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Аннотация
Sonatae Unarum Fidium Иоганна Генриха Шмельцера: особенности стиля и испол-
нительская интерпретация
На материале сборника Иоганна Генриха Шмельцера Sonatae Unarum Fidium в статье 
выявляют ся специфические особенности венских сонат для скрипки и basso continuo 
середины XVII века: мелодическое изложение в гомофонно-гармоническом складе, 
мотивное варьирование, усиление взаимодействия солиста с continuo, отход от «сво-
бодно-речитативного» стиля, высокий уровень виртуозности и разнообразие тех-
нических приемов. Эти черты позволяют говорить о венских образцах жанра как об 
особой ветви раннебарочной скрипичной сонаты (существование которой до сих пор 
не было замечено ни учеными, ни музыкантами-практиками). В связи с этим автором 
предлагает ся новый подход к интерпретации Sonatae Unarum Fidium, позволяющий 
подчеркнуть стилевое своеобразие шмельцеровского сборника. «Универсальные» 
правила трактовки музыки барокко, касающие ся темпа, артикуляции, использова-
ния украшений и орнаментации, не обходимо применять с учетом исполнительских 
традиций, сформировавших ся в Вене, и специфики конкретных сонат.

Ключевые слова: Иоганн Генрих Шмельцер, Sonatae Unarum Fidium, скрипичная 
соната XVII века, интерпретация, темп, артикуляция, орнаментация, украшения

Abstract
Johann Heinrich Schmelzer’s Sonatae Unarum Fidium: Features of the Style and Perfor-
mance Interpretation
On the material of Johann Heinrich Schmelzer’s collection Sonatae Unarum Fidium this pa-
per identifies specific features of the Viennese sonatas for violin and basso continuo in the 
middle of the 17th century: melodic exposition in homophonic harmonic structure, motiv-
ic variation, increased interaction between soloist and continuo, retreat from the “free rec-
itative” style, high level of virtuosity, and diversity of techniques. These features allow us 
to see the Viennese examples of the genre as a special branch of early Baroque violin sona-
ta (the existence of which has yet passed unobserved both by musicologists and by musical 
practitioners). In connection with this the author offers a new approach to the interpreta-
tion of Sonatae Unarum Fidium, underlining the stylistic originality of Schmelzer’s collec-
tion. “Universal” rules of interpretation of Baroque music regarding tempo, articulation, use 
of embellishments and ornamentation should be adapted to performing traditions that were 
formed in Vienna and to the particularity of the sonatas under consideration.

Keywords: Johann Heinrich Schmelzer, Sonatae Unarum Fidium, voilin sonata 
of 17th century, interpretation, tempo, articulation, ornamentation, embellishments
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Sonatae Unarum Fidium Иоганна Генриха Шмельцера 
Екатерина Назарова

SONATAE UNARUM FIDIUM 
ИОГАННА ГЕНРИХА ШМЕЛЬЦЕРА:
ОСОБЕННОСТИ СТИЛЯ И ИСПОЛНИТЕЛЬСКАЯ 
ИНТЕРПРЕТАЦИЯ

В последние два десятилетия Sonatae Unarum Fidium, seu a Violino solo 
Иоганна Генриха Шмельцера (Нюрнберг, 1664)1 привлекают внимание не 

1  Иоганн Генрих Шмельцер (1620/23–1680) — ​выдающий ся австрийский скри-
пач, один из самых знаменитых виртуозов своего времени, композитор, автор более 
93 сонат для разных составов, 150 балетных сюит, более 180 духовных произведений, 
20 светских во кальных сочинений, не скольких сеполькро и светских серенат, первый 
австрийский капельмейстер венской императорской придворной капеллы. Современ-
ники называли его «не мецким Орфеем», а его произведения сохранились не только 
в Вене, но и в Дареме, Лондоне, Касселе, Париже, Уппсале и Кромержиже. Sonatae 
Unarum Fidium, сборник сонат для скрипки и basso continuo, посвящен папскому ле-
гату Карло Карафа делла Спина, в январе 1664 года произведенному в кардиналы. По-
скольку Вена была центром Контрреформации, оплотом католической религии, не 
удивительно, что в названии и в посвящении сонат для о д н о й скрипки Шмельцер 
прославляет е д и н с т в е н н о истинную католическую веру, используя игру слов — ​
fides (вера) и fides (скрипка).

Сборник содержит 6 пьес, в каждой из которых сонатный жанр трактует ся инди-
видуально. Первая соната отсылает к жанру канцоны: последний раздел в изменен-
ном виде повторяет материал первого; одним из эпизодов являют ся вариации на basso 
ostinato. Вторая и третья пьесы сборника целиком представляют собой вариации на 
остинатный бас, подвергающий ся метрическим и ритмическим трансформациям; 
в четвертой — ​вариации составляют бо`льшую часть пьесы и включают два танца:​
сарабанду и жигу. Пятая и шестая сонаты не не сут на себе каких-то определенных 
жанровых признаков, однако благодаря наличию имитаций могут напомнить жанр 
трио-сонаты в целом или сольные сонаты таких авторов, как Кастелло и Уччелини (от-
личие состоит в том, что у Шмельцера полифонические приемы используют ся гораздо 
менее регулярно). Отсутствие вариаций в двух последних сонатах позволяет сделать 
мелодические линии более насыщенными, а также демонстрирует характерное для 
скрипичного творчества Шмельцера усиление роли баса. Хотя Шмельцер ничего не 
говорит о предназначении своих сонат, многие сходные черты между этим сборником 
и op. 3 Джованни Антонио Пандольфи Меалли, вышедшим в свет в Инсбруке четырьмя 
годами ранее, позволяют предположить, что они могли исполнять ся как в церкви, так 
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только признанных мастеров исторически информированного исполни-
тельства — ​Эндрю Манце, Джона Холлоуэя, Ингрид Мэттьюс, Элизабет 
Блуменсток, Хелен Шмидт и др., — ​но также и молодых музыкантов. Однако, 
не смотря на значительное количество различных интерпретаций, ни один 
из скрипачей не предложил такой манеры исполнения музыки Шмельце-
ра, которая бы выявляла ее индивидуальность. Задача этой статьи состоит 
в том, чтобы, кратко осветив черты стиля сонат, вошедших в сборник, дать 
скрипачам, специализирующим ся в области интерпретации старинной му-
зыки, общие принципы и подходы, руководствуясь которыми, они смогли 
бы выработать собственную манеру преподнесения произведений Шмель-
цера, подчеркивающую их художественно значимые особенности.

Условный импровизационный стиль, который доминирует в  совре-
менных трактовках всей скрипичной музыки раннего барокко и который 
прямолинейно связывает ся с категорией stylus phantasticus А. Кирхера 
[6; 12; 15]2, сложил ся как следствие свободного подхода к прочтению нотно-
го текста, когда исполнитель не обязан придерживать ся ни звуковысотного, 
ни ритмического рисунков, ни единого темпа. Подобную манеру с успехом 
можно применять к сонатам Марко Уччелини, Джованни Антонио Пан-
дольфи Меалли, Генриха Игнаца фон Бибера, однако в интерпретации со-
нат Шмельцера она приводит к не уместной орнаментации, чрезмерному 
rubato, отсутствию выразительных мелодических линий, преобладанию 
сквозного развития там, где композитор четко разграничивает разделы.

Попытки отойти от этого распространенного стиля дают противопо-
ложный, и ничуть не более убедительный, результат: так, Джон Холлоу-
эй целенаправленно превращает эти сонаты, имеющие яркую театраль-
ную природу, в «элегические, медитативные, безмятежные» (с изящными 
украшениями или вовсе без них, с точным следованием нотному тексту 
в рамках постоянного темпа) [14]. Даже отсутствие единого мнения отно-
сительно исполнения трели в сонатах Шмельцера указывает не на разно-
образие осмысленных индивидуальных интерпретаций (которое было бы 
желательно), а на не достаток систематического исследования творчества 
композитора.

Формированию таких традиций интерпретации музыки Шмельцера, 
которые были бы по-настоящему исторически обоснованы, в современ-
ном исполнительстве препятствуют сложившие ся стереотипы рассмо-
трения его творчества. С одной стороны, Шмельцера часто представляют 

и в светской обстановке: не смотря на использование «светских» танцевальных форм 
и вариаций, сонаты Пандольфи Меалли озаглавлены per chiesa e per camera («для церк-
ви и для палат»). До последней четверти XVII века разделения на церковные и светские 
сонаты не существовало (подробнее см. [1]): предыдущие сборники Шмельцера, как 
и многие сонаты того времени, имели двойное предназначение, а Бибер в своем «Ро-
зарии» использует сочетание вариаций и танцев для передачи религиозных сюжетов.

2  В рассуждении о сонатах XVII века указанные авторы используют этот термин 
скорее в маттезоновском значении, определяющем любую импровизацию, тогда как 
Кирхер относил его к полифоническим клавирным сочинениям; см. [4].
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предшественником Бибера [2, 208‑209; 9; 11; 22, 39; 25], с другой — ​ставят ему 
в заслугу создание первого сборника австро-германских сонат [13, 15; 24, 12]. 
Неитальянское происхождение Шмельцера побуждает исследователей его 
творчества искать в сонатах этого скрипача черты не коего «австрийского 
стиля». Однако в условиях свободного перемещения музыкантов в преде-
лах Европы, отсутствия стандартизации сонатного жанра и еще не сфор-
мировавшего ся наци онального самосознания трудно выявить какой-либо 
наци ональный вид скрипичной сонаты: так, три итальянских композитора, 
творивших примерно в одно время, но в разных городах, — ​Бертали (Ве-
на), Уччелини (Модена) и Пандольфи Меалли (Инсбрук) — ​представляют 
три совершенно разные трактовки этого жанра. Сонаты Бертали отличает 
гомофонное изложение с эпизодическими имитациями, выразительные 
мелодические линии, мотивное варьирование; Уччелини культивирует фу-
гированный тип сонаты, а Пандольфи Меалли создает импровизационные 
«экстравертные» пьесы со свободными пассажами, выписанными украше-
ниями и виртуозными каденциями.

Влияние инструментального стиля Шмельцера на многих младших со-
временников, в том числе Бибера, Муффата и Вальтера, состояло прежде 
всего в том, что они заимствовали у не го отдельные технические приемы, 
в то время как строение и внутреннее наполнение сонаты определялись по 
большей части местными традициями. Венские сонаты Бертали и Шмель-
цера мы рассматриваем как особую ветвь скрипичной сонаты XVII века3; 
названные же выше Бибер и Муффат скорее ориентируют ся на творчество 
Уччелини и Пандольфи Меалли, соединяя отличительные черты их сти-
ля в рамках одной пьесы. В этом контексте заслуга Шмельцера в создании 
первого «австрийского» сборника сонат для скрипки и basso continuo отхо-
дит на второй план: он не создает новый национальный тип сонаты, а раз-
вивает, хотя и в более виртуозном ключе, идеи своего венского коллеги 
и, возможно, учителя — ​Антонио Бертали.

Формирование венской сольной сонаты было обусловлено влиянием 
многих культурных и политических факторов. Габсбурги имели тесные 
династические связи с не которыми итальянскими государствами, а от-
дельные территории северной Италии входили не посредственно в состав 
Священной Римской империи; все это способствовало распространению 
итальянского стиля. Шмельцер вслед за Бертали использует сложивший ся 
к середине века в творчестве итальянских композиторов тип строения 
сольной сонаты — ​одночастная форма, поделенная на контрастные секции 

3  Особый характер шмельцеровских сонат впервые отмечает Джон Бэйрон, ко-
торый приписывает музыканту заслугу создания «венской школы камерной музыки» 
[5, 67–68]. К сожалению, Бэйрон не развивает и не конкретизирует свою мысль, по-
этому не вполне ясно, в чем состоит, по его мнению, специфика «венской школы» 
и каковы основания для того, чтобы говорить в данном случае о «школе» вообще.

Л. Гинзбург и В. Григорьев высказывают мысль о соответствии не которых черт му-
зыки Шмельцера, в частности выразительного мелодизма, более поздней венской ин-
струментальной школе [2, 207], однако не поясняют, о какой именно школе идет речь.
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(различающие ся метром, темпом и мелодико-ритмическими элементами) 
и обязательно содержащая трехдольный раздел. Sonatae Unarum Fidium 
еще носят отпечатки других камерных жанров, под воздействием которых 
складывал ся описанный тип композиции: в первой присутствует видоиз-
мененное da capo, не редко встречающее ся в канцонах; в четырех сонатах из 
шести используют ся вариации на basso ostinato; в Sonata quarta Шмельцер 
внедряет два танца во французской манере — ​сарабанду и жигу4. Полити-
ческое противостояние между императором Леопольдом I и французским 
королем Людовиком XIV привело к не которому пренебрежению в отноше-
нии французского искусства. Тем не менее, французские влияния отчасти 
ассимилировались и на венской почве: распространившая ся в 1660‑х годах 
мода на французские танцы проявилась и в сборнике сонат Шмельцера.

Строгость полифонических форм звучавших при дворе ансамблевых со-
нат5, дополняемая свободой речитативных пассажей, оказала влияние на 
особый принцип строения венских сочинений для солирующей скрипки: 
структурно завершенные части (разного характера и природы) чередуют ся 
в них с открытыми импровизационными. Другим отголоском ансамблевых 
традиций стали эпизодические имитации, возникающие между скрипкой 
и басом, а иногда внутри самогó сольного голоса, поскольку сольная музыка 
в меньшей степени располагала к полифоническому  письму, чем ансамб
левая. Краткие медленные вступительные разделы, иногда встречавшие ся 
в ансамблевых сонатах перед начальной по традиции быстрой фугиро-
ванной частью, развились в венских сольных сонатах в самостоятельную 
развернутую секцию, отличающую ся выразительной мелодией широко-
го диапазона. На фоне речитативных или фугированных частей в сонатах 
Кастелло, Уччелини, Пандольфи Меалли, Муффата, Бибера именно мело-
дическое  письмо становит ся характерной чертой венских сольных сонат.

Расцвет театрального искусства при дворе6, ставшего репрезентацией 
политических амбиций и могущества Габсбургов, многонаци ональный 
и яркий фольклор, использовавший ся, в том числе, в придворных праздне-
ствах7, вероятно, были причиной главного новшества сонат венской тради-
ции: движения от импровизационной и полифонической фактуры, привыч-
ной для большинства образцов раннебарочного жанра, к мелодическому 

4  Понимание французского происхождения этих танцев имеет большое значение 
для интерпретации, поскольку в отличие от принятой в Вене живой и подвижной са-
рабанды, французская в то время была медленной и печальной.

5  Император Леопольд I, сам професси ональный композитор, хорошо разбирал ся 
в контрапункте и отдавал предпочтение фугированным сонатам.

6  В годы правления Леопольда I было исполнено более 300 театральных представ-
лений [23, 369].

7  Одним из любимых развлечений двора были стилизованные посиделки в тракти-
ре (Wirtschaft) и крестьянские свадьбы (Bauern-Hochzeit), в которых император и им-
ператрица играли роль гостеприимных хозяев, а в числе участников присутствовали 
крестьянские пары разных наци ональностей — ​испанские, английские, французские, 
богемские, австрийские, швабские, тирольские, моравские и др. [21, 238].
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изложению в гомофонно-гармоническом складе; это потребовало усиления 
взаимодействия партии солиста с continuo: более частые, чем у предше-
ственников, смены гармонической опоры ограничивают свободу скрипача, 
в частности в отношении rubato. Возросшая роль баса, а также техника мо-
тивного варьирования, требующая гармонического разнообразия, привели 
к почти полному исчезновению каденций на выдержанном басу и длитель-
ных речитативных эпизодов8. Вместо этого Sonatae Unarum Fidium харак-
теризует частая смена образов и инструментальных приемов. В отличие от 
длинных пассажей Пандольфи Меалли, Бибера, продолжительного ряда 
секвенций Уччелини, скрипичная партия сонат Бертали и  Шмельцера 
представляет собой изменчивый поток виртуозно сочетающих ся темати-
ческих элементов.

Ослабление роли полифонии и техника мелодического варьирования 
обусловили повышение виртуозности и развитие инструментального стиля: 
диапазон этих сонат составляет три октавы (от g до g³)9, Шмельцер сво-
бодно пользует ся крайними регистрами (хотя струна g по-прежнему не 
употре бляет ся в мелодии), применяет двойные ноты и аккорды, широкие 
скачки, эхо, арпеджио, виртуозные пассажи, представляющие собой целые 
комплексы из скачков, арпеджио и движения на не скольких струнах.

Все эти глубоко своеобразные черты венской сольной сонаты не нашли 
прямого продолжения в творчестве младших современников Шмельцера. 
Влияние, которое его сонаты оказали на Генриха Игнаца фон Бибера, 
Георга Муффата, Иоганна Якоба Вальтера, было вызвано скорее славой 
Шмельцера как одного из самых знаменитых скрипачей Европы второй 
половины XVII века и проявилось не в трактовке формы, а в особенностях 
инструментального стиля:

1	 Шмельцер, Sonata quarta, такт 219–22010

8  Часто меняя гармонии, Шмельцер почти не вводит в ткань своих произведений 
хроматизмы и диссонансы, характерные для сонат Уччелини, Пандольфи Меалли, 
а затем и Бибера. В этом тоже можно усмотреть влияние многонаци онального ав-
стрийского фольклора, отмечаемое исследователями, например, в балетах Шмельцера 
[17, 139–149].

9  Сольный диапазон, используемый уже Уччелини, однако все еще не слишком 
распространенный: в чаконе Бертали скрипка поднимает ся только до f³, а в сонатах 
Пандольфи Меалли только до e³.

10  Примеры даны по изданию: Schmelzer J. H. Sonatae unarum fidium: seu a Violino 
solo. Norimbergae: Typis Michaelis Endteri, 1664.
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2	 Бибер, Sonata prima, такт 4011

3	 Шмельцер, Sonata quarta, такты 41–44

4	 Бибер, Sonata violino solo representativa, такт 5412

5	 Шмельцер, Sonata prima, такты 40–4113

6	 Вальтер, Hortulus Chelicus, I, Preludio, такты 11–1314

11  Пример дан по изданию: Biber H. I. F. Sonatae, Violino Solo. Salzburg: Thomas Georg 
Höger, 1681.

12  Пример дан по изданию: Biber H. I. F. Sonata Representativa Violino Solo. Olomouc, 
1669.

13  Исполнение на аутентичных инструментах ставит вопрос аппликатуры: в отсут-
ствие подбородника, а также моста или подушки переходы из позиции в позицию вы-
полняют ся не с такой легкостью, как на современных скрипках, поэтому в не которых 
случаях возможно использовать так называемую «расширенную позицию». В данном 
примере верхнюю c можно взять, вытянув четвертый палец, вместо того чтобы пере-
ходить в новую позицию. Распространено мнение, что исторически информирован-
ное исполнительство предполагает использование открытых струн, однако нужно 
исходить из контекста и думать о тембре и характере звучания. Гинзбург и Григорьев 
отмечают, что «в сонатах Шмельцера максимально использовано звучание открытых 
струн» [2, 208], однако только третья и четвертая сонаты сборника написаны в т ональ-
ностях, предусматривающих их частое применение, и не т никаких оснований считать, 
что Шмельцер уделял им больше внимания, чем его современники. Данное утверж-
дение скорее справедливо для сонат Бибера — ​в музыке же Шмельцера эта проблема 
стоит не так остро.

14  Пример дан по изданию: Walther J. J. Hortulus Chelicus uni violino duabus, tribus et 
quatuor. Mainz: Ludovico Bourgeat, 1688.
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Этот сборник, отличающий ся разнообразием сложных технических 
приемов и подробной за писью нотного текста, подвел итог значительно-
му этапу успешной карьеры виртуоза. Шмельцер сам был исполнителем 
своих сонат, и многие выписанные им пассажи — ​словно запечатлевшие ту 
самую барочную импровизацию, которая обычно оставлялась на усмотре-
ние скрипача, — ​позволяют судить об уровне его мастерства.

Хотя не которые из замкнутых разделов сонат Шмельцера уже вполне 
сопоставимы с частями сонат кореллиевской традиции, а между отдель-
ными пьесами сборника можно проследить общие черты, Sonatae Unarum 
Fidium разнообразны по своей структуре и не могут рассматривать ся как 
попытка создания единой формы барочной сонаты. Количество и продол-
жительность разделов не регламентированы, вариации в начале сборника 
сосуществуют с имитационными эпизодами в последних двух сонатах, 
мелодические линии сочетают ся с импровизационными пассажами, четко 
оформленные части — ​с открытыми секциями.

Подобная композиционная свобода сочеталась со свободой исполни-
тельской. Как и его современники, Шмельцер почти не выписывал указа-
ния, касающие ся темпа, динамики, штрихов и др.: музыкант был не просто 
исполнителем — ​он был сотворцом произведения. Эта свобода регулиро-
валась определенными правилами и традициями, описанными в трактатах, 
большое количество которых доступно и в наше время. Многие из этих 
правил уже вошли в привычку, однако в отношении музыки докореллиев-
ского периода к каждому из них требует ся индивидуальный подход. Со-
единение уходящих в прошлое традиций позднего Ренессанса и раннего 
барокко и нарождающих ся новых принципов в разных регионах проис-
ходило по-разному, вследствие чего формируют ся ло кальные исполни-
тельские манеры. Кроме того, из-за отсутствия единой трактовки формы 
и ввиду индивидуальных особенностей стиля композиторов даже внешне 
корректные с исторической точки зрения правила иногда трудно приме-
нить на практике: в частности, подвижные мелодические линии в сонатах 
Шмельцера не дают возможности для виртуозного использования messa di 
voce, vibrato и др., в отличие от сонат Пандольфи Меалли.

Итальянское влияние, заметное в Sonatae Unarum Fidium, подразумева-
ет итальянский исполнительский стиль, опирающий ся на импровизацию, 
однако подробная за пись нотного текста и высокий уровень виртуозности 
ставит вопрос о возможности и месте применения орнаментации. Основ-
ные украшения, такие как мордент, трель, coule, апподжиатура и др., исполь-
зовались всеми исполнительскими школами, но наличие в этом сборнике 
оборотов, характерных для инструментального стиля первой половины 
XVII века, позволяет исполнять также и украшения этого периода — ​groppo, 
cadenza di groppo e trillo, circolo mezzo. Особое место занимает трель: сто-
ит обращать внимание не только на проблему применения апподжиатуры, 
носящую частный характер, но и на все многообразие существовавших в то 
время разновидностей этого украшения. Трактовка темповых указаний не 
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отличает ся от общепринятой, но специфические черты венских сонат тре-
буют внимательно отнестись к выбору темпов: в частности, в медленной 
французской сарабанде из Sonata quarta; начальные разделы представляют 
собой Adagio с выразительными мелодиями; усилившее ся взаимодействие 
сольной партии с continuo, как отмечалось, ограничивает rubato и регули-
рует темповую выразительность.

Таким образом, хотя многие правила оказывают ся одинаковыми для всей 
музыки этого периода, их применение в Sonatae Unarum Fidium требует 
осмысленного критического подхода. Помимо со блюдения исторических 
традиций важной задачей становит ся выявление стилевого своеобразия со-
чинений Шмельцера, которое особенно заметно в рамках развивающего ся 
жанра скрипичной сонаты.

Темп и метр

В сонатах Шмельцера темповые обозначения — ​явление довольно редкое: 
в первых двух Шмельцер не дает вообще ни одного указания темпа и впо-
следствии пользует ся ими только в особых случаях. В этих сонатах встреча-
ют ся самые распространенные обозначения — ​Adagio, Adagio Adagio, Allegro, 
Presto, — ​и их трактовка не отличает ся от общепринятой в то время. Эти 
термины относились скорее к характеру, не жели к скорости исполнения, 
и не играли большой роли в выборе темпа. Более детальные обозначения 
внутри частей использовались крайне редко, и все колебания движения 
оставлялись на усмотрение исполнителя. Единственное подобное указа-
ние в этом сборнике содержит ся в Sonata quinta: piu allegro между двумя 
Adagio (такт 145). Небольшие внутренние разделы, немного отличающиеся 
по темпу от обрамляющих их секций, соответствовали импровизацион-
ному характеру ранних сонат; они встречают ся, хотя и без авторских ука-
заний, в других сонатах этого времени, в том числе Пандольфи Меалли. 
Аналогичным образом можно интерпретировать и средний раздел между 
двумя Adagio в Sonata sexta (такты 109–116).

Размер также имел большое значение для определения характера и тем-
па музыки. В Sonatae Unarum Fidium Шмельцер использует пять обще-
принятых размеров: C, 12/8, 3/2, 6/4 (3), 3/4. Однако, не смотря на наличие 
общих правил, следует учитывать музы кальный контекст и особенности 
стиля Шмельцера.

Начальные разделы в размере С в сонатах Бертали и Шмельцера пред-
полагают темп Adagio, хотя это указание и не выписано (в Sonata quarta 
Adagio оказывает ся на второй позиции, вслед за вариациями, такт 181). Про-
чие эпизоды в размере С также были медленными, если не указывалось 
иное (например, второй раздел в Sonata quinta обозначен Allegro). Два такта 
в размере С, завершающие Sonata tertia (такты 147–148), хотя и не являют ся 
новым разделом, могут указывать на смену темпа на Adagio, позволяющую 
свободно импровизировать виртуозную каденцию.
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В отдельных случаях 12/8 могут быть равны С: вторая секция в Sonata 
sexta (такты 38–48) построена на контрасте триольного и квартольного 
движения, смена размера использует ся лишь для удобства за писи, одна-
ко последняя смена размера на С может также предполагать смену темпа 
на Adagio, поскольку завершающие такты предназначались для каденции 
и требовали больше времени.

Для трехдольных размеров темповые обозначения практически никог-
да не указывались. Даже не связанные с танцами, эти разделы сохраняли 
танцевальный характер за счет использования гемиол и унифицированных 
танцевальных ритмов. Поэтому темп в них, как правило, достаточно под-
вижный. Хотя сарабанда и жига в Sonata quarta написаны в одном размере 
(3/2), танцы обычно составляли пару, и жига15 должна контрастировать 
печальной сарабанде16.

В трехдольных размерах Шмельцер любит создавать причудливую игру 
акцентов, смещая ритмические группы относительно сильной доли. На 
каденционных участках это часто приводит к кратковременному эффек-
ту гемиолы (см. сарабанду из Sonata quarta, такты 116–117, а также раздел 
в размере 3/4 из Sonata quinta, такты 40–41, 48–49, 55–56, 61–62). Подоб-
ные случаи выдают Шмельцера как большого мастера танцевальной музы-
ки, а сама игра акцентов, возможно, имеет фольклорные корни. В Sonata 
prima эффект гемиолы выражен более откровенно: на достаточно продол-
жительном участке выписанный трехдольный размер (3/2) превращает ся 
в двухдольный:

7	 Sonata prima, такты 110–113

Хотя и 6/4, и 3 состоят из двух групп по три четверти в такте, они озна-
чают разный темп. The Compleat Flute-Master указывает, что 3 — ​это размер 
для медленного темпа, а 6/4 — ​для быстрого [10, 34]. В сонатах Шмельцера 

15  Помимо артикуляции современные исполнители используют подвижную ор-
наментацию, аккорды в партии скрипки и аккордовую фактуру continuo для создания 
живого характера жиги.

16  Танцы, не предназначающие ся для балов, а исполняющие ся в качестве инстру-
ментальной музыки, не обязывали композиторов к сохранению танцевальных законов, 
хотя С. Де Броссар пишет в «Музы кальном словаре», что композитор «может иметь 
намерение употребить определенные позиции и шаги» [7, 139–140]. Однако с 1665 года 
Шмельцер станет ведущим балетным композитором при дворе, к тому же сарабанда 
в этой сонате имеет симметричную структуру и все признаки, типичные для этого 
танца. Поэтому для создания контрастного образа можно подчеркнуть ее танцеваль-
ный характер, со смещением акцента на вторую долю и гемиолами.
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данное правило вполне применимо: в Sonata tertia этот размер обозначен 
как 3 (такт 91) и предполагает медленный темп, поскольку в следующей 
вариации Шмельцер дополнительно указывает Allegro (такт 101). В Sonata 
sexta размер обозначен как 6/4 и в свою очередь требует подвижного темпа, 
поскольку этот раздел контрастирует с предшествующим Adagio (такт 122).

Не всегда, впрочем, обозначения темпа следует понимать буквально. 
Adagio, предваряющее раздел в размере 3/4 в Sonata tertia, не являет ся пред-
писанием исполнять его в медленном темпе, а имеет в виду, что восьмые 
в конце Allegro играют ся уже в темпе следующего раздела17:

8	 Sonata tertia, такты 107–116

Отдельное замечание не обходимо сделать относительно вариаций, со-
ставляющих более половины сборника. Вариации на basso ostinato обычно 
исполняют ся в одном темпе, если не указано иное. Размер в этом случае 
означает смену характера или использует ся для удобства за писи. При смене 
размера на трехдольный две доли нового размера равны половине четырех-
дольного. Хотя сонаты Шмельцера подчиняют ся тем же законам, что и со-
чинения его современников, особенности стиля композитора позволяют 
делать не которые исключения. Вариации на basso ostinato в большинстве 
случаев представляли собой не прерывное развитие, не предполагающее 
остановки между вариациями, как в четвертой пьесе сборника; однако, 
поскольку в первых трех сонатах каждая из вариаций имеет закончен-
ную структуру, а часто и свой яркий образ, вполне возможно разделять их 
не большими паузами. Кроме того, обычно вариации объединены в группы, 
поэтому пауза между подобными группами может быть больше, чем между 
отдельными вариациями. В Sonata tertia Шмельцер сам отделяет первую ва-
риацию ферматой, поскольку она выполняет функцию начального Adagio.

Темп, однако, представляет собой лишь канву для исполнения. Шмель-
цер отходит от «речитативного» стиля ранних сонат; в первую очередь это 
заметно по усилению роли basso continuo: развитый и регулярный бас (при 

17  В интерпретациях как Холлоуэя, так и Манце данный эпизод представлен как 
свободное в ритмическом отношении Adagio, с бо`льшим или меньшим ускорением 
переходящее в последующий раздел в размере 3/4.
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гомофонном изложении), выполняющий более важную функцию, не же-
ли гармоническая и ритмическая поддержка солиста, не позволяет такого 
tempo rubato, который можно на блюдать в не которых сонатах Уччелини, 
Пандольфи Меалли и Бибера. Внимание к партии баса позволяет выявить 
логику темповой свободы, заложенную Шмельцером. В импровизационных 
каденциях Пандольфи Меалли и Бибер используют выдержанный бас, ни-
как не ограничивающий свободу исполнителя, Шмельцер же в свободных 
пассажах управляет rubato посредством выписанной ритмической линии. 
Уменьшающие ся длительности побуждают к ускорению и постоянному 
движению, тогда как более крупные — ​к выразительному произношению 
или замедлению. Например, в Sonata quinta (такты 93–95) настойчивое по-
вторение d в басу организует движение, приводя сольный пассаж в новый 
раздел. В тактах 150 и 152 целые ноты в нижнем голосе позволяют свобод-
ное обращение с темпом, а такты 151 и 153 регулируют эту свободу. Быстрое 
чередование импровизационных пассажей с организованным мелодиче-
ским или мотивно-вариационным движением и отсутствие длительных 
каденций на выдержанном басу являют ся еще одной отличительной чер-
той венских сольных сонат — ​и сонат Шмельцера особенно. Быстрая смена 
характеров и театральность стиля должны сочетать ся здесь с виртуозным 
владением временем и темпом.

Подобное внутреннее rubato встречает ся не только в импровизацион-
ных разделах, но даже и в вариациях. В Sonata secunda возможно более 
свободное движение в первых тактах и более организованное — в последних 
двух, что предполагает сам музы кальный материал:

9	 Sonata secunda, такты 29–35

Характерное для многих композиторов того времени движение к фи-
нальной точке, которой часто становит ся каденция, благодаря развитому 
басу особенно отчетливо видно в сонатах Шмельцера. Пример 9 показыва-
ет, как бас и сольный голос объединяют ся в последних тактах для создания 
эмоци онального напряжения. В большем масштабе это не прерывное вну-
треннее движение к концу сонаты позволяет сохранять одночастную фор-
му, которую продолжает использовать Шмельцер. В связи с этим важной 
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задачей для исполнителя становит ся реализация перехода между эпизода-
ми. Как уже отмечалось, сольные сонаты Шмельцера отличают ся сочетани-
ем двух типов разделов: импровизационных (часто объединенных фразами 
basso continuo) и оформленных, имеющих о блик самостоятельных частей. 
В Sonata quarta следует подчеркнуть длительной остановкой выписанную 
Шмельцером фермату, отделяющую вариации, которые занимают боль-
шую часть сонаты (209 тактов), от медленного раздела. При этом последние 
три раздела представляют собой не прерывно ускоряющее ся движение от 
Allegro к финальной каденции Presto (для создания этого единого разви-
тия темп 12/8, при не сомненном танцевальном характере этого эпизода, не 
должен быть медленнее предыдущего Allegro). Однако слишком большая 
пауза после вариаций может нарушить целостность восприятия.

Ритм

Поскольку инструментальная музыка Шмельцера написана по венеци-
анским образцам и под сильным влиянием итальянского стиля, француз-
ское правило не равных нот (inegales) здесь не применимо. Тем не менее, 
и сонаты Шмельцера требуют определенной выразительности в данном от-
ношении. Наиболее простым способом было бы продлить «хорошие» ноты 
по сравнению с «плохими», однако для интерпретации Sonatae Unarum 
Fidium как своего рода выдающего ся достижения на фоне сонат этого пе-
риода возможно также пользовать ся примерами различной не равности, 
описанными Джулио Каччини в предисловии к Le Nuove Musiche [8, 10]. 
Поскольку сборник Шмельцера еще носит отпечатки инструментального 
стиля предыдущей эпохи, такие обороты только подчеркнут новаторство 
его автора. Далее даны примеры использования подобных inegales:

10	 Sonata secunda, такты 13–14, оригинальный текст

10a

10b

В остальном существовавшие правила артикуляции, касавшие ся арти-
куляционных пауз и перепунктированных нот, остают ся действительны 
и для сонат Шмельцера.
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Артикуляция

Еще одним средством артикуляции могут выступать штрихи. До появ-
ления в смычке винта, натягивающего волос, в 1694 году, что позволило 
развивать ся прыгающим штрихам, они в основном сводились к legato и non 
legato. Исполнитель мог варьировать штрихи по своему усмотрению, руко-
водствуясь основным правилом артикуляции: «ноты не должны казать ся 
склеенными между собой» [3, 120].

Исследуя авторские указания, можно сделать выводы о не которых при-
нятых в то время штрихах. Секундовые интонации, как в быстрых, так 
и в медленных частях, Шмельцер часто соединяет лигой:

11	 Sonata tertia, такты 101–103

Последовательность мелких длительностей, как в быстром, так и в мед-
ленном темпе, в зависимости от характера может требовать слитного или 
раздельного исполнения. В приведенном ниже примере из Sonata quinta 
Шмельцер не указывает способ исполнения пассажа (пример 12a), однако 
подвижный темп предполагает использование лиги (пример 12b):

12a	 Sonata quinta, такты 21–24

12b	 Sonata quinta, такты 21–24

Иногда, когда содержание мотивов идентично, композитор выписывает 
штрихи не везде; в таком случае следует применить указанную артикуля-
цию во всей фразе. В третьей вариации Sonata tertia в штрихах, простав-
ленных Шмельцером, не заметно какой-то особой логики — ​скорее они 
отражают не кую записанную импровизацию. Таким образом, вместо них 
интерпретатор может сыграть другие штрихи, соответствующие его на-
строению и вкусу. Но и в случае использования авторских штрихов для со-
хранения печального характера этой вариации следует продолжать играть 
legato и там, где композитор не проставил лиги.
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Мелкие ноты не только в развернутом пассаже, но и в не больших по-
следовательностях, часто можно объединить под лигой:

13	 Sonata quinta, такты 147–148

Однако в не которых случаях, требующих эмоци онального напряжения, 
например в каденциях, раздельное исполнение звучит более виртуозно. 
Разнообразие иногда бывает важнее штриховой идентичности: в вариациях 
в Sonata quarta Шмельцер проставляет разные штрихи в похожих фразах 
(такты 8–16). Иногда штрихи добавлялись для инструментального удоб-
ства (например, в начале жиги из Sonata quarta, такт 149). Для француз-
ских танцев в Sonata quarta можно использовать правило, применяемое во 
французской танцевальной музыке: каждый такт должен начинать ся вниз 
смычком, концы тактов могут быть сыграны как вниз, так и вверх смычком.

При этом каждое исполнение должно было стать уни кальным, поэтому 
не т правила, предписывающего даже один и тот же фрагмент всегда играть 
одинаково.

Украшения

Шмельцер практически не дает никаких указаний к использованию 
украшений. Причины этого кроют ся в том, что все детали их исполнения 
было сложно отобразить в графике.

Особенности придворной культуры Вены, находившей ся под сильным 
итальянским влиянием, и само происхождение жанра сонаты располагают 
скорее к вариационной манере итальянского стиля, не жели к изяществу 
ловко подобранных украшений французского. Кроме того, индивидуальная 
манера  письма Шмельцера с развитыми мелодиями без длинных выдержан-
ных нот не позволяет показать виртуозное владение многими украшения-
ми, такими как messa di voce или vibrato.

Тем не менее, самые основные виды — ​апподжиатура, coule, мордент, 
circolo mezzo, messa di voce, vibrato (как смычковое, так и пальцевое) — ​ис-
пользовались всеми наци ональными школами, а их исполнение может уси-
лить эмоци ональное наполнение фразы и добавить свободу интерпрета-
ции. Все эти украшения могли комбинировать ся: большинство трелей XVI 
и даже XVII века заканчивались circolo mezzo, vibrato могло соединять ся 
с flattement, апподжиатура — ​с мордентом или трелью, а одним из самых 
популярных украшений было cadenze di groppo e trillo:
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14	 Sonata tertia, такты 147–148

14а

Трель

Трель была одним из главнейших украшений и более всех прочих пред-
полагала различные варианты исполнения. Во второй половине XVII века 
в каждой наци ональной школе выкристаллизовал ся свой тип трели, имев-
ший собственное название и подразумевавший под собой разные украше-
ния: итальянские groppo, trillo, tremoletto, французские treblement, cadence, 
trille, pince renverse, не мецкие Triller, Pralltriller.

Французские трели начинались с верхней ноты, которая могла быть ис-
полнена из-за доли и в долю, и могли предполагать заключение из двух нот. 
Подобный французский вариант трели с апподжиатурой, то есть с верхней 
ноты, распространит ся на все исполнительские школы в XVIII веке, одна-
ко до конца XVII столетия итальянские исполнители предпочитали свои 
варианты этого украшения.

Итальянская трель еще сохраняет связь с во кальным trillo, основанным 
на повторении одного тона, groppi и divisions XVI века и tremolo (tremulo)18. 
Она обычно начиналась с основной ноты и могла включать в себя также 
репетиции одного тона, заключение, затрагивающее ноту ниже основной 
или поворот.

В 1672 году Лоренцо Пенна (Li primi albori musicali per li principianti della 
musica figurata) демонстрирует сочетание трели с верхней ноты и репети-
ций основного тона [19, 152]; трели с верхней ноты встречают ся и в сонатах 
Пандольфи Меалли, однако в большинстве случаев доминирующее поло-
жение сохраняла трель с основной ноты (в том числе в творчестве совре-
менника Шмельцера, Алессандро Польетти, также служившего при дворе 
императора Леопольда I в Вене).

Немецкий подход к  исполнению трели допускал как итальянскую, 
так и французскую манеры: Кристоф Бернхард (Von der Singe-Kunst oder 
Maniere, 1650), Иоганн Андреас Хербст (Musica practica, 1642) и Иоганн 
Крюгер (Musicae Practicae Praecepta brevia, 1660) говорили о двух видах trillo, 
или trill [18, 297–298]. Первый вид — ​это итальянское trillo, иногда совмещен-
ное с tremolo; второй — ​это trillo, по французскому образцу подготовленное 
апподжиатурой и завершающее ся опеванием.

18  Подробнее о происхождении и разновидностях трели см. [10, 154–209; 18, 244–311].
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Итальянский стиль и манера исполнения, доминировавшие в Вене, пред-
полагают скорее трель с основной ноты. Однако Шмельцер унаследовал 
также и либеральный подход итальянцев к орнаментации, поэтому испол-
нитель был свободен в выборе украшений, которые ему казались наиболее 
подходящими19. Владение всеми видами трелей позволяло не утомлять слу-
шателей одинаковыми каденциями. Трель могла применять ся как внутри 
части, так и в каденционных оборотах в конце построений и фраз. Далее 
мы приводим не сколько вариантов исполнения трелей для двух видов ка-
денций, чаще всего встречающих ся в сонатах Шмельцера, — ​с нотой ниже 
основной (пример 15) и нотой выше основной (пример 16):

15

16

15а

15b

15c

Или в более современном виде:

15d

19  В современных исполнениях сонат Шмельцера применяют ся как трели с основ-
ной ноты, так и подготовленные апподжиатурой. Однако при изобилии различных 
украшений, встречающих ся как в трактатах, так и в произведениях современников, бо-
лее важной представляет ся проблема использования разных видов трели. В отсутствие 
в сонатах Шмельцера пространства для исполнения не больших украшений (например, 
coule, circolo mezzo, messa di voce) и в условиях концентрации эмоци онального напря-
жения в каденции именно трель становит ся главным объектом внимания слушателя. 
Поэтому разнообразие трелей не только украшает исполнение, но и позволяет про-
явить изобретательность интерпретатора.
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Для второго типа каденций можно использовать trillo:

16а

Или как в трактате Пенны:

16b

16c

Среди не многих украшений, указанных Шмельцером, встречает ся groppo 
[20, 219]. Этот термин обозначал разновидность трели, однако более мед-
ленной, ритмически организованной и острее артикулированной. Обычно 
groppo представляло собой формулу из 6–8 нот с апподжиатурой и пово-
ротом в конце:

17	 Sonata prima, такт 90

Орнаментация

Импровизация проявлялась не только в штрихах, артикуляции и укра-
шениях, но и в добавлении текста, не выписанного автором. Эпоха ран-
него барокко ознаменовала переход от старой диминуционной практики 
к более свободному импровизированию, однако не которые традиционные 
обороты все еще остают ся не изменными. Подобные формулы можно про-
следить в произведениях многих композиторов, которые часто сами были 
исполнителями своих сочинений. Сонаты Пандольфи Меалли могут слу-
жить примером использования не которых украшений (op. 3: Sonata seconda 
“La Cesta”, такты 152–154, Sonata terza “La Melana”, такт 46, Sonata sesta “La 
Sabbatina”, такты 175–178 и т. д.) и орнаментации (op. 3: Sonata quinta “La 
Clementa”, такты 111–114, Sonata sesta “La Sabbatina”, такты 35–36; op. 4: 
Sonata prima “La Bernabea”, такты 49–80). Некоторые обороты использо-
вались и Шмельцером:
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18	 Sonata tertia, такт 7220

19	 Sonata tertia, такт 79

Большинство каденций в конце фраз и разделов предполагают скорее 
ритмически организованную орнаментацию, носящую отпечаток дими-
нуционных формул. При этом в заключительных каденциях Шмельцер 
дает больше времени для свободной импровизации, не ограниченной ни-
чем, кроме фантазии исполнителя. Это сочетание старой и новой прак-
тик позволит увидеть постепенное видоизменение сонаты и подчеркнуть 
своеобразную эклектику, характерную для венской культуры и творчества 
Шмельцера.

Хотя обычно орнаментация могла использовать ся повсеместно, ее при-
менение в данном сборнике требует более подробного пояснения. Карьера 
Шмельцера как виртуоза-исполнителя наложила отпечаток на инструмен-
тальный стиль его сонат. Многие выписанные пассажи на самом деле яв-
ляют ся виртуозными каденциями, обычно оставлявшими ся на усмотрение 
исполнителя, поэтому они позволяют свободное и импровизационное ис-
полнение. При этом быстрые разделы выписаны Шмельцером настолько 
подробно, что практически не дают возможности для импровизации. Из-
менениям подвергают ся в основном медленные разделы и каденции, ко-
торые становят ся моментом высшего эмоци онального напряжения. Кроме 
сочетания трелей и различных украшений, каденция могла подразумевать 
виртуозные пассажи, как в медленных, так и в быстрых частях.

20	 Sonata tertia, такты 147–148, импровизированная каденция

20  Подобный оборот встречает ся также у Уччелини в Sonata terza, op. 5, такт 44.
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Наиболее удобной возможностью для орнаментации были повторы.

21	 Sonata quarta, такты 135–142, орнаментированный повтор

Вариации, изначально импровизационный жанр, также позволяют до-
бавление орнаментации. В первых трех сонатах законченная структура 
вариаций и яркий контраст между ними не предполагает импровизации, 
однако в Sonata quarta сквозное развитие и отсутствие резких смен на-
строения и инструментальных приемов дает исполнителю простор для 
фантазии21.

Как уже отмечалось, в последних двух пьесах сборника Шмельцер ис-
пользует имитации, пришедшие из фугированных венских ансамблевых 
сонат, с одной стороны, и фугированных сольных сонат Кастелло, Учче-
лини — ​с другой. Поэтому, не смотря на то, что широкие интервалы и мело-
дическое изложение, не изобилующее мелкими нотами, располагает к им-
провизации, не нужно злоупотре блять орнаментацией, чтобы сохранить 
очертания имитаций и подчеркнуть фугированный о блик этих разделов.

Динамика

Указания динамики в сонатах Шмельцера, как и прочие исполнитель-
ские указания, достаточно редки. Исполнитель обычно следовал принятым 
традициям: Allegro начиналось forte, в середине части вместе с модуляция
ми возможна была более мягкая динамика, а в конце опять возвращалось 
forte, повторы часто исполнялись в контрастной динамике. При этом не 
все сонаты могут заканчивать ся forte: Sonata prima, Sonata seconda, а воз-
можно, и Sonata quinta, подобно многим ранним сонатам предполагают 
мягкое завершение. К каденции обычно делалось crescendo, нарастание 

21  Интересный пример орнаментации вариаций в Sonata quarta демонстрирует 
Ингрид Мэттьюс.
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эмоци онального напряжения часто влекло за собой усиление громкости 
звука, а спад — ​соответственно, ее ослабление. Музы кальной кульминацией 
обычно была самая высокая нота. Выписанные Шмельцером динамические 
указания, как правило, касают ся распространенного в то время приема 
«эхо»:

22	 Sonata tertia, такты 20–23

Однако когда forte и piano следуют не посредственно друг за другом, 
это не обязательно означает резкую смену динамики, но может обозна-
чать и плавный переход с помощью crescendo или diminuendo. Вольфганг 
Михаэль Майлиус в Rudimenta Musices отмечает, что исполнитель «не 
переходит внезапно от piano к forte, но должен постепенно усиливать го-
лос и опять осла блять, так что в начале слышит ся p, f в середине и опять p 
в конце» [16, 59].

Piano в жиге в Sonata quarta (такт 202) предостерегает исполнителя от 
чрезмерной виртуозности при орнаментированном повторе, чтобы достичь 
характера более спокойного.

Помимо вкуса и настроения исполнителя все параметры интерпрета-
ции во многом зависят от условий исполнения произведения. В театре или 
в обеденном зале украшения могут быть более изысканными и виртуоз-
ными, а в церкви — ​соответствовать серьезности окружающей обстановки. 
Объемная акустика церкви предполагает более медленные темпы в целом 
и более отчетливые и медленные украшения, удлиненные паузы и ферматы, 
артикулированное произношение. Более сухая «светская акустика» предо-
ставляет исполнителю больше свободы, как в выборе темпов, так и в ис-
пользовании украшений.

*  *  *
Таким образом, наряду с общепринятыми правилами, распространявши-

ми ся на все произведения барочной эпохи, в Вене существовали специфи-
ческие исполнительские традиции (отсутствие французских inegales, трели 
без апподжиатуры и фигуры, оставшие ся в наследство от эпохи Ренессанса 
и раннего барокко, — ​такие, как groppo, cadenza di groppo e trillo и др.; пред-
почтение сплошной орнаментации частому использованию украшений22), 

22  Как уже упоминалось, в Sonatae Unarum Fidium подробно выписанные в партии 
скрипки виртуозные пассажи не оставляют простора для импровизации. Таким об-
разом, главными областями применения орнаментации становят ся каденции, повторы 
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исходя из которых и следует формировать индивидуальную манеру интер-
претации сонат Шмельцера. Особенности стиля композитора — ​развитые 
мелодические линии, усиление роли basso continuo, принцип мелодиче-
ского варьирования, гомофонное, мотивное  письмо, отход от свободно-
речитативного стиля и вместе с тем подробная за пись нотного текста — ​
также надо учитывать, применяя универсальные исполнительские правила 
к данному сборнику. Какова же ситуация с интерпретацией Sonatae Unarum 
Fidium среди признанных мастеров современного скрипичного искусства?

Хотя в последние два десятилетия Sonatae Unarum Fidium часто испол-
няют ся, на настоящий момент существуют только две полные за писи этого 
сборника, сделанные Эндрю Манце (трио Romanesca) в 1996 году23 и Джо-
ном Холлоуэем в 1999 году24. Интерпретируя сонаты Шмельцера (в которых 
можно обнаружить даже элементы театральности) в яркой образной мане-
ре, Эндрю Манце удачно преподносит их современной пу блике, которая, 
приходя на концерт, желает получить эффектное «шоу»; о внимательнос
ти к деталям шмельцеровского стиля у этого исполнителя, однако, речи 
не идет. Изящная меланхоличная манера Холлоуэя с обилием украшений 
(вследствие которого звучание сонат начинает тяготеть скорее к фран-
цузской, чем к итальянской манере) не дает в полной мере прочувствовать 
виртуозности шмельцеровских сонат, ставших большим шагом в развитии 
скрипичной техники XVII века. Интерпретация этого известного музыкан-
та не только не соответствует манере Шмельцера, но и откровенно скучна.

В остальных за писях произведения Шмельцера, как правило, сочета-
ют ся с сочинениями других австро-германских композиторов (чаще все-
го Бибера)25. Не являет ся ли такая тенденция следствием того, что инди-
видуальная манера исполнения сонат венского виртуоза еще не найдена, 
и потому его произведения воспринимают ся как «не достаточно яркие»? 
Соединяя их с музыкой других авторов (особенно с сочинениями Бибера, 
в яркости и индивидуальности которого сомнений ни у кого не возникает), 
исполнители, с одной стороны, придают звучанию шмельцеровских сонат 
не кую «стильность», но с другой — ​привносят в них чуждые им изначально 
черты. На наш взгляд, и с научной, и с чисто практической точки зрения бо-
лее перспективным подходом было бы считать эти сонаты частью венской 

материала (например, в танцах), вариации и медленные разделы. Однако в скрипич-
ных сонатах другого венского мастера, Антонио Бертали, орнаментацию не обходимо 
добавлять повсеместно с учетом названных особенностей венской исполнительской 
традиции.

23  Harmonia Mundi USA, 1996. [HMU 907143]. Эндрю Манце, скрипка, Найджел 
Норт, теорба, и Джон Толл, клавесин и орган.

24  ECM New Series, 1999. Джон Холлоуэй, скрипка; Алоизия Ассенбаум, орган; Ларс 
Ульрик Мортенсен, клавесин, орган.

25  Sonata seconda, tertia, quinta и sexta были записаны Вероникой Штрельке и трио 
Florilegium (1995), Sonata quarta — ​Элизабет Уолфиш (2000), Sonata quarta и quinta — ​
Хелен Шмидт (2007), Sonata seconda, tertia, quarta, quinta и sexta — ​Одиль Эдуар (2008), 
Sonata tertia — ​ансамблем Stravaganza (2012) и Жанной Ламон (2013).
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скрипичной традиции; можно рассматривать Шмельцера как предшествен-
ника Бибера, но не льзя лишать его музыку присущего ей своеобразия — ​тех 
черт, которых мы не найдем ни у Бибера, ни у других представителей так 
называемой австро-германской школы.

Безусловно, Шмельцер оказал влияние на многих своих младших совре-
менников, но в отношении формы Бибер  ближе скорее «речитативному» 
стилю Пандольфи Меалли, хотя он и наполняет ее техническими приема-
ми и мелодическими линиями, унаследованными от Шмельцера, а Муф-
фат — ​Уччелини, с его сочетанием фугированных и речитативных разделов. 
Несмотря на то, что Шмельцер отходит от импровизационности ранних 
образцов жанра, Sonatae Unarum Fidium в большей мере, чем сольные со-
наты Бибера, еще ориентированы на исполнительскую орнаментацию: 
притом что многие пассажи выписаны подробно, он оставляет достаточно 
пространства для фантазии скрипача. Поскольку эти пассажи служили ре-
кламой мастерства Шмельцера как виртуоза, а не результатом стремления 
по-композиторски точно зафиксировать музы кальную мысль, импровиза-
ционный подход к интерпретации представляет ся наиболее подходящим: 
он более всего соответствует образу самого` Шмельцера и духу барокко, 
когда исполнители считали вполне естественным перелицовывать на соб-
ственный лад чужие сочинения. Sonatae Unarum Fidium еще не сут в себе 
черты старого стиля, уходящего традициями к Бьяджо Марини и Дарио Ка-
стелло, которому также следовали Уччелини, Пандольфи Меалли — ​groppo, 
трелеобразные пассажи, каденции, — ​что позволяет использовать различ-
ные украшения того времени: cadenza groppo e trillo, circolo mezzo, groppo, 
trillo, а также inegales; в музыке более поздней они звучали бы архаично, но 
здесь позволяют ярче продемонстрировать новаторство Шмельцера.

В связи с отсутствием особого подхода к интерпретации сольных со-
нат Шмельцера в современной исполнительской практике, который уже 
был выработан в отношении музыки Бибера, Sonatae Unarum Fidium при-
нято исполнять либо в «речитативной» манере (при этом теряет ся смысл 
подробно выписанного автором баса), либо почти не отклоняясь от метра 
(что сводит на не т выразительность линии continuo). Более верным было 
бы усилить взаимодействие между солистом и аккомпанементом: в этом 
случае внимание к линии баса становит ся решающим.

Мелодические линии Шмельцера с их широкими интервалами, выра-
зительными интонациями, насыщенными гармониями, ставшие отличи-
тельной особенностью венских сольных скрипичных сонат, для своего 
времени звучали очень ярко, хотя для слуха современного интерпретатора, 
специализирующего ся преимущественно на музыке XVIII века и еще более 
поздних эпох, их «мелодическое» качество может оказать ся не очевидным. 
Однако именно «во кальное» преподнесение медленных разделов сольной 
партии становится одной из важнейших задач, которые необходимо решить 
исполнителю для создания не повторимого венского стиля.
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Sonatae Unarum Fidium, более всего запечатлевшие индивидуальные 
особенности стиля Шмельцера, отмеченные высоким уровнем виртуоз-
ности и обладающие не сомненными музы кальными достоинствами, — ​вы-
дающее ся и не повторимое явление в истории докореллиевской сольной 
скрипичной сонаты. Многое восприняв от итальянских мастеров, венский 
музыкант творил в особой манере, где яркость эффектов сочетает ся с ред-
кой для его времени инструментальной кантиленой, а новаторство сольной 
партии — ​с насыщенностью музыки гармоническими событиями. Отмечая 
эти свойства в данной статье, мы видим большие перспективы сборника 
Шмельцера как на концертной эстраде, так и в новых полных аудиоза писях.
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