортепианную сонату Es-dur, 
op. 92 Hob. XVI:52. Новакович же занимался не только литературной и издательской дея-
тельностью. Он являлся чиновником Венгерской придворной канцелярии (а значит, был 
сослуживцем близкого друга Бетховена, барона Николауса фон Цмескаля, виолончелиста 
и композитора-любителя). Этот пример лишний раз показывает нам, насколько тесен был 
круг интеллектуальной и артистической венской элиты конца XVIII —  начала XIX века.

Автор рекомендуемой в письме книги, Вацлав Михаил (в монашестве Фортунат) 
Дурич или Дурих (Durych, Durich, 1735–1802) был чешским священником и ученым, 
преподавателем восточных языков в Праге15. С 1785 по 1796 год он жил в Вене и зани-
мался как ориенталистикой, так и изучением славянских языков и литературы. Вме-
сте со своим учеником, другом и сподвижником Йозефом Добровским (1753–1829) он 
создавал основу для «чешского возрождения», однако они исследовали также славян-
ский мир как нечто исконно целое. Дурич и Добровский искали в чешских и венских 
библиотеках старинные книги на разных славянских языках, изучали их и публи-
ковали со своими комментариями. В 1792–1793 годах Добровский посетил Россию, 
где провел огромную работу в государственных, церковных и частных библиотеках 
Петербурга, Москвы и Подмосковья, переписав десятки каталогов и сделав множе-
ство выписок из книг, часть которых впоследствии погибла при московском пожаре 
1812 года. «Поэтому каждая крупица сведений о рукописях из этих собраний пред-
ставляет большую научную ценность», —  полагают исследователи творчества Добров-
ского, Г. Н. Моисеева и М. М. Крбец [16, 143]. Скорее всего, Добровский видел и ори-
гинал «Слова о полку Игореве», погибший во время московского пожара 1812 года16. 

14 Текст воспроизводится с сохранением авторской орфографии и пунктуации.
15 Транскрипция его фамилии зависит от того, читается ли она по-чешски (Дурич) или 

по-немецки (Дурих). Возможны оба варианта.
16 Существует отвергаемая ныне серьезными учеными гипотеза, будто настоящим автором 

«Слова о полку Игореве» был сам Добровский. Разумеется, никакой филолог XVIII века, к тому 
же иностранец, не был в состоянии создать поэтически гениальный текст на языке XII века, 
причем языке отнюдь не везде ясном в силу своей архаичности.
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Научная поездка Добровского отразилась и на содержании обобщающего труда 
Дурича, о котором говорится в письме Разумовского. Заслуги Добровского сам Дурич 
с благодарностью перечислил в предисловии к «Славянской библиотеке», предложив 
считать ее их совместным произведением [16, 36–37]. 

Приношение Дурича по ходатайству Разумовского было принято. Один экземпляр 
«Славянской библиотеки» находится в Научной библиотеке Государственного Эр-
митажа; он оформлен как подносной17. Другие экземпляры книги Дурича хранятся 
в РГБ, в Государственной публичной исторической библиотеке в Москве и в РНБ 
в Петербурге.

Эта тема уводит нас в сторону от художественных и музыкальных увлечений Разу-
мовского, но вместе с тем показывает, что круг его интересов в какой-то мере включал 
и славистику. Думается, что для понимания личности Разумовского это важно.

Десятилетиями живя за границей и став частью западноевропейской аристократи-
ческой элиты, Разумовский отнюдь не пренебрегал своими корнями. Разумеется, он не 
окружал себя украинскими бандуристами, как это делал его отец Кирилл Григорьевич, 
но привез в Вену искусных церковных певчих, служивших в церкви при российском 
посольстве. Отправившись в 1799 году по приказу Павла I в ссылку в украинское имение 

17 Шифр Ц. 248.1.4–49663. За информацию о местонахождении этого экземпляра благодарю 
директора Научной библиотеки Государственного Эрмитажа Евгения Викторовича Платонова.

Ил. 5. Bibliotheca Slavica Ф. Дурича. Титульный лист (1795)

Figure 5. Bibliotheca Slavica by F. Durich. Front page (1795)
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своего отца в Батурине, Разумовский взял с собой и певчих, о чем сохранилось свиде-
тельство князя Ивана Михайловича Долгорукова:

Граф Андрей Кириллович Разумовский <…>, бывши послом в Вене, имел своих 
певчих, которых, оставя службу, возвратил в Батурин. Они учились в России 
у Бортнянского и у превосходных мастеров в чужих землях. Теперь живут 
здесь, и в праздничные дни поют обедни у гроба старого своего господина18: 
их только 12 человек. <…> Они при мне пели обедню. Подлинно я давно не 
слыхал такой сладкой гармонии: какие нежные голоса! Какая музыка! Какое 
выражение в лице каждого из них! Всякой не ноту только берет и не голос 
возвышает: он в это время чувствует, восхищается, восторг одушевляет все 
его черты; словом, вспомните время Екатерины, Зимний ее дворец, обедню 
тамошнего храма. Я не чувствительно был перенесен в тот век и тронут до 
глубины души [14, II, 249].

К сожалению, мы не знаем, какие именно книги на русском и на других славянских 
языках могли находиться в библиотеке Андрея Кирилловича Разумовского в 1790-х —  
1810-х годах (ночью 31 декабря 1815 года в его венском дворце произошел страшный 
пожар, погубивший художественные коллекции, книги и архивы). Однако можно пред-
полагать, что библиотека графа включала также издания на русском, в том числе весьма 
важные для истории музыки.

Изданный в Петербурге в 1790 году сборник русских и украинских народных песен, 
составленный Николаем Александровичем Львовым в гармонизациях Ивана Прача, 
Бетховен при работе над Квартетами ор. 59 получил, очевидно, именно из библиотеки 
Разумовского. Вряд ли кто-то еще в Вене начала 1800-х годов мог обладать таким рари-
тетом. Мне представляется также вполне вероятным, что Разумовский знал об автор-
стве Львова, не обозначенном на титульном листе, и что он мог получить этот сборник 
в подарок либо от самого Львова, либо от его близкого друга и родственника, Гаврилы 
Романовича Державина. Ведь с января 1790 по март 1791 года Разумовский с молодой 
женой Елизаветой Осиповной (Элизабет фон Тун) находился в Петербурге. Державин 
тогда еще не был статс-секретарем Екатерины II, но играл видную роль в петербургском 
обществе, и вряд ли Разумовский мог не водить с ним знакомство.

Все эти факты, включая рекомендацию книги Дурича и Добровского, показывают 
личность Андрея Кирилловича с непривычной нам стороны и подчеркивают его не-
равнодушие к русской культуре в разных ее проявлениях.

Одновременно с письмом на русском языке по поводу «Славянской библиотеки» 
Разумовский отправил Остерману и письмо на французском языке, темой которого 
был новоизобретенный Карлом Леопольдом Рёллигом (ок. 1754–1804) клавишный му-
зыкальный инструмент —  орфика. Рёллиг издал также брошюру, объяснявшую свойства 
и привлекательные качества новинки [27]. Подробности этого сюжета мною освещены 
в отдельной статье, опубликованной в 2020 году в журнале «Старинная музыка» [10, 14–19]; 
там же воспроизведен французский текст письма и сделанный мною его перевод на 
русский язык. Поэтому помещу здесь для полноты картины только русский перевод 
(оригинал письма хранится в АВПРИ: Ф. 32. Опись 6. Дело 837. Листы 83–83 об.).

Господин граф,
Изобретатель нового музыкального инструмента явился ко мне со своим 

изобретением, дабы почтительно представить оное изобретение на рассмо-
трение нашего августейшего двора. Поскольку я уже слышал об этой новинке 
под названием Орфика, о которой с похвалой отзывались люди, наделенные 

18 Кирилл Григорьевич Разумовский умер 9/21 января 1803 года.
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вкусом, я пошел навстречу сему изобретателю по имени Рёллиг и получил от 
него два экземпляра его печатной брошюры, содержащей подробное описа-
ние его открытия с рисунками, изготовленными им с особым тщанием ввиду 
предполагавшегося им высокого предназначения, то есть один экземпляр 
Ее Императорскому Величеству и другой —  Ее Императорскому Высочеству 
Великой Княгине. Пользуясь сегодняшней оказией, пересылаю их Вашему 
Превосходительству для распоряжения ими по Вашему усмотрению. Огра-
ничусь лишь указанием на то, что моей целью было не оставить без внимания 
сие приятное открытие, и я бы счел весьма ценным, если бы оно было сочтено 
достойным для развлечения Их Императорских Высочеств Великих Княгинь.

Остаюсь преисполненным почтения,
Господин граф, Вашего Превосходительства 
смиреннейший и покорнейший слуга
г[раф] А. Разумовский.

Орфика представляла собой маленькое портативное фортепиано, которое мужчины 
могли переносить при помощи наплечного ремня, наподобие кифары Орфея (отсюда 
название инструмента), а дамы могли использовать, держа на коленях. Изобретатель 
предполагал, что орфика будет использоваться для любительского музицирования, в том 
числе во время прогулок, пикников и прочих увеселений на свежем воздухе. Новинка на 
некоторое время сделалась модной, но, поскольку сами инструменты производились, 
согласно привилегии, дарованной Рёллигу, только в Вене и были редкими, широкого 
распространения они не получили. Неизвестно, счел ли нужным русский двор обратить 
внимание на новинку. Екатерина II, как уже упоминалось, к музыке была равнодушна, 
но великая княгиня Мария Фeдоровна, жена престолонаследника Павла, и великая 
княгиня Елизавета Алексеевна, жена великого князя Александра Павловича, хорошо 
играли на фортепиано.

Разумовский ссылается на похвальное мнение об орфике «людей, наделенных вку-
сом». Не исключено, что под таковыми могли подразумеваться как члены семьи князя 
Лихновского, так и молодой Бетховен, через некоторое время написавший две пьесы 
для орфики WoO 51, которые ранее считались (и, возможно, действительно являлись) 
двумя частями легкой сонаты, посвященной его боннской приятельнице Элеоноре фон 
Брейнинг.

Еще одно письмо Разумовского к Остерману, не носившее сугубо служебного харак-
тера, также касалось книжной темы, косвенно связанной, однако, с музыкой. Оно да-
тировано 5/16 апреля 1796 года и написано по-французски  (АВПРИ. Ф. 32. Опись 6. 
Дело 849. Л. 7–8 об.).

Разумовский обращал внимание канцлера на объявленную в Вене подписку на но-
вое трехтомное издание сочинений Пьетро Метастазио. Издатели обратились к нему 
с просьбой ходатайствовать о подписке на это издание со стороны русского двора. Однако, 
ознакомившись с изданием, Разумовский пришел к выводу о том, что оно практически 
не отличается от парижского издания 1782 года, за некоторыми частностями: «В конеч-
ном счете, самая интересная его часть —  трактат о драматическом искусстве у древних» 
(лист 7 об.). К письму Разумовский приложил рекламную листовку на немецком языке, 
из которой явствовало, что издание выпускается в трех вариантах оформления разной 
степени презентабельности; самым дорогим был вариант in quarto. Авторы издания 
отнюдь не скрывали, что в основу положены парижское и венецианское собрание со-
чинений Метастазио 1782 и 1785 годов, однако указывали, что венское содержит до-
полнительные материалы.

Метастазио считался не просто выдающимся либреттистом (возможно, самым вли-
ятельным в XVIII веке), но и крупнейшим итальянским поэтом и драматургом своего 
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времени. Хотя жанр оперы-сериа, прославивший его имя во всей Европе, перестал быть 
актуальным уже в 1780-х годах, произведения на тексты Метастазио все еще продол-
жали создаваться и в Италии, и в Вене, и в Петербурге. Отдельные произведения на 
стихи Метастазио сочиняли в качестве учебных работ все ученики Антонио Сальери, 
включая молодого Бетховена и Франца Шуберта. Художественные достоинства этих 
опытов часто выходили далеко за рамки школьных упражнений.

В России имя Метастазио пользовалось большим уважением благодаря культи-
вировавшейся в Москве и Петербурге с 1730-х годов итальянской опере и влиянию 
его творчества на русских поэтов и драматургов от Тредиаковского и Сумарокова  

Ил. 6. Дама, играющая на орфике. Иллюстрация из брошюры К. Л. Рёллига (1795).  
Оцифровано Google Books

Figure 6. A lady playing orphica. Picture from the brochure by K. L. Röllig (1795).  
Digitized by Google Books
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до Державина. Последний очень интересовался оперой не только как поклонник жан-
ра, но и как переводчик и автор оперных либретто. В начале 1800-х годов Державин 
перевел на русский язык три драмы Метастазио: «Милосердие Тита», «Фемистокл» 
и «Аттилий Регул». Поэтому приобретение для императорской библиотеки нового 
издания сочинений Метастазио могло иметь не только музейный интерес. Нелишне 
вспомнить, что Екатерина II сочиняла и театральные пьесы, и оперные либретто —  правда, 
в жанрах, далеких от поэтики Метастазио. Но тексты Метастазио ей в любом случае 
были хорошо знакомы.

Темы, связанные с искусством, театром и литературой, появлялись в письмах Разу-
мовского и в более поздние годы. Данный очерк ограничен лишь письмами 1790-х годов —  
времени, не так часто привлекавшего внимание исследователей, как период общения 
Разумовского с Бетховеном (наиболее интенсивного в 1806–1816 годах), постройки 
венского дворца графа и формирования в нем художественных коллекций. На эту тему 
существуют самостоятельные исследования [23], хотя она тоже представляется далеко 
не исчерпанной.
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Аннотация: Впервые на русском языке предлагается биографический очерк о немецком 
композиторе Герхарде фон Койслере (1874–1949), основанный на архивно-рукописных 
и малоизвестных печатных источниках. Детальный анализ его сочинений для оркестра 
— «Левантийской фантазии» (1909), двух симфоний (1925 и 1928), «Торжественной 
прелюдии» (1934), симфонической фантазии «Австралия» (1935) — позволил выявить 
стилистические общности и различия образцов данного жанра в наследии композитора.
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Abstract: For the first time, a biographical essay in Russian about the German composer Gerhard 
von Keußler (1874–1949) has been compiled on the basis of poorly known printed sources and 
preserved manuscripts. Detailed analysis of his works for orchestra, including Morgenländische 
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И мя Герхарда фон Койслера долго пребывало в забвении, хотя он оставил заметный 
след в концертной жизни Праги, Гамбурга и Мельбурна первой трети XX столетия, 
а также десять лет возглавлял мастер-класс композиции при Прусской академии 

искусств в Берлине, сменив на этом посту Арнольда Шёнберга. Оставшиеся после смерти 
Койслера рукописные материалы, включая ноты его произведений, принял на хранение 
Архив Гёте и Шиллера в Веймаре, где ими почти полвека никто не интересовался. Лишь 
в 2000 году к его наследию обратился Мануэль Крёнунг, написав дипломную работу 
о вокальных циклах, а девять лет спустя —  диссертацию об ораториях Койслера [4]. Ему 
же принадлежит статья о композиторе во втором издании энциклопедии Die Musik in 
Geschichte und Gegenwart [3]. Однако симфонические произведения, имеющие для твор-
чества Койслера стилеобразующее значение, в силу труднодоступности самих источ-
ников оставались обделенными вниманием исследователей. В отечественной профильной 
литературе о нем вовсе ничего нет. Восполнить сложившийся пробел призвана данная 
статья, впервые на русском языке освещающая деятельность этого незаурядного пред-
ставителя немецкой композиторской школы и его вклад в европейскую симфоническую 
музыку первой половины XX столетия.

Музыковед Эрвин Кролль, берлинский знакомый Герхарда фон Койслера и автор 
статьи о нем в первом издании энциклопедии Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 
поэтически охарактеризовал своего современника как «одинокого странника в горних 
высях», причислив его к последним представителям немецкого позднего романтизма 
[5, 868–869]. Почти всё его творческое наследие, охватывающее симфонические (в боль-
шинстве программные) сочинения, оратории, оперы и камерно-вокальные циклы, про-
никнуто религиозно-этическими и отчасти эзотерическими идеями. Характерное для 
Койслера единство философских воззрений и музыкальной практики подчеркивали его 
коллеги: «Он учит, как живет, он говорит, как поступает, и воплощает в творчестве то, 
что им движет и что является первоосновой его духовной сущности» [12, 184]. Эти слова 
справедливы в отношении не только музыкальных сочинений, но и его деятельности 
как музыкального критика, дирижера, педагога и литератора.

Нравственные искания Койслера многогранно отражены в монументальных со-
чинениях для оркестра —  симфониях, фантазиях, симфонических поэмах и стихотво-
рениях. Для конкретизации философской проблематики он прибегал к слову в виде 
программы. Как и подавляющее большинство литературных текстов Койслера в его 
ораториях и симфонических драмах (так он называл оперы), часть программ имеет 
библейскую подоснову. Это обусловливалось его глубокой религиозностью, ведь он 
вырос в семье пастора.

Балтийская линия разветвленного рода Койслеров, происходящего из региона Фог-
тланд на границе Саксонии, Тюрингии и Баварии, берет начало от прадеда композито-
ра, школьного педагога Вильгельма Кристиана Фридриха Койслера (1777–1828). С 1804 
года он работал домашним учителем в семье градоначальника Риги, на дочери которого 
позже женился. В. К. Ф. Койслер всемерно способствовал развитию гимназического 
образования в Лифляндской губернии и за эти заслуги 11 августа 1824 года был возведен 
в потомственное дворянство. Его сын, Август Вильгельм, и один из трех внуков, Готлиб 
Август, стали евангелическими пасторами. Последний получил приход в Альт-Шва-
ненбурге (ныне Гулбене на северо-востоке Латвии), где 23 июня 1874  года родился его 
средний сын, Герхард Оттомар Хуго фон Койслер (Gerhard Ottomar Hugo von Keußler).

Стараниями матери, пианистки Анны Луизы Хакель, ребенок сделал первые ша-
ги в музыке. Причем интерес к занятиям не угас после ее преждевременной кончины 
21 апреля 1882 года: с восьмилетнего возраста Герхард участвовал в проводимых отцом 
богослужениях как органист.

В 1885 году Готлиб Август Койслер был назначен старшим пастором в Петербург-
скую евангелическо-лютеранскую общину Св. Петра и Павла на Невском проспекте, 
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и семейство последовало за ним. Герхард стал учеником легендарной Петришуле. Особенно 
он преуспел в изучении языков —  латыни, древнегреческого, английского, французского 
и, разумеется, русского, на котором преподавалась часть предметов. Учась в старших 
классах, Койслер давал частные уроки, а заработанные деньги тратил преимущественно 
на концертные и театральные абонементы. К этому же времени относится его первый 
композиторский опыт. По воспоминаниям младшей сестры композитора, художницы 
Лизбет Койслер (1879–1972), пьеса под названием «Черный ангел» была представлена 
на суд самому А. Г. Рубинштейну1, однако ни ноты произведения, ни свидетельства 
о мнении по этому поводу петербургского мэтра не сохранились.

Окончив Петришуле (1892), Герхард фон Койслер по настоянию отца прошел сво-
его рода «педагогическую практику» в качестве домашнего учителя в семье барона 
Эрнста фон Вольфа в лифляндском Леттине (ныне Литене на северо-востоке Латвии), 
а с осени 1894 года в течение последующих пяти лет учился в Дерптском университете, 
избрав в качестве профилирующей дисциплины ботанику. И хотя отец не приветствовал 
стремление сына вплотную заниматься музыкой, именно он подарил ему виолончель, 
ставшую вторым после фортепиано инструментом, который тот впоследствии осво-
ил на профессиональном уровне. После встречи с Артуром Никишем, выступившем 
с Берлинским филармоническим оркестром на гастролях в Дерпте (1899), Койслер 
окончательно решил посвятить себя музыке.

По рекомендации именитого дирижера 20 апреля 1900 года Койслер поступил в Лейп-
цигскую консерваторию, где учился у Саломона Ядассона (контрапункт, инструмен-
товка, сочинение), Карла Рейнеке (чтение партитур) и Карла Вендлинга (фортепиано). 
Но наиболее благотворное влияние в плане композиции на него оказал Юлиус Кленгель 
(1859–1933), наставник Койслера по виолончели, его основной исполнительской специ-
альности. При профессиональной и человеческой поддержке Кленгеля были созданы 
«Четыре характерные пьесы» (Vier Charakterstücke). Их материал использовался потом 
в средней части симфонического стихотворения для оркестра и органа «Отшельник» 
(Der Einsiedler, 1904, ноты утеряны) и в Симфонии d-moll (1925).

В свидетельстве об окончании консерватории от 15 марта 1902 года, составленном 
из отзывов ведущих педагогов, Карл Рейнеке отметил следующее:

Господин доктор Ядассон, преподаватель господина фон Койслера по контрапунк ту 
(канону и фуге), композиции и инструментовке, скончался до момента выдачи 
оного свидетельства, посему на основании просмотра соответствующих работ 
удостоверяю отрадное владение господином фон Койслером всеми видами 
контрапункта. Как композитор он полностью привержен новейшему направ-
лению, и его сочинения по понятным соображениям не соответствовали тому, 
чего от него требовал его преподаватель. Однако талант его несомненен, точно 
так же как и способность к эффектной оркестровке [4,  22–23].

Параллельно с консерваторскими занятиями Койслер посещал лекции патриархов 
немецкого музыкознания Хуго Римана и Германа Кречмара, а также физиолога и пси-
холога Вильгельма Вундта в Лейпцигском университете. В 1901 году он приступил к на-
писанию диссертации «Границы эстетики» [6], которую успешно защитил 5 декабря 
1902 года на философском факультете.

По окончании учебы музыкант обосновался в Дрездене, погрузился в поиски работы 
и пытался наладить контакты с издателями и исполнителями в целях продвижения своих 
сочинений. При участии певца Конрада Цавиловского в венском концерте Объединения 
музыкантов-творцов 20 декабря 1904 года прозвучал вокальный цикл Койслера «Рапсодия» 

1 Siemens E. Erinnerungen an Gerhard von Keußler. Goethe- und Schiller-Archiv (GSA) 53/1650, 
S. 48.
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(Rhapsodie) на собственные тексты2. 28 сентября 1904 года в Кобурге состоялось первое 
исполнение упомянутого выше симфонического стихотворения «Отшельник» и фраг-
ментов симфонической драмы «Перемены» (Wandlungen), причем для автора это был 
одновременно и дирижерский дебют. Спустя неполных два месяца, 22 ноября, Койслер 
дирижировал в Дрездене своей симфонической фантазией «Иов и мы, его утешители 
и утешительницы» (Hiob und Wir, seine Tröster und Trösterinnen) —  премьера прошла 
фактически незамеченной.

Решающее значение для его карьеры имело выступление в саксонской столице 31 января 
1905 года. Помимо фрагментов из «Перемен» в программе концерта значилась симфони-
ческая фреска с декламацией «Воскресение из мертвых и страшный суд» (Auferstehung 
und Jüngstes Gericht), понравившаяся его бывшему консерваторскому наставнику по 
виолончели Юлиусу Кленгелю. Именно благодаря инициативе последнего издательство 
Breitkopf & Härtel выпустило партитуру сочинения3, а само оно было еще раз исполнено 
8 января 1906 года под руководством автора оркестром Ганса Виндерштайна в Шестом 
филармоническом концерте в Лейпциге. На генеральной репетиции присутствовал 
Артур Никиш, в свое время настоявший на поступлении Койслера в консерваторию 
и теперь, спустя семь лет, увидевший в нем прирожденного дирижера4.

Один из откликов прессы о концерте попался на глаза правлению Мужского певче-
ского общества в Праге, которое искало подходящую кандидатуру на вакантное место 
руководителя хора. Ровно через две недели после лейпцигского выступления, 22 ян-
варя 1906 года, Койслер заступил на должность дирижера этой организации, попутно 
возглавив пражский Немецкий певческий союз, смешанный хор любителей музыки.

Однако исполнительский уровень обоих коллективов показался требовательному 
музыканту недостаточным. Поэтому при поддержке профессора Пражской консерватории 
Йозефа Йиранека он организовал для участников курсы хорового пения, сочинял им 
инструктивные упражнения5 и проводил лекции по истории музыки. Систематические 
занятия принесли свои плоды: к первому концерту под руководством Койслера, про-
шедшему 5 апреля 1906 года, Мужское певческое общество подготовило «Возвращение 
на родину» Грига, 23-й псалом Шуберта и «Реквием» Моцарта, а к рождественскому 
выступлению в декабре оба хора разучили «Мессию» Генделя [4, 30].

Знаменательным событием в музыкальной жизни Праги стало исполнение 7 янва-
ря 1913 года Мессы h-moll Баха, после чего о возглавляемых Койслером любительских 
хоровых обществах заговорили как о профессиональных коллективах. В его редакции 
прозвучал и знаменитый опус Моцарта —  1 мая 1915 года в пражском Рудольфинуме 
состоялся концерт под названием «Реквием без Зюсмайера», недостающие части в ко-
тором были заимствованы из поздних моцартовских месс6.

Композитор по-прежнему не упускал возможности знакомить публику с собствен-
ными сочинениями. В его архиве сохранились афиши о концерте в берлинской Пев-
ческой академии 9 ноября 1911 года с участием местного филармонического оркестра, 
исполнившего под руководством автора «Левантийскую фантазию» (Morgenländische 
Phantasie), Симфонию A-dur и избранные песни в переложении для оркестра и соли-
ста при участии певца Арминиуса Бальдера. С программой, целиком состоявшей из 

2 См.: Keußler G. von. Gesänge nach eigenen Dichtungen für eine Singstimme und Klavier. Bd. 1, 
Heft 2: Rhapsodie, sieben Gesänge. Leipzig: C. F. Peters, 1923. 43 S.

3 См.: Keußler G. von. Auferstehung und Jüngstes Gericht. Fresko für Orchester und Recitation. 
Partitur. Leipzig: Breitkopf & Härtel, 1905. 90 S.

4 Gerhard von Keußler, Autobiographie. GSA 53/259, S. 2.
5 Позже они были опубликованы. См.: Studien des deutschen Singvereins in Prag. Hrsg. von 

Gerhard von Keußler. 3 Bde. Prag, 1913–1914. 64, 57, 124 S.
6 GSA 53/218 a/b.
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собственных песен, в декабре 1913 года Койслер вместе с тенором Альфредом Юлиусом 
Боруттау выступил в Риге, Санкт-Петербурге, Дерпте и Вене.

Также следует отметить пражские премьеры Симфонии A-dur 12 ноября 1916 года 
в рамках абонементных концертов Чешской филармонии и оратории «Иисус из Наза-
рета» (Jesus aus Nazareth) 2 июня 1917 года при участии Немецкого певческого союза 
и оркестра Чешской филармонии. Последний из упомянутых опусов стал камнем прет-
кновения в сотрудничестве Койслера с лейпцигским издателем Отто Юнне, выпустившим 
в 1921 году клавир оратории, полный опечаток7. На претензии автора Юнне ответил 
упреком в отсутствии спроса на такого рода музыку, что сделало издание убыточным, 
а дополнительные корректуры еще удорожили бы его себестоимость.

В 1918 году Койслер покинул Прагу, возглавив Певческую академию в Гамбурге. 
К празднованию столетия этой организации он сочинил ораторию о Деве Марии под 
названием «Матерь» (Die Mutter) и руководил ее премьерой 25 ноября 1919 года. В ре-
цензии на юбилейный концерт музыкальный критик Фердинанд Пфоль отмечал глу-
бокое и всепоглощающее эмоциональное воздействие, которое испытали слушатели, 
и заслуженные бурные овации в адрес композитора [4, 46]. Воодушевленные премьерой, 
устроители предприняли повторное исполнение оратории 18 декабря того же года, 
также прошедшее с успехом, а гамбургское издательство D. Rahter взялось напечатать 
клавир сочинения8. Однако сотрудничество с последним привело к затяжному право-
вому конфликту, продлившемуся до 1923 года.

Не обошлось без неприятностей и на дирижерском поприще, хотя поначалу карьера 
складывалась вполне успешно. В 1920 году кандидатуру Койслера в качестве своего 
преемника предложил Зигмунд фон Хаусэггер (1872–1948), возглавлявший оркестр 
Гамбургской филармонии и незадолго до того получивший аналогичную должность 
в Мюнхене. На новом месте Койслер проработал несколько месяцев. Его исполнение 
Мессы h-moll Баха 7 июня того же года на Девятом немецком баховском фестивале 
вызвало шквал негативной критики, посчитавшей такую интерпретацию неприемле-
мой. Администрация филармонии, опасавшаяся снижения интереса к ее мероприятиям 
у публики и, как следствие, сокращения числа абонементов, постаралась как можно 
скорее избавиться от неугодного и бескомпромиссного в отношении вверенных ему 
музыкантов дирижера. Взаимные претензии, поначалу высказанные за закрытыми 
дверями, к сентябрю 1920 года перешли на страницы гамбургской прессы в виде пу-
бличных писем. Койслер подал иск в арбитраж, но затем отозвал его, согласившись на 
предложенные ему условия: освобождение от дирижерских обязанностей (это каса-
лось и оркестра, и хора) при сохранении ежемесячного жалованья в полном объеме до 
истечения трехлетнего контракта9.

После разрешения тяжбы композитор остался жить в Гамбурге, изредка выезжая 
в другие города для дирижирования собственными сочинениями. Так, 23 октября 
1922 года в Бреслау он руководил премьерой мелодраматической симфонии «К смер-
ти» (An den Tod) для большого оркестра, органа и чтеца, 13 июня 1924 года во Франк-
фурте-на-Майне —  премьерой оратории «Саваоф» (Zebaoth), 12 января 1925 года снова 
в Бреслау —  первым исполнением Симфонии d-moll.

Несмотря на недавний конфликт, а может быть и даже благодаря ему, не снижал-
ся интерес к творчеству Койслера в Гамбурге. Городской театр принял к постанов-
ке его симфоническую драму (оперу) «Странствие флагеллантов» (Die Geißelfahrt). 

7 См.: Keußler G. von. Jesus aus Nazareth. Biblisches Oratorium. Klavierauszug. Leipzig: Otto 
Junne, 1921. 114 S.

8 См.: Keußler G. von. Die Mutter: ein Marien-Oratorium. Klavierauszug. Leipzig: D. Rahter, 1919. 
100 S.

9 GSA 53/1116.
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Ее представление 17 сентября 1923 года сопровождалось овациями зала. 1 февраля 
1928 года там же состоялось первое исполнение Симфонии C-dur.

По истечении гамбургского контракта Койслер зарабатывал на жизнь дирижирова-
нием своими и чужими сочинениями, а также написанием статей на музыкальные темы 
в периодических изданиях. И то, и другое не носило постоянного характера, но, тем не 
менее, позволило осуществить давно задуманное путешествие в Грецию. Целью первой 
поездки весной 1927 года были руины древнего города Кносс на острове Крит, а сле-
дующей весной он посетил Афины. Под впечатлением от увиденного Койслер создал 
поэму для оркестра и контральто «Асма» (Asma) на тексты из Септуагинты, собрания 
переводов Ветхого Завета на древнегреческий язык. Исполнялась она дважды —  10 де-
кабря 1931 года в Таллине и в июне 1944 года в силезском Хиршберге10.

Знаменательным событием в жизни Койслера стала премьера его патриотической 
поэмы «Крепость» (Die Burg) для хора мальчиков, контральто и оркестра на собственный 
текст, посвященный Вартбургу, месту легендарного состязания певцов и прибежищу 
Мартина Лютера11. Идея сочинения зародилась во время посещения композитором осенью 
1927 года этого легендарного памятника культурно-исторического наследия Германии. 
«Крепость» прозвучала 26 мая 1929 года в рамках ежегодного вартбургского фестиваля 
под руководством автора при участии симфонического оркестра из Зондерсхаузена, 
Эйзенахского церковного хора мальчиков и певицы Эмми Найендорф —  «в приподнятом 
настроении, захватывающе, под стать торжественной атмосфере» [14, 1].

Осень того же года композитор провел в Риге, где руководил репетициями своей 
оратории «Матерь» к ее исполнению 28 октября в Национальном оперном театре. С успе-
хом она прошла и в таллинском театре оперы и балета «Эстония» 5 января 1931 года.

Подобные ангажементы пусть и удовлетворяли творческие амбиции, но не прино-
сили стабильного дохода, при том что многократные попытки устроиться на постоян-
ную работу к успеху не приводили. Письмо знакомой преподавательницы немецкого 
языка в Мельбурнской консерватории навело Койслера на мысль о поиске вакансий 
в Австралии, причем его не смутили ни отдаленность континента, ни языковой ба-
рьер. Больше того, день его прибытия в эту страну, 18 мая 1932 года, совпал с началом 
экономического кризиса, затронувшего и музыкальную инфраструктуру. В частности, 
все три оркестра в Мельбурне прекратили свое существование из-за отсутствия фи-
нансирования. Директору Мельбурнской консерватории Фрицу Харту все же удалось 
собрать необходимое число музыкантов для исполнения под управлением Койслера 
Пятой симфонии Бетховена и других известных классических произведений [9, 876]. 
Признания общественности пришлось добиваться долго: несмотря на то, что концерты 
транслировались по радио, большого резонанса они поначалу не имели.

Долгожданный момент удачи настал 22 ноября 1933 года, когда Койслер дирижи-
ровал «Реквиемом» Моцарта в мельбурнской церкви Св. Петра. Присутствовавшие 
там представители епархии предложили ему занять вакансию директора церковной 
музыки кафедрального собора Св. Патрика. Его опыт руководства хором и познания 
в литургике как нельзя лучше подходили для организации музыкального сопровождения 

10 В переложении для голоса и фортепиано впервые издана в редакции автора статьи. 
См.: Keußler G. von. Asma. Das Hohe Lied der Liebe zum griechischen Urtext komponiert und vom 
Komponisten ins Deutsche übertragen für Altsolo und Orchester (1927). Klavierauszug des Komponisten. 
Erstausgabe. Im Auftrag des Sudetendeutschen Musikinstituts hrsg. von Denis Lomtev. Frankfurt am 
Main: Laurentius-Musikverlag, 2020. 32 S.

11 Партитура впервые издана в редакции автора статьи. См.: Keußler G. von. Die Burg. Eine 
vaterländische Tondichtung für Knabenchor, Altstimme und Orchester. Erstausgabe. Im Auftrag 
des Sudetendeutschen Musikinstituts hrsg. von Denis Lomtev. Frankfurt am Main: Laurentius-
Musikverlag, 2020. 84 S.
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предстоящего Евхаристического конгресса в рамках празднования столетия Мельбурна 
в начале декабря 1934 года.

Подписав контракт, Койслер решил переселиться в Австралию если не насовсем, 
то, по крайней мере, на ближайшие десятилетия. В декабре 1933 года он на несколько 
месяцев возвратился в Германию для организации перевозки багажа и сбора необхо-
димых документов, а по прибытии в Мельбурн с 1 июля 1934 года приступил к своим 
обязанностям в новой должности.

В ходе подготовки к Евхаристическому конгрессу Койслер, заручившись поддержкой 
архиепископа Даниэля Манникса, увеличил имевшийся хор, учредил симфонический 
оркестр и хор мальчиков. Для первого богослужения в рамках конгресса музыканты 
подготовили Мессу c-moll ор. 147 Шумана, для заключительного —  Missa Papae Marcelli 
и Missa Tu es Petrus Палестрины. А церемония открытия началась со специально со-
чиненной композитором «Торжественной прелюдии» (Praeludium solemne) для боль-
шого симфонического оркестра и органа. Организация музыкального сопровождения 
конгресса прославила Койслера и как дирижера, и как композитора, но, несмотря на 
уговоры церковного руководства, по истечении годового контракта он отказался от его 
продления. Причиной тому была слишком большая нагрузка, не оставлявшая времени 
для сочинения.

Свободный от контрактных обязательств, Койслер остался в стране еще на три ме-
сяца с целью накопить побольше средств перед возвращением в Германию. 28 сентября 
1935 года он продирижировал Concerto grosso № 10 Генделя и Девятой симфонией Бет-
ховена, а 8 октября дал прощальный концерт, в программе которого значились симфо-
нические произведения Гайдна и Шумана, а также Симфония C-dur самого Койслера12. 
Через несколько дней он покинул Австралию навсегда.

Политическая обстановка в родной стране роковым образом повлияла на жизнь 
композитора. В начале 1936 года он стал членом Имперской музыкальной палаты и Об-
щества пользования авторскими правами на музыкальные произведения, но вступать 
в палату по делам печати отказался. Последствия не заставили себя ждать: на работу 
Койслера в качестве музыкального критика и музыкального журналиста немедленно 
наложили запрет.

От дальнейшей конфронтации с режимом его вовремя предостерег старый друг Петер 
Раабе (1872–1945), преемник Рихарда Штрауса на должности президента Имперской 
музыкальной палаты. Именно стараниями Раабе Койслер, будучи членом Прусской 
академии искусств еще с 1926 года, был выбран ее сенатором, получил в управление 
организованные при академии мастер-классы композиции и соответствующее новому 
статусу звание профессора. Хотя должность не предусматривала выплаты пенсии, она 
существенно облегчала материальное положение музыканта все последующие годы.

Однако купить этими благами политическую лояльность Койслера не удалось. Вес-
ной 1939 года его исключили из Имперской музыкальной палаты по совокупности трех 
«нарушений», а именно, ввиду привлечения еврейских хористов для исполнения «Тор-
жественной мессы» Бетховена в Праге 9 мая 1938 года, прощальной речи на похоронах 
скрипача еврейского происхождения Вилли Хесса (1859–1939), и, наконец, невыполнения 
предписания властей об исключении евреев из «Общества Герхарда Койслера» в Праге. 
Благодаря хлопотам Раабе запрет на педагогическую и дирижерскую работу наложен 
не был, но в личном деле Койслера появилась отметка о нежелательности публичных 
исполнений и изданий его сочинений.

Именно из-за этой директивы сорвались концерты, посвященные семидесятилетию 
композитора. Но он все-таки обошел запреты, взяв на себя все расходы на юбилейный 
вечер. В июне 1944 года в силезском Хиршберге (ныне Еленя-Гура в Польше) оркестр 

12 GSA 53/1314.
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Берлинской государственной оперы, расквартированный там на время войны, исполнил его 
Симфонию d-moll, поэму для оркестра и контральто «Асма» и симфоническую фантазию 
«Австралия». Месяц спустя, 27 июля, по разрешению Имперской музыкальной палаты 
Дрезденской филармонический оркестр смог включить в программу Симфонию C-dur.

В день рождения, 5 июля, Имперская палата по культуре наградила Герхарда Кой-
слера медалью Гёте. Сам же юбиляр принизил ее значение, заметив, что к нему при-
менили стандартную процедуру поощрения деятелей искусства и науки, доживших 
до семидесятилетия13.

В середине мая 1941 года Койслер вместе с сестрой Лизбет арендовал виллу на бе-
регу Эльбы в Нидерварте (пригород Дрездена) и прожил там всю оставшуюся жизнь. 
Сразу после окончания войны он выразил готовность вернуться к преподавательской 
деятельности в Берлине, но мастер-классы проводить было попросту не с кем и не-
где —  здание Прусской академии искусств стояло в руинах. Без внимания осталась и его 
инициатива создания мобильного церковного хора в Гамбурге с целью музыкального 
сопровождения литургии в деревнях и периферийных городах.

Пожалуй, единственным радостным для него событием была запись на берлинском 
радио его вокального цикла «Песнь о любви» (Das Lied von der Liebe), организованная 
упомянутым в начале статьи Эрвином Кроллем. Она состоялась 16 сентября 1947 года 
в исполнении тогда еще начинающего тенора Хассо Эшерта и самого автора в качестве 
аккомпаниатора.

Последние два года жизни Койслера были омрачены болезнями и нуждой. Не имея 
регулярных источников дохода, он распродавал личную библиотеку, а когда книги за-
кончились, расстался с любимым роялем. Единственной поддержкой стали ежемесячные 
посылки с непортящимися продуктами от евангелической организации по оказанию 
помощи неимущим. Он умер 21 августа 1949 года, так и не дождавшись выплаты уже 
назначенной ему пенсии.

Через некоторое время Лизбет Койслер передала архив брата Эгону Сименсу, его 
давнему знакомому по Немецкому певческому союзу в Праге. Тот, в свою очередь, составил 
первый указатель сочинений композитора (1952) в четырех экземплярах, выполненных 
на печатной машинке под копирку14. Структура указателя легла в основу систематики 
фонда Койслера в веймарском Архиве Гёте и Шиллера, а в части датировки докумен-
тов при их инвентаризации собранные Сименсом данные послужили единственным 
достоверным источником.

Его труд использовался и при подготовке предлагаемого ниже анализа оркестровых 
сочинений Койслера. Однако об одном из них никаких точных сведений указатель 
не содержит. Речь идет о симфоническом стихотворении «Июньская ночь на море» 
(Juninacht am Meer), год создания которого долго оставался невыясненным. По про-
исхождению нотной бумаги и на основе сравнительного стилистического анализа 
удалось установить, что оно написано во время пребывания композитора в Дрездене 
по окончании консерватории. Кроме того, известна датировка идентичного по жанру 
симфонического стихотворения «Отшельник» (1904), относящегося к тем же дрезден-
ским годам. Поскольку ноты «Отшельника» утеряны, «Июньскую ночь на море» следует 
признать самым ранним из сохранившихся симфонических произведений Койслера15.

В этой партитуре композитор экспериментирует со стилистикой импрессионизма. 
Уже само название произведения рождает ассоциации с одним из образцов этого течения, 

13  Keußler G. v. Memorandum (1948). GSA 53/1652, S. 4.
14 Siemens E. Gerhard v. Keußler. Musikalische Werke und Dichtungen. Bearbeitungen. GSA 53/1667.
15 Партитура впервые издана в редакции автора статьи. См.: Keußler G. von. Juninacht am Meer. 

Ein symphonisches Gedicht für Orchester. Erstausgabe. Im Auftrag des Sudetendeutschen Musikinstituts 
hrsg. von Denis Lomtev. Frankfurt am Main: Laurentius-Musikverlag, 2020. 28 S.
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тремя симфоническими эскизами «Море» Дебюсси (1905), созданными практически 
в то же время. Впрочем, каких-либо свидетельств о том, что эта музыка была знакома 
Койслеру, не обнаружено. «Июньская ночь на море», по-видимому, никогда не испол-
нялась публично, во всяком случае полный комплект оркестровых голосов16 не имеет 
никаких характерных следов использования. Не содержится упоминаний о ней и среди 
программ, афиш и рецензий, которые композитор заботливо собирал для своего архива.

Симфоническое стихотворение насыщено звукописно-красочными гармониче-
скими элементами, в особенности —  частым использованием увеличенного трезвучия 
и целотоновой гаммы. Они служат своего рода строительным материалом для коротких 
рельефных мелодических образований, своеобразных тем-импульсов, перетекающих 
друг в друга. Все это вкупе с волнообразной динамикой и капризной ритмикой удачно 
характеризует зыбкость морской стихии (пример 1).

Но если «Июньская ночь на море» отразила пока еще поиски своего стиля, то завер-
шенная летом 1909 года в Праге «Левантийская фантазия» (Morgenländische Phantasie) —  его 
обретение. Именно с ее появлением о Койслере заговорили как о самобытном компози-
торе. Музыкальный критик Эрнст Рихновски, услышавший «Левантийскую фантазию» 
на Втором вечере немецко-богемской музыки в Райхенберге 12 января 1910 года, писал: 
«Мелодическая изобретательность Койслера, кантиленность его тем, полных дыхания 
и душевного подъема, приковывают к себе внимание профессиональных музыкантов. 
Но и широкая аудитория также всецело находится во власти его звуков. И если даже по 
вполне понятным причинам она не отдает себе отчета в причине такого воздействия его 
музыки, то все равно осознает, что за этим сочинением стоит выдающаяся творческая 
личность» [11, 365–366].

Премьера «Левантийской фантазии» состоялась несколькими месяцами ранее, 9 сен-
тября (27 августа по старому стилю) 1909 года в Риге. Позже она исполнялась в Праге 
(1910, 1917), Берлине (1911), Гамбурге (1921), Бреслау (1921) и Бохуме (1923), восторженно 
принимаемая публикой и высоко оцениваемая музыкальной критикой.

В основе «Левантийской фантазии» лежит философско-религиозная тематика, 
выраженная следующей программой, составленной самим композитором:

Вечерние сумерки сменила ночная мгла. В ворота гробниц Сионских царей 
стучит сатана. Они отворяются. Цари в сопровождении своих жен и детей 
восходят на гору и, усевшись там, всматриваются в небо в поисках звезды, ко-
торая возвестит им о рождении долгожданного спасителя. Они вспоминают 
о былых временах, о великих испытаниях их царства и скорбят о потомках, 
разбросанных ныне по всей земле и волочащих за собой бремя прошлого.
Пока цари в ожидании знака с небес держат совет, как им восхвалить будущего 
спасителя, жены и дочери коротают время за танцами и играми внизу у грота, 
озаренного мягким светом луны. Вскоре их зовут в обратный путь. Эта ночь 
снова была ночью тщетного ожидания…
Уже светает. Потеряв надежду, все возвращаются в свои гробницы, а далеко 
за горами показываются первые лучи рассвета [2, 8].

Многое из программы действительно узнаваемо в музыке17. Вступление (т. 1–31) 
и завершающий раздел, состоящий из перехода к коде (т. 441–479) и собственно коды 
(т. 461–479), обрамляют повествование живописным изображением поздних сумерек 
с последующим пробуждением царей и, соответственно, их возвращения в гробницы 

16 GSA 53/27.
17 Партитура впервые издана в редакции автора статьи. См.: Keußler G. von. Morgenländische 

Phantasie für Orchester. Erstausgabe. Im Auftrag des Sudetendeutschen Musikinstituts hrsg. von Denis 
Lomtev. Frankfurt am Main: Laurentius-Musikverlag, 2020. 68 S.
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с последующим восходом солнца. Главную тему в ее развернутом изложении (т. 32–141) 
можно истолковать как шествие царей на вершину горы и их терпеливое ожидание знака 
свыше, а побочную, полную парящей элегантности (т. 142–233), —  как танцы царевых 
жен и дочерей у грота. Но на этом параллели с программой, пожалуй, исчерпывают-
ся, поскольку и продолжительный раздел наподобие сонатной разработки (с т. 234) 
с подключением нового тематического материала (т. 256–290 и 318–363), и возвращение 
главной темы в репризе (т. 421–435) подчинены скорее имманентной логике разверты-
вания музыкальной формы, нежели сюжетной линии.

В «Левантийской фантазии» имеется несколько участков с гомофонно-полифони-
ческим изложением. Самый продолжительный из них приходится на экспозиционный 
раздел, в котором прослеживаются принципы построения фуги. Главная тема (пример 2) 
проводится у альтов и виолончелей (т. 32–38, c-moll), далее —  как ответ в увеличении у аль-
тов и первого фагота (т. 42–49, g-moll), причем тут она словно затенена выразительным 
противосложением у английского рожка; его мелодический рельеф притягивает к себе 
слуховое внимание, заслоняя остальные голоса. Отделенное интермедией третье всту-
пление темы у первых скрипок и виолончелей (т. 64–68, c-moll) на сей раз завуалировано 
предшествующей стреттой (т. 60–63). И только четвертое проведение в тональности 
субдоминанты у флейт и скрипок (т. 76–82, f-moll) выделено достаточно четко, но за 
ним фугированное изложение уступает место ходу к побочной теме, основанному на 
тембровом контрасте новых гомофонно-гармонических построений.

Головной мотив фугированного раздела используется в развивающей части фантазии, 
где контрапунктирует новой теме (т. 280–282 у тромбонов и 285–286 у труб) и перерабо-
танному материалу из упомянутого выше хода к побочной (т. 375–377 у тромбонов). Пауль 
Карл Неттль (1889–1972), ученик Койслера по композиции и впоследствии музыковед, 
видел в использовании головного мотива не только утилитарную задачу ассимиляции 
новых тем в разработке, но и опосредованную связь с литературной программой: «По-
добно тому как за разнообразием чувств, с которыми люди ждут искупительную силу, 
стоит одно-единственное желание ее скорейшего прихода, так и в музыке разные по 
своему облику темы соединяются под эгидой первой главной темы в единый призыв. 
Благодаря этому достигается драматический характер формы с фазами нарастания 
и спада, сродни дыханию всего человечества» [8, 1].

Окрыленный признанием «Левантийской фантазии», Койслер взялся за сочине-
ние симфонии. Она была скроена из музыки кантаты для сопрано соло, мужского хора 
и оркестра «Виден́ия смерти» (Todesvisionen), никогда не исполнявшейся. Симфония 
A-dur в четырех частях прозвучала 9 ноября 1911 года в исполнении Берлинского фи-
лармонического оркестра и имела средний успех. Пять лет спустя Койслер переработал 
ее, ужав до трех частей и добавив в партитуру орган. Но и эта версия, подготовленная 
к концерту в Праге 12 ноября 1916 года, не вызвала интереса у слушателей. Ноты пер-
вого варианта в архиве не обнаружены, а от второго остались фрагменты партитуры, 
переложения для двух фортепиано и несколько оркестровых партий18.

На создание очередной симфонии композитор решился только через восемь лет. 
Прием публики и отзывы критиков в этот раз превзошли все его ожидания.

«Оценить по достоинству ре-минорную симфонию, принадлежащую к великолепным 
творениям Герхарда фон Койслера, можно только при наличии моральных ориентиров, 
основанных на немалом опыте глубоких переживаний и искренней вере в призвание 
и величие рода человеческого» [13, 8] —  поделился своими впечатлениями от гамбург-
ского концерта 13 декабря 1926 года композитор Ганс Фердинанд Шауб. На тот момент 
со дня премьеры (она состоялась 12 января 1925 года в Бреслау под управлением автора) 
прошло чуть меньше двух лет. Помимо упомянутых исполнений симфония прозвучала 

18 GSA 53/14.
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в Киле, Ганновере и Мюнстере (1925), Праге (1927), Ахене, Дуйсбурге и Мюнхене (1928), 
а также —  после одиннадцатилетней паузы —  в Берлине (1939).

В сочинении легко узнаваемы прототипы четырехчастной симфонии —  медленное 
вступление с последующим энергичным сонатным allegro, лирическое adagio, скерцо, 
целеустремленный финал. Однако все они сжаты в рамки одной части, будучи внедрены 
в сонатную форму и существенно модифицируя ее.
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Симфония открывается трехтактным эпиграфом (пример 3)19. В плане инструментовки 
(изложение у альтов и виолончелей) и хроматического звукоряда он сравним с началом 
«Фауст-симфонии» Ф. Листа. Линейно-мелодическое движение выступает главной 
объединяющей силой ладовой организации в обеих темах, но если у Листа структура 
остается нейтральной к каким-либо тяготениям, то у Койслера складываются участки 
восходящего мелодического и нисходящего натурального fis-moll с последующей мо-
дуляцией в основную тональность d-moll.

Многоплановость ладовых связей, заложенная в эпиграфе, содержится и в интона-
ционно родственных ему октавно-унисонных монологах из вступления к симфонии. 
Там они, в свою очередь, перемежаются с фрагментами будущей главной партии —  про-
растание ее тематических зерен начинается сразу же за эпиграфом (с т. 4) и сопрово-
ждается постепенным расширением фактурно-динамического диапазона благодаря 
последовательному включению инструментов. 

Кульминационный момент вступления подчеркнут введением органа. Семантика его 
первого появления отражена в отзыве музыкального критика Фердинанда Пфоля: «Его 
[органа] грандиозное величие восходит к сфере сакрального. Начиная с этого момента 
дуновение неземного снова и снова, свято и торжественно, подобно чуду откровения, 
захватывающе и могущественно пронизывает всё более свободно изливающийся дух 
этой музыки» [10, 1].

Энергичная и целеустремленная главная партия сонатной экспозиции (пример 4) 
представляет собой итог вызревания мелодического целого из отдельных мотивных 
групп вступления. Побочная же партия не обладает ярко выраженной мелодической 
самостоятельностью, будучи скорее образно дополняющим и развивающим участком 
экспозиции. Из-за активного тонального движения в рамках главной и связующей 
партий существенно нивелирован и ладовый контраст побочной. Ее начальный F-dur 
воспринимается как краткая промежуточная остановка внутри модуляционного раз-
вертывания, начавшегося еще в рамках главной партии (см. пример 4).

Выбор в пользу малоконтрастной побочной темы для экспозиции обусловлен осо-
бенностями последующих разделов формы: на месте разработки здесь оказываются два 
эпизода, отсылающие к соответствующим прототипам из сонатно-симфонического 
цикла, то есть к медленной лирической части (Andante cantabile, с т. 306) и к скерцо 
(Vivace, с т. 393). Возникающий между экспозицией и обоими эпизодами крупномас-
штабный контраст подобен таковому между частями в симфонии. Яркое же противопо-
ставление главной и побочной тем в рамках экспозиции в данном контексте, наоборот, 
способствовало бы ее разукрупнению и даже излишней пестроте целого. Стремлением 
к сбалансированности формообразующих процессов продиктована и насыщенная мо-
тивно-тематическая работа в экспозиции, как бы перенесенная в нее из несостоявшейся 
разработки.

Второй (скерцозный) эпизод примечателен обильным использованием гармонии 
увеличенного трезвучия и целотоновой гаммы (пример 5). Эта фоническая краска, при 
всей ее специфичности, не воспринимается как нечто выпадающее из ладотонального 
контекста симфонии, поскольку она заблаговременно введена в одну из кульминаци-
онных волн побочной партии в качестве врезающегося в слух своим гармоническим 
колоритом мелодического участка у флейт, гобоев, английского рожка и кларнетов 
(т. 203–205). В целом скерцозный эпизод отмечен звукописно-красочной гармонической 
статикой и ограниченным ладовым движением, что однако компенсируется изысканным 
голосоведением с применением разнообразных приемов полифонического письма, 

19 Партитура впервые издана в редакции автора статьи. См.: Keußler G. von. Symphonie d-Moll 
für großes Orchester und Orgel (1925). Erstausgabe. Im Auftrag des Sudetendeutschen Musikinstituts 
hrsg. von Denis Lomtev. Frankfurt am Main: Laurentius-Musikverlag, 2020. 98 S.
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а образующиеся хитросплетения мелодических линий подчеркнуты прозрачной, почти 
камерной оркестровкой.

Переосмыслению подверглась и реприза симфонии. Главная партия (с т. 611) пред-
ставлена в ней сначала в довольно размытых контурах —  в виде отдельных фраз, по своему 
размеру и оркестровой фактуре отсылающих ко вступлению. Это проведение скорее 
имеет функцию перехода от второго эпизода к новой теме у контрабасов и виолонче-
лей (Movimento drammatico, с т. 625), своей монологичностью напоминающей эпиграф 
симфонии. В ее развитие вплетаются мотивы из второго (лирического) эпизода и ме-
лодические участки побочной темы, приводящие к своего рода апофеозу. Кульминация 
репризы приходится на туттийное проведение главной темы в увеличении (т. 742–757).

Не менее эффектна и небольшая кода в одноименном мажоре на мотивах главной 
темы (с т. 763, D-dur), истаивающее звучание которой в конце концов теряется в звуке fis1 
у альтов и виолончелей —  инструментов, которыми симфония началась. Цитированный 
выше Фердинанд Пфоль отмечает в своей рецензии, насколько сильно его впечатлила 
концовка, идеально подходящая в качестве обрамляющего элемента художественной 
концепции сочинения: «Этот бесконечно трогательный fis тихо распускается из неж-
ного звукового зародыша, парит и улетучивается словно видение, исчезает подобно 
гаснущей звезде во мраке космоса… Наше погружение в мир этой симфонии подошло 
к концу» [10, 1].

Созданная три года спустя симфония C-dur так же одночастна, как и ее предшествен-
ница, однако на этот раз концепция формы восходит не к четырехчастному прототипу 
сонатно-симфонического цикла, а к сюитности. Присутствовавший на премьере под 
управлением автора 1 февраля 1928 года в Гамбурге музыковед Макс Брёзике-Шён по-
пытался передать существенные особенности сочинения читателям «Рейнской музы-
кальной и театральной газеты» следующим образом:
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Койслер развивает свои мысли в свободном развертывании тем и формы, симфо-
ническая природа которой заключена в продолжительной концентрированности 
и напряженности чувственных состояний в каждом ее разделе. Пронизанное 
целеустремленной творческой волей, сочинение носит неповторимый облик 
личности Койслера, который не подчиняется никаким «измам» или стилисти-
ческим течениям. Неповторимость эта достигается не экспериментами, а сред-
ствами тонального языка, коего композитор последовательно и однозначно 
придерживается. Вполне «современно» звучащие сочетания выразительных 
красок обусловлены умелым голосоведением и полифоническим письмом. 
Симфония очень отчетливо выражает то, что в искусстве Койслера можно на-
звать «средневековым шествием», тем самым погруженным в себя дюреровским 
началом, которое лучше всего проявляется в медленных лирических разделах, 
полных возвышенной напряженности чувств. Построение же оживленных 
разделов, напротив, основано на моторике метрического развертывания [1, 78].

Согласно собранной Э. Сименсом статистике, симфония C-dur была самым часто 
исполняемым оркестровым сочинением композитора. После премьеры в том же 1928 году 
она прозвучала в Праге и дважды в Шверине, в 1929 —  в Бонне, Дессау и опять в Шверине, 
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в 1930 —  в Бреслау, Риге, Таллине и дважды в Штутгарте, в 1931 —  в Теплице, в 1935 —  
в Мельбурне, в 1936 —  в Ганновере и Берлине. Последнее исполнение состоялось 27 июля 
1944 года в Дрездене под руководством автора, как и все предшествующие [4, 614–615].

Упомянутая выше моторика метрического развертывания в полной мере определяет 
облик первой половины симфонии (до такта 556)20, где композитор прибегает к прин-
ципам барочных форм с их тематической однородностью и отсутствием строгой ме-
трической иерархии. Открывающий симфонию девятитактовый эпиграф (пример 6) 
примечателен процессом становления тоники. Подобный прием можно наблюдать 
и в начале предыдущей симфонии, однако здесь он представлен рельефнее благодаря 
разветвленному голосоведению и дифференцированной сфере неустойчивости. Столь 
изысканный экспрессивный эффект основан на умелом использовании скрытой силы 
тоники в качестве объединяющего фактора ладовой структуры. Закрепление тональности 
C-dur в последующем устойчивом построении (т. 10–29) совпадает с началом главной 
партии, а наступление побочной определяется переходом в сферу доминанты (G-dur), 
поскольку тематически она воспроизводит материал главной (с т. 146).

В качестве второй половины симфонии (с т. 557) воспроизводится почти целиком 
(за исключением вступления) рассмотренная выше «Левантийская фантазия». Присое-
динение музыки двадцатилетней давности с более низким по отношению к свежесочи-
ненному началу уровнем диссонантности гармонической вертикали привело к стилевой 

20 Партитура впервые издана в редакции автора статьи. См.: Keußler G. von. Symphonie C-Dur 
für großes Orchester (1928). Erstausgabe. Im Auftrag des Sudetendeutschen Musikinstituts hrsg. von 
Denis Lomtev. Frankfurt am Main: Laurentius-Musikverlag, 2020. 156 S.
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несогласованности. Композитор попытался сгладить ее путем добавления контрапун-
ктирующих голосов, образующих диссонирующие сочетания, и пространной вставки 
(т. 740–820), по стилю идентичной первой половине симфонии. И то, и другое не смогло 
органично влиться в заимствованный материал. Впрочем, современники Койслера не 
посчитали возникший стилевой разнобой за недостаток. Ни одна из многочисленных 
и неизменно положительных рецензий не содержит каких-либо упоминаний об этом.

Поводом к созданию следующего оркестрового сочинения было порученное ком-
позитору музыкальное оформление Евхаристического конгресса в Австралии. В день 
его открытия, 2 декабря 1934 года, вхождение в мельбурнский кафедральный собор 
Св. Патрика клириков во главе с архиепископом Даниэлем Манниксом (1864–1963) со-
провождалось «Торжественной прелюдией» (Praeludium solemne), впоследствии ему 
посвященной21.

Отзыв о ней одного австралийского корреспондента попал даже на страницы не-
мецкой музыкальной периодики: «Новейшая композиция Койслера <...> для оркестра 
и органа настолько значительна, что ее оценка требует отдельной статьи. Мельбурнская 
премьера этого возвышенного и патетического сочинения оставила очень глубокое 
впечатление и породила желание безотлагательно ознакомиться с предшествующи-
ми сочинениями Койслера» [9, 880]. По возвращении композитора в Германию «Тор-
жественную прелюдию» услышала мюнхенская публика: она прозвучала 18 февраля 
1936 года под управлением автора в Первом специальном концерте цикла «Немецкая 
музыка нашего времени».

Строго говоря, произведение это, созданное к конкретному событию и предназна-
ченное к исполнению в его контексте, относится к так называемой «музыке на случай» 
(Gelegenheitsmusik). Предписанный ей доксологический характер предопределил и за-
имствованное из пасхальной секвенции XI века Victimae paschali laudes тематическое 
зерно. Оно экспонируется трубой и тромбоном (т. 2–4) и в дальнейшем преобразуется по 
методу развертывания, чередуясь с другими мелодическими образованиями наподобие 
интермедий. Таким образом, как и в Симфонии C-Dur, Койслер прибегнул к принципам 
формообразования, известным из барочной музыки.

Характерная для его оркестрового письма мелодическая наполненность музыкальной 
ткани достигает в «Торжественной прелюдии» высокой пластичности голосовых линий 
с их гибким и изящным перераспределением, обеспечивающим сменяющие друг друга 
фазы возрастания и убывания напряжения в драматургическом развертывании пьесы. 
Ее кульминация (т. 101–122), включающая стреттное проведение начальной фразы темы, 
создает один из таких участков сгущенной эпичности (пример 7).

Изначальное прикладное назначение «Торжественной прелюдии» дает о себе знать 
в неожиданной цезуре (т. 132–133), несколько нарушающей логику развития пьесы, но, 
очевидно, обусловленной порядком проведения упомянутой церемонии. Сбалансиро-
вать форму призван завершающий раздел, присоединенный к этой преждевременной 
остановке и имеющий функцию некоего эпилога.

Там же, в Мельбурне, возник замысел последнего сочинения Койслера для орке-
стра —  симфонической фантазии «Австралия» (Australia)22. Композитор планировал 
исполнить ее в Сиднее или Мельбурне как своего рода выражение благодарности за 
оказанный ему в этой стране радушный прием. Однако премьера «Австралии» состоялась 

21 Партитура впервые издана в редакции автора статьи. См.: Keußler G. von. Praeludium solemne 
für Orchester. Erstausgabe. Im Auftrag des Sudetendeutschen Musikinstituts hrsg. von Denis Lomtev. 
Frankfurt am Main: Laurentius-Musikverlag, 2020. 34 S.

22 Партитура впервые издана в редакции автора статьи. См.: Keußler G. von. Australia. 
Symphonische Phantasie für großes Orchester. Erstausgabe. Im Auftrag des Sudetendeutschen 
Musikinstituts hrsg. von Denis Lomtev. Frankfurt am Main: Laurentius-Musikverlag, 2021. 120 S.
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10 мая 1939 года в Берлине, уже по возращении автора в Германию. При включении 
в концерты 22 августа 1941 года в Мариенбаде и поздней осенью 1944 года в Дрездене 
цензура предписала переименовать фантазию. В официальных отчетах и программах 
она фигурировала под названием «О новом бытии» (Vom Neuen Sein).

Сам композитор подробно освещает рождение замысла произведения в путевых 
заметках, датированных ноябрем 1935 года. В частности, он пишет, что на создание 
«Австралии» его вдохновили уникальные ландшафты континента:

Цвета флоры представлены здесь не буйной пестротой первобытных непро-
ходимых зарослей, а изящной и праздничной палитрой, ярко светящейся, но 
в то же время с неким таинственным мерцанием, приводящим в состояние 
восхищения и блаженства.
Природа грезит здесь под трепетно развевающимися покровами всех богинь 
грации. Именно ими, этими Харитами Австралии, постоянно очарованы глаза 
живописца; именно они нашептывают погруженному в размышления поэту 
откровенные сновидения богов и все тайны дьявола в их непреложном един-
стве; именно они позволяют музыканту услышать тихие, едва уловимые звуки 
природы, звуки ее нежного шороха в лучах палящего солнца [7, 1].

Изображению картин австралийской природы посвящен первый раздел симфониче-
ской фантазии (до т. 165), названный в цитированных путевых заметках «Земля и покой». 
Почти зримое «таинственное мерцание», о котором писал Койслер, достигается здесь 
в первую очередь средствами гармонии, а именно, переменной ладовой структурой 
(в качестве главной составляющей выступает G-dur) и стихийной модуляционностью. 
Производимая ими тончайшая игра звуковых светотеней подчеркивается средствами 
оркестровки.

В черновой партитуре этого раздела можно обнаружить отдельно выписанную нис-
ходящую последовательность звуков малого септаккорда с уменьшенной квинтой (a1 —  
f1 —  d1 —  h), обозначенную как «мотив австралийской вороны-свистуна». В латинском 
наименовании птицы (Gymnorhina tibicen), впрочем, как и в немецком (Flötenkrähenstar, 
Flötenvogel), отражена особенность ее пения, напоминающего тембр флейты. Поэто-
му неудивительно, что имитирующий пение вороны-свистуна лейтмотив чаще всего 
звучит именно у этих инструментов. Им же поручено и первое его проведение (т. 7–8).

Центральный раздел фантазии (т. 166–810), по эмоциональной напряженности род-
ственный Симфонии d-moll, носит название «Герой и судьба». Сам композитор опре-
делил его как драматическую разработку (dramatischer Durchführungssatz). Хотя раздел 
представляет собой сонатную форму, все ее составляющие действительно пронизаны 
характерными для разработки методами мотивно-тематического развития и интенсивным 
модуляционным движением. «Разработочно» оформлено уже первое появление двух 
мотивных групп во вступлении (т. 174–175 у валторн и труб, т. 179–180 у флейт и клар-
нетов), из которых кристаллизуются основные темы, в экспозиции представленные 
в качестве главной (с т. 192) и побочной (с т. 278) партий (примеры 8 и 9).

Небольшая кода под заголовком «Приволье и тишь» (т. 811–846) возвращает пасто-
ральную идиллию начала фантазии. Койслер трактовал ее следующим образом: «Этот 
покой отличается от покоя в более пространном вступлении [т. е. первом разделе. —  
Д. Л.] сочинения; теперь это покой, который следует за свершившейся судьбой героя. 
И тут я стараюсь воспроизвести то охватывающее нас настроение, когда мы начинаем 
осознавать неисчерпаемые силы нетронутой природы, какими обладает ваш [т. е. ав-
стралийский. —  Д. Л.] уникальный ландшафт, или же созерцаем сокровенные глубины 
человека и нерушимость его души» [7, 2].
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Заключительные слова о созерцании сокровенного можно в полной мере отнести 
к подавляющему большинству сочинений Койслера, в том числе оркестровых. Фило-
софское начало как неотъемлемый атрибут его композиторского мышления обусловило 
такие стилевые черты как интеллектуализм, некоторую дистанцированность в передаче 
эмоциональных состояний, предпочтение, отдаваемое действенно-драматическим и ли-
рико-эпическим образным сферам. Отсюда оптимальные для их воплощения крупные, 
сложно устроенные формы, представляющие собой весьма радикальные модификации 
классико-романтических прототипов, прежде всего конструкций сонатно-симфони-
ческого цикла, в меньшей степени —  барочных.

За исключением кантиленных участков «Левантийской фантазии» и, соответственно, 
воспроизводящей их же второй половины симфонии C-dur в оркестровых произведениях 
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Койслера преобладает мелодика короткого дыхания —  темы-импульсы, темы-тезисы. 
Функция главного голоса нередко рассредоточена между несколькими пластами му-
зыкальной ткани, а его сопровождение приобретает подчеркнутую мелодическую ак-
тивность (особенно отчетливо заметную в Симфонии d-moll и «Торжественной прелю-
дии»). Во многом этому содействуют приемы имитационной и контрастной полифонии. 
Но не менее важна и тонко выстроенная драматургия оркестровки с ее замысловатыми 
переключениями и комбинациями «близкого» и «дальнего» планов, обеспечивающая 
ощущение расширения и сужения звуковой перспективы.

Линеарность голосоведения способствует мелодическому интонированию со-
звучий —  аккорд предстает как деталь мелодически интенсивной музыкальной ткани. 
Койслер придерживается его традиционной терцовой основы, оставаясь в стороне от 
структурного плюрализма гармонической вертикали. Его произведения убедительно 
демонстрируют неограниченный потенциал интонационных обновлений исторически 
отстоявшихся звуковых сочетаний.

Чужды ему и тогда еще не так давно изобретенные техники музыкальной компо-
зиции, культивируемые, в частности, его предшественником на посту руководителя 
мастер-класса композиции в Прусской академии искусств А. Шенбергом. Койслер 
мыслит тонально-ладовыми категориями, опираясь на неисчерпаемые возможности 
мажора и минора как основных видов ладовых структур и прибегая к иным, к примеру, 
основанным на увеличенном трезвучии, в качестве дополняющих красочных средств.

Отмеченные стилевые особенности оркестровых сочинений Койслера обуслов-
лены органичным усвоением и переосмыслением достижений европейского симфо-
нического наследия. Значимость их влияния, однако, ничуть не умаляет творческой 
индивидуальности композитора, сумевшего убедительно донести до слушателя свои 
философские идеи.
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Тональность в «Воццеке» Альбана Берга  
и ее мировоззренческий контекст
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Аннотация: В научной литературе на немецком языке со времен выхода в свет 
монографии Ганса Фердинанда Редлиха (1957) «Воццек» Альбана Берга рассматривался 
в качестве кредо «убежденного революционера и социалиста» в «эпоху мрачной 
реакции». С биографической точки зрения, однако, произведение можно отнести 
к движению христианского социализма, связанного с энцикликой папы Льва XIII 
Rerum Novarum (1891). В этом свете продуманное использование Бергом тональных 
структур в библейских фрагментах текста обретает позитивный смысл.
Ключевые слова: искусство как религия, христианская традиция, социальное учение 
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К  началу XX столетия музыка как художественная религия современности1 пред-
ставляла собой пеструю смесь религиозных традиций в духе индивидуального 
синкретизма —  по собственному усмотрению и произволу ее создавали компози-

торы-кумиры музыкальной публики (Komponistengötter). Для примера можно назвать 
Александра Скрябина (1872–1915) и Фредерика Дилиуса (1862–1934), знаменующего 
крайнюю точку проявления антихристианских тенденций в этом процессе. Густав Малер 
интегрировал христианские элементы в свое творчество, что особенно заметно в Восьмой 
симфонии, с ее сочетанием древнего христианского гимна Veni Creator Spiritus и заклю-
чительной сцены из второй части «Фауста» Гёте. Таким образом он следовал традиции 
«Парсифаля» Рихарда Вагнера —  оперы, которую считают особенно важной точкой 
в кристаллизации этой синкретичной художественной религии.

Пока в обществе господствовало представление о музыке как о художественной рели-
гии, музыкальные писатели, философы, а также музыковеды не жалели сил в стремлении 
включить всеми признанных великих музыкальных мастеров в рамки определенного 
общественно-политического течения и причислить их тем самым к своей клиентеле. 
В этом отношении особенно горячая схватка развернулась за Людвига ван Бетховена 
(а позднее и за Иоганна Себастьяна Баха), хотя и не только за него. Возможно, в качестве 
реакции на такие попытки «оприходования» кумиров музыковеды отфильтровывали 
подобные вопросы при обсуждении их жизни и творчества, предпочитая описывать 
историю автономной музыкальной композиции. Это означало бегство от действи-
тельности, а не царский путь музыкальной историографии; свидетельство тому —  их 
зависимость от романтического представления о музыке, на которое художествен-
ная религия опирается. Первоочередная задача музыкальной историографии состоит 
в том, чтобы определить социальное положение музыки как основное элементарное 
условие ее исторического существования. Труды по истории рецепции уже снабдили 
нас бесчисленными примерами многообразных искажений, путь к которым начинается 
с сам́ого момента возникновения.

Мой тезис гласит: теория секуляризации с ее спорными положениями ведет к то-
му, что христианские основания в таких случаях часто упускаются из вида либо недо-
пустимым образом релятивизируются. Следуя принципиальным установкам модер-
на, было принято измерять общественный прогресс степенью изъятия религиозных 
элементов из жизни и сознания людей —  в особой мере это затрагивало эмфатически 
художественную музыку, чья эстетическая ценность зиждилась в первую очередь на 
прогрессе музыкальной композиции. К Альбану Бергу и к опере, принесшей ему успех, 
все это относится с того момента, как в 1957 году Ганс Фердинанд Редлих, оценивая 
их заслуги, установил традицию восприятия: «“Воццек” <…> есть исповедание веры 
“убежденного революционера и социалиста”, <…> трагедия униженного человека вре-
мен контрреволюции, эпохи мрачной реакции» [22, 105]. Даже если не принимать во 
внимание фальсификацию цитаты2, мы имеем дело с крайне неудачной исторической 
привязкой —  до нынешнего дня она не только не вызывала сомнений, но и продолжала 
доверчиво передаваться по традиции.

1 См. [15], в переводе на словенский язык [16]. Настоящая статья представляет одну из глав 
книги. —  примеч. автора.

В дальнейшем все примечания принадлежат автору статьи, если не указано иное. —  примеч. 
редактора.

2 Сам Редлих ссылается в качестве источника цитаты на статью Рудольфа Шефке «Опера 
Альбана Берга “Воццек”», опубликованную в пятом годовом выпуске журнала «Мелос». Од-
нако в работе Шефке таких характеристик нет, обнаруживается лишь следующее замечание: 
«Несомненно, социальный пафос произведения Бюхнера —  сохранившийся, хотя и лишенный 
со времен Францоза остроты революционно-социалистической тенденции —   сегодня вновь 
звучит в полный голос» [24, 269]. —  примеч. автора.
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Член «[ново]венской школы» (Wiener Schule; наименование ввел в обиход Теодор 
В. Адорно, сознательно апеллируя к «венской классике», Wiener Klassik), Альбан Берг 
совершенно естественным образом —  как представитель музыкального прогресса —  от-
носится к эмфатически художественной музыке. В сравнении с Арнольдом Шёнбергом, 
своим прославленным учителем, и Антоном Веберном, своим близким другом, в период 
послевоенного авангарда он считался, однако, наиболее упорным приверженцем традиции 
и поэтому ставился по меньшей мере чуть ниже своих коллег [3]. Это подтверждается 
прежде всего отголосками тональной музыки, столь характерными для сочинений Берга. 
Известно, что в знаменитом Скрипичном концерте Берг уклоняется даже от того, чтобы 
избегать тональных центров, что декларировалось как главная цель двенадцатитоновой 
техники: сочиняя ряд, он строит его на основе трезвучных образований [26, 32–33]3. 
Можно найти множество подобных примеров. Тональные отголоски и ассоциации 
имеют большое значение в «Воццеке», опере, которая принесла ему успех, хотя сам 
Берг и указывал на то, как трудно обеспечить законченность и единство произведе-
ния без применения тональных средств; в этой связи в литературе сочинение обычно 
именуется атональным, что, по мнению Берга, ошибочно [2, 267]. Конечно, ключом 
к успеху у публики стал особый музыкальный язык: при всем его богатстве диссонан-
сами некоторые консонантные точки отсчета обеспечивают связь с традиционными 
смыслами, установленными еще музыкальной риторикой, —  не в последнюю очередь, 
у венских композиторов4. Консонансы, как совершенные интервалы, соотносились со 
всем хорошим и позитивным; диссонансы, как интервалы несовершенные, —  со всем 
плохим и негативным. Боль, страдание и смерть получали выражение в музыке при по-
мощи фигур parrhesia, pathopoeia, catachresis, saltus duriusculus и passus duriusculus. Как 
осознанно используемые средства композиции они известны и сегодня [14].

Тем самым мы затрагиваем семантическое измерение «Воццека»; его детально опи-
сал Петер Петерсон, коснувшись и тонального аспекта: связанные с образом Воццека 
семантемы он трактует в том духе, что «традиционную выразительность минора следует 
рассматривать как семантический компонент образа Воццека», а скрытая агрессивность 
Капитана, при сравнении, характеризуется нагромождением диссонансов [19, 90, 109]. 
Однако попыток дальнейшего изучения тональности сочинения Петерсен не пред-
принимает. Рудольф Штефан стал одним из тех, кто впервые указал как минимум на 
значимость этого аспекта; он же упомянул единственную работу на немецком языке, 
где этот вопрос был систематично проработан [27, 19] (не учтено [10]). В 1974 году Вер-
нер Кёниг опубликовал диссертацию «Тональные структуры в опере Альбана Берга 
“Воццек”». В ней он проанализировал систему тональных отношений в сочинении 
и изложил ее связь с драматургией; смыслового измерения он, однако, едва коснул-
ся [12]. Примечательно упорство, с которым в большинстве немецких исследований, 
посвященных «Воццеку» (в том числе [4]), игнорируется тональный аспект и тем самым 
работа Кёнига; исключение составляет лишь Константин Флорос [6].

Карл Эмиль Францоз (1848–1904) —  австрийский писатель, подготовивший к публикации 
собрание сочинений Бюхнера (1879), в которое вошла и его спорная редакция незавершенной 
пьесы «Воццек». —  примеч. переводчика и редактора.

Тем не менее, на первой странице своего эссе Шефке утверждает, что по своим политиче-
ским и художественным установкам Георг Бюхнер является «убежденным революционером 
и социалистом» (In Georg Büchners (1813–1837) “Woyzeck”-Skizzen <…>  wird des Dichters politische 
und künstlerische Einstellung Gestalt. Er ist überzeugter Revolutionär und Sozialist») [ibid., 267]. Фаль-
сификатором Редлих не был. —  примеч. редактора.

3 К вопросу о тональности см. там же замечание: «Берг в сущности сочиняет 
гармонически <…>».

4 По сообщению автора статьи здесь имеются в виду Гайдн, Моцарт, Бетховен, Шуберт. —  
примеч. переводчика.
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Иначе в англо-американской научной среде: мысль о том, что существование тональ-
ности в атональном контексте может быть аллюзией на социокультурные отношения, 
промелькнула в 1990 году в книге Джозефа Н. Штрауса «Размечая  прошлое: музыкаль-
ный модернизм и влияние тональной традиции» [28]. В психологическом ключе, как 
попытку Мари вновь обрести душевное равновесие, трактует первую сцену третьего 
действия оперы, сцену с Библией, Джанет Шмальфельдт [25]. Тема статьи Аллена Фор-
те —  «Тональность, символика и структурные уровни в “Воццеке” Берга» [7]. Эрика 
Райман обращает внимание на использование тональности в «Воццеке» в качестве 
символа при изображении галлюцинаций [23]. Итак, нет сомнений, что тональность 
в «Воццеке» и у Берга в целом играет важную роль (см. [20, 87] и [18]), хотя было бы, 
пожалуй, излишним упрощением трактовать ее лишь исходя из риторической традиции. 
Но домыслов на этот счет быть не должно5.

«Воццек» Берга содержит множество образований, которые следует интерпрети-
ровать как музыкально-риторические фигуры. Anabasis и catabasis на словах «Как ба-
гряна восходящая луна» (3 акт, 2 сцена, т. 97–100) и «Человек —  бездна» (2 акт, 3 сцена, 
т. 400–402) используются в лучших традициях музыкальной риторики как изобрази-
тельные фигуры (hypotyposis). В тетради эскизов Берг нотировал восходящей линией 
слова «der sich aufrichtende» («поднимающийся») [19, 85]. Петерсен говорит о «фигурах 
бритья» («Barbier-Bewegungsfiguren») в первой сцене оперы [ibid., 108]. Уже лейтмотивы 
Берга, подобно вагнеровским в «Кольце Нибелунга», отмечены влиянием этой техники: 
лейтмотив Воццека-параноика (Wozzeck/Paranoiker-Motiv) снабжен исполнительским 
указанием «gehetzt» («затравленно»)6; в лейтмотивах жалобы Мари (Klage-Motiv), а также 
ее раскаяния (Reue-Motiv) обнаруживается фигура вздоха7. Фигуры пауз характерны для 
темы паралича Капитана и темы его же астмы8. В широком смысле даже знаменитые 
музыкальные формы «Воццека» можно трактовать как «композиционные фигуры» 
(Satzfiguren).

5 Страсть к глубоким философским интерпретациям, скорее запутывающим, чем прояс-
няющим, представляется мне не наукой, а мифотворчеством в духе художественной религии. 
Среди основоположников этой традиции был Роберт Шуман; см. в [17].

6 Здесь и далее автор статьи опирается на систематизацию тематического материала оперы 
Берга, предложенную в упомянутой выше работе Петера Петерсена. Так, мотив Воццека-пара-
ноика (№ 28 согласно данному каталогу) появляется в третьей сцене первого действия в партиях 
деревянных духовых (т. 427, 454); см. [19, 137–138], а также издание партитуры: Georg Buechners 
Wozzeck: Oper in 3 Akten (15 Szenen) von Alban Berg, op. 7. Partitur. Nach den hinterlassenen endgültigen 
Korrekturen des Komponisten revidiert von H. E. Apostel (1955). Wien, Universal Edition. S. 90, 99. 
В широко известном клавире с русским переводом текста оперы в указанных местах стоит иная 
ремарка: «hastig» («торопливо», «суетливо»); ср.: Альбан Берг. Воццек. Опера в 3 актах, 15 кар-
тинах. Либретто Альбана Берга по драме Георга Бюхнера. Русский текст М. Кузмина. Клавир. 
Издание подготовлено А. Н. Дмитриевым. Л.: Музыка, 1977. С. 67, 72. —  примеч. редактора.

7 Мотив жалобы Мари (№ 42) впервые появляется в третьей сцене первого действия на словах 
«Мы бедные люди» («Wir armen Leut»), вложенных на сей раз в уста героини (т. 467–468). Темой 
(у Петерсена —  «мотивом») раскаяния Марии (№ 49) считается ее восклицание «Господи Боже! 
Не покарай меня!» («Herr Gott! Sieh mich nicht an!») в первой сцене третьего действия (т. 7–9); 
см. [19, 155–156, 160]. —  примеч. редактора.

8 Тема паралича Капитана (№ 102) звучит во второй сцене второго действия на словах Док-
тора «У Вас может парализовать сторону тела» (см. т. 226–230, партии ксилофона и струнных 
смычковых инструментов). Фигуры у струнных смычковых и медных духовых инструментов, 
сопровождающие приступ кашля Капитана в той же сцене на обращенных к Доктору словах 
«Позвольте мне спасти человеческую жизнь» (т. 187–189), Петерсен именует «секцией астмы 
Капитана» (Die Hauptmann/Asthma-Sektion, № 103) [19, 209]. —  примеч. редактора.
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Сцена чтения Библии, упомянутая сцена Мари в третьем акте, являясь одним из 
центральных разделов оперы, играет решающую роль при обсуждении вопроса о значе-
нии в ней тональности. Как молитва она соответствует по характеру текста излюблен-
ному в большой опере XIX века типу арии (preghiera), иногда сочинявшейся в форме 
каватины. Берг не отходит далеко от этой формы, поскольку простая и сдержанная 
музыка первого раздела соответствует традиции жанра, равно как и двухчастность, 
в данном случае контрастная благодаря драматическому всплеску во втором разделе 
темы и каждой из ее семи вариаций. Сам Берг пишет о «двухчастной теме, состоящей 
из Vorder-Satz и Nach-Satz», подчеркивая ключевую роль числа 7: как в вариациях, так 
и в примыкающей к ним двойной фуге оно придает архитектоническую строгость 
(«Strenge der Architektur») музыкальной форме; однако о сильнейшем контрасте, за-
ложенном в теме, он умалчивает [2, 284]. В первую очередь контраст возникает из-за 
различия в использовании голоса: взрывчатая, высоко драматичная кантилена про-
тивопоставляется Sprechstimme, высокий регистр —  низкому, forte —  piano; в оркестре 
forte предшествует даже тройное piano, долго тянущиеся звуки сменяются быстрыми, 
стремительно проносящимися пассажами, ансамбль солистов у струнных —  полным 
составом. Однако важнейшую роль в создании контраста играет тональность. Vordersatz 
выдержан в g-moll («с оттенком церковного лада» [19, 158], возникающим из-за полука-
данса на полиаккорде D-dur/Es-dur). Nachsatz представляет сложную гармоническую 
систему, которую Кёниг не без труда смог интерпретировать как движение вокруг 
тона g [12, 93]. Поскольку библейскому тексту, звучащему в первом разделе темы, про-
тивопоставляется личная реакция Мари, этот музыкальный фрагмент часто объясняют 
влиянием текста (объективное высказывание —  субъективная реакция). С привычной 
позиции диалектического материалиста Адорно самодовольно описывает его как сме-
лый монтаж «окутанной легендами тональности и взрывной атональности» [29, 433]. 
Несмотря на противоречивые толкования Кёнига и Адорно, по существу контраст 
темы заключается в противопоставлении консонанса и диссонанса —  утешительного 
библейского слова и личного отчаяния.

Очевидно, однако, что контрасты в сцене чтения Библии не относятся к кон-
структивной сущности темы вариаций, поскольку связанная с текстом музыкальная 
экспрессия и формальная конструкция не совпадают, но сдвигаются по отношению 
друг к другу и соединяются внахлест; непосредственно это заметно в чередовании 
пения и Sprechstimme (в фуге —  «слегка напевного»). Лишь в двойной фуге молитва 
(библейский текст) и личная реакция (вспышка драматизма) вновь, как и в теме ва-
риаций, закрепляются за двумя тематическими образованиями. Чтение Библии Ма-
рией простирается от первой вариации до середины второй и вновь резко сменяется 
отчаянным криком. Несмотря на соответствие музыкального материала, Nachsatz 
в первой вариации имеет более выраженную тональную структуру, чем в теме. В тре-
тьей вариации повсюду слышен мотива Ребенка (Kind-Motiv) [19, 180], а во второй 
половине четвертой происходит поворот к консонантной гармонии; завершается она 
в C-dur (с малой септимой) и подводит тем самым к фа-минорному эпизоду чтения 
сказки. Уже ключевые знаки свидетельствуют о тональности этого декламационного 
раздела, сохраняющейся до середины шестой вариации. Седьмую вариацию следует 
рассматривать как переход к фуге.

Распределение текста между консонантными и диссонантными музыкальными раз-
делами будет последовательно сохранять свою независимость от формальной основы 
композиции. Это следует старому принципу приоритета риторики перед грамматикой. 
Относительно тональных элементов в сочинениях Берга Константин Флорос указывает 
на особенно важное в данной связи свидетельство Арнольда Шёнберга. В наброске 
своего предисловия для книги Вилли Райха о Берге тот сообщает следующее:

Journal of Moscow Conservatory Vol.12 No. 1 (March 2021)  |  Научный вестник Московской консерватории Том 12 № 1 (Март 2021)



197

 

HOMagE TO PrOFESSOr MikHail a. SaPONOv
Helmut Loos. Tonalität in Alban Bergs „Wozzeck“ und der weltanschauliche Kontext

«Не знаю, известно ли, что мне ответил Альбан, когда мы говорили о свободном стиле 
с примесью тональных групп. Он сказал, что как композитор-драматург не в состоянии 
отказаться от возможности прибегать иногда к помощи dur и moll для характеристики 
контрастных образов» (цит. по: [6, 136]).

Шёнбергу это объяснение показалось «абсолютно убедительным», да и со сценой 
чтения Библии оно согласуется как нельзя лучше. Но что это значит по существу?

Цитаты из Библии и парафразы библейских текстов довольно часто встречаются 
в текстах Георга Бюхнера, избранных Бергом. Петерсен детально обсуждает фрагменты, 
в которых можно распознать отсылки к Откровению Иоанна Богослова [19, 119–125], 
однако напрямую говорит лишь об одной квази-цитате из Библии. В третьей сцене 
первого действия (т. 443–446) Воццек произносит: «Разве не было писано: “вот, дым 
поднимается с земли, как дым из печи”»9. От других названных фрагментов текста этот 
отличается весьма сдержанным музыкальным воплощением.

Еще два фрагмента Петерсен не упоминает, поскольку они не связаны с Апокалип-
сисом10. Речь идет о формулировках, занимающих центральное место в исповедании 
христианской веры. В пятой сцене второго акта (т. 754–758) Воццек произносит за-
ключительную фразу из молитвы «Отче наш»: «И не введи нас во искушение, аминь!» 
Берг связывает эту фразу с названной выше библейской цитатой музыкально: отрывок, 
начинающийся во второй половине т. 754 и завершающийся в первой половине т. 757, 
основан на том же материале, что и т. 443–446 в первом акте. В общем контексте эти 
отрывки выделяются более высокой степенью консонантности.

Еще более наглядно эта обусловленность проявляется в третьей библейской цитате, 
входящей в состав первого развернутого высказывания Воццека (первая сцена первого 
действия, т. 132): «Сказал Господь: пустите детей и не препятствуйте им приходить ко 
Мне!»11 Гармоническое движение приводит здесь к доминантсептаккорду, что в данном 
контексте безошибочно воспринимается как призыв к гуманному, «гармоничному» 
отношению друг к другу. Знаменитый до-мажорный аккорд из первой сцены второ-
го действия (т. 116–124) лишь по видимости образует противоречие. Сам Берг назвал 
его символом «вещественности денег», в более ранней версии —  «прозаичности де-
нег» [2, 280]12. Это толкование было сформулировано Бергом спустя значительное время 
после сочинения оперы; если же рассмотреть это место с точки зрения музыкальной 
композиции, то обнаружится другое смысловое измерение. Речь идет об окончании  

9 Steht nicht geschrieben: „Und sieh, es ging der Rauch auf vom Land, wie ein Rauch vom Ofen.“ 
Воццек цитирует Книгу Бытия в соответствии с текстом Лютеровской Библии (Быт 19:28b). 
19-я глава рассказывает историю гибели Содома и Гоморры, и потому не случайно, что в От-
кровении имеются параллельные места к приведенному фрагменту. Приведу одно из них 
с небольшим контекстом: «Пятый Ангел вострубил, и я увидел звезду, падшую с неба на землю, 
и дан был ей ключ от кладязя бездны. Она отворила кладязь бездны, и вышел дым из кладязя, 
как дым из большой печи; и помрачилось солнце и воздух от дыма из кладязя» (Откр 9:1–2). —  
примеч. редактора.

10 Отметим тонкий момент, касающийся первой из данных библейских цитат. Петерсен 
неоднократно обращается к ее тексту и к его музыкальному воплощению, именуя данный 
фрагмент «молитвой Воццека» («Wozzecks Gebet») [19, 45, 71, 134, 136]. При этом текст книги не 
позволяет прийти к выводу, знал ли Петерсен о том, что «молитва Воццека» является осколком 
молитвы Господней, а та, в свою очередь, содержится в Библии. Можно лишь с осторожностью 
предположить, что западногерманский музыковед был осведомлен о подобных вещах, но, 
в отличие от автора статьи, не придавал им концептуального значения. —  примеч. редактора.

11 Мф 19:14. —  примеч. редактора.
12 Энтони Попл говорит об «иронических коннотациях <…> “чистоты” C-dur» [21, 213].
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разработки сонатной формы, которую Берг здесь использовал. Внутренние отношения 
между разделами данного типа формы корреспондируют с семейными отношениями 
Воццека, Мари и их ребенка, лежащими в основе этой сцены со всем ее конфликтным 
потенциалом. Сначала, в экспозиции, показан душевный разлад Мари. С появлением 
Воццека, знаменующим начало разработки, ситуация обостряется, становится более 
«диссонантной», кульминация приходится на жалобу Воццека с «пролетарским» —  
согласно тенденциозной характеристике Петера Петерсена —  мотивом «Мы бедные 
люди!»13 Затем наступает внезапное успокоение: Воццек передает Мари заработанные 
деньги, она благодарит его. На мгновение отношения в семье приходят в равновесие, она 
еще функционирует, пусть даже только в плане вещественном и прозаичном —  благо-
даря трансферу материальных средств. Именно это место и отмечено аккордом C-dur, 
консонансом, звучащим в краткий миг семейной гармонии, воспоминаний о лучшей 
жизни в конце разработки —  перед возвратом Мари в ситуацию душевного конфликта 
в репризе. Знаменитый Эпилог в d-moll (после смерти Воццека в четвертой сцене треть-
его действия)14, звучащий как «исповедь автора, и <…> даже как воззвание к публике, 
словно представляющей человечество» [ibid., 289], полностью согласуется с данной 
интерпретацией.

Если развивать мысль о значении консонанса и диссонанса в опере Берга «Воц-
цек», не ограничиваясь констатацией того, что успех этого произведения у публики 
стал —  возможно, непредусмотренным —  следствием ее ожиданий (диссонанс —  зло, 
разрушение; консонанс —  исцеление и благо), в центре нашего внимания окажется 
фигура композитора. То, как Берг, по свидетельству Шёнберга, приписывает мажору 
и минору «возможность характеризовать контрастные образы» в свободном стиле, 
служит весомым аргументом в пользу моих предположений о продуманности этих слов 
композитора. Наряду со сценами чтения сказки, передачи денег и эпилогом, ключевые 
для христианства библейские фразы принадлежат к числу наиболее благозвучных мест 
всей оперы. Отсюда возникает вопрос об отношении Берга к христианству и о тех 
свойствах его личности, благодаря которым посещение постановки «Войцека» Бюх-
нера 5 мая 1914 года произвело столь сильное и устойчивое впечатление. Как уже давно 
и убедительно доказано в исследованиях по психологии, формирование основных 
ценностных ориентиров происходит в первые годы жизни человека. Поэтому, хотя 
в биографиях композиторов подобные проблемы затрагиваются по касательной (см., 
к примеру, в [30]), следует рассмотреть вопрос о том, как протекала социализация 
Берга в раннем детстве.

Обширные сведения о происхождении Берга и его юности можно найти у Розмари 
Хилмар. Она подробно описывает школьные годы композитора (с осени 1890 года); 
о той среде, в которой проходила социализация в первые годы жизни, можно составить 
определенное представление по сведениям о предках. Однако сведения о религиоз-
ном воспитании отсутствуют; о том, что семья была католической, и Альбан Берг был 
крещен, мы узнаем только из родословной [9, 12]15. Ганс Фердинанд Редлих излагает 
эти вопросы с большей обстоятельностью: «Берг был сыном родителей-католиков 
и воспитывался в католических традициях. Впоследствии отец открыл поблизости 
от собора Св. Стефана лавку церковных товаров, где продавались иконы и утварь;  
 

13 Петерсен обозначает этот тематический элемент как Wozzeck/Proletarier-Motiv (№ 50) 
исходя, очевидно, из содержания слов; по мнению данного автора, возводя «мотив Воццека-про-
летария» в ранг главной темы своей оперы, «Берг специально подчеркнул в образе Воццека 
момент социальной обусловленности» [19, 161]. —  примеч. редактора.

14 «Трехчастная пьеса в d-moll» [2, 264].
15 О смене вероисповедания ввиду женитьбы см.: [ibid., 52].
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после ранней смерти отца (30 марта 1900 года) дело перешло к матери. Представляет-
ся необходимым указать на эти естественные католические компоненты в духовном 
мире Берга. <…> Этим же объясняются его с годами возраставшая тяга к мистициз-
му, увлеченность “Серафитой” Бальзака, Сведенборгом и католическими обрядами, 
и факт включения протестантского хорала в его последний опус ни в коей мере не 
доказывает обратного» [22, 293].

В своем труде «О “чудесной мистике” Альбана Берга» Вольфганг Грацер приво-
дит известные факты, однако во введении уделяет не так много места возможным вы-
водам [8, 11]. Он полностью умалчивает о естественном для юного католика пути от 
крещения через первое причастие к конфирмации, а возможно и о службе в алтаре, 
поскольку после свидетельства о крещении до сих пор не найдено иных документов 
о социализации Берга в католической среде. Разумеется, для семьи владельца церков-
ной лавки воскресный поход в храм, по меньшей мере в детские годы Берга, был проч-
ной традицией16: мистика католического богослужения, очевидно, произвела большое 
впечатление на Альбана в раннем детстве. Было бы естественно продвинуться дальше 
в рассуждениях о том, каковы были реалии католического окружения Берга, но до сих 
пор никто этим не занимался.

В Вене на закате эры либерализма христианско-социальное движение обрело 
широкий общественный резонанс17. Это общеевропейский феномен, восходящий 
еще к началу XIX века [5]; так, список католических мыслителей, оказавших влияние 
на Листа, не ограничивается фигурой Юг-Фелисите (Франсуа) Робера де Ламенне. 
Кульминацией этого течения является энциклика Rerum Novarum Папы Римского 
Льва XIII, опубликованная в 1891 году. Этот наставительный циркуляр встретил широкий 
отклик в Католической церкви —  разумеется, его подробно обсуждали при изучении 
основ веры и во время подготовки к первому причастию и конфирмации18. В полити-
ческой сфере эти идеи уже давно витали в воздухе, что привело к образованию в Вене 
начиная с 1887 года христианско-социальных объединений, а в 1893 году благодаря 
активной деятельности члена общинного совета Вены Карла Люгера —  к основанию 
Христианско-социальной партии, чрезвычайно популярной у представителей сред-
него сословия и мелкой буржуазии. Занимая пост бургомистра с 1897 года до смерти 
в 1910 году, Люгер имел огромные заслуги перед городом благодаря осуществлению 
крупных социальных проектов, что привело к возникновению вокруг его личности 
подлинного культа. Тем не менее, он скомпрометировал себя жестким популистским 
антисемитизмом; как известно, в результате политической борьбы возник автори-
тарный австрофашистский режим (1933–1938), и это бросило тень на всю историю 
движения. Но если обратиться к его основным целям в том виде, как они были сфор-
мулированы в энциклике и получили дальнейшее развитие в католическом социальном 
учении, то можно обнаружить резкую критику либерализма и эксплуатации работа-
ющего населения, огромных масс трудящихся (на языке марксизма —  пролетариев).  
Решение этой главной общественной проблемы виделось не в упразднении собствен-
ности (как у марксистов), а в ее подчинении социальным требованиям божествен-
ного и естественного права. Речь идет о раннехристианской, библейской заповеди,  

16 До переезда в 1899 году семья посещала приходскую церковь Св. Петра [1].
17 Очевидно, впервые с социал-демократическим рабочим движением, его социалистически-

ми идеями и деятельностью в области культуры Берг соприкоснулся благодаря своему учителю 
Шёнбергу и своему другу Антону Веберну, то есть не раньше 1905 года [13, 51–85].

18 «В девяностые годы в Австрии христианские социалисты, формируя оппозицию консер-
ваторам, несмотря на серьезный интерес к рабочему вопросу были ярко выраженной партией 
среднего класса, в которой можно было встретить множество представителей мелкой буржу-
азии —  как частных предпринимателей, так и  наемных работников» [11, 230].
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с которой Христос обращается к верующим, призывая не забывать о нуждах бедней-
ших из ближних: «Так как вы сделали это одному из сих братьев Моих меньших, то 
сделали Мне» (Мф 25:40).

По-видимому, Берг воспринимал драму Бюхнера как образец борьбы с беззакони-
ем, разоблачения и обличения его жестокостей, Войцека —  как жертву, а страдающего 
человека в принципе —  как «меньшего брата». С этой точки зрения становится понят-
ным отличие оперы Берга от драмы Бюхнера, открыто проявляющееся в ре-минорном 
Эпилоге, где происходит возвышение истерзанного человека, Бюхнером не предусмо-
тренное [19, 277]. Берг преображает здесь Воццека, представляя его, ни много ни ма-
ло, подобием страдающего Христа. Его исповедание гуманности и протест против  
бесчеловечности отмечены глубоким воздействием христианства.

Перевод с немецкого языка Сергея Никифорова 
в редакции Романа Насонова
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органистов —  А. Саккетти, Ж. Гийю, Х. Фагиуса, Г. Бовe, Д. Рота, Х. Фогеля, Х. Хельстена, Й. Ла-
уквика, К. Юссилы, Л. Ломана, Х. ван Ньюкопа и др. 
Кандидатская диссертация: «Французская музыка XVII–XVIII вв.: особенности интерпретации (на 
материале трактатов того времени)» (1994); докторская диссертация: «Практика немецкого органи-
ста XVII–XVIII столетий в зеркале исторических документов» (2006). 
Активно гастролирует в России, СНГ и странах Западной Европы. Член жюри международных кон-
курсов в России, Бельгии, Италии и Франции. В качестве эксперта консультирует проекты уста-
новки новых концертных органов в России. Автор значительного числа научных и методических 
работ по проблемам интерпретации старинной музыки и истории органного искусства, опублико-
ванных в России, Германии и Великобритании. 
Главный редактор научно-теоретического журнала «Вестник Санкт-Петербургского университе-
та. Искусствоведение». Член Совета Общества теории музыки. Член редакционных коллегий на-
учно-теоретических журналов «Старинная Музыка», «Научный вестник Московской консервато-
рии», «Музыка. Искусство, наука, практика», «Журнал Общества теории музыки», «Philharmonica. 
International Music Journal», «Вестник Академии Русского балета им. А. Я. Вагановой», «Орган-
ные салоны». Эксперт РНФ, РФФИ, ФАНО. Награжден Почетной грамотой Министерства образо-
вания и науки Российской Федерации. 

Alexei A. Panov
Doctor Habil., Professor, Head of the Subdepartment of Organ, Harpsichord and Carillon, St. Petersburg 
State University.
Born in 1964 in Leningrad. Graduated with honors from Rimsky-Korsakov St. Petersburg State Conser-
vatory as organist (class of People’s Artist of Russia, Full Prof. N. I. Oksentyan), and then completed his 
post-graduate studies at Zhiganov Kazan State Conservatory under People’s Artist of Russia, Full Prof. 
R. K. Abdullin. He also studied at master-courses of performing art under the world’s leading organists, 
such as A. Sacchetti, J. Guillou, H. Fagius, G. Bovet, etc. 
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Ph.D. (1994); thesis: French Music of 17th —18th Centuries: Special Aspects of Interpretation. Doctor of 
Fine Arts (2006); thesis: Practice of a German Organist at the 17th —  18th Centuries in the Mirror of His-
torical Documents.
Alexei Panov actively performs on tours at Russia, countries of CIS, and Western Europe. He is a juryman 
at a number of international music competitions in Russia, Belgium, Italy, and France. He also acts as an 
expert in projects of building new concert organs in Russia.
Editor-in-Chief of Bulletin of St. Petersburg University. Art Studies. Board Member at the Society of Mu-
sic Theory. Editorial Board Member at scientific magazines Starinnaya muzyka [Early Music], Nauchnyy 
vestnik Moskovskoy konservatorii [Journal of Moscow Conservatory], Muzyka. Iskusstvo, nauka, prakti-
ka [Music. Art, Science, Practice], etc. Author of a large number of scientific papers on early music inter-
pretation, and theory and history of organ art, published in Russia, Germany, and Great Britain.

Иван Васильевич Розанов
Пианист, клавесинист, историк и теоретик клавирного искусства. Родился в 1938 году в Пекине, 
в 1957 году репатриировался в СССР. В 1966 году окончил Ленинградскую консерваторию по классу 
фортепиано у заслуженного артиста, профессора Александра Ивановича Ихарева, затем аспиранту-
ру под руководством профессора, доктора искусствоведения Л. А. Баренбойма (1971). Работает в Ле-
нинградской (С.-Петербургской) консерватории с 1971 года. Кандидатская диссертация «Принци-
пы клавирной педагогики и исполнительства во Франции и Германии первой половины XVIII века 
(на материалах французских и немецких трактатов)» (1981) выполнена под руководством Л. А. Ба-
ренбойма. Докторская диссертация «От клавира к фортепиано. Из истории клавишных инстру-
ментов», защищенная в 2002 году, годом ранее была издана в виде монографии (СПб: Лань, 2001). 
И. В. Розанов является профессором кафедры органа и клавесина, образованной при фортепиан-
ном факультете Санкт-Петербургской консерватории. С 1987 года по настоящее время ведет класс 
клавесина (сперва как факультативный, затем как специальный предмет). С 2006 года ведет также 
класс клавесина и лекционные курсы в Санкт-Петербургском университете (Факультет искусств). 
Научные интересы И. В. Розанова находятся в сфере теории и практики западноевропейского му-
зыкального (главным образом клавирного) искусства XVI–XVIII столетий. Он является автором 
множества публикаций на русском и английском языках. Большое место в его исследованиях зани-
мает фигура К. Ф. Э. Баха; последний фактически является «главным действующим лицом» в мо-
нографии «От клавира к фортепиано». Исполнительские принципы К. Ф. Э. Баха освещаются во 
вступительных статьях к изданиям его сонат, подготовленным И. В. Розановым (К. Ф. Э. Бах. Со-
наты для фортепиано. Sonaten für Klavier. Вступительная статья, редакция, текстологическая ра-
бота И. В. Розанова. Тетр. 1: Л., 1988. Тетр. 2: Л., 1989). 

Ivan V. Rosanoff
Pianist, harpsichordist, historian and theoretician of art of keyboard playing. Born in Pekin in 1938, re-
patriated in Russia in 1957. Graduated from Rimsky-Korsakov Leningrad State Conservatory as a pia-
nist (1966; class of Full Prof. A. I. Ikharev), then finished his post-graduate course under Doctor of Fine 
Arts, Full Prof. L. A. Barenboym (1971). Teaches at Leningrad (St. Petersburg) Conservatory since 1971. 
In 1981 defended his Ph.D. thesis Foundations of Keyboard Pedagogy and Performing Art in France and 
Germany in the First Half of the 18th Century (on the Material of French and German Treatises) (scien-
tific advisor —  Full Prof. L. A. Barenboym). Doctor Habil. (2002); thesis: From Klavier to Pianoforte. On 
the History of Keyboard Instruments (published as a monograph in 2001).
I. V. Rosanoff is a Full Professor at the Subdepartment of Organ and Harpsichord, St. Petersburg Conser-
vatory, where he teaches since 1987. From 2006 to the present he also holds the harpsichord class and lec-
tures as St. Petersburg University (the Department of Arts).
I. V. Rosanoff’s scientific interests are in the sphere of theory and practice of Western European Keyboard 
Music of the 17th —  18th Centuries. He is the author of a large number of papers in Russian and English. 
An important place in his studies belongs to C. P. E. Bach, who plays the main role in the monograph 
From Klavier to Pianoforte. Performing principles of C. P. E. Bach are highlighted in prefaces to the pub-
lications of his sonatas prepared by I. V. Rosanoff (1988–89).
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207Роман Александрович Насонов 
Родился в 1971 году в Воронеже. Окончил Академическое музыкальное училище при Московской 
государственной консерватории имени П. И. Чайковского (1990), теоретико-композиторский фа-
культет (1994) и аспирантуру (1996) Московской консерватории. В том же году защитил кандидат-
скую диссертацию на тему: «“Универсальная музургия” Афанасия Кирхера. Музыкальная наука 
в контексте музыкальной практики раннего Барокко» (научные руководители —  проф. М. А. Сапо-
нов и проф. Ю. Н. Холопов). С 1996 года преподает на кафедре истории зарубежной музыки исто-
рико-теоретического факультета Московской консерватории, с 2004 года —  доцент. C 1998 года 
преподает также на кафедре литературно-художественной критики и публицистики факультета 
журналистики Московского государственного университета имени М. В. Ломоносова. 

Roman A. Nasonov 
Born in Voronezh in 1971. Graduated from the Piano Department of Academic Music College at Tchai-
kovsky Moscow State Conservatory (1990), the Music Theory and History Department of Moscow Conser-
vatory (1994). Ph.D. thesis: Athanasius Kircher’s “Musurgia Universalis”: Musical Science in the Context 
of the Early Baroque Musical Practice (scientific advisors —  Full. Profs. Yu. N. Kholopov and M. A. Sa-
ponov, 1996). Since 1996 he has been teaching at the Subdepartment of Foreign Music History, Tchai-
kovsky Moscow Conservatory. Associate Professor since 2004. Since 1998 he has been teaching also at 
the Subdepartment of Literary and Art Criticism and Publicism at the Department of Journalism, Lomono-
sov Moscow State University.

Татьяна Васильевна Шабалина
Доктор искусствоведения, профессор Санкт-Петербургской государственной консерватории им. 
Н. А. Римского-Корсакова, член Международного Баховского общества (Neue Bachgesellschaft) и об-
щества “Bach Network” UK. Автор ряда книг о жизни и творчестве И. С. Баха, в том числе моногра-
фии «Рукописи И. С. Баха: Ключи к тайнам творчества» (1999); составитель «Хронографа жизни 
и творчества И. С. Баха» (1997; 4-я ред. 2016); редактор научно-комментированных изданий уртек-
стов баховских произведений: сонат для флейты и чембало BWV 1030–1035, Clavierübung (части I, 
II и IV), кантаты BWV 199 и др. В последние годы ею сделан ряд открытий, связанных с россий-
скими источниками; в их числе —  первая публикация автографа И. С. Баха из Пушкинского Дома 
(ИРЛИ РАН), находки оригинальных печатных текстов к кантатам и пассионам немецких компо-
зиторов XVII–XVIII веков. С 2004 года —  автор статей в ведущих баховедческих журналах Герма-
нии и Великобритании: ежегодниках Баховского общества “Bach-Jahrbuch” (2004, 2007, 2008, 2009, 
2010, 2012, 2017, 2020), журнале “Understanding Bach” (2009, 2014, 2016); участник международных 
фестивалей, конференций и симпозиумов в Оксфорде, Кембридже, Лейпциге, Любеке, Зальцбурге, 
Лондоне, Белфасте, Риме, Кремоне, Варшаве и др. В настоящее время готовит к изданию моногра-
фию «“Texte zur Music” in Sankt Petersburg: Gedruckte Quellen zu Werken von J. S. Bach und anderen 
deutschen Komponisten des 17. und 18. Jahrhunderts».

Tatiana V. Shabalina 
Doctor of Fine Arts, Professor at Rimsky-Korsakov St. Petersburg Conservatory, member of the Neue 
Bachgesellschaft and Bach Network UK.
She is the author of a series of books on J. S. Bach’s life and works, including a monograph J. S. Bach’s 
manuscripts: The Keys to Mystery of his Work (1999), and a Chronograph of J. S. Bach’s Life and Works 
(1997; 4th ed.: 2016). She is also the editor of critical Urtext editions of Bach’s works including Flute So-
natas BWV 1030–1035, Clavierübung (parts I, II, and IV), and Cantata BWV 199. Recently Tatiana Shab-
alina has made a number of discoveries in connection with Bach sources in Russian libraries and archives. 
Among them are the first publication of J. S. Bach’s autograph kept at Pushkin House (Institute of Russian 
Literature of the Russian Academy of Sciences) and findings of numerous original printed texts for cantatas 
and passions by German composers of the 17th and 18th centuries. In 2004 she started contributing articles 
to major Bach research journals of Germany and the UK: Bach-Jahrbuch (2004, 2007, 2008, 2009, 2010, 
2012, 2017, 2020), Understanding Bach (2009, 2014, 2016). She has participated in international festivals, 
conferences and symposia in Oxford, Cambridge, Leipzig, Lübeck, Salzburg, London, Belfast, Rome, Cre-
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mona, Warsaw, etc. She is currently preparing a book “Texte zur Music” in Sankt Petersburg: Gedruck-
te Quellen zu Werken von J. S. Bach und anderen deutschen Komponisten des 17. und 18. Jahrhunderts.

Андреас Глёкнер
Родился в 1950 году в Зондерсхаузене (Тюрингия). Учился в Институте музыковедения Лейпциг-
ского университета. После выпуска работал завлитом и ассистентом режиссера в Оперном театре 
в Галле. Защитил диссертацию «Музыкальная практика в лейпцигской Новой церкви во времена 
Иоганна Себастьяна Баха» в Университете Мартина Лютера в Галле. С 1991 по 2006 год —  науч-
ный редактор Нового издания полного собрания сочинений И. С. Баха. C 2001 года —  креативный 
директор Баховского фестиваля в Лейпциге. А. Глёкнер —  председатель Общества друзей и меце-
натов музея И. С. Баха в Кётенском замке, занимается составлением программ фестиваля «Кётен-
ская осень». Также он преподает в университетах Дрездена и Лейпцига и ведет многочисленные 
радиопередачи. С октября 2015 года работает в Баховском архиве, в настоящее время —  как внеш-
татный научный сотрудник.

Dr. Andreas Glöckner
Born in 1950 in Sondershausen (Thuringia). Graduated from the Institute of Musicology, Leipzig Uni-
versity. Worked as dramaturg and assistant stage manager at Halle Opera House. Ph.D. thesis: Musi-
cal Practice in Leipzig Neue Kirche in the Time of Johann Sebastian Bach (defended in Martin Luther 
University of Halle-Wittenberg). In 1991–2006 —  scientific editor of Neue Bach Ausgabe. Since 2001 —   
official dramaturg of Leipzig Bach Festival. A. Glökner is the Chair of the Society of Friends and Patrons 
of Bach Museum in Castle of Köthen (Anhalt), and as such he is engaged in arranging programs for the 
festival Köthen Autumn. He teaches at universities of Dresden and Leipzig, and holds a large number of 
radiobroadcasts. From 2015 he also works at Bach Archive (at present —  as non-staff Research Fellow). 

Лариса Валентиновна Кириллина 
Доктор искусствоведения, профессор кафедры истории зарубежной музыки Московской консерва-
тории, ведущий научный сотрудник сектора классического искусства Запада в ГИИ искусствозна-
ния. Автор книг: «Театральное призвание Георга Фридриха Генделя» (2019), «Глюк» (серия ЖЗЛ, 
2018), «Гендель» (серия ЖЗЛ, 2017), «Бетховен» (серия ЖЗЛ, 2015), «Бетховен: жизнь и творчество» 
(2 тома, 2009), «Реформаторские оперы Глюка» (2006), «Классический стиль в музыке XVIII —  на-
чала XIX в.» (3 части, 1996–2007). Ред.-сост. и соавтор книги «Италия —  Россия: Четыре века му-
зыки» (2017); ред. и соавтор издания «Бетховен. Письма: в 4 томах» (2011–2016; издание основано 
на собрании Н. Л. Фишмана 1970–1986 годов). 

Larissa V. Kirillina 
Doctor of Fine Arts; Full Professor at the Foreign Music History Subdepartment, Tchaikovsky Moscow 
State Conservatory. Leading Research Fellow at the Classical Western Art Section, the State Institute for 
Art Studies, Moscow. Author of books: The Theatrical Vocation of George Frederic Handel (2019), Gluck 
(a biography, 2018), Handel (a biography, 2017), Beethoven (a biography, 2015), Beethoven: Life and Works 
(2 vols., 2009), Gluck’s Reform Operas (2006), The Classical Style in the Music of the 18th —  Early 19th 
Centuries (3 parts, 1996–2007). Editor and contributor of the book Italy —  Russia: Four Centuries of Mu-
sic (2017); editor and collaborator of the new Russian edition (2011–2016) of N. L. Fishman’s commented 
collection of Beethoven’s letters (1970–1986).

Денис Германович Ломтев 
Окончил теоретико-композиторский факультет Московской государственной консерватории име-
ни П. И. Чайковского (1996), аспирантуру Московской консерватории (1999; класс проф. М. А. Са-
понова). Кандидат искусствоведения (1999). Преподавал в Академическом музыкальном училище 
при Московской консерватории, Бернском университете. Занимался научной работой в Институте 
немецкой музыкальной культуры в Восточной Европе (Бонн), Венском университете, Институте 
исторических исследований стран восточной и центральной Европы им. Гердера (Марбург). Лау-
реат государственной премии земли Баден-Вюртемберг за заслуги в сохранении и поддержке куль-
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209турного наследия немцев из России (2012). Автор десяти монографий и научный редактор нотных 
изданий произведений немецких композиторов. 

Denis G. Lomtev 
Graduate (1991–1996) and postgraduate education (1996–1999; class of Full Prof. M. A. Saponov) at Tchai-
kovsky Moscow State Conservatory. Ph.D. in Art Studies (1999). Taught at the Academic Music College 
of Tchaikovsky Moscow Conservatory and at the University of Bern. Scientific Assistant at the Institute 
for German Music Culture in Eastern Europe (Bonn), University of Vienna, Herder Institute for Histori-
cal Research on East Central Europe (Marburg). The laureate of the prize in recognition of contributions 
to the preservation and promotion of cultural heritage of the Germans from Russia (Baden-Württemberg, 
2012). He is the author of 10 books and scientific editor of printed music by German composers.

Хельмут Лоос
Доктор наук (Doctor Habil.), почетный профессор Института музыковедения Лейпцигского университета.
Родился в 1950 году. Изучал в Боннском университете музыкальную педагогику (1971–1974), за-
тем музыковедение, историю искусств и философию (1974–1980). В 1980 году защитил кандидат-
скую диссертацию, в 1989 —  докторскую. С 1981 по 1989 год —  научный сотрудник музыковедче-
ского факультета Боннского университета, с 1989 по 1993 —  директор Института немецкой музыки 
в Восточной Европе (г. Бергиш-Гладбах). С 1993 по 2001 год —  заведующий кафедрой историческо-
го музыкознания в Техническом университете Хемница, в 2001–2017 —  в Лейпцигском университе-
те. В 2003 удостоен звания почетного профессора Львовской национальной музыкальной академии 
имени Н. Лысенко. В 2003–2005 годах —  декан факультета истории, искусства и востоковедения 
Лейпцигского университета. В 2014 году получил звание почетного доктора Национального уни-
верситета музыки в Бухаресте.

Dr. Helmut Loos
Doctor Habil., Professor emeritus of the Institute of Musicology at Leipzig University.
Born in 1950. In the University of Bonn he studied musical pedagogy (1970–1974), and then musicol-
ogy, history of arts and philosophy (1974–1980). In 1980 took the Ph.D. degree, in 1989 —  Doctor Ha-
bil. Since 1981 to 1989 —  Research Fellow at the Department of Musicology, the University of Bonn,  
in 1989–1993 —  Director of the Institute for German Music in Eastern Europe in Bergisch Gladbach. In 1993–2001  
Helmut Loos was the Head of the Subdepartment of Historical Musicology at Chemnitz University of 
Technology University of Technology; in 2001–2017 he held the same position in Leipzig University. 
 In 2003 received the title of Professor Honoris Causa at Lysenko Lviv National Academy of Music. In 
2003–2005 —  Head of the Department of History, Arts, and Oriental Studies at Leipzig University. In 2014 
received the title of Doctor Honoris Causa at Bucharest National Music University.
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ИНфОРМАЦИЯ ДлЯ АВТОРОВ
Общие требОвания к статьям

Журнал «Научный вестник Московской консерватории» принимает к публи-
кации не издававшиеся ранее (в том числе, в электронном виде) статьи, а также 
рецензии на научные, нотные и библиографические издания.

Проблематика научных статей, публикуемых в журнале «Научный вестник 
Московской консерватории», охватывает все области исследования, относя-
щиеся к специальности 17.00.02 —  музыкальное искусство.

Объем текста статьи —  0,5–1,0 п. л. (от 20 до 40 тысяч знаков с учетом про-
белов и текс та библиографических ссылок), количество нотных примеров и/
или иллюстраций —  не более 10. В связи со спецификой материала статьи по 
согласованию с редколлегией возможно превышение указанного объема одно-
го из компонентов (текст, нотные примеры, иллюстрации) за счет остальных.

Статья большего объема может быть принята в виде исключения по специ-
альному решению редакционной коллегии.

К статье прилагается библиографический список, включающий не менее 10 
источников, из которых не менее 30 процентов —  на основных европейских 
языках (отсутствие иност ранных источников допустимо для статей, пробле-
матика которых имеет регионально локализованный характер).

Авторам необходимо также предоставить:
1. Сведения о себе: Ф.И.О., домашний адрес, контактный телефон, e–mail (будет 

опубликован), место работы (полное наименование на русском и английском 
языках, адрес), должность, ученая степень, ученое звание, а также фамилия 
и имя в английской транслитерации;

2. Краткую биографию (до 1000 знаков) на русском и английском языках, ко-
торая будет опубликована;

3. Перевод названия статьи на английский язык;
4. Ключевые слова на русском и английском языках;
5. Аннотацию (до 300 слов на русском и английском языках). Изложение анно-

тации должно следовать изложению материала в статье, концентрированно 
передавать ее содержание и полученные выводы, не ограничиваясь общими 
указаниями на рассматриваемый материал.

Статьи и сопровождающие материалы принимаются по электронной почте 
(адрес редакции: journal@mosconsv.ru). Именем файла является фамилия автора 
кириллицей или латиницей (например: Иванов.docx, Alexeev.doc, Солнцев.rtf).

Текст статьи и сопровождающие текстовые материалы присылаются в одном 
файле. Нотные примеры и иллюстрации присылаются в отдельных файлах (имя 
каждого файла состоит из фамилии автора и номера примера/иллюстрации, 
например: Иванов_Пример_1.mus, Alexeev_ill_4.jpg, Солнцев_Схема_3.xls).

ИНфОРМАЦИЯ Д лЯ АВТОРОВИНфОРМАЦИЯ Д лЯ АВТОРОВ
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Компьютерный набор осуществляется в программе Microsoft Word (форматы 
.doc, .docx, .rtf). Шрифт Times New Roman (кегль 12 или 14). Межстрочный интер-
вал —  одинарный или полуторный. Абзацный отступ —  1,25 см (использование 
табуляции или пробелов недопустимо), интервал между абзацами —  обычный. 
Выравнивание абзацев —  по ширине, без переносов.

• Для выделения текста используются курсив и разрядка. Подчеркивание 
и полужирный шрифт не допускаются. Для отображения разрядки нельзя 
применять пробелы между буквами!

• Для знака тире (—) используется комбинация клавиш [Ctrl+Alt+минус]; 
для «короткого тире» (–), применяемого между цифрами, —  комбинация 
[Ctrl+минус].

• Кавычки —  «», внутри цитат —  обычные “”.
• Названия произведений даются обычным шрифтом, с прописной буквы 

и в кавычках.
• Жанровые названия —  с прописной буквы, без кавычек.
• Порядковые номера симфоний, концертов, сонат даются словами.
• Обозначения опусов не отделяются от названия запятой.

Пример: Прелюдия h–moll op. 7 № 2, 
Второй фортепианный концерт ор. 29.

• Тональности обозначаются по–латыни обычным шрифтом (C–dur, g–moll), 
названия звуков —  латинскими буквами курсивом: h, G.

• Даты обозначаются цифрами: века —  римскими, годы и десятилетия —  араб-
скими. Использование русских букв «Х», «У», «Ш», «П» в написании рим-
ских цифр не допускается.

• Сноски, содержащие примечания, —  постраничные, нумерация сквозная.
Ссылки на литературу —  в тексте в виде цифр в квадратных скобках, указыва-

ющих номер источника по библиографическому списку, который размещается 
после текста статьи. Издания в списке располагаются в алфавитном поряд-
ке, первыми —  издания на русском языке. Названия источников на языках, не 
использующих кириллический или латинский алфавит, даются в латинской 
транслитерации с указанием языка оригинала в конце ссылки.

Библиографические ссылки оформляются в соответствии с нормами ГОСТ Р 7.0.5. —  
2008. Обязательно следует указывать издательство и общее количество стра-
ниц —  для монографий, номера страниц в сборниках и журналах —  для статей.

Нотные примеры представляются в виде отдельных файлов в форматах 
.mus, .sib, .ly; иллюстрации —  в форматах .tiff, .jpg (разрешение 300 dpi), .pdf, .eps. 
Таблицы и схемы также целесообразно прилагать в виде отдельных файлов 
в форматах .doc, .docx, .xsl, .xslx.

Недопустимо представление иллюстраций в виде изображений, вставленных 
в файлы текстовых форматов (.doc, .docx)!

ИНфОРМАЦИЯ Д лЯ АВТОРОВ
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В случае затруднений с сохранением иллюстративных материалов из интернета 
предпочтительнее вместо скачивания файла прислать в редакцию ссылку на него.

Ссылка на пример/иллюстрацию в тексте статьи дается в круглых скобках 
отдельным абзацем:

(Пример 1)
(Иллюстрация 3)

В случае несоответствия присланных рукописей требованиям к оформле-
нию статей редколлегия оставляет за собой право отказа в публикации без 
рассмотрения рецензентом.

пОрядОк рассмОтрения и ОпубликОвания статей

Присланные статьи поступают на предварительное рассмотрение в редколлегию 
журнала. Срок рассмотрения —  до 30 дней. Материал может быть не допущен к пу-
бликации до рецензирования —  в случае выявления несоответствия его тематики 
профилю журнала, недостаточного или превышенного объема, несоблюдения 
правил оформления, небрежности или непоследовательности изложения, боль-
шого количества грамматических ошибок. Предварительно одобренные статьи 
передаются на анонимное рецензирование не менее чем двоим специалистам 
максимально близкого к проблематике публикации профиля. Срок прохож-
дения рецензии —  60 дней. Рецензенты дают заключение о целесо образности 
публикации статьи —  в существующем виде или после авторской доработки. 
Если требуется внести в текст существенные изменения, то обновленная вер-
сия статьи направляется тем же специалистам на повторное рецензирование.  
При положительном решении автор и издатель заключают лицензионный до-
говор. В случае отказа в публикации автору направляется аргументированное 
заключение рецензентов.

• Статьи передаются авторами в редакцию безвозмездно.
• Плата за публикацию не взимается.

правила сОставления наукОметрическОгО списка литературы 
на английскОм языке (RefeRences)

Англоязычный список литературы публикуется для того, чтобы обеспечить 
учет цитирований источников в международных базах данных. Содержание 
списка и порядок расположения пунктов полностью отражают предшествующий 
ему в публикации список «Использованная литература», однако оформление 
осуществляется по собственным правилам. Главное из них — в References 
допустимо использование только знаков латинского алфавита.

Авторам журнала «Научный вестник Московской консерватории» необходимо 
предоставить редакции пристатейный список References, оформленный согласно 
системе Chicago author-date style. Детально с особенностями данной системы 
можно ознакомиться в главах 14 и 15 «Чикагского руководства по стилю» (The 
Chicago Manual of Style, 17th edition, 2017).

ИНфОРМАЦИЯ Д лЯ АВТОРОВ
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Каждый из пунктов References включает в себя четыре основные позиции, 
разделяющиеся точками:

1) автор; 2) год публикации; 3) название (и дополнительные данные; см. далее 
п. 3.1); 4) выходные данные публикации и/или адрес, по которому публикация 
доступна в сети Интернет.

1. Имя автора публикации полагается указывать целиком (отчество русских 
авторов приводится в виде инициала) через запятую после фамилии: «Ф, 
И (О)»:

Иванов, Петр И. 
Smith, John.

• Если авторов двое, их данные приводятся согласно следующей схеме: «Ф1, 
И1, and И2 Ф2» (то есть данные второго автора вводятся, начиная с имени; 
см. ниже: Образцы оформления References, №1). 

• Если авторов трое и более, следует ориентироваться на образец: «Ф1, И1, 
И2 Ф2, and И3 Ф3» (то есть последний называемый автор вводится после 
союза and; см.: Образцы… № 9). 

• При ссылках на сборники статей, материалы конференций и коллективные 
монографии вместо авторов первую позицию занимают редакторы соот-
ветствующих изданий (при этом через запятую необходимо добавить ed. 
или eds.; см.: Образцы… №№ 4, 17):

Smith, John, ed.
• Если имена редакторов неизвестны, в качестве автора следует указать ор-

ганизацию, ответственную за публикацию (см.: Образцы… № 5).
• В исключительных случаях на первой позиции помещают название цити-

руемого издания или цитируемой части издания.
2.  Год публикации указывается на второй позиции и отделяется от последующей 

информации точкой. Чикагский стиль цитирования не предусматривает 
использования скобок для выделения года публикации. Если год публикации 
неизвестен, необходимо указать n.d. (то есть no date) — без пробела перед 
d; см.: Образцы… № 12.

3.  В простейшем случае на третьей позиции указывается название книги, 
диссертации или интернет-ресурса. Если ссылка дается не на весь источник, а 
на его часть (статью в периодическом издании или сборнике трудов, главу книги, 
материалы конкретной страницы сайта и т. п.), то ее название в английских 
кавычках (“ ”) помещается перед заголовком источника и отделяется от него 
точкой (точка ставится перед закрывающей кавычкой); названию источника 
(кроме периодических изданий) предшествует предлог In (см.: Образцы… 
№№ 8–13):

“<Часть>.” (In) <Источник целиком>.
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Все слова в названии источника и в названии его части полагается писать 
с заглавной буквы; исключение составляют служебные части речи (артикли, 
предлоги, союзы с количеством знаков до трех включительно); первое слово 
после двоеточия внутри заголовка всегда пишется с заглавной буквы вне зави-
симости от части речи:

Mnemonics That Work Are Better Than Rules That Do Not; 
Singing While You Work;
A Little Learning Is a Dangerous Thing; 
Four Theories concerning the Gospel according to Matthew; 
Taking Down Names, Spelling Them Out, and Typing Them Up; 
Tired but Happy; 
The Editor as Anonymous Assistant; 
Defenders of da Vinci Fail the Test: The Name Is Leonardo; 
Sitting on the Floor in an Empty Room — но: Turn On, Tune In, 
and Enjoy; 
Ten Hectares per Capita — но: Landownership and Per Capita 
Income;

(примеры заимствованы из «Чикагского руководства»)
• Названия книг и периодических изданий принято выделять курсивом. 
• Названия диссертаций и авторефератов диссертаций заключаются в 

английские кавычки (см.: Образцы… № 15):
“<Название диссертации>.”

3.1. Во многих случаях требуется привести дополнительную информацию об 
источ‑нике: порядковый номер издания книги, полные имена редакторов и 
переводчиков, том в многотомном издании, выпуск в периодическом издании. 
Независимо от языка источника всю служебную информацию необходимо 
давать на английском языке (collected papers, proceedings of the International 
conference, Russian edition, revised edition, 2nd edition, edited by, translated by, 
book, vol., no., issue и т. п.). 

Дополнительная информация располагается после названия источника и 
отделяется от него либо точкой, либо запятой — последнее только в случаях, 
когда описание включает диапазон страниц (ср.: Образцы… №№ 2, 3 и 11).

Пункты дополнительной информации, если их несколько, разделяются 
запятыми. Исключением является диапазон страниц многотомного 
периодического издания (под «томом» принято понимать наличие нескольких 
выпусков, объединенных сквозной пагинацией), который принято указывать 
после двоеточия: «Название издания [без знака препинания] порядковый 
номер тома, номер выпуска внутри тома (месяц выхода в свет, если изве-
стен): диапазон страниц» (ср.: Образцы… № 8, 9 и 10):

Musical Periodicals 99, no. 2 (February): 111–23
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215но (в случае, когда каждый выпуск периодического издания имеет соб-
ственную пагинацию)

Diogenes, no. 25, 84–117
Названия книжных серий с указанием номера тома (если имеется) приводятся 

по окончании описания источника и выделяются с обеих сторон точками 
(см.: Образцы… № 14).

4. Выходные данные печатного издания даются в формате: «Место публикации: 
Издательство». Для неопубликованных диссертаций и других квалификационных 
работ необходимо указать их вид и, через запятую, учебное заведение, в 
котором они выполнены (см.: Образцы… № 15). Для публикаций в сети 
Интернет необходимо указать режим доступа (URL), предварив его ин-
формацией о дате последнего посещения в формате: «Accessed April 6, 2016»; 
см.: Образцы… № 12). Многие современные качественные публикации имеют 
цифровой идентификатор (doi), который помещается в конце описания. При 
наличии у источника doi его указание в ссылке обязательно, URL в этом 
случае приводить не требуется; см.: Образцы… №№ 8, 10. При отсутствии 
doi рекомендуется указывать URL публикации в крупных научных базах 
данных; см.: Образцы… № 9. В случаях доступности печатного издания в 
сети Интернет желательно в дополнение к выходным данным указать его 
URL в следующем формате: «Available at: <URL> (accessed May 29, 2021)»; 
см.: Образцы… № 20.

II. транслитерация

Поскольку в References допустимо использовать только знаки латинского 
алфавита, при описании источников на кириллических и некоторых других 
языках необходима транслитерация. В журнале «Научный вестник Московской 
консерватории» принята транслитерация кириллицы в системе BGN; реко-
мендуем выполнять ее автоматически (например, с помощью ресурса https://
translit.ru/ru/bgn/).

Транслитерируются следующие элементы библиографического описания:
4. 1. Имена и фамилии авторов. Следует отдавать предпочтение тому, как сам 

автор транслитерирует свое имя, даже если этот вариант не согласуется ни 
с одной из принятых систем транслитерации (это же правило относится к 
транслитерации названий журналов и др., используемых их издателями);

4. 2. Название источника и его части (журнальной статьи, главы книги и т. п.; 
то есть все значимые элементы, располагающиеся на третьей позиции 
библиографического описания, после указания года). Транслитерацию 
необходимо дополнять переводом на английский язык, который помещается 
в квадратных скобках непосредственно после транслитерированного текста. 

4. 3. Название издательства.

ИНфОРМАЦИЯ Д лЯ АВТОРОВ

https://translit.ru/ru/bgn/
https://translit.ru/ru/bgn/


216

Journal of Moscow Conservatory Vol.12 No. 1 (March 2021)  |  Научный вестник Московской консерватории Том 12 № 1 (Март 2021)

 

216

   

исключения:
• фамилии иностранных авторов, труды которых переведены c языков, 

использующих латинский алфавит, приводятся в оригинальном написании 
(см.: Образцы… № 16);

• если автор источника или его публикатор предлагают для цитирования 
собственное английское название, параллельное русскому (или другому 
кириллическому), следует воспользоваться им; применение транслитерации 
кириллического заголовка в подобных случаях является избыточным 
(см.: Образцы… № 19).

Не транслитерируется и всегда пишется по-английски:
• Место издания (например: Moscow)
• Служебная информация (2nd edition, edited by, vol. и т. п., см. выше п. 3.1).
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no. 25, 84–117. https://doi.org/10.1177/039219215900702506.
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vol. 16. St. Petersburg: Maykov. (In Russian).

18. Kurukin, Igor’ V. 2015. “Platon Zubov — «Ministr vsekh chastey pravleniya»: Favoritizm 
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TO THE aUTHOrS
GeneRal RequIRements to the papeRs

The Scientific Bulletin of Moscow State Conservatory journal accepts for publication 
papers never published before (which includes being published in electronic form) as 
well as reviews of scientific, music and bibliographical editions.

The articles published in the Scientific Bulletin of Moscow State Conservatory journal 
cover all the fields of research concerning musicology.

The quantity of symbols in the text of the paper is to be from 20 to 40 thousand of 
symbols including spaces and bibliographical references; the quantity of music examples 
and illustrations is not to exceed 10. Due to the specifics of the matter in the paper it is 
possible to exceed the required amount of one of the components (text, music examples, 
illustrations) at the expense of the rest components.

The reference list (References) containing not less than 10 sources is to be attached 
to the paper. We recommend formatting references according to the Chicago Author-
Date referencing style (see details in Chapters 14 and 15 of The Chicago Manual of 
Style, 17th edition).

The authors are also to present the following information:
1. Full name, residential address, e-mail (to be published), place of employment (full 

name and address), position, academic degree, academic title;
2. Сapsule biography (up to 1000 symbols);
3. Key words in Russian and in English;
4. Summary (up to 300 words).
The papers and the accompanying materials are accepted via e-mail (journal@mosconsv.ru). 

The file name is to consist of the author’s name (e. g. Ivanov.docx, Schultz.doc, Right.rtf).
The text of the paper as well as the accompanying text materials are to be sent in one 

file. The music examples, illustrations, diagrams are to be sent in separate files (the 
name of each file consists of the author’s name and the number of the illustration, e. g. 
Ivanov_1.mus, Schultz _4.jpg).

executIon of the manuscRIpts

The text is to be typed using Microsoft Word (file formats .doc, .docx, .rtf). The font 
is Times New Roman (type size 12 or 14). The line spacing is single or one-and-a-half. 
The paragraph indention is 1.25 cm. The paragraph alignment is across the width without 
division of words.

• For text highlighting italics and interspace are to be used. Underlining and semibold 
type are not allowed. Using of spacebar is not allowed for interspace!

• For dash (—) one should use [Ctrl+Alt+minus] key combination; for ‘short dash’ 
being placed between numerals one should use [Ctrl+minus] key combination.

• Footnotes containing annotations are to be paginal, numeration is to be through.
References to the sources are to be given in the text in the form of numerals enclosed in 

square parentheses which indicate the number of the source according to the bibliographic 
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219list given after  the text of the paper. The editions in the bibliographic list are placed in 
alphabetical order. It is obligatory to indicate the publishing house as well as the total 
number of pages (for monographs), numbers of pages in collections and journals (for 
articles).

Music examples are to be sent in the form of separate file in .mus, .sib, .ly formats; 
illustrations are to be in .tiff, .jpg (300 dpi resolution), .pdf, .eps formats. Tables and 
diagrams are to be presented in the form of separate files in .doc, .docx, .xsl, .xsls formats.

The reference to an example/illustration in the text of the article is given in parentheses 
in separate paragraph.

(Example 1)
(Illustration 3)

In case that the presented paper is not to conform to the requirements, the editorial 
board retains the right of denying the publication without consideration by the reviewer.

the sequence of consIdeRInG and publIshInG of the papeRs

The presented papers are delivered to the editorial board for preliminary consideration. 
The time for consideration is up to 30 days. The paper may be not accepted to publication 
before reviewing in case of considering the subject of the paper not corresponding with 
the specialization of the journal, having insufficient or exceeded size, disregarding the rules 
of executing papers, carelessness, incoherency in representation, a quantity of grammar 
mistakes. The papers preliminary selected are delivered for anonymous reviewing to 
not less than two specialists whose profile is maximally close to the subject of the paper. 
The time for reviewing is 60 days. The reviewers give their conclusion on reasonability 
of publishing the paper —  either in its current form or after the author’s refinement. If the 
required improvements are considerable, the renovated version of the paper is sent to the 
same specialists for repeated reviewing. After the positive conclusion the author makes 
a contract with the editor. In case of denying of publication the grounded conclusion of 
the reviewers is sent to the author. 

• The papers are presented to the editorial staff on a non-repayable basis.
• No payment is collected for publishing.
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