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От автора 

Из многочисленных разнородных влияний язы-
ка на музыку, исследуя которые мы глубже понимаем саму музыку, процесс 
ее развития, значительное место принадлежит воздействию ораторского ис-
кусства и риторики. Однако вопросы влияния риторики на музыку стали 
изучаться музыковедением лишь с начала XX в. В 1930 году академик 
Асафьев писал: «До сих пор очень мало (даже почти совсем н е ) учиты-
валось воздействие на формы музыкальной речи и на конструкцию музы-
кальных произведений методов, навыков и вообще динамики и конструкции 
о р а т о р с к о й р е ч и , а между тем риторика не могла не быть чрезвы-
чайно влиятельным по отношению к музыке как выразительному языку фак-
тором» (2, 31 1 >. Только в последнее десятилетие проблемы воздействия ри-
торики на музыку получили освещение в советском музыковедении — в ра-
ботах Я. Друскина, Ю. Кона и автора данной книги. Правда, эти проблемы 
ставились в них еще довольно узко. 

Задача настоящей работы — рассмотреть вопросы воздействия риторики 
на музыкальную культуру XVII — первой половины XVIII в. в разных пла-
нах— эстетическом, историко-теоретическом — и в связи с аналогичными яв-
лениями в различных других искусствах (живопись, литература, театр). В то 
же время работа не претендует на исчерпывающее освещение музыкально-
риторической проблематики. В ней выделены только ведущие, на наш взгляд, 
музыкально-риторические связи. 

Автор приносит глубокую благодарность В. Н. Холоповой, бывшей ру-
ководителем кандидатской диссертации, которая легла в основу данной ра-
боты. 

1 Здесь и далее цифры в круглых скобках обозначают порядковый но-
мер работы в списке литературы (курсивом), том и часть (римскими цифра-
ми) и страницы. 



Введение 

В сравнении с другими аспектами боль-
шой проблемы «музыка и язык» (звук и слово) «риторический» 
аспект обладает специфическими преимуществами, выявляющи-
мися наиболее полно в исследовании музыкального искусства 
XVII — первой половины XVIII в. Ведь риторика и ораторское 
искусство были для многих теоретиков и музыкантов того вре-
мени не просто соседствующим или даже родственным видом 
деятельности, а образцом, на который они непосредственно рав-
нялись в своем творчестве, воспринимая риторические принци-
пы и правила как свои. Наиболее определенно об этом говорит 
музыкальная теория барокко, прежде всего немецкая — эта 
своего рода музыкальная риторика1, в которой приспособлены 
к музыке, а то и прямо «пересажены» многие риторические по-
нятия, положения, охватывающие основные этапы творческого 
процесса оратора. Свидетельства тому — труды И. Бурмейстера, 
А. Кирхера, К. Бернхарда, И. Г. Вальтера, И. Маттезона, 
И. А. Шейбе и других. Музыкально-риторические описания при-
сутствуют и в работах представителей других европейских 
школ — итальянской (державшей приоритет в практической раз-
работке музыкально-риторических приемов), английской, фран-
цузской, чешской, русско-украинской. О конкретности и порой 
детальности таких заимствований лучше всего говорит фиксация 
музыкальной теорией XVII—XVIII вв. так называемых музы-
кально-риторических фигур (подробнее о них см. ниже) по ана-
логии с риторическими фигурами и тропами. Их число превыша-
ет восемь десятков2 . 

Отличительной чертой музыкальной риторики была острая 
актуальность проблематики, внимание к ведущим направлени-
ям музыкальных исканий. Ведь риторика помогала осмыслить 

1 Характерно, что именно этот термин использовали теоретики XVII— 
XVIII вв. (А. Кирхер, И. Н. Форкель, Ф. В. Марпург). Понятие «музыкаль-
ная риторика» предполагало у них не только описание музыкально-ритори-
ческих приемов, но и применение в композиторской практике. 

2 См. таблицу фигур в книге Г. Г. Унгера (52, 64—67). 
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(притом в понятиях достаточно известных3) множество новых 
музыкальных приемов, «изобретений», частично описанных позд-
нее уже с позиции собственно музыкальной теории. Так, в конце 
XVI, в XVII в. усилия теоретиков направлялись в первую оче-
редь на осмысление складывающегося в этот период великих ре-
форм (переход от полифонии к монодии, от строгого стиля к сво-
бодному) нового музыкального «лексикона», на узаконивание 
новых, островыразительных приемов, понимавшихся по анало-
гии с риторическими фигурами. Одновременно много внимания 
уделялось вопросам связи музыки со словом. Позже, в XVIII в. 
с характерной для него интенсивной кристаллизацией классиче-
ских музыкальных форм, акцент музыкальной риторики начина-
ет смещаться к принципам композиции, разработке целого во 
взаимосвязи его частей. Ниже мы конкретизируем эти поло-
жения. 

Главную цель музыкально-риторических указаний теоретики 
XVII—XVIII вв. видели прежде всего в непосредственном воз-
действии на музыкальную практику. Недостаточная осведомлен-
ность музыканта в проблемах риторики считалась предосуди-
тельной. В 1738 году в еженедельнике «Critischer Musicus» 
И. А. Шейбе писал: «Как может достичь всех достоинств, обяза-
тельных для выработки хорошего вкуса, тот, кто не поинтересо-
вался, хотя бы высказав критические замечания, исследования-
ми и правилами ораторского и поэтического искусства, столь не-
обходимыми для музыки, что без них невозможно трогатель-
но и выразительно сочинять, а ведь из этого, в общем и в частно-
сти, вытекают почти все особенности хорошего и плохого сти-
ля» (27, 316). Курьезно, что этот выпад был направлен против 
И. С. Баха. В ответ последовало следующее заявление, напи-
санное другом композитора, магистром риторики Лейпцигского 
университета И. А. Бирнбаумом: «Бах настолько хорошо знает 
части и разделы, которые одинаково служат разработке как 
музыкальной пьесы, так и ораторской речи (elaboratio, decora-
tio), что не только с величайшим удовольствием слушаешь его, 
когда он ведет свою основательную беседу о сходстве и согла-
сии музыкального и ораторского искусства, но и восторгаешься 
мастерским применением сказанного в его сочинениях»4 (27, 
352). 

3 Напомним, что изучение риторики и практическое овладение основами 
ораторского искусства на протяжении многих веков составляли неотъемле-
мую часть школьного образования. 

4 Высказывания Шейбе и Бирнбаума приводятся в книге А. Швейцера 
«Иоганн Себастьян Бах» (М., 1965, с. 137 и 133). Здесь даны с некоторыми 
уточнениями. 

В связи с полемикой Шейбе — Бирнбаума вспоминается также спор 
Г. Ф. Телемана с К. Г. Грауном о речитативах Рамо, в ходе которого про-
тивники затрагивали вопрос о познаниях Рамо в ораторском искусстве, имея 
в виду, правда, не столько теоретическое знание, сколько практическое при-
менение принципов музыкальной риторики (51, 281, 288 и др.). 
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Что же давало такую власть риторике над музыкой прошло-
го? Ответ на этот вопрос неоднозначен. Ключом к нему служат 
характер самого предмета риторики, ее место в культуре прош-
лого, природное родство красноречия с музыкой и, наконец, осо-
бенности искусства XVII — первой половины XVIII в. 

Уже сама суть риторики ставила ее на особое положение 
среди наук и искусств, выдвигая далеко за рамки ораторских 
жанров. На первом месте в ней стоит то, что имеет универсаль-
ную сферу применения: искусство убеждать. Выбор же средств 
и темы (в чем убеждать) не подчинялся строгим ограничениям. 
Эта универсальность в свое время давала основание Аристоте-
лю рассматривать риторику как «„возможность наблюдать воз-
можные способы убеждения относительно каждого данного пред-
мета", но независимо от характера области данного предмета» 
(65, 523) 5. Иначе говоря, сферой применения риторики могли 
быть самые различные области коммуникации, связанные с эмо-
циональным убеждением людей. Так, в работе «Античная эсте-
тика» отмечается универсализм риторики в античности: «Рито-
рика усваивала все стили — от классического аттического до „ба-
рочного" азианийского. А также все интерпретации — от чисто 
этической до формальной. Риторика фигурировала как раздел 
поэтики, раздел этики, раздел логики, раздел философии» (71, 
253). 

Благодатную почву риторика находила в области искусства. 
Ведь здесь во главу угла поставлено воздействие на человека, 
обращающееся как к его разуму, так и, в особенности, к эмо-
циям (важно не доказать, а убедить, внушить). Совпадали (пол-
ностью или частично) и задачи этого эмоционального убежде-
ния, впервые сформулированные античной риторикой: docere, de-
lectare, movere — учить, услаждать, волновать. Определенная 
общность прослеживалась и в этапах творческого процесса, а 
также в конкретных принципах и приемах. 

Но в отличие от искусства, риторика с ее рационализмом, 
стимулируемым практической заинтересованностью6, издавна 
широко и скрупулезно изучала механизм воздействия, наблюдая 
его в многообразных связях составных компонентов: отношений 
автора (оратора) и адресата (публики), условий коммуникации 
и текста (речи), темы и адресата и других. С этих позиций рас-
сматривался весь творческий процесс, делившийся риторикой на 

5 «Беспредметность» риторики, однако, позволяла не только резко рас-
ширять сферу применения науки о красноречии, но и, напротив, сильно су-
жать, вплоть до отказа ей в праве на самостоятельное существование. Та-
кими взлетами и падениями оценок риторики отмечены не только послед-
ние столетия, но уже античность. Что касается настоящего времени, то оно 
вновь прямо демонстрирует возросший интерес к риторике и ее возможно-
стям. 

6 Ведь для ораторского искусства характерно строгое подчинение содер-
жания речи конкретным жизненным (нравственным, политическим и др.) 
задачам. 
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пять этапов. Соответственно им риторические наблюдения груп-
пировались в пять частей: 

1. Изобретение (inventio). Здесь излагалась система приемов 
нахождения материала речи, описывались многие вспомогатель-
ные источники изобретения. 

2. Расположение (dispositio) и разработка (elaboratio) ма-
териала речи с характеристикой типов ее построения. 

3. Словесное выражение (elocutio). Эта часть делилась на три 
раздела — учение об отборе слов, их сочетании и учение о фи-
гурах и тропах. В многочисленных риториках третью часть на-
зывали украшение (decoratio), акцентируя внимание на ее по-
следнем разделе. 

4. Запоминание (memoria)—наименее разработанная часть, 
нередко опускалась. 

5. Произнесение (pronuntiatio, actio) или исполнение (ехе-
cutio) с двумя разделами — владение голосом и владение те-
лом. 

Приоритет риторики в изучении общих с искусством процес-
сов ставил ее на протяжении многих веков в положение обоб-
щающей теории искусства. Изложенные в ней учения об аффек-
тах, стилях, жанрах и другие использовались поэзией, живо-
писью, музыкой. И только к началу XIX в. риторика утратила 
свою обобщающую роль. Характерно, что в это время рождает-
ся как самостоятельная наука эстетика, многое, однако, непо-
средственно заимствовавшая из риторики, особенно на первых 
порах своего существования. 

В то же время активность риторики даже на протяжении 
многовекового периода почитания красноречия не была стабиль-
ной. После античности наиболее действенную роль сыграла ри-
торика в искусстве конца XVI — первой половины XVIII в. и 
в первую очередь в барокко. Риторика переходит здесь границы 
общей теории, прямо влияет на главные стилевые установки и 
д а ж е на их конкретное техническое воплощение. 

Воздействие риторики зависило, конечно, и от особенностей 
того или иного вида искусства. Музыку связывало с красноречи-
ем природное родство. Наряду с общим средством воздейст-
вия— звуком7 , укажем, не вдаваясь в подробности, на более 
специфические связи. 

Начнем с характерной для музыки в целом обобщенности 
в отражении жизненных событий, усиливающей в ней роль об-
щелогических принципов. Аналог этому находим только в двух, 
притом родственных словесных «жанрах»: поэзии и красноре-
чии. Правда, эта обобщенность, казалось бы, противоречит тес-

7 О роли п ^рягноречии звука, оитма vnnw»»« — - - - -
дов: «Слово — только плоть речи, а душа ее —звук, голос. И в речи есть 
еще ритмы. В голосе, в ритмах — в с я взволнованность оратора, его внутрен-
нее движение и натиск на слушателя» (56, 107). 
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ной связи ораторского искусства с конкретными жизненными со-
бытиями. Однако в процессе создания речи для оратора обычно 
важны не сами события и их изображение, а создание опреде-
ленной эмоциональной реакции на них у слушателей. Это и при-
давало в красноречии силу общелогическим принципам, типо-
вым формам, которые иногда очень схожи с музыкальными. При-
мером может служить прием варьирования темы до ее пол-
ного исчерпания в русских образцах хвалебного красноречия, 
кстати, в таких музыкальных по названию и в то же время 
традиционно ораторских жанрах, как хвалебная песнь (см. 609 
132—143, 161 и др.). 

Наконец, только для музыки и красноречия характерна осо-
бая ситуация публичного исполнения с непосредственностью 
контактов исполнителя (оратора) и публики8, что не могло не 
накладывать отпечаток на творческий процесс, превращая его 
в своего рода сообщество. Хотя такая ситуация, казалось бы, 
не является исключительной привилегией музыки и красноречия, 
однако одним звучащим искусствам она не столь свойственна 
(поэзия), в других контакт с публикой даже в условиях пуб-
личного исполнения не столь прямой (театрально-драматическое 
искусство, в котором на пути от автора и исполнителей к пуб-
лике обычно встает значительная сюжетная конкретность и 
сценическая условность действия со своими особыми зако-
нами). 

Многообразное родство музыки и красноречия часто не толь-
ко ставило их рядом, в одни условия функционирования (напри-
мер, в церковной службе), но и порой как бы меняло местами — 
позволяло использовать музыку как, скажем, проповедническое 
действие, а ораторскую речь воспринимать как образец подлин-
но художественного искусства, особенно часто приравнивая ее 
к музыке. В культуре прошлого этому способствовало несколь-
ко иное, чем в XIX—XX вв., соотношение эстетического и жиз-
ненно-практического (утилитарного) начал. В «распределении» 
их музыка и риторика не так разнились. На музыку, несмотря 
на выделение в ней эстетической стороны, в то же время силь-
нее и непосредственнее действовали практические жизненные 
интересы. Недаром она так часто должна была выполнять слу-
жебную роль. А в красноречии, при всей важности практических 
задач, высоко ценилось эстетическое начало, нередко даже вы-
двигавшееся на первый план9 , что, например, в средневековье 
неоднократно вызывало критику отцов церкви. 

8 Эта близость еще более усиливалась, когда исполнителем был сам 
автор. 

что в античности была распространена практика «гастро-
лирующих» риторов, выciyiwicn»,. о о ^ р Л и массу народа. Л ю д и 
шли слушать речь, как если бы это было выступление знаменитого музы-
канта-виртуоза. 
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Эта общность делала музыку в период завоевания своей са-
мостоятельности опасной соперницей красноречия. Так, интен-
сивное развитие в XVI в. инструментальной музыки, расширение 
сферы ее применения приводило к заметному вытеснению рито-
рических «номеров» в протестантской церковной службе (см. 
36, 64). В то же время эта общность служила основой много-
векового тесного взаимодействия обоих искусств, вторгавшегося 
даже в область конкретных приемов. 

Достаточно определенно влияние ораторского искусства на 
музыку наблюдается, например, уже в григорианском хорале, 
в различных элементах его музыкального языка и даже нотации 
(см. «3, 392—393, 402, 537). Но особенно эффективно и широко-
охватно оно стало в конце XVI — первой половине XVIII в.— 
в период повышенной значимости риторики. Этот период совпал 
с переломным в развитии музыки этапом: формированием ее 
в самостоятельный вид искусства, с характерным для него, в 
частности, отделением исполнителей от слушателей и, как 
следствие, возросшим вниманием к коммуникативным вопро-
сам. 

Результаты влияния красноречия на музыку выходят далеко 
за рамки определенного стиля, четко отграниченного периода 
времени и ощущаются вплоть до наших дней. Наиболее плодо-
творны оказались связи с двумя частями риторики — украше-
нием и расположением. При участии первой в музыке утвер-
ждается новая система образно-эмоциональной выразительно-
сти. Риторика сыграла важную роль в закреплении семантики, 
выработке музыкального «лексикона», впервые с такой полно-
той и силой раскрывшего возможности музыки как выразитель-
ного языка, подобного поэтическому или ораторскому. С воз-
никшего в этом процессе учения о музыкально-риторических фи-
гурах начиналась теория музыкальной выразительности. Истори-
чески важен открытый этим учением метод анализа и осмыс-
ления семантики музыкального языка 10. В этом смысле музы-
кальную риторику действительно можно считать исторической 
предшественницей семиотического метода в музыковедении 
{15, 81). 

Риторические принципы диспозиции послужили фундаментом 
классических музыкальных форм. Диалектика формообразова-
ния, особенно важная для высшего их типа — сонатной формы,— 
утверждалась и осмыслялась в тесной связи с риторической дис-
позицией. О влиянии риторики на теорию классических форм 
говорит тот факт, что последняя некоторое время синонимиче-
ски связывалась с музыкальной риторикой. Еще в 1840 году 
известный теоретик и педагог (учитель М. Глинки) 3. Ден пи-

10 По-видимому, первым известным нам теоретическим анализом был, как 
пишет Г. Брандес (28, 80), разбор мотета О. Лассо, осуществленный с по-
зиции музыкальной риторики Бурмейстером. 
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сал о «музыкальной риторике, или учении о форме» (34, 308). 
Следы влияния риторики на музыкальное формообразование 
прочно закрепились, в частности, в таких восходящих к ритори-
ке и ставших классическими терминах, как тема, мотив, фраза, 
период, предложение, экспозиция, разработка, эпизод, заклю-
чение. 

Помимо этого следует сказать о влиянии риторики на теорию 
музыки в целом. Благодаря ему здесь возникает новая пробле-
матика, утверждается новый подход к музыкальному творчест-
ву, плодотворный в дальнейшем. Он связан с пониманием музы-
ки как языка и музыкальных средств как средств коммуни-
кации. 



Г Л А В А П Е Р В А Я 

Риторические принципы, 
метод и приемы в искусстве 
XVII — первой половины XVIII в. 

В искусстве XVII — первой половины 
XVIII в. особую силу и актуальность риторическим влияниям 
придавали изменения в коммуникативных связях. Отношения 
художника (произведения) с адресатом (слушателем, читате-
лем, зрителем) приблизились к отношениям оратора и публи-
ки. Можно говорить о своеобразной риторической ситуации с ха-
рактерным выделением личностного, авторского начала, проти-
вопоставленного адресату, публике и одновременно зависимого 
от них. В этом противопоставлении художника публике, зарож-
давшемся еще в эпоху Возрождения, конкретизировалась вы-
двинутая в XVII в. проблема «личность и общество» (см. 59, 
127—129). 

Данная проблема сохранила свое значение в искусстве, хо-
тя отношения ее компонентов сильно менялись. Специфика ав-
торского, личностного начала в произведениях XVII — первой 
половины XVIII в. определялась заключенной в них по-оратор-
ски четкой направленностью на публику и прямой зависимостью 
от нее. Б. Виппер так оценивал эти особенности в искусстве 
XVII столетия: «Личность XVII века [...] всегда зависит от ок-
ружения, от природы и людской массы, которой она хочет себя 
показать, поразить ее и убедить. Эта тенденция, с одной сторо-
ны, поразить воображение массы, а с другой стороны, убедить 
ее является одной из основных особенностей искусства XVII ве-
ка» (57, 254).. Сильная зависимость от адресата четко отгра-
ничивала барочный «индивидуализм» от выражения личностно-
го начала в более позднее время (например, у романтиков), 
Главная цель такого «индивидуализма» — максимальное воздей-
ствие на адресата, далекое от самовыражения. Именно сила 
воздействия становится здесь своеобразным измерителем лич^ 
ностного начала. 

Определенная двойственность авторского «я» (с одной сто-
роны, его выделение, с другой — тесная зависимость от адреса-
та) прямо отражалась в использовании художественных 
•средств. Резкое расширение авторских прав, допускавшее зна-
чительные вольности, в то же время соединялось здесь с ориен-
тацией ня общезначимое, типичное. Это нашло четкое выражение 
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в эстетике барокко, в числе главных требований которой были? 
как проявление оригинальности, изобретательности, так и под-
ражание признанным мастерам, использование типизированных 
приемов, «формул», утверждение многих нормативов. Причем: 
обе тенденции не исключали друг друга, но совмещались. За^ 
метим, что риторика в этом «споре» далеко не всегда была на 
стороне второй, унифицирующей тенденции, как можно было> 
бы предположить, имея в виду созданную романтиками «мо-
дель риторики как схоластического учения о раздробленном на. 
мельчайшие части мире средств для „украшения речи"» (68, 
131). Наука о красноречии могла немало способствовать нова-
торским исканиям 

Каким образом указанные особенности проявились в музы-
ке XVII — первой половины XVIII в., можно судить на примера 
исполнительской практики. Личностное начало обнаруживается 
здесь с большой определенностью в бурном развитии (как раз: 
с XVII в.) искусства солистов. Их выделение становится даже 
визуальным. Солисты начинают занимать видные публике ме-
ста, в то время как хор и инструментальный ансамбль, находив-
шиеся раньше непосредственно перед глазами слушателей, пе-
ремещаются на задний план. Таким образом, совершался пово-
рот к типу исполнительства, ставшему теперь традиционным. 

Близость солиста оратору усиливалась благодаря распростра-
ненной в музыкальной практике XVII — начала XVIII в. свобод-
ной передаче авторского текста. Солисты позволяли себе делать 
многочисленные импровизационные привнесения, призванные* 
выявить их творческое «я» и одновременно завоевать публику. 
Такие «вольности» были инспирированы конкретной обстанов-
кой исполнения и помогали достичь более живого общения с 
аудиторией. Часто они представляли собой довольно смелые-
приемы в пределах, однако, понятного публике лексикона. 
«Вольности» исполнителей явно перекликались с ораторской: 
свободой в произнесении речей. 

Характерно, что теоретикам XVII—XVIII вв. была ясна бли-
зость музыкальных выступлений ораторским. А. Веркмейстер>. 
например, прямо писал: «Если настоящий вокалист даст себя 
услышать в фигуральной музыке и поет оттуда духовный текст,, 
то сие есть явление того же порядка, как если бы выступил хо-
роший оратор и употребил свое старание на возбуждение слу-
шателей различными обращениями к добру» (14, 8). 

1 Интересно, что эту сторону риторики подчеркивал И. Стравинский», 
заканчивая третью главу своей «Музыкальной поэтики» следующим высказы-
ванием Ш. Бодлера: «Совершенно очевидно [...], что риторика и просодия не-
являются произвольно придуманными тиранами, но набором правил, требуе-
мых самой организацией духовного существа, и никогда еще просодия и ри-
торика не мешали четкому проявлению оригинальности. Наоборот, если ска-
зать, что они помогали расцвету оригинальности, это будет бесконечно вер-
нее (20, 41). 
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В указанных аналогиях искусства XVII — первой половины 
XVIII в. с красноречием определяющим было четко направлен-
ное воздействие на публику. Характерно, что осознание в то 
время «риторичности» искусства начиналось прежде всего с при-
знания в нем такого воздействия. Сформулированные риторикой 
задачи — учить, услаждать, волновать — провозглашались в ис-
кусстве барокко главными задачами, организующими весь твор-
ческий процесс. Эта направленность стимулировала многие важ-
ные открытия, широко раздвинувшие границы искусств, что осо-
бенно заметно в решении задачи наиболее сильного эмоцио-
нального воздействия — волновать, потрясать. Ведь в искусстве 
(может быть, наиболее ярко это сказалось в музыке) на протя-
жении многих веков господствовали противоположные задачи: 
не волновать, не возбуждать страсти, а успокаивать. Недаром 
Монтеверди, создавая свой «взволнованный» стиль, ощущал се-
бя первооткрывателем. В музыке предшествовавшей эпохи он 
находил лишь «мягкий» и «умеренный» стиль. В своих новатор-
ских поисках композитор, по его словам, «больше почерпнул 
полезных для искусства знаний у философов, чем из первой 
практики»2 и ссылался, в частности, на риторику Платона 3 (18, 
92—93). 

В связи с задачами направленного воздействия художники 
барокко выработали такой метод творчества, основы которого 
были тщательно разработаны риторикой4. Его отличает четкая 
осознанность задач и приемов их выполнения. Согласно этому 
методу, творческий процесс расчленяется на цепь этапов, в це-
лом воспроизводящих описанную риторикой последовательность 
создания речи (изобретение, расположение и т. д.). 

На такую этапность творческого процесса указывали, в част-
ности, поэтики XVII в. Например, автор черниговской поэтики 
«Амфион» характеризовал работу драматурга таким образом: 
«Сначала происходит выбор материала, затем разделение его 
на части и составление синопсиса, в котором бы содержался 
план драмы. Только после этого пишется драма» (69, 37). За-
метим, что выбор материала здесь соответствует риторическому 
изобретению, разделение на части и составление синопсиса — 
расположению, а собственно написание — слововыражению 5. 

2 Под «первой практикой» Монтеверди подразумевал практику строгого 
стиля. 

3 Монтеверди имел в виду рассуждения Платона о поэзии и музыке, 
содержащиеся в третьей главе его книги «Государство». Хотя эти рассужде-
ния не представляют собой собственно риторику, однако близки ей по содер-
жанию. 

4 Советский литературовед А. Морозов характеризует этот метод как 
«риторический рационализм» (67, 115), а его коллега Л. Софронова пишет 
об «аналитическом подходе» (69, 37—38). 

5 Эту цепь соответствий можно было бы продолжить, учитывая, что и 
сценическое воплощение драматических произведений во многом соответство-
вало в ту эпоху принципам ораторского произнесения — pronuntiatio, что от-
мечалось также в теории сценического искусства (см. 58, 15—48). 
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•Более того, параллели нередко возникали и в пределах отдель-
ных этапов (см. 70, 123—137) 6. 

Такой широкоохватный рационалистический подход не толь-
ко развивал в художнике теоретика, исследователя, но и воз-
буждал в нем практический интерес к достигнутым образцам, 
«моделям» творчества, а потому вообще к теории (с ее рациона-
листическим осмыслением творческого процесса, обобщением на-
копленного опыта, разработкой «моделей» творчества) и в осо-
бенности к риторике, в которой все эти стороны нашли концен-
трированное выражение. 

В несловесных видах искусства, таких, как живопись и му-
зыка, риторический метод барокко проявлялся во всей своей спе-
цифике. Отличие этих искусств от искусства слова признава-
лось в ту эпоху несущественным. Господствующей тенденцией 
было как раз не размежевание различных видов искусств, а 
соединение, вернее, стремление к нарушению их границ: жи-
вопись и музыка стремились говорить, литература — живопи-
сать. И в этом они черпали дополнительные источники воздей-
ствия. 

В этих нарушениях границ особую роль играло тяготение к 
искусству слова с его конкретно-смысловой значимостью. В му-
зыке и живописи той эпохи сильно развивались их «литератур-
ные» возможности. Оба искусства рассматривались тогда как 
прямой аналог искусству слова, часто непосредственно прирав-
нивались к нему на основе сходства характера воздействия и 
художественных средств, приемов. Показательно, что именно с 
XVII в. широко утверждается понимание музыки как вырази-
тельного я з ы к а , способного передавать самые различные и 
достаточно определенные, по мысли музыкантов той эпохи, чув-
ства, представления. Это понимание, в частности, свойственно 
деятелям флорентийской камераты. Дж. Каччини писал в пре-
дисловии к своей «Новой музыке» о следующем взгляде на му-
зыку, пропагандируемом в кружке Барди: «Музыка не что иное, 
как слово, затем ритм и, наконец, уже звук, а вовсе не наобо-
рот» (18, 70). 

Закономерным результатом этого стало перенесение в музыку 
и живопись тех понятий и принципов творчества, которые были 
распространены в искусстве слова и зафиксированы риторикой. 
В трактатах по живописи творческий процесс художника неред-
ко рассматривался по образцу первых трех частей риторической 
системы7. Заимствовались и названия частей: инвенция, диспо-

6 В книге Л. Софроновой говорится о ряде других риторических особен-
ностей театра барокко. Как пишет автор, «риторический характер театра про-
является решительно на всех уровнях его художественной структуры» 
(70, 123). 

7 Разнообразные сведения о риторическом в теории живописи барокко 
дает книга В. Мрацека (73). См. также статью Д ж . Аргана о риторическом 
подходе к искусству у живописцев XVII в. (72). 
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зидия. А риторическому украшению соответствовало здесь уче-
ние об иероглифике и эмблематике. Причем определенные живо-
писные приемы понимались как аналогия к риторическим укра-
шениям, фигурам и другим приемам. 

Показательно, что о связи живописи с риторикой была на-
писана в 1751 году специальная работа. Ее автор — известный 
в свое время французский художник Шарль-Антуан Куапель, от-
мечая «бесконечное сходство» между живописью и красноречи-
ем, стремился в своем труде «доказать [...] то равенство, которое 
они во всех почти частях между собой имеют» (62, 5). Куапель 
указывал на аналогию в живописи содержанию четырех глав-
ных частей риторики: не только изобретению, расположению, 
произношению8, но и запоминанию, а также на общность в от-
ношении жанров, стилей. Родство обоих искусств Куапель нахо-
дил как в довольно общих установках, так и, нередко, в кон-
кретных приемах. Например, в разделе, посвященном фигурам, 
он описывал «наиважнейшие» фигуры, имеющие соответствия в 
живописи. Среди них — гипербола, метафора, обращение (apo-
strophe), уподобление, сомнение, умолчание и другие. Характе-
ризуя аналогии этим фигурам в живописи, Куапель приводил 
конкретные примеры (чаще других упоминаются картины Ру-
бенса). Также конкретно автор стремился проследить в живопи-
си общность с ораторской техникой расположения. 

Риторические принципы и приемы находили отражение и в 
самой практике художников-живописцев — например, в их стрем-
лении «придать своим произведениям форму повествования, рас-
членяя его согласно критериям наибольшей убедительности» 
(72, 12). 

В музыке основы широкоохватных связей с риторикой были 
заложены еще в XVI в. Уже тогда начинает складываться рито-
рическая ситуация со всеми ее признаками. Один из главных — 
выделение авторского субъективного начала — обнаруживается, 
хотя по-разному, в таких явлениях, как творчество итальянских 
мадригалистов и произведения мастеров строгого стиля. 

Своеобразие этой ситуации запечатлелось в новых представ-
лениях о композиторском творчестве и методе. Так, в немецкой 
теории музыки возникает тип композитора, названный «musi-
cus poeticus» (от «musica poetica», учения о композиции, опи-
равшегося на риторику). Это был композитор, соединявший в 
себе знание ученого, теоретика (знатока musicae poeticae), уме-
ние ремесленника (см. 13, 128) и вместе с тем черты художника, 
творца, воплощающего принципы учения о композиции в совер-

8 В русском переводе обозначено «произношению», фактически же здесь 
слиты в одну третья и четвертая части риторики — слововыражение и произ-
ношение. 
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шенных опусах9 , способных пережить своего автора. По сравне-
нию с предшествующим идеалом, Musicus poeticus имел значи-
тельно больший простор для выражения своего «я» при сохра-
нении, однако, опоры на определенные образцы, зафиксирован-
ные теорией «модели» творчества. 

В результате уже к концу XVI в. в музыке было разработано 
множество выразительных приемов, отклонявшихся от норм 
строгого стиля, приемов, которые легли в основу нового музы-
кального «лексикона». 

Одновременно возникает и все более распространяется пони-
мание музыки как языка, прямо аналогичного ораторскому. Об 
этом свидетельствуют приведенные современным немецким му-
зыковедом М. Рунке (45, 135—138) выдержки из работ более 
двадцати теоретиков конца XV и XVI вв. (среди них — Царли-
но, Кальвизиус, К. Преториус) 10. Особенно характерны музы-
кально-риторические связи для немецкого учения о композиции. 
Правда, в XVI в. они были еще весьма разрозненны. Но уже в 
конце XVI — начале XVII в. на их основе немецкий кантор 
И. Бурмейстер описал в прямой связи с риторикой целую си-
стему приемов. 

Оценивая музыкально-риторические наблюдения, зафиксиро-
ванные в теории музыки XVI в., приходим к выводу, что в них 
уже наметились ведущие направления, хотя многое говорит еще 
о незрелости этих параллелей. Основное содержание составляли 
связи с риторическим украшением и расположением. 

Но в отличие от последующего времени, музыкальная рито-
рика XVI в. опиралась исключительно на произведения масте-
ров строгого стиля, в которых новые тенденции еще подчинялись 
старым традициям. Так, Бурмейстер положил в основу своей 
системы творчество О. Лассо, силу воздействия которого срав-
нивал с воздействием речей знаменитых ораторов античности, 
причем отдавал предпочтение Лассо. 

О характере музыкально-риторических описаний XVI столе-
тия наиболее красноречиво говорят параллели с риторическим 
украшением. В музыкальной теории того времени утверждается 
одно из главных его требований — пышность (ornatus) , — озна-
чавшее в риторике необычную благозвучность и образность, бла-
годаря которым ораторская речь отличается от обыденной. По-
нятие «пышность» в риторике иногда подразделяли на два: «ве-
личавость» («gravitas») и «приятность» («suavitas»), также ис-
пользовавшихся музыкальной теорией XVI в. Украшения, орна-
менты, с которыми связывалось в красноречии выполнение дан-
ных требований, стали самыми распространенными понятиями 

9 Само понятие «опус» в значении «творение», «сочинение» начало приме-
няться в музыке как раз с конца XVI в. 

10 О значительности музыкально-риторических связей в теории и прак-
тике XVI в. говорит, например, тот факт, что в XX столетии они неоднократ-
но становились предметом специального исследования. 
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музыкальной риторики. Правда, до Бурмейстера указаниям на 
музыкальные украшения еще редко была свойственна конкрет-
ность, непосредственность связей с риторикой, хотя и тогда в 
музыке использовалось иногда понятие «фигура» в значении, 
близком к риторической фигуре: как орнамент, украшение11 . 
Эта неопределенность отчасти объясняется тем, что украшаю-
щие приемы в XVI в. наиболее интенсивно применялись в ис-
полнительской, а не в композиторской практике, возникая как 
импровизационные отступления от авторского текста, о чем пи-
сал известный в свое время теоретик, ученик Г. Шютца К. Берн-
хард (41, 42—43). В этих условиях резко выделились музыкаль-
но-риторические описания Бурмейстера, характеризовавшего 
двадцать шесть музыкальных фигур, объясняемых большей 
частью в связи с определенными риторическими фигурами и тро-
пами. Состав этих музыкальных фигур неоднороден. Имеются 
приемы как отступающие от жестких норм строгого письма, так 
и традиционные. И в тех, и в других Бурмейстер подчеркивал 
возможности актуальной тогда конкретно-образной передачи 
текста. Наряду с этим описываются и такие традиционные прие-
мы, которые имели в основном конструктивное, не связанное со 
словом значение. Но и в них Бурмейстер видел прямой аналог 
риторическим украшениям. 

Параллели с риторической диспозицией в теории XVI в. бы-
ли, по сравнению с описаниями фигур, довольно скупыми, огра-
ничивались указанием на трехчастную схему: exordium, medium, 
finis — вступление, середина, заключение (в работах Г. Дресс-
лера, С. Кальвизиуса, И. Бурмейстера). 

XVII столетие — период зрелости музыкальной риторики, ко-
торая сильно развивается в это время вширь и вглубь. Откры-
тия предшествовавшего века, в том числе довольно радикальные, 
прочно утверждаются теперь в теории и практике. Риторическая 
ситуация приобретает в музыке классически определенный вид, 
обнаруживаясь в исполнительской и композиторской практике 
представителей различных школ. Крайности в проявлении инди-
видуального начала в этот период заметно выравниваются. 4 

Прямым выражением данного процесса было интенсивное 
развитие коммуникативных возможностей музыки, способности 
управлять реакцией слушателей. Особенно активно ведутся по-
иски смысловой определенности музыкального языка, образной 
конкретности, повышенной эмоциональной выразительности. 
В теории заметно расширяется и углубляется риторическая часть. 

11 Помимо того, фигурой в музыке еще со средневековья называли гра-
фическое изображение звуков и пауз. А в XVII—XVIII вв. распространились 
и другие иериторические значения (см. 10). Многозначность понятия была 
заложена уже в его латинской первооснове — среди значений слова «figura» 
находим следующие: 1) внешние очертания; 2) расположение, уклад; 3) по-
ложение, поза; 4) изображение; 5) характер, свойство; 6) способ, форма; 
7) подобие, аналогия. 
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Сведения по музыкальной риторике (правда, разрозненные) да-
ют в своих трудах представители различных национальных 
школ. Укажем на некоторых: в Италии — Д. Бонтемпи, Д. Дони, 
во Франции — Р. Декарт, А. Могар, Ф. Куперен, в Англии — 
Г. Пичем, Ф. Бэкон 12. В Германии же связи с риторикой ста-
новятся устойчивой традицией. Их отличительные черты — ши-
рота, конкретность и практическая направленность. Четко опре-
деляется и ракурс изучения: исходя из воздействия приемов на 
слушателя. 

В центре внимания в XVII в. были приемы сильного эмоцио-
нального внушения. Богатейшие возможности музыки в этой 
области осмыслялись в прямой связи с ораторским искусством, 
конкретизируясь в выросшей из риторики теории аффектов, как 
раз с XVII в. интенсивно развивающейся в искусстве. Непосред-
ственное выражение этого процесса — учение о музыкально-ри-
торических фигурах, которые в данный период часто характери-
зуются в связи с определенными риторическими фигурами. Ко-
личество зафиксированных в трактатах XVII в. музыкальных 
фигур исчисляется более чем семьюдесятью (включая двадцать 
шесть фигур, описанных Бурмейстером в начале столетия). 
XVIII в. добавил к их числу немного — около десяти фигур. 

Теория описывает теперь самые различные, в том числе до-
вольно смелые приемы. Произведения итальянских мастеров ча-
сто служат теоретикам важной, если не главной основой (см., 
например, работы Кирхера, Бернхарда). Меняется сам характер 
регистрируемых фигур. Приемы образно-эмоционального воздей-
ствия, нарушавшие прежние нормы, заметно вытесняют теперь 
более традиционные и сглаженные по выразительности фигуры. 

Помимо господствовавшего в музыкальной риторике XVII сто-
летия учения о фигурах в теории возникают прямые параллели 
с риторическими изобретением и расположением, притом с уче-
нием об изобретении — впервые. Таким образом, уже в 1650 го-
ду Кирхер отмечал: «Как риторика, так и наша музыкальная 
риторика состоит из трех частей: inventio, dispositio, elocu-
tio» (37, II, 142). 

Появление в музыке XVII в. inventio знаменательно. С ним 
связывались различные, даже разнородные представления, в ко-
торых концентрированно выразились две характерные и в не-
котором отношении противоположные направленности искусства 
барокко: 1) новаторская, проявляющаяся в изобретательности, 
способности к новым неожиданным связям; 2) унифицирующая, 
выражающаяся в установлении различных правил музыкального 
изобретения, опирающихся в первую очередь на внемузыкаль-
ные источники. В XVII в. главным таким источником считался 
текст вокальных произведений, побуждающий композитора и ис-

12 Современный музыковед Г. Батлер считает, что «в начале XVII в. 
широко распространенные связи музыки с риторикой наиболее заметны, после 
Германии, в Англии» (32, 53). 
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полнителя к «изобретению», использованию различных музы-
кальных приемов, фигур. Притом содержание этого раздела в 
музыкальной теории прямо смыкалось с учением о фигурах. 

Что касается музыкально-риторической диспозиции, то ее 
описания ограничивались, как и в предшествовавшем веке, ука-
занием на трехчастную схему, но с другими вариантами назва-
ний частей, более точно определяющих ее отношение к риторике 
(укажем на работы А. Берарди, Э. Вальтера). 

В музыкальной риторике первой половины XVIII в. обнару-
живаются противоположные тенденции. С одной стороны, про-
исходит дальнейшее ее развитие, принесшее такие образцы му-
зыкального красноречия, как произведения И. С. Баха. С дру-
гой— резко возрастает самостоятельность музыки, слабеет ее 
зависимость от риторики. Характерно интенсивное развитие ин-
струментальной, уже не опирающейся на слово, музыки. Опре-
деленную роль в этих изменениях сыграли также усиливающие-
ся классицистские стремления. 

Новые тенденции придали большую значимость связям с in-
ventio и dispositio, до того явно второстепенным и довольно при-
митивным, и, наоборот, замедлили интенсивный ход развития 
decoratio. Притом в inventio и dispositio фиксируются сущест-
венно новые наблюдения, которые приложимы как к вокальн щ, 
так и к инструментальной музыке. 

В то же время отношение к музыкальной риторике начина 
меняться. Это особенно заметно в немецкой музыке, в которий 
обозначился распад прежнего единства теории и практики, от-
ход от аналитического метода творчества, «риторического ра-
ционализма» и, таким образом, от прежнего идеала «ученого» 
композитора. Прямым выражением этих изменений были заяв-
ления И. Маттезона — одного из наиболее активных «риториков» 
XVIII столетия, заметно развившего музыкально-риторическое 
учение об изобретении и расположении. Маттезон отвергал необ-
ходимость осознанного использования музыкально-риторических 
приемов. Он считал, что эти приемы возникают чаще всего из 
«естественных побуждений ума». А поэтому роль риторики ско-
рее чисто теоретическая, в объяснении post factum 13. Маттезон 
даже подшучивал над стремлением преувеличивать роль ри-
торики, уподобляя композитора, использующего музыкально-ри-
торические приемы, не понимая их смысла, Мещанину из извест-
ной комедии Мольера, «который не знал, что когда он говорил 
„я", „ты", „он", то это были местоимения, а когда он приказы-, 
вал слуге: „Иди сюда", то это было повелительное наклонение» 
(40, 244). 

13 Заметим, что такое отношение не мешало Маттезону не только срав-
нительно подробно описывать музыкально-риторические приемы, но д а ж е 
в некоторой степени (может быть, невольно) прогнозировать определенные 
моменты музыкальной практики (см. ниже о чертах сонатной формы в мат-
тезоновской диспозиции). 
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В позиции Маттезоиа расхождение с традиционной установ-
кой музыкальной риторики выражено для Германии первой по-
ловины XVIII в. довольно резко. Но несмотря на разногласия 
в вопросе о риторическом образовании композитора, связи му-
зыки с ораторским искусством не вызывали сомнения, восприни-
мались как своего рода азбучная истина, и музыкальные прие-
мы с прежней прямолинейностью приравнивались теоретиками 
к риторическим. Признавалась плодотворной и дальнейшая раз-
работка речевых (поэтических и ораторских) возможностей му-
зыки. Тот же Шейбе даже видел в этой разработке единствен-
ный путь музыкального прогресса. «В стиле наших компози-
торов большое сходство с приемами полного огня поэта и крас-
норечивого оратора, — писал он. — Чем больших успехов удаст-
ся достигнуть в этом направлении, тем вернее будет подъем к 
высокой красоте музыки и тем успешнее будут наши старания 
усовершенствовать это великое искусство» (46у 356). 

Во второй половине XVIII в. наблюдается окончательное рас-
хождение между теорией и практикой музыкальной риторики. 
В практике происходит усвоение, дальнейшее развитие приемов, 
родственных ораторской технике воздействия, что довольно яр-
ко показывает, например, творчество Филиппа Эмануэля Баха, 
а позже столь очевидно — Бетховена. Но функционируют эти 
приемы (даже в теории) в значительной мере обособившись от 
риторических источников. Так, в описании музыкальных прие-
мов гораздо чаще теперь исходят из музыкальной специфики. 
Это наблюдается в объяснении не только новых явлений, но и 
ряда старых, известных раньше как музыкально-риторические 
(пример — фигуры). Характерно также, что параллели с ора-
торским искусством становятся все более общими 14. 

Одной из важных причин угасания музыкальной риторики 
было окончательное утверждение музыки как вида свободного 
творчества. Ведь до той поры в музыкальной культуре господ-
ствовало еще античное понимание искусства — как умения, ма-
стерства, техники, а также знания, науки (23, 16, 17) 15. Вместе 
с этим в музыке заметно усиливается и даже получает самостоя-
тельную ценность эстетическая сторона, уменьшая тем самым за-
висимость музыки от непосредственных жизненных вопросов, 
связанных прежде всего с задачами церковной службы. В ре-
зультате музыка, не теряя родства с языком, находит более 
подходящего в новых условиях союзника — поэзию (см. 33). 
Сам характер нового союза иной. В противоположность пред-
шествовавшей ориентации музыки на ораторское искусство и 

14 Показательно, что даже в наиболее «риторической» части трактата 
Ф. Э. Баха (26, I, раздел 2) — части, посвященной подробному описанию му-
зыкальных украшений («манер»), — автор пользуется не риторически обязы-
вающим понятием «фигура», а более широким — «украшение». 

15 Отметим также усиливающуюся разницу в направлении развития му-
зыки и риторики: к расцвету в первой, упадку во второй. 
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риторику возникает свободный альянс равных в своих правах 
искусств с тенденцией даже возвышения музыки над поэзией 16. 
Вместо распространения на музыку многочисленных, в том чис-
ле специфических риторических принципов, понятий, вместо под-
ражания определенным ораторским приемам возникает, как 
правило, непроизвольное, стихийное «общение», обходящееся 
без специального теоретического осмысления. 

Интересно, однако, что вопреки возрастающей антириториче-
ской тенденции некоторые немецкие теоретики второй половины 
XVIII и даже первой половины XIX в. продолжают придержи-
ваться теории музыкальной риторики. Свидетельства тому на-
ходим в трудах Ф. В. Марпурга, И. Н. Форкеля, 3. Дена. Правда, 
содержание теории меняется. Само понятие «музыкальная ри-
торика» получает теперь расширительное значение: как теория 
«формы, композиции или вообще теория музыки. Притом преж-
ние традиционные части в новой музыкальной риторике занима-
ют скромное место. В этом отношении интересна попытка 
И. Форкеля сделать музыкальную риторику «высшей теорией 
музыки», возвышающейся над «музыкальной грамматикой» (35). 
Музыкальная риторика понимается им как единая развернутая 
-система, отражающая самые различные стороны творчества и 
его осмысление. Форкель писал: «Она (музыкальная ритори-
ка.— О. 3.) охватывает в своем полном объеме все, что относит-
ся: 1) к целенаправленному изобретению и расположению глав-
ных мыслей; 2) к наилучшему использованию различных музы-
кальных стилей; 3) к наиболее выразительному исполнению му-
зыкальной пьесы» (§ 73) 17. 

Свой вклад в создание этой системы Форкель оценивал так: 
«Насколько мне известно, я был первым среди моих соотечест-
венников, кто сделал, по крайней мере, набросок к музыкаль-
ной риторике» (§ 69). Но в этом «наброске» он, в сущности, не 
открывал каких-либо новых областей теории музыки, а собрал 
в единую целостную систему, сориентированную на риторику, то, 
что до него фигурировало большей частью разрозненно. Данное 
объединение под знаком риторики небезосновательно. Ведь 
именно риторикой было впервые и широко разработано (на ма-
териале ораторской речи) учение о периоде, стиле, жанрах и 
прочие затрагивавшиеся Форкелем явления. Однако его «набро-
сок» стал не началом музыкальной риторики, как мыслил его 
автор, а итогом. Правда, почти все его положения были в даль-
нейшем развиты, хотя независимо уже от риторики. 

16 Насколько продвинулась в дальнейшем музыка в своем влиянии на ли-
тературу, говорит современная тенденция находить в литературных произве-
дениях музыкальную форму. 

17 При этом Форкель давал схему разделов музыкальной риторики (см. 
§ 134). В нее входит, в частности, раздел о музыкальном периоде, жанрах, 
о музыкальной критике. 
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Г Л А В А В Т О Р А Я 

Музыкально-риторические фигуры 
в теории и практике 
конца XVI — 
первой половины XVIII в. 

В особом интересе музыки конца 
XVI — первой половины XVIII в. к риторическим фигурам про-
являлось свойственное всему искусству того времени внимание 
к риторическому украшению (decoratio), в котором как раз яр-
че всего видна специфика ораторского искусства. Связи с этой 
частью были наиболее обширными. Свидетельство тому — уче-
ние о фигурах и тропах в теории литературы, эмблематические 
руководства в теории изобразительного искусства, литературы 
и театра. 

С decoratio связывались главные творческие установки ху-
дожников барокко. Приемы украшений считались признаком 
наиболее художественных и значительных по содержанию про-
изведений. В литературе выдвигался на первое место так назы-
наемый высокий стиль, отличительным свойством которого была 
интенсивное использование риторических фигур и тропов. В му-
зыкальной теории нечто аналогичное наблюдается, например,, 
у Бернхарда и его последователей в выдвижении стиля luxuri-
ans (пышный, великолепный) с характерным для него обилием 
фигур в противоположность стилю gravis (строгий — см. 41, 42, 
63, 71). Правда, в сравнении с теорией литературы здесь име-
лись заметные отличия. Главное — и оно знаменательно — в том, 
что Бернхард видел в развитой «фигуральности» определяющую 
черту стиля новой эпохи в музыке. Недаром он характеризовал 
luxurians также эпитетом modernus (современный), a gravis 
эпитетом antiquus (древний, старый). 

Столь значительный вес фигур и вообще украшений в ис-
кусстве того периода объясняется их возможностью концентри-
рованно воплощать главные запросы времени: стремление к 
сильному эмоциональному воздействию, образно-информацион-
ной насыщенности, подчеркнутому выражению личностного на-
чала в рамках типичного, понятного многим — то есть все те ка-
чества, с помощью которых реализовалась тогда риторическая 
ситуация. Важнейшим же свойством фигур была повышенная 
выразительность, особо выделяющаяся благодаря отступлениям 
от той или иной нормы. Это и позволяло связывать с ними мно-
гие, казалось бы, столь разнородные и далекие приемы разных 
искусств — приемы, которые подобно фигурам, отклонялись от 
определенных норм для усиления выразительности. Кирхер, на-
пример, писал: «Фигуры в нашей музыке те же и представляют 
собой то же, что украшения, тропы и различные способы выра-
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жения в риторике» (37, I, 366). Английский писатель Г. Пичем 
риторически вопрошал: «Разве музыке не присущи те же фигу-
ры, что и риторике?» (42, 166). Насколько общепринятым было 
непосредственное приравнивание музыкальных фигур к ритори-
ческим в XVIII в., говорит, например, тот факт, что Маттезон, 
упоминая музыкальные «фигуры мысли», просто предлагает чи-
тателю «справиться о них в риторике» (40, 242). В этом же ме-
сте он пишет: «Некоторую долю украшений необходимо придать 
мелодиям и для этого можно использовать наиболее употреби-
тельные ф и г у р ы и л и у к р а ш е н и я из о р а т о р с к о г о ис-
к у с с т в а » (разрядка моя. — О. 3.) . В результате большая 
часть музыкальных фигур описывалась теорией как несомненный 
аналог определенных риторических приемов, от которых музы-
кальные фигуры получали и свои названия. Это наблюдалось 
уже у Бурмейстера. Меньшая часть фигур, хотя не имела кон-
кретных риторических прообразов, все же мыслилась тогда как 
риторические приемы в музыке. Нередко им давали названия 
по типу распространенных в риторике латинских наименований. 
Эти приемы связывал с риторическими фигурами лишь самый 
общий признак: отклонение от какой-либо нормы. Столь слабое 
основание для связи было возможно потому, что и в музыкаль-
ных фигурах, имевших риторический «оригинал», родство с ним 
было очень неоднородным — от совпадения определяющего 
признака до весьма далекого сходства (см. 9, 357—360). 

Разнородность музыкальных фигур и их связей с риториче-
скими приемами сказалась, по-видимому, в отсутствии в теории 
XVII—XVIII вв. стабильного, достаточно конкретного определе-
ния и классификации фигур. В их характеристике отмечалось, 
как правило, два момента: 1) приравнивание музыкальных фи-
гур в целом к риторическим фигурам и украшениям; 2) указа-
ние на способность музыкальных фигур услаждать, волновать и 
тем самым проявлять искусство композитора. 

Наиболее полным и конкретным было, по-видимому, опре-
деление музыкальных фигур, принадлежавшее Бурмейстеру: 
«Орнамент или музыкальная фигура представляет собой музы-
кальный оборот (tractus), гармонический или мелодический, ко-
торый возникает в связанном с текстом музыкальном разделе 
{...], отклоняется от простого рода композиции и придает осо-
бенно украшенный вид» (30, 55). Это определение прямо связа-
но с характеристиками риторических фигур К Подобно им, оно 
фиксирует отклонение от простого рода сочинения, способствую-
щее выразительности. 

В классификации музыкальных фигур теоретики прошлого 
исходили из разных признаков, в выборе которых чувствуются 
различные установки времени. Самая первая классификация бы-

1 Сравним его с определением Квинтилиана, называвшего фигурой «не-
который оборот речя, от общего и обыкновенного образа изъяснения мыслей 
отступающий» (61, II, 124). 
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ла основана на чисто музыкальных признаках. Автор ее — Бур-
мейстер— делил фигуры на три группы: гармонические, мелоди-
ческие и смешанные. В этом делении отразилось своеобразие по-
зиции Бурмейстера и его времени: хотя автор неоднократно ут-
верждал и подчеркивал связь музыкальных фигур с риториче-
скими, однако фактически она была невелика и чаще всего мог-
ла быть отнесена к наиболее далекому родству. 

Для XVII (особенно его середины) и начала XVIII в. ха-
рактерно деление фигур по их отношению к нормам строгого 
стиля. Теоретики выделяли две группы — например, у Берн-
харда и И. Г. Вальтера — fundamentales — основные, лежащие 
в основе и superficiales — дополнительно привнесенные (букв.— 
поверхностные). В первую группу попадали приемы, распростра-
ненные в композиторской практике строгого стиля. Во вторую — 
менее традиционные приемы, появлявшиеся вначале в испол-
нительской практике. В классификациях этого типа сказывается 
свойственная вообще XVII столетию дифференциация старого 
и нового. Наиболее определенно это выражено у Бернхарда, 
который прямо указывал на распространенность фигур первой 
группы в произведениях мастеров строгого стиля и второй груп-
пы в современном ему новаторском направлении музыки. 

Классификация фигур в XVIII в. (у Маттезона, Форкеля) 
делается по принятым в риторике разграничениям2. Так, Фор-
кель писал: «Фигуры в музыкальном языке, точно так же, как 
фигуры в обычной речи, нужно подразделять по их цели и ис-
пользованию прежде всего на фигуры, обращающиеся к разуму, 
и фигуры, обращающиеся к силе воображения» (35, § 107). 

К первым Форкель причислял те, которые были в основном 
известны и распространены в музыке еще строгого стиля, где 
фигура выступала прежде всего как «некая форма мысли» (61у 
II, 124). Форкель писал: «К фигурам, обращающимся к разуму, 
относятся, собственно, все упомянутые контрапунктические пре-
мудрости (Kiinste), так как искусными комбинациями звуков 
и частей они занимают ум и могут приятно развлекать» (§ 108). 
При этом Форкель называл двойной, тройной и т. д. контрапун-
кты в различных движениях, каноны всех видов в различные 
интервалы. Целый ряд таких фигур описывал еще Бурмейстер — 
например, различные приемы имитации: фуга в противодвиже-
нии (hypallage); имитация на две темы (metalepsis); сокращен-
ное проведение темы в одном из голосов (apocope). Вероятно, 
подобные же «фигуры, обращающиеся к разуму», имел в виду 
Декарт, когда он писал: «Немалое наслаждение доставляет [...] 
в середине кантилены такая каденция, когда один голос молчит, 
а другая партия движется дальше. И эта музыкальная фигура 
подобна риторической фигуре в речи, — к таким фигурам [в му-

2 Маттезон даже переносил на музыку риторическое деление на фигуры 
слов и мысли. 
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зыке] относится консеквенция, имитация и тому подобные, кото-
рые возникают, когда две партии попеременно в разное время 
поются совершенно одинаково или совершенно различно, но в 
конце все же они сливаются воедино» (18, 350). 

Фигуры второго типа, напротив, широко разрабатывались 
лишь с конца XVI и в XVII в. Форкель характеризовал их так: 
«К фигурам, обращающимся к силе воображения, относятся все 
так называемые музыкальные изображения (Malereyen), кото-
рые в основном являются не чем иным, как слышимым подра-
жанием» (35, § 109). Форкель указывал на две разновидности 
этих фигур, направленных либо на изображение конкретных 
предметов, либо на передачу «внутренних чувств». 

Остановимся на музыкально-риторических фигурах, в которых 
полнее всего отражались стремления музыки XVII — первой по-
ловины XVIII в. к образной конкретности и повышенной экспрес-
сии. Именно они немало способствовали творческой свободе, на-
рушениям установившихся норм. Особое значение это имело в 
конце XVI — начале XVII в. при переходе к новой музыкальной 
эпохе, утвердившей богатейший пласт выразительности, новый 
лексикон, «новый и необыкновенный образ выражать мысли» 
<i61, II, 126). 

Музыкальные фигуры посягали на все запреты строгого сти-
ля. Укажем на такие приемы, как нарушение плавного мелоди-
ческого движения (фигура saltus duriusculus), отклонение от 
диатонической системы (passus duriusculus или pathopoiia), на-
рушение непрерывной линии развития в различных фигурах па-
уз и повтора. Особую роль играло «наступление» фигур на глав-
ный оплот строгого стиля — господство консонансов. В XVII в. 
теория музыкальных фигур подчеркнуто выделяла диссонансы, 
колеблющие это господство. В них в первую очередь видели 
источник сильного эмоционального воздействия, подобный рито-
рическим вольностям. А Бернхард вообще давал определение фи-
гур исключительно в связи с диссонансами. Он писал: «Фигура-
ми я называю определенный способ использования диссонансов, 
чтобы они были не раздражающими (widerlich), а скорее прият-
ными и проявляли искусство композитора» (41, 63). При этом 
юн указывал на всевозможные приемы вольного обращения с 
ними. Среди этих приемов встречаем неправильное разрешение 
(фигура т о г а ) , долго выдерживаемый диссонанс (extensio, pro-
l o n g a t e ) , повтор диссонантных звуков мелкими длительностями 
(multiplicatio), запаздывание разрешения или вовсе его отсут-

ствие (abruptio), неприготовленный диссонанс, разрешение че-
рез скачок и другие случаи смелого использования диссонансов 
(heterolepsis). Ненормативность «фигуральных» приемов неред-
ко настолько велика, что воспринимается как таковая не только 
ло отношению к правилам строгого письма, но и по отношению 
к более поздним классическим нормам гармонии. Это особенно 
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характерно для музыки конца XVI — первой половины XVII в .— 
периода смены эпох. Причем ненормативность усиливал кон-
текст, в котором часто ощущались прежние строгие установки. 
Примеров тому много, в частности, в произведениях раннего и 
среднего периодов творчества Г. Шютца, особенно в его «Свя-
щенных песнопениях». 

Смелость «фигуральных» отклонений остро воспринималась 
в то время и порой осуждалась. В XVI — начале XVII в. было-
распространено негативное название музыкальных фигур — Н-
centia (непозволительная вольность, дерзость). Против «дерзких 
вольностей», связанных со смелым использованием интервалов, 
выступал, например, Царлино, критикуя «современных хромати-
стов»3 (17, 488—489). 

Но уже в XVII в. утверждается другая, позитивная оценка 
подобных «вольностей», хотя следы былой настороженности 
остались и в середине века. В этом отношении интересно сле-
дующее высказывание того же Бернхарда о распространении 
фигур в музыке XVI—XVII вв.: «Композиторы уже в прошлом 
веке начинали повсюду вводить в музыку то, что раньше была 
неизвестно, а т а к ж е к а з а л о с ь н е д о п у с т и м ы м (раз-
рядка моя. — О. 3.) [...]. В результате этого музыка нашега 
времени поднялась так высоко, что благодаря большому числу 
фигур, особенно в недавно изобретенном и до сих пор очень 
украшенном stylo recitativo, она сравнима с риторикой» (41 „ 
147). Отступления, нарушения правил становятся настолько ти-
пичными и важными для всех искусств XVII столетия, что полу-
чают значение своего рода нормы. В них находили тогда искус-
ность и особые красоты, рассчитанные на восприятие образован-
ного слушателя-ценителя. Характерно, например, следующее-
высказывание флорентийского музыканта М. Гальяно: «Случа-
ется, что от несоблюдения правил в произведении могут воз-
никнуть немалые красоты. Мне говорили, что много таких при-
меров встречается в великолепных произведениях архитектуры. 
Подобное часто встречается и в музыке, в частности в произ-
ведениях тех великих людей, которых мы в высшей степени по-
читаем. Красоты эти неправильные, которые можно понять толь-
ко на основе опыта» (18, 31). Эта оценка «неправильных кра-
сот» непосредственно применима к музыкальным фигурам. Со-
временник И. С. Баха М. Шпис писал: «...Как ораторские фигу-
ры, умело перенесенные в совершенную речь, так и музыкаль-

3 Показательна аргументация этих хроматистов. По словам Царликэ,. 
они исходили из того соображения, что, поскольку «голос может образовать, 
любой интервал и поскольку, произнося слово, необходимо подражать обык-
новенной речи, подобно тому как это делают ораторы и как к тому же требу-
ет разум, нет ничего дурного в употреблении тех интервалов, которые ОНРГ 

при случае применяют, чтобы выразить мысли, заключенные в словах, со> 
всеми теми ударениями и прочими вещами, которые мы делаем, когда гово-
рим с целью воздействовать на чувство слушающих» (77, 489). 

26 





хождение, catabasis — нисхождение. Показательны и характери-
стики некоторых фигур. Например, circulatio, как писал Кирхер 
и ряд других теоретиков (из более поздних — Л. Моцарт), может 
изображать в музыке вращение, кружение. С фигурой fuga а 
XVII в. связывали мелодическое движение мелкими длительно-
стями (часто — с имитациями), изображавшее бег5. Чешский 
теоретик Т. Б. Яновка, вслед за Кирхером описавший эту и дру-
гие фигуры в своем музыкальном словаре, отличал ее от иного-
значения понятия «фуга» — полифонического, чисто конструктив-
ного принципа, помечая — «фуга в другом смысле слова» (52. 
96). Любопытный пример связи названия фигуры с характером, 
и образным смыслом приема представляет общеизвестная фигу-
ра тирата. Ее название происходит от итальянского слова tirare,. 
имеющего два значения: 1) тащить, вытягивать; 2) стрелять. 
О согласовании этих значений с характером использования фи-
гуры читаем в трактате Л. Моцарта, изданном в 1804 г. на рус-
ском языке: «Если тирата медленна, то называется влечением: 
и происходит от tirare — тянуть: ибо тянут пение чрез многие то-
ны от одной ноты к другой [...]. Если же тирата скора, то хотя 
бывает та же связь, но оная делается так скоро, что сравнива-
ют ее со стрелою или выстрелом» (16, 194). 

В ту эпоху путь к образной определенности находили в тес* 
ной связи музыки со словом, передаче его смысла, что предпи-
сывалось теорией XVII столетия порой с категоричностью зако-
на. Особенно строго стремились следовать тексту немецкие му-
зыканты, у которых приемы передачи его смысла были значи-
тельно рационализированы и поставлены на риторическую ос-
нову. Слово рассматривалось ими как вспомогательное средство-
музыкального «изобретения»6 наподобие описанных в риториче-
ском inventio вспомогательных приемов изобретения материала 
речи. Оно, по воззрениям того времени, требовало соответствую-
щего выражения в музыке, возбуждало фантазию музыканта,, 
наталкивало на «изобретение» тех или иных выразительных 
фигур. 

Связь музыки со словом проявлялась не только в соответст-
вии ее общего характера смыслу текста, но также и в опреде-
ленной форме «изображения» данного смысла или, как тогда 
говорили, в музыкальном «подражании». Это свойственно преж-
де всего музыке конца XVI и XVII в., когда отдельное слово-
получало вес важной значимой единицы. Интересно, что внима-

5 Описание этой фигуры находим у Дилецкого: «Фуга по-латыни, по-
славянски же — бег, это то, когда голоса связанными (восьмыми, шестнад-
цатыми и т. д. — Вл. П.) нотами один за другим или совместно бегают»-
(5, 359). 

6 О музыкальном «изобретении» в связи с текстом писал и Н. Дилецкий„ 
давая следующее предписание: «Художник мусикийских пений фантазию себе* 
образует и по тексту сию полагает, естества силу изъявляюще». В качестве-
примера Дилецкий приводил озвучивание текста, говорящего о восхождении; 
и нисхождении, «его же устроением» в музыке (6, 109—110). 
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ние к отдельному слову, идущее подчас в ущерб целостности вы-
ражения, характерно также для поэзии того времени. JI. Софро-
нова пишет об этом: «В продолжительном споре между — res 
и — verba, между темой и ее словесным воплощением, в XVII в. 
победило слово. Оно выдвинулось как основной элемент литера-
туры, как ее доминанта, что подтверждается как усиленной раз-
работкой словесных приемов в самой поэзии, так и трактатами 
о ней. Известный школьный теоретик М. Радау считал, напри-
мер, что темы и аргументы занимают менее значительное место 
в поэзии, чем выбор соответствующих слов и сентенций» (69, 
39—40). 

В немецкой теории музыки XVII в. в помощь музыканту со-
ставлялись списки слов, которые должны быть соответствующим 
образом отражены в музыке. Началом послужил составленный 
И. Нуциусом (1613) список слов, дифференцированных по со-
держательности, подобно риторическим вспомогательным прие-
мам изобретения (см. 52, 38). Выделялись «слова аффектов»» 
«движения и мест», «наречия времени, числительные» и другие. 
Списки такого рода помещают в своих трактатах И. Тюрингус, 
В. Шёнследер, И. Хербст, Д. Шпер. Вот, например, список Шпе-
ра, составленный по излюбленному в барокко принципу анти-
тез: «небо, земля, высокий, глубокий, плохой, хороший, добро, 
зло, идти, стоять, длинный, короткий, проворный, вздыхать, бе-
жать, преследовать, громкий, тихий, 1, 2, 3, вместе друг с дру-
гом, один возле другого, Kyrie eleison, Alleluja, Amen, всегда, 
вечный, постоянно, лежать, прыгать, поднимать, понижать, вос-
ходить, нисходить, восход, заход солнца, роскошный, скромный, 
приятный, грубый, черный, белый, резкий, мягкий, бездна, го-
ра...» (49, 262). 

Данный «лексикон» пользовался заметным вниманием му-
зыкантов той эпохи. Традиция его передачи с помощью музы-
кальных «подражаний» оказалась настолько прочной, что в се-
редине XVIII в., когда господствует уже более обобщенное оз-
вучивание текста, той же немецкой теории пришлось бороться 
с этой традицией. Так, в трудах Маттезона и Кванца встречаем 
резкую критику обязательного выделения музыкой тех самых 
«фигуральных» слов, на внимании к которым так настаивали 
теоретики XVII столетия. Маттезон писал: «Если в мелодии ни-
когда не оставляют без внимания слова: глубина, высота, небо, 
земля, ликованье, печаль, радость, падать, подниматься, слезы 
и тысячи других подобных слов — без того, чтобы не вводить 
особые фигуры и мелизмы, не считаясь с тем, что здравый рас-
судок этого не понимает, то этим превращают музыку в обезь-
янничанье» (40, 202). Особые возражения вызывали музыкаль-
ные «подражания», мешающие передаче смысла целого. «Я не 
вижу, — писал Маттезон, — основания к тому, чтобы в словах: 
„я не вздыхаю о высоких вещах" — изобразить высоту. Смысл 
фразы: „утратить небо и обрести землю" — должен быть раскрыт 
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не прямым пространственным образом, а фигурально, и ни в ка-
ких подъемах и никаких понижениях здесь нет необходимости 
[...]. Следует помнить, что не слова, а их смысл должен быть 
целью композитора» (там же, 202) 7. Однако композиторы 
XVIII в. не спешили порвать с традициями предшествовавшего 
столетия. Пример — произведения И. С. Баха. 

Музыкальные фигуры были наиболее типичной формой оз-
вучивания указанного «лексикона». Это особенно заметно в 
связи со «словами движения и мест». Наиболее распространены 
здесь фигуры anabasis и catabasis на словах типа «возвысить», 
«унизить», «небо», «земля» и им подобные8. Интересно, что в 
повсеместной распространенности в музыке XVII—XVIII вв. та-
ких «изображений» обнаруживалось то особое значение, кото-
рое придавалось в искусстве барокко противопоставлению вер-
ха и низа, неба и земли, духовного и земного. 

Помимо приемов, «изображавших» определенные понятия, 
образы, в музыкальной риторике была описана фигура hypoty-
posis, определяющее свойство которой, как и одноименной рито-
рической фигуры, — изобразительность вне зависимости от то-
го, как она проявляется. 

Наибольший интерес в музыке того времени представляют, 
однако, не изобразительные, а выразительные, аффективные 
свойства фигур. Последние исключительно высоко ценились тео-
ретиками прошлого и осознавались в прямой связи с приемами 
ораторского искусства. Шейбе писал: «Каждый согласится со 
мной, что фигуры придают наибольшую экспрессию музыкально-
му стилю и сообщают ему необыкновенную силу [...]. Это одинако-
во как для музыки, так и для ораторского искусства и поэзии. 
Оба эти искусства не обладают ни огнем, ни способностью трогать, 
если уклоняются от использования фигур. Можно ли без них 
в самом деле пробуждать и выражать страсти? Никоим образом. 
Ведь именно фигуры являются языком аффектов» (46, 383). 

Среди риторических и музыкальных фигур выделились прие-
мы, в которых аффективные задачи — главные. Характерный для 
XVII—XVIII вв. метод рационалистического целенаправленного 
«возбуждения страстей» даже пытался закрепить за ними опре-
деленные сферы выразительности. Укажем на описание Кирхе-
ром музыкальной фигуры вздоха: «Разбросанными паузами, на-
зываемыми suspiratio, или вздох, выражаем чувства вздыхаю-
щей и стенающей души» (57, II, 144). Иллюстрацией к этому 
мог быть следующий выразительный эпизод: 

7 Критические высказывания Маттезона приводятся в книге И. Иоффе 
«Мистерия и опера» (Л., 1937, с. 132). 

8 О широкой распространенности таких озвучиваний свидетельствует тео-
рия и практика различных школ, например чешской и русско-украинской. 
Описания данных фигур в связи с соответствующими словами текста давали 
Т. Б. Яновка и Н. Дилецкий, а указанный тип использования этих фигуп нахо-
дим, в частности, в «Магнификате» Я. Зеленки и хоровом концерте «Воскре-
сения день» того же Дилецкого. 
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концертах» Шютца. Попутно отметим, что произведения Шютца 
вообще необычайно насыщены типичными классическими образ-
цами использования музыкально-риторичсских фигур (см. 8). 

Функция экспрессивного акцента нередко выступала на пер-
вый план и в фигурах повтора. Правда, эти фигуры широко ис-
пользовались и как чисто конструктивные, независимые от тек-
ста приемы. Иногда же музыкально-конструктивная и текстовая 
(смысловая) функции объединялись, действовали параллельно. 
Примером акцентного повтора могут служить речитатив и ария 
№ 57 и 58 из «Страстей по Иоанну» И. С. Баха. Здесь особая 
смысловая нагрузка падает на слово «свершилось». На нем за-
канчивается № 57, и им же начинается № 58. Таким образом, 
Бах использовал фигуру anadiplosis, описанную его современни-
ками И. Г. Але, И. Г. Вальтером, М. Шписом. 

Очень часто акцентировке служили и различные приемы рас-
пева, так называемые манеры, украшения. Причем аналогии им 
в виде украшающих нот мелких длительностей имелись и в 
инструментальной музыке. Они нередко играли здесь ту же 
роль выделения определенных звуков, мотивов. Ф. Э. Бах, опи-
сывая их под названием «манеры», так отмечал их значение: 
«Манеры связывают ноты, оживляют их, когда нужно, цридают 
им особый вес и значительность, делают их приятными. Благо-
даря им слушатель становится особенно внимательным» (26, 
I, 51). Вместе с тем композитор, как и другие его современники, 
предостерегал от необдуманных акцентов: «Многие ноты, не 
имеющие особого значения, не должны снабжаться украшения-
ми. Многие звуки, сами по себе достаточно блестящие, также 
не терпят их [...]. В противном случае я сделал бы ту же ошиб-
ку, что и оратор, который энергично акцентировал бы каждое 
слово: все получилось бы одинаковым, следовательно, невырази-
тельным» (там же, 54). 

Силе воздействия фигур способствовал не только момент от-
клонения, но и противоположный — типизация, даже известная 
нормативность. Ведь именно такое совмещение противополож-
ностей, выступавшее в форме типизации отклонений, давало ав-
тору возможность проявить искусность, изобретательность, да-
же смелость, которые могли бы быть поняты и оценены адреса-
том, что на уровне риторической ситуации означало синтез ин-
дивидуального, авторского и общезначимого. Характерно, что 
типизация, как и отклонение, заложена в самой сущности фи-
гур — этих своего рода моделей, образцов. 

В музыкальных фигурах типизация часто была двухсторон-
ней, музыкально-словесной, то есть типичный музыкальный «лек-
сикон» использовался для передачи типичного словесного лекси-
кона, что наблюдалось в озвучивании упоминавшихся таблиц 
слов. На наиболее распространенные случаи этого согласования 
указывала теория. Например, английский писатель XVIII в. 
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ки на нотные образцы, тот же библейский текст: «Я сплю, а серд-
це мое бодрствует». Источником для музыкальных, примеров,, 
кроме Леони, могли бы стать два произведения Шютца: «Свя-
щенное песнопение» SWV 63 и «Маленький духовный концерт»-
SWV316. 

Совпадение текстовых источников при следовании традиции» 
«подражать» смыслу «фигуральных» слов подчас приводило в 
музыке различных композиторов к прямым параллелям на уров-
не еще более развернутых построений вплоть до целых произве-
дений. Наиболее показательны здесь озвучивания тех эпизодов 
текста, где возникает скопление «фигуральных» слов, порой оп-
ределяющих основную музыкальную ткань периода или даже 
законченного номера произведения. Примером служит озвучи-
вание тем же Шютцем в мотете № 14 из «Духовной хоровой му-
зыки» и Генделем в арии тенора из оратории «Мессия» (№ 3) 
одного и того же библейского текста: «Всякий дол да напол-
нится, и всякая гора и холм да понизятся, кривизны выпрямят-
ся, и неровные пути сделаются гладкими». Этот текст складыва-
ется из «фигуральных» слов, «подражание» смыслу которых дик-
тует композиторам, разделенным целым столетием, один и тот 
же круг фигур на соответствующие слова: мелодические восхож-
дения, нисхождения, остановки, «неровности» и т. д. 

В большой распространенности и стабильности типизирован-
ных приемов-образов в музыке конца XVI — первой половины 
XVIII в. (вплоть до возникновения своего рода «готовых фор-
мул») проявлялась особенность художественного мышления то-
го времени: тяготение к типичному, характерному, наблюдаю^ 
щееся даже на уровне отклонений от обычного. А. Морозов под-
черкивал эту особенность в литературе барокко. «Поэтика ба-
рокко, — писал он, — в значительной степени оперирует „гото-
выми формулами", заимствованными из старинного реквизита 
риторики, восходящей к поздней античности. Поэт не создает,, 
а подновляет, переосмысливает, расцвечивает эти готовые пред-
ставления и образы» (66, 81). 

Тяготение искусства к типизации наиболее определенно вы-
ражено в эмблематике — типизированном образном представле-
нии отвлеченных понятий, идей, — имевшей особое значение для 
всего искусства барокко, художественное мышление которого 
ряд исследователей прямо называют эмблематическим. Показа-
тельно широкое распространение в XVII—XVIII вв. специаль-
ных эмблематических или иконологических словарей, в которых 
описывались наиболее популярные в искусстве эмблемы, что де-
лалось в практических целях: в первую очередь в помощь ху-
дожнику. Особое внимание составители таких словарей уделя-
ли передаче эмблемами аффектов. В «Предуведомлении» к «Ико-
нологическому лексикону» О. Лакомба де Презеля написано: 
«...Для выражения страстей способнее и легче находить символи-
ческие признаки, приличные эмблематическим фигурам» (63, 2 ) . 
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Здесь же определяется как одна из важнейших задач иконоло-
гии— научить познавать страсти по их различным формам вы-
ражения. Указывались, например, такого рода приметы: «Ра-
дость— с украшенной цветами головою [...]. Ужас представить 
с удивляющимся лицом, с стоящими дыбом волосами, с отвер-
стым ртом, с поднятыми вверх руками, кои неподвижны, и с 
пристальным взором» (63, 6). Подобные описания родственны 
исследованию «выражения страстей», сделанному Р. Декартом 
в его «Трактате о страстях» (1649). 

Четкая опора в эмблематике на типичные, закрепленные 
практикой образные представления позволяла связывать ее с 
музыкальными фигурами, а иконологические и эмблематические 
словари — с составляемыми музыкантами списками слов и реко-
мендациями в их озвучивании. Общность музыкальных фигур с 
эмблематикой обнаруживается и в самой специфике типизации, 
отличавшейся, например, от характерных образных представле-
ний XIX—XX вв. Эта специфика — в риторической обобщенно-
сти, условности, что особенно отчетливо проступает в эмоцио-
нальной области — в господстве надындивидуального начала, 
далекого от личного переживания. Это и делало музыкальные 
фигуры своего рода знаками 15, эмблемами определенных поня-
тий. Например, фигура aposiopesis использовалась не просто 
как изобразительный прием, но как своего рода знак для обо-
значения смерти, a passus duriusculus — не столько для переда-
чи данного индивидуального переживания, сколько как эмблема 
скорби. 

В музыке процесс типизации сыграл особую исторически про-
грессивную роль. Он позволил освоить и утвердить многие прие-
мы, открывшие богатейшие возможности музыки как вырази-
тельного языка. Не случайно мы так часто находим в музыкаль-
но-риторических фигурах прототипы выразительных и изобра-
зительных приемов, которыми полна музыка последующего 
времени 16. 

Описанные на примере вокальной музыки свойства фигур 
наблюдаются и в инструментальной музыке, хотя здесь имеются 
явные отличия. В музыке, лишенной текста, способность фигур 
конкретно-образно передавать определенные понятия хотя и не 
теряет целиком своего значения, но, естественно, проявляется 
иначе. Правда, самим музыкантам XVIII столетия это отличие 
казалось, видимо, не таким значительным, как может представ-
ляться человеку XIX—XX вв. (см. об этом 47). Оно измерялось 

15 Данную особенность подчеркивал М. Букофцер, рассматривая фигуры 
как приемы аллегории в музыке (29). 

18 Однако предостережем читателя от соблазнительной, но далеко не 
всегда оправданной попытки рассматривать эти приемы в прямой связи с 
музыкально-риторическими фигурами, забывая о специфике риторического 
мышления барокко, иных условиях бытования приемов. Подробнее об отно-
шении «фигуральности» XIX в. к барочным фигурам см. 48 и 55. 
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главным образом количественно: в разной степени отчетливости 
образных представлений. Шейбе, например, отдававший в этом 
отношении предпочтение вокальной музыке, писал: «Если объ-
яснять истинные свойства фигур, то следует отметить, что они 
занимают в вокальной музыке особое место: поскольку в ней 
мы лучше всего и наиболее ясно можем различать и осознавать 
выражение аффекта и движение души. Но я в этом случае ни-
коим образом не отделяю ее от инструментальной музыки. Кто 
станет утверждать, что одна отличается от другой в конечной 
цели и аффекте? Или, кто считает, что инструментальной музыке 
не нужны никакие фигуры? [...] Следует лишь перенести их из 
вокальной музыки в инструментальную» (28, 84—85). 

Заметим, что «вокализации» инструментальной музыки спо-
собствовал параллельно протекавший в вокальной музыке про-
цесс высвобождения фигур из-под власти слова. В результате 
к середине XVIII в. вокальная музыка перестает быть для тео-
ретиков главным источником демонстрации музыкально-ритори-
ческих фигур. Так, Форкель дает примеры только из инстру-
ментальной музыки. 

На раннем этапе развития инструментальной музыки, отме-
ченном еще прямым равнением на вокальную музыку, введению 
фигур часто помогал все тот же вспомогательный «источник 
изобретения» — текст, хотя и не произносимый здесь, но пред-
полагаемый. Примером служат хоральные прелюдии. Общеиз-
вестность хоралов вела к прочному закреплению за их мело-
диями определенного текста, ассоциации с ним. Композиторы 
опирались на него порой так же, как на произносимый текст 
вокальных произведений. И это, должно быть, представлялось 
им тем более важным, чем строже, «нефигуральнее» была ме-
лодия самого хорала. Таким образом, роль «пояснения», пред-
ставления содержания брало на себя сопровождение (см. так-
же гармонизацию хоралов в хоровых обработках). Порой даже 
кажется, что такое «пояснение» (своеобразная экзегеза) стано-
вилось главной задачей, которую композитор ставил при инстру-
ментальной обработке того или иного хорала 17. На эту мысль 
наталкивают, например, органные хоральные прелюдии Д. Бук-
стехуде — композитора, стремящегося к сильному образно-эмо-
циональному воздействию на слушателей. Примером служит его 
обработка известнейшего хорала «Ein feste Burg ist unser Gott». 
Букстехуде использует здесь фигуры для передачи смысла даже 
отдельных слов, как это часто встречается в вокальных произ-
ведениях композиторов XVII в. Так он выделяет «grausam» 
(«жестокий») —фигурой parrhesia, напоминающей о «фигураль-
ных» жесткостях Шютца, а слово «bose» («злой») — традици-

17 Следует, однако, заметить, что неоднократно предпринимавшиеся в 
XX в. попытки «конкретного» истолкования образного языка хоральных пре-
людий И. С. Баха на основании их связи с текстом не всегда кажутся убе-
дительными. 
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Как уже говорилось, отсутствие в инструментальной музыке 
произносимого словесного текста вело к уменьшению образной 
определенности фигур. Однако значение их из-за этого в ин-
струментальной музыке не только не падало, но порой возра-
стало. Отсутствие текста при господствовавшем тогда стремле-
нии заставить музыку экспрессивно г о в о р и т ь , само стано-
вилось стимулом для особенно интенсивного использования 
фигур. Ведь если в вокальной музыке часть нагрузки брал 
текст, то в инструментальной — в первую очередь фигуры как 
экспрессивные приемы с закрепившейся за ними более или 
менее определенной семантикой. Таким образом, фигуры часто 
становились главным строительным материалом, из которого-
складывалось произведение. Правда, это же отсутствие текста 
при интенсивном использовании фигур могло приводить к рез-
кому выдвижению чисто конструктивных возможностей с ослаб-
лением «фигуральности» и подчас низводило их в ранг рядовых 
приемов, что, впрочем, неодинаково проявлялось в различных: 
областях инструментальной музыки. 

Широкое использование фигур наиболее характерно для-
органной музыки, чему способствовали выдающиеся ораторские 
возможности органа. Б. Асафьев писал об этом в связи с особой 
ролью в органной музыке интонационности, управления «не-
ритмом тоно-акцентным, а ритмом протяженностей, длительно-
стей». «Тем самым, — отмечал Асафьев, — понятна его (ор-
гана.— О. 3.) связь с тоно-слово-слоговым интонационным ис-
кусством— мелосом григорианского хорала, вообще с латинской 
поэтической и особенно ораторской интонацией. Ораторская-
культура Рима была не только абстрактно-риторической, но* 
одновременно интонационной, „эмоцианально-тонусной"». Далее,, 
говоря о влиянии риторско-интонационной культуры на все виды,, 
формы культовой речитации и на органные формы, Асафьев ука-
зывает: «...все они, в их длительной эволюции, вплоть до ричер-
каров и апофеоза органного риторства — ф у г и , обнаруживают 
интонационное содержание и интонационно-риторические ме-
тоды овладения слуховым вниманием, присущие культуре ора-
торской речи» (2, 363—364). 

Ораторские возможности органа немало усиливало его колос-
сальное тембровое, звуковысотное, динамическое богатство,, 
находившееся во власти одного исполнителя. Таким образом,, 
в органной музыке были предпосылки для классически ясной 
риторической ситуации. Композитор-исполнитель, подобно ора-
тору-проповеднику, оказывался здесь один на один со слуша-
тельскими массами. Личное, авторское начало могло быть вы-
явлено наиболее прямо и сильно (для того времени), не пере-
ходя, однако, границ общезначимого. Пример этому — патети-
ческое органное искусство Фрескобальди, Букстехуде, И. С. Ба-
ха. Риторическая ситуация обнаруживалась уже в исполнитель-
ской органной практике этих композиторов, в выступлениях,. 
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разработке, уже назывались: 1) усиление роли инструменталь-
ной музыки с утверждением в ней независимой от текста ло-
гики развития; 2) воздействие новых, ведущих к классицизму 
тенденций. 

В связи с первым показательно, что в XVIII в. в описаниях, 
музыкально-риторической диспозиции инструментальные жанры; 
выступают на равных правах с вокальными (Маттезон, Фор-
кель) в противоположность учению о фигурах, ориентирован-
ному в основном на вокальную музыку. 

Что касается новых тенденций, то здесь важно то, что как 
раз способствовало развитию инструментальной музыки: акцент 
на упорядоченности материала, согласованности его частей,, 
единстве и завершенности целого \ в противоположность типич-
ному для барокко XVII столетия тяготению к разомкнутости: 
форм, децентрализации, разнообразным нарушениям «порядка», 
совершенно неожиданным сопоставлениям. Этим барочным «не-
логичностям» способствовало уже отмечавшееся повышенное-
внимание к малым единицам формы, значительной их самостоя-
тельности, идущей подчас в ущерб целому: в литературе и 
вокальной музыке — особому вниманию к отдельному слову, но-
не к теме. Это наблюдалось, например, в связях музыки с тек-
стом. Напротив, в музыке предклассического периода была 
сильна тенденция рассматривать мелкие части с точки зрения 
целого, их функции по отношению к нему, что позволяло ориен-
тироваться на более или менее развернутые планы построения-
с системой господства и соподчинения частей. 

Риторические принципы диспозиции как раз акцентировали1 

логическое начало. На первом месте стояла органическая согла-
сованность частей, которую издавна любили уподоблять согла-
сованности частей живого организма. 

В риторике были описаны определенные планы расположения^ 
материала, способствующие «порядку». Простейший из них и1 

самый общий — трехчастное устройство: initium — medium — 
finis (вступление — середина — заключение). В музыке вариант-
этой схемы находили еще в григорианском хорале с его деле-
нием на initium — medium — terminis (начало, середина, окон-
чание). Данный трехчастный принцип был ориентиром и для 
музыки XVI—XVII вв. Его рассматривали тогда по отношению-
к развитым формам мотета в прямой связи с риторическими 
формами и порой с конкретизацией функций частей. Так, Бур-
мейстер описывал следующие части мотета: exordium — вступ-
ление, ipsum corpus carminis — само тело (ядро) напева и 
finis — окончание. Первая часть представляет собой, по мысли 
Бурмейстера, начальный период или раздел композиции, кото-

1 Характерно, что действие этих тенденций, но с некоторым опережени-
ем музыки, наблюдалось в развитии ораторского искусства и риторики (см.. 
S3, 188—191). 
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;рый «должен подготовить ухо и душу слушателя». Средняя 
часть аналогична доказательству и утверждению темы в оратор-
ском искусстве (30, 72—73). Последователь Бурмейстера 
3 . Вальтер (1664) называл уже все три части традиционными 
для риторики терминами: exordium — confirmatio (утвержде-
ние) — epilogus (заключение; см. 52, 49). 

В риторике, однако, издавна были выработаны и более диф-
ференцированные по функциям построения, в которых принципы 
«единства и согласованности частей могли выражаться намного 
полнее. Образцом еще в античности считалось построение из 
шести — восьми частей, известное в нескольких вариантах. Один 
из наиболее распространенных — следующий: exordium (вступ-
ление), narratio (рассказ), propositio (определение, краткое из-
ложение темы), partitio (разделение), confutatio (опровержение 
доказательств противника), confirmatio (утверждение темы), 
'digressio (отступление), peroratio (заключение). Правда, не все 
части здесь равноценны. Partitio и digressio в сравнении с дру-
:гими играли второстепенную роль, чаще пропускались или пере-
ставлялись. Основное значение имело утверждение главной 
темы, чему служили все части, хотя каждая по-своему. Эта 
направленность и сообщала такой разветвленной системе це-
лостность, единство. 

Риторическая диспозиция не была искусственным каноном. 
Она фиксировала естественную логику мышления. Отсюда гран-
диозное поле ее применения. Со знанием ли правил или сти-
хийно, она использовалась в том или ином варианте везде, где 
•нужно было прочно утвердить какую-либо мысль. Большое 
значение риторическая диспозиция имела в XVII—XVIII вв., 
когда она нередко служила непосредственным образцом, своего 
рода моделью построения произведений различных жанров. Так, 
по наблюдению Л. Софроновой, «речи героев школьных драм 
всегда строились по определенному плану, предлагаемому рито-
рикой» (70, 135). Другой пример — церковные проповеди, со-
здававшиеся «по ординарной форме», как писал М. Ломоносов, 
имея в виду диспозицию (64, 69). Характерно, что систему 
риторического расположения делали ориентиром даже в живо-
писи. Уже известный нам III.-А. Куапель находил в ней ана-
логию четырем разделам ораторской речи: приступу (вступле-
нию), повествованию, подтверждению и заключению, которые, 
как он писал, проявляются в живописи, в отличие от красно-
речия, в одновременности (62, 17—22). 

В музыке ориентир на развитые риторические модели был 
особенно актуален в 20—60-е годы XVIII в., когда усилившаяся 
классическая логика и диалектика мышления соединялась со 
свойственным барокко и еще сохранившим свою жизнеспособ-
ность методом образно-определенных представлений. Ритори-
ческая диспозиция прямо отвечала специфике этого соединения, 
т а к как, будучи приспособлена к музыке, утверждала логиче-
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ский тип мышления с акцентировкой содержательных функций,, 
стимулирующих образно-конкретные представления. Особое зна-
чение это имело для инструментальной музыки того времени, 
развития в ней логических принципов мышления. Риторические 
модели играли роль важной опоры, ориентира, компенсируя, 
таким образом, отсутствие прежнего вспомогательного сред-
ства— словесного текста. Эта опора способствовала постепен-
ной перестройке музыкального мышления, утверждению нового,, 
не порывая окончательно со старым. Позже, в конце XVIII сто-
летия, такая «компромиссность» уже потеряла свое значение, и 
в учении о музыкальной форме стали фиксироваться главным 
образом формально-логические принципы во всей их специфике. 

В теории непосредственную модель развитой риторической 
диспозиции описывали применительно к музыке Маттезон и 
позже Форкель. Первый указывал: «Наша музыкальная диспо-
зиция отличается от риторического устройства простой речи 
лишь в сюжете, предмете или объекте, в остальном она имеет 
те же шесть частей, что предписываются и оратору» (40, 235). 
При этом Маттезон давал следующее описание разделов музы-
кального расположения применительно к арии или части кон-
церта (там же, 236). Первый раздел — «exordium — вступление 
и начало мелодии, в котором одновременно должны быть ука-
заны цель и весь замысел, дабы подготовить слушателя и-
привлечь его внимание». Второй раздел — «narrat io—сообще-
ние, рассказ, в котором поясняется смысл и свойство пред-
стоящего сообщения». По Маттезону, этот раздел начинается-
в вокальных сочинениях сразу после инструментального вступ-
ления. Третий раздел — «propositio, или собственно изложение,, 
представляет собой краткое содержание или цель звуковой 
речи». Четвертый раздел — «confutatio — разрешение возраже-
ний, в мелодии может быть выражено или через связки (Bin-
dungen), или через введение и опровержение чужеродных эле-
ментов, ибо именно благодаря противопоставлениям, если они-
достаточно выделены, слух укрепляется в своем удовольствии,, 
и все, что могло раздражать его в диссонансах и сопостав-
лениях, сглаживается и разрешается. Но этот раздел диспо-
зиции не так часто встречается, как другие, хотя он, действи-
тельно, один из лучших». Пятый раздел «confirmatio — ис-
кусное закрепление сообщения», главной мысли. Шестой раз-
дел— «peroratio—исход или заключение нашей звуковой речи, 
который в сравнении со всеми другими разделами должен 
содержать особенно убедительное движение». 

Данная диспозиция, действительно, отражала определенные 
логические процессы в музыке. Однако ее нельзя не упрекнуть 
в игнорировании специфики музыкальной речи, в подчас неяс-
ных и поверхностных аналогиях с риторикой. Так, неясно, что< 
следует понимать в музыке под narratio и каково его функцио-
нальное отличие от propositio. Можно лишь предположить, что» 
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Маттезон имел в виду различный характер использования темы: 
в первом — более обстоятельный, «повествовательный», во вто-
ром— сжатый, тезисный, своего рода конкретизацию темы, вы-
деление в ней отдельных моментов. Вызывает вопросы также 
содержание четвертого раздела — confutatio, связанного в ри-
торике с опровержением противоположных мнений. 

Отметим, что шестичастная диспозиция, по мысли Маттезона, 
могла использоваться в музыке неполно и варьированно. То же 
допускалось и в риторике. У Ломоносова в качестве примера 
дается знаменитая речь Цицерона против Катилины, которая 
•начинается внезапно (ex abrupto), без вступления, с фигуры 
риторического вопроса: «Доколе будешь, Катилина, во зло 
употреблять терпение наше?» А Матттезон, охарактеризовав 
заключительный раздел музыкальной диспозиции, замечал: «Но 
можно и ошарашить слушателей, и совсем ново и неожиданно 
дать ex abrupto заключение». 

В тот же период времени в немецкой теории музыки был 
зафиксирован еще один вариант развернутой системы располо-
жения, связанный с риторикой. Его автор — И. К. Шмидт. 
В журнале Маттезона «Critica musica» (1722) он характеризо-
вал типичное построение фуги как композицию из семи разде-
лов, аналогичных так называемой риторической хрии 2 и отчасти 
диспозиции. В результате возникла следующая система соот-
ветствий: 1. propositio (изложение)—соответствует проведению 
темы фуги (пропоста); 2. aetiologia (причина)—ответ (рис-
поста); 3. oppositium (противоположное)—тема в обращении; 
4. similia (подобное)—тема с ритмическими изменениями; 
5. exempla (пример)—транспонирование темы и проведение ее 
в увеличении и уменьшении; 6. confirmatio (утверждение) — 
•стретта; 7. conclusio (заключение)—уплотненные стретты на ор-
ганном пункте3. Правда, связь музыкального и риторического 
планов представляется нам здесь более далекой, чем у Матте-
зона и позже Форкеля. 

Хотя в теории развернутые музыкально-риторические по-
строения были зафиксированы, насколько сейчас известно, лишь 
в 20—30-е годы XVIII в., однако в музыке их очертания просту-
пают уже во второй половине XVII столетия. Раньше и опреде-
леннее они наблюдаются в органных произведениях. Этому не 
могли не способствовать отмечавшиеся выше ораторские воз-
можности органа, а также характерное для органной музыки той 

2 Правила хрии — совокупность приемов для развития предложенной 
темы — были общеизвестны в тот период. Они играли роль, подобную прин-
ципам риторической диспозиции. Подробнее о них см. у Ломоносова (64, 
295—311). 

3 Характеристику этих разделов в связи со многими теоретическими вы-
сказываниями того времени см. в статье Г. Батлера (31, 69—99), из которой, 
ю добавлением перевода латинских терминов, взята данная система. 
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эпохи функционирование в прямой связи с церковной пропо-
ведью, повседневно демонстрировавшей образцы риторической 
диспозиции. Помимо этого, специфика исполнения органных,, 
особенно развитых произведений (составление регистрового 
плана) требовала от органиста строгой продуманности общего 
плана композиции, то есть обращала его внимание к той же-
диспозиции произведения. А поскольку композиторы, писавшие-
для органа, обычно были тогда и органистами, то их исполни-
тельские навыки не могли не влиять на композиторское твор-
чество. 

В XVII в. черты риторической диспозиции в таком виде, в* 
каком описал ее Маттезон, наиболее, на наш взгляд, ярко и пол-
но проступают в органном творчестве Д. Букстехуде. Четко выра-
женная ораторская направленность отражается в его разверну-
тых органных композициях (прелюдиях и фугах, а также в 
токкатах), и в использовании фигур, и в приемах расположе-
ния4. Правда, риторическая диспозиция совмещается в произве-
дениях Букстехуде с более традиционным музыкальным по-
строением. Так, его фуги (в цикле прелюдия и фуга) связаны 
с поздним типом инструментальной канцоны (см. 19, 45—49) 5. 
Характерно членение композиции на ряд структурно отделенных" 
друг от друга, контрастных по складу, фактуре, темпу, размеру 
частей, объединенных одной ладотональностью и порой тема-
тически. В этом проявляются и черты сюитно-вариационного< 
принципа. В целом же отсутствие классически централизован-
ной системы и по-барочному резкие, неожиданные контрасты 
еще мешали упорядоченности риторической диспозиции. В то» 
же время здесь уже обозначилась функциональная дифферен-
циация частей, в которой нередко заметна связь с шестичастной 
диспозицией, о которой позже писал Маттезон. 

Функции разделов диспозиции выявлены у Букстехуде по-
разному. Яснее всего — функция вступления. Подготовительная,, 
явно прелюдийная часть имеется во всех прелюдиях и токкатах. 
Черты второго раздела диспозиции — narratio — можно, на наш 
взгляд, усмотреть в повествовательных по характеру, «рас-
сказывающих» эпизодах. Композитор помещает их еще во всту-
пительной части, но по своему характеру, складу они уже-
заметно отличаются от прелюдирования, будучи далеки и от 
изложения темы. В этих «рассказывающих» эпизодах господ-
ствует текучесть, постепенность развития типа развертывания. 
Ощущение повествования усиливается благодаря контрасту к 
драматически действенным, импровизационно свободным, пате-
тическим вступительным тактам. Примером может служить ня-

4 Наличие музыкально-риторических приемов расположения у Букстеху-
де, как и у других мастеров северонемецкой органной школы, отмечалось» 
Я. Клопперсом (38, 178). 

5 Однако необычно, как отмечает Протопопов (19, 45) сочетание к а н -
цоны с предшествующей ей у Букстехуде прелюдией. 
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Часто в таких случаях Букстехуде использует и характерный 
прием итогов — простое повторение (фигура palillogia) и в осо-
бенности немного измененное, усиленное, связывавшееся с ри-
торической фигурой paronomasia. См. прелюдию и фугу ми ма-
жор (т. 104—110), фа-диез минор (т. 114—120). 

Известная определенность и устойчивость проявления рито-
рических функций частей совмещается в произведениях Буксте-
худе с некоторой опорой в каждой из них на традиционные му-
зыкальные формы: в exordium — на прелюдию, в propositio — 
фугу; digressio, на наш взгляд, иногда сходно с медленной ча-
стью церковной сонаты, а соотношение digressio с confirmatio 
несколько напоминает речитатив и арию. Эти связи естествен-
ны. Однако Букстехуде объединяет черты данных форм таким 
образом, что на основе содержащихся в них риторических пред-
посылок создается целая система, благодаря которой оратор-
ское начало очень определенно, целенаправленно проступает-

на первый план, что позволяет держать внимание слушателей 
на протяжении, пожалуй, самых развитых в тот период, лишен-
ных поддержки слова инструментальных композиций. 

Иначе проявлялись черты риторической диспозиции в произ-
ведениях немецких композиторов первой половины XVIII в. При-
чина тому—изменения в западноевропейском музыкальном ис-
кусстве в целом. В этот период акцентируется идея упорядочен-
ности музыки, согласованности ее частей с указанием на рито-
рические образцы. Например, французский музыкант М. Ша-
банон писал: «Достоинство стиля в музыке, как и в красноречии,, 
состоит в отменном расположении мыслей, в благоприятном со-
четании их и зависимости друг от друга, в уменье где нужна 
сжимать и расширять их» (14, 10). 

В это же время в искусстве выдвигается как актуальный прин-
цип единства в многообразии. На нем, по понятиям того време-
ни, основывалось совершенство и гармония «устройства» мира в 
целом и произведения искусства в частности. Он предполагал 
безусловное господство главной темы, централизованную систе-
му организации художественного материала. Риторическая дис-
позиция, в основе которой стоит утверждение главной темы, пря-
мо отвечала данному принципу. 

Все это сделало возможным в XVIII в. специально выделить 
и описать схемы риторических построений применительно к му-
зыке. Этому же способствовало и усиление в связи с классицист-
скими тенденциями роли нормативов, моделей построений. 

Показательно, что в баховское время музыкально-риториче-
ская диспозиция проявляется более стабильно. Она характерна 
прежде всего для произведений, форму которых в настоящее 
время принято обозначать как концертную и ритурнельную, по-
скольку она выкристаллизовалась прежде всего в быстрых час-
тях инструментальных концертов. Риторические принципы пред-
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ставлены в этих произведениях сжато — как правило, отсутству-
е т exordium и narratio, — однако концентрированно выражено 
важнейшее: утверждение главной темы (ритурнеля) в «спорах», 
«опровержениях» побочных эпизодов, что воплощает уже на 
уровне стройной централизованной системы провозглашенный 
теоретиками того времени принцип единства в многообразии. 
Единство — образное, тематическое — обеспечивалось безогово-
рочным господством главной темы (ритурнеля), многообразие — 
сменой эпизодов, подчиненных ей. 

Данный риторический распорядок выявляет то общее, что 
объединяло самые различные произведения концертной формы 
баховского времени. Напротив, если судить о них с позиции чис-
то музыкальных форм — теряешься в многообразии, трудности 
нахождения общего признака. По существу, в концертной фор-
ме оказалось устойчиво только то, что связывает ее с риториче-
ской диспозицией. Сами музыканты XVIII в. подходили к кон-
церту с «риторических» позиций. Они видели в нем прежде всего 
воплощение принципа соревнования, спора. Правда, современ-
ники Баха находили этот принцип также и в фуге (см. 31), рас-
сматривавшейся (как было указано) наряду с концертом по ри-
торическим схемам. Однако в концерте принцип соревнования, 
спора был ведущим, определял саму суть жанра, что подчерки-
валось уже в его характеристиках. Например, современник и со-
отечественник И. С. Баха И. Рипель писал, повторяя вслед за 
многими теоретиками: «Concert называется от concertare, что 
обычно означает спорить друг с другом» (43, 97). 

Этот подход к концерту, естественно, усиливал в нем оратор-
ские диалектические возможности. Последние были отмечены 
ТЗ. Асафьевым, который указывал на самодовлеющее значение 
в старинном концерте динамики диалога, в процессе которого 
обе стороны «развивают свои точки зрения диалектически, в со-
знании постоянного сосуществования идеи господствующей и 
ею же порожденной идеи контрастирующей» (/, 218). 

Ярким примером развернутой «концертной» музыкально-ри-
торической диспозиции того времени служат произведения 
"И. С. Баха. В силу ряда причин ораторская логика не могла не 
затронуть творчество композитора. Помимо роднящей его с про-
изведениями Букстехуде сильной ораторской рационалистиче-
ской направленности, ясно очерченной риторической ситуации7, 
укажем на особенность дарования композитора, значение для 
него логических процессов музыкального мышления. Кроме то-
го, расцвет творчества И. С. Баха падает как раз на тот период, 
когда в господствующем тогда в Германии искусстве барокко 
стали весьма ощутимы классицистские тенденции. Характерно, 

7 Характерна оценка И. С. Баха Форкелем как «величайшего поэта му-
зыки и величайшего в музыке оратора, оратора, равного которому нет и ед-

£ва ли будет» (22, 116). 
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что именно с 20-х годов XVIII в. в теории описывается полная 
музыкально-риторическая диспозиция. Заметим, что Бах бьш 
знаком с правилами риторической диспозиции (см. с. 5). А яв-
ное внимание его учеников — И. Кирнбергера, И. Киттеля (38, 
64—65) и Ф. Э. Баха — к связи элементов музыкальной и ора-
торской формы заставляет предположить, что И. С. Бах учил 
их, помимо всего прочего, и музыкально-риторической диспози-
ции. Это подтверждают также произведения, например, одного-
из них — Ф. Э. Баха. 

Насколько риторическая диспозиция в ее характерной для 
того времени «концертной форме» распространена в произведе-
ниях Баха, говорит ее применение в самых различных жанрах: 
органных хоральных прелюдиях, ариях и хоровых эпизодах из 
кантат, клавирных прелюдиях (см. в английских сюитах) и дру-
гих сочинениях. Заметим, что «концертность» в них (в частно-
сти, в органных прелюдиях и фугах) заметно возрастает в сред-
ний и особенно поздний период творчества композитора. 

В использовании риторической «концертной» диспозиции Бах 
исходил из найденного его современниками (например, достиже-
ний Вивальди). При этом он интенсивно развивал заложенные 
в концерте диалектические возможности. Тема активно утверж-
дается у Баха в разнообразной разработке ее мотивов, «рассмот-
рении» с разных сторон и взаимоотношениях со вступающими 
в «спор» эпизодами8. В результате концертная форма далеко-
уходила у него от простого чередования ритурнеля и эпизодов, 
что очевидно из сравнения, например, с итальянскими образца-
ми9 . Это вело к внутреннему преобразованию формы, объедине-
нию ее мелких разделов в крупные, функционально дифферен-
цированные построения, в которых (в крупном плане) угадывает-
ся риторическая трехчастность: I) изложение главной темы 
(propositio); 2) разработка (tractatio), доказательство, осно-
ванное на опровержениях и утверждениях темы; 3) заключение 
(peroratio). 

Примером могут служить быстрые части так называемых ор-
ганных сонат Баха — последних сонат композитора, написанных, 
по-видимому, вскоре после 1727 года. Эти произведения берут от 
концертов форму, принцип построения, в остальном же сохраня-
ют связь с трио и церковной трио-сонатой. В отношении ритори-
ческой диспозиции наиболее примечательны первые быстрые час-
ти Второй, Пятой и Шестой сонат, написанные в типичной кон-

8 Любопытно, что эта диалектика воспринималась и объяснялась, по-
видимому, самим композитором в конкретно-образных формах. Форкель пи-
шет со свидетельств баховских учеников, что композитор рассматривал музы-
кальные «голоса как людей, беседующих в тесном круге. Если голосов была 
три, то одному можно было время от времени помолчать и послушать дру-
гих до тех пор, пока сам он не сможет сказать что-либо дельное» (22, 67). 

9 См. сравнение, правда, не во всем убедительное, концертных форм: 
Баха и Вивальди в книге Я- Клопперса (38, 71—75). 
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скую токкату (BWV 538) 10 и другие произведения Баха, напи-
санные в 20-х годах XVIII в. В них ярче, чем в сонатах, прояв-
ляются диалектические взаимодействия, пафос утверждения, 
хотя более сильная процессуальность меньше, на наш взгляд, 
дифференцирует риторическую трехчастность (изложение — до-
казательство — вывод). 

Однако несмотря на эти жанровые различия, риторическая 
диспозиция в произведениях Баха имеет свои устойчивые осо-
бенности. Обращает внимание прежде всего мастерство «дока-
зательств» и во многих случаях — функциональная яркость край-
них разделов. Правда, некоторое сомнение может вызвать функ-
ция confutatio. Правомерно ли здесь говорить о «возражении» ц 
тем более об «опровержении»? Ведь вторая тема у Баха обычно 
еще мало индивидуализирована и часто интермедийна по харак-
теру11 , а ее соотношение с главной темой еще весьма далеко, 
например, от бетховенской диалектики отрицания и утвержде-
ния. 

Действительно, если оценивать вторую тему произведений 
Баха с позиций классической сонатной формы, то кажется, что 
она слишком слабо «возражает» первой. Да и современники Ба-
ха в своих теоретических высказываниях обращали внимание 
больше не на контраст, а на подчинение побочных эпизодов глав-
ной теме, на господство последней. И все же в баховских вторых 
темах, на наш взгляд, присутствуют черты подлинного confuta-
tio. Они тем более значительны, если представить, как своеобраз-
но понимался в XVIII в. контраст в музыке — эта основа музы-
кального confutatio. Сфера его распространения, по понятиям 
того времени, была гораздо шире, чем в последующие столетия, 
М. Фогт и М. Шпис, например, находили контраст уже в соотно-
шении темы и противосложения в фуге и фиксировали это со-
отношение как фигуру antithesis, contrapositio и Gegensatz. 
Характерно, что для противопоставления могло быть вполне до-
статочно, в представлении музыкантов XVIII в., простого разли-
чия темы от последующего развития 12. Причем довольно незна-
чительные музыкальные контрасты могли быть сравнимы с фи-
лософско-этическими противопоставлениями, как это наблюда-
ется, например, у Рипеля. Последний писал, что композитор 
должен так разрабатывать тему, как проповедник истолковыва-
ет евангелие, причем давать противопоставление к теме, подоб-
ное противопоставлению зла добру в речи проповедника (43, 
76—77). Показательно, однако, что в музыке подобными кон-
трастами, по Рипелю, признавались даже такие, казалось бы, 

10 Подробный музыкально-риторический анализ этих произведений сде-
лан Клопперсом (38). 

11 Родственные по функции эпизоды у Букстехуде в этом смысле гораз-
до самостоятельнее и ярче. 

12 Более подробные сведения о понимании контраста в XVIII в. содер-
жатся в работах Ф. Ритцеля и Г. Батлера (44 и 31). 
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неконтрастные соотношения, как противопоставления темы и 
производных от нее построений. В этом контексте баховские по-
бочные темы, эпизоды безусловно должны были восприниматься 
как весьма ощутимые контрасты. Примечательна особенность их 
использования. Интермедийные темы у Баха — не эпизодиче-
ские, как бы случайные «лица», а обычно постоянные (в преде-
лах той или иной части) «собеседники» главной темы, претен-
дующие на свою «точку зрения», которая «рассматривается»-
наряду с главной. 

Для характеристики музыкально-риторической диспозиции в 
немецкой музыке середины XVIII в. следует учесть, помимо мат-
тезоновского, также более поздний распорядок Форкеля (35у. 
§ 97—103). Последний, как и Маттезон, считал, что музыка «име-
ет общие с собственно речью правила порядка и расположения 
мыслей. Так же как там, — писал он, — присутствуют главная 
партия, поддерживаемая побочными партиями, расчленение 
главной партии, возражение, сомнение, опровержение и усиле-
ние, так и здесь должны иметь место аналогичные приемы раз-
вития. Этот порядок и последовательность отдельных частей оз-
начают эстетическое расположение мыслей, и музыкальная пье-
са, в которой все мысли таким образом друг друга взаимовыгод^ 
нейшим образом поддерживают и укрепляют, бывает очень хо-
рошо устроена» (35, § 98). 

При этом Форкель, ссылаясь на построение арий и сонат,, 
описывал несколько иной, по сравнению с Маттезоном, тип рас-
положения. Отличие заключается не только в переводе тради-
ционных латинских терминов на немецкий язык, но в большей 
подробности и приближенности к музыке. 

Первый раздел у Форкеля, как и у Маттезона, вступительный. 
Второй же Форкель называет Hauptsatz — главная партия. Ря -
дом с ней он помещает Nebensatze — побочные партии. Второй 
и третий разделы, как отмечал еще Унгер (52, 58), оказываются 
функционально сходны аналогичным по местоположению раз-
делам Маттезона: Hauptsatz — narratio, Nebensatze—proposi-
t i . Заметим, что Nebensatze Форкель понимал не как собственна 
побочные партии, а как развитие главной. Его Nebensatze могут 
непосредственно основываться на главной теме и содержать «мо-
дуляции и изящные обороты, полезные для ее подтверждения и 
усиления» (35, § 100). Кроме того, Форкель пишет о двух возмож-
ных моментах в развитии главной партии: 1) Zergliederungen— 
расчленениях, которые «служат тому, чтобы показать ее (глав-
ную тему. — О. 3.) со всех возможных сторон»; 2) Gegensatze — 
противопартии или контрастные построения—название, на наш 
взгляд, не соответствующее содержанию, которое под ним подра-
зумевается. По Форкелю, эти противопартии функционально по-
добны Nebensatze и так называемому примеру в риторике, при-
водимому для большей убедительности доказываемого. С по-

64 



мощью противопартий, пишет Форкель, «мы заставляем слуша-
теля признать нашу главную партию точно такой же основатель-
ной, как в приводимых аналогичных примерах [...1. Они являют-
ся родом доказательств» (§ 100). Таким образом, Gegensatze, по 
существу, не контрастные части, а связанные или примыкающие 
к главной партии построения. 

Что касается собственно контрастов, то Форкель выделяет их 
в специальный раздел. В противоположность Маттезону, у кото-
рого «чужеродные элементы» предполагаются только в confuta-
tio, где акцент сделан скорее не на введении «возражений», а на 
их «опровержении» 13, Форкель пишет о возможном использова-
нии, помимо «опровержения», также «возражений» или «сомне-
ния», имея в виду «такие части, которые, кажется, противоречат 
главному ощущению, благодаря чему последующее опроверже-
ние тем более должно закрепить главную партию» (§ 99). 

Наконец, завершают эту диспозицию усиление главной темы 
н заключение, соответствующие confirmatio и peroratio системы 
Маттезона. Усиление Форкель понимает как «определенного ро-
да повтор, после того как предшествовавшие возражение и сом-
нение будут опровергнуты» (§ 103). Этот повтор «может приоб-
ретать сильнейшее действие и стать лучшей частью всей пьесы» 
(§ 99). Заключение представляет собой, по Форкелю, «усиленное 

повторение, которое является как бы выводом из предшествую-
щих частей — сомнения, опровержения, расчленения, усиления» 
(§ 103). 

Как и Маттезон, Форкель допускал в музыке отклонения от 
описанной им диспозиции. Он считал, что «количество разделов 
иногда может быть без вреда уменьшено или увеличено со-
гласно размеру пьесы, а также другим обстоятельствам» (§ 99). 
Форкель писал, например, о пропуске вступления. «Небольшие 
пьесы, как, скажем, сонаты и другие, начинаются сразу с глав-
ной партии, но отсутствие вступления должно восполняться по-
вышенной выразительностью и более тщательным расположени-
ем остальных частей» (§ 100). 

В диспозиции Маттезона и Форкеля были уже ясно намечены 
общие и специальные композиционные функции музыкальных 
форм, на что указывалось советским музыковедом В. Холоповой 
(24). В связи с первыми назовем прежде всего вступление (exor-

dium), изложение (propositio), середину (confutatio), заключе-
ние (peroratio), а также отчасти репризу (confirmatio). 

Значение риторической диспозиции для специальных функ-
ций музыкальных форм наиболее полно и ярко обнаруживается 
в сонатной форме. В диспозиции, по существу, содержится уже 
весь распорядок этой высшей классической формы. Риториче-

13 Это дало основание Я. Друскину (7) видеть в confutatio у И. С. Баха 
только сглаживание противоречий, усмирение движения, игнорировать мо-
мент введения в него «чужеродных элементов», о котором писал Маттезон. 
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ские функции имеются как в пределах одной только сонатной 
экспозиции, так и в сонатной форме в целом 14. 

В первом случае риторический exordium соответствует воз-
можному вступительному разделу сонатной экспозиции, propo-
s i t i — изложению главной темы, partitio — связующей партии; 
tractatici, делящееся на две части — доказательства и опровер-
жение аргументов противника, — имеет общие черты с процес-
сами, происходящими в зоне побочной и заключительной пар-
тий; наконец, peroratio соответствует завершающему разделу 
экспозиции 15. 

Во втором случае соответствия менее однозначны и непосред-
ственны, хотя достаточно определенны. Они заключаются в свя-
зи общекомпозиционных функций, действующих в сонатной фор-
ме, с функциями разделов риторической диспозиции: вступление 
сонатной формы аналогично риторическому вступлению, экспо-
зиция родственна трем следующим риторическим частям — паг-
ratio, propositio и partitio (в некоторых риториках они объеди-
нены в одну часть—изложение), сонатная разработка имеет об-
щие черты с tractatio, а реприза и кода отчасти соответствуют 
confirmatio и peroratio. 

Образцом музыкально-риторической диспозиции в произве-
дениях, трактовавшихся в XX в. обычно с позиций сонатной фор-
мы, служат первые быстрые части клавирных сонат Ф. Э. Баха; 
в особенности написанных в 30—60-е годы 16. Их построение наи-
более полно согласуется с форкелевским вариантом диспозиции, 
который возник, вероятно, не без влияния произведений 
Ф. Э. Баха 17. Риторические принципы представлены в этих сона-
тах концентрированно, сжато, но функционально очень опреде-
ленно, уже в пределах сонатной экспозиции. Начало ее — пряма 
с изложения главной темы, которая затем иногда «уточняется» 
в расчленениях, разработке отдельных элементов (partitio). Д а -
лее возникает «возражение» или «сомнение», его «опровержение» 
и усиление главной темы, выполняющее у Ф. Э. Баха одновре-
менно и функцию заключения. 

Отличия от диспозиции И. С. Баха проявляются здесь прежде 
всего в связи с confutatio. Его функция выражена у Ф. Э. Бах» 

14 Это положение впервые было высказано и доказано В. Холопо-
вой (24). 

15 См. схему В. Н. Холоповой, поясняющую систему этих соответствий: 
(24, 12). 

16 В более поздних сочинениях композитора заметно ослабление или 
трансформация риторической диспозиции, что, на наш взгляд, объясняется 
влиянием течения «Бури и натиска» с его антиклассицистской направлен-
ностью. 

17 Характерно, что в музыкально-риторической части «Всеобщей истории-
музыки» Форкеля есть примеры из произведений Ф. Э. Баха. Заметим, что-
и сам композитор проявил интерес к труду Форкеля, дав ему положитель-
ную рецензию, в которой особо отметил разработку Форкелем идеи связи 
музыкальной и речевой выразительности (см. 47, 17). 
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ясно и не требует особых оговорок, как и confirmatio, дававше-
гося композитором обычно на материале главной темы. Разные 
«точки зрения» показаны с образной конкретностью. При этом 
сохраняется, однако, прежняя система господства и соподчине-
ния. Интересно, что такой «спор» был однажды воплощен ком-
позитором в масштабах целого цикла с программной персонифи-
кацией «действующих лиц». Имеется в виду трио, озаглавленное 
«Разговор сангвиника с меланхоликом» (1751). В предисловии 
к этому несомненному родственнику музыкальных «бесед» 
И. С. Баха композитор писал: «В этом трио сделан опыт выра-
зить посредством инструментов нечто такое, для чего было бы 
много сподручнее воспользоваться голосом и словами. Оно долж-
но представить как бы разговор между сангвиником и меланхо-
ликом, которые на протяжении всей I части и почти всей II части 
спорят друг с другом, причем каждый из них силится склонить 
другого на свою сторону. В конце II части они приходят к согла-
сию, так как меланхолик наконец сдается. В последней части 
они вполне единодушны» (21, 61). 

Такого рода «споры» в сонатных экспозициях Ф. Э. Баха не-
редко представляют яркие образцы музыкальной диалектики, 
предвосхищающей бетховенскую. Характерно взаимоотношение 
контрастных тем. Побочная партия обычно резко противопостав-
лена главной и в то же время связана с ней (производный кон-
траст), что особенно выявляется в ее развитии, направленном 
на подчинение главной теме. При этом ярко дан сам процесс 
опровержения, преодоления «чужеродных элементов». Примером 
может служить I часть сонаты фа минор (1753) 18. В ней господ-
ствует активный, волевой характер, воплощенный в первой теме 
(propositio — т. 1—8). Но уже внутри ее имеется противоречие 
драматического и лирического начал. Со вступления побочной 
темы (с т. 9) развитие возглавляют элементы, противоречащие 
основному характеру, несущие функцию возражения (confuta-
t io) . Тематически побочная тема вырастает из лирических эле-
ментов главной. В изложение второй темы дважды вторгаются 
контрастные волевые «реплики» первой, приводящие постепенно, 
но быстро к драматизации и окончательному опровержению «чу-
жеродных элементов» побочной (т. 13—17) с последующим за-
креплением тематизма и образности главной темы (confirma-
t io— т. 17—21) и кратким заключением, итогом с полным гос-
подством волевого начала (peroratio — т. 21—24). 

В произведениях Ф. Э. Баха функцию возражения чаще вы-
полняет побочная партия, утверждения и вывода — заключитель-
ная. В этом случае потенциальные содержательные функции раз-
делов сонатной формы совпадают с функциями риторической 

18 См. эту и последующие указанные здесь без дополнительных названий 
сонаты в изд.: Бах Ф. Э. Избр. соч. Ред. А. Юровский. М. — Л., 1947. По-
казательна также экспозиция I части сонаты соль минор (1746). 
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зывает решительное «опровержение» на пассажных элементах 
первой темы (т. 21—23), переходящее в ее усиление. Оно дости-
гается не простым повторением темы, а трансформированным,., 
развивающим (т. 24—38), которое, с точки зрения сонатной фор-
мы, выполняет здесь функцию побочной партии. Экспозицию за-
вершает заключение (т. 39—44) с традиционной для него пас-
сажностью, повторами, усиленными каноническими имитациями. 
Таким образом, музыкально-риторическая диспозиция представ-
лена в этой сонате классически ясно. Напротив, с точки зрения 
сонатной формы возникают несоответствия: единственный струк-
турно и тематически выделенный контраст наблюдается в экс-
позиции не между главной и побочной, а между главной и свя-
зующей партиями. Связующая здесь не связывает, а разъединя-
ет, побочная же, наоборот, не противостоит главной или связую-
щей партии, а сливается с ними. Характерны и тональные соот-
ношения: связующая партия начинается резким сопоставлением 
к главной — в тональности си минор (II ступени), побочная ж е 
звучит в традиционной доминантовой тональности. В результате 
тональный план отражает риторические функции тем: «возраже-
ние» оказывается сильно удалено от тонального центра, «утверж-
дение» — приближено. 

Преимущества рассмотрения произведений Ф. Э. Баха с точ-
ки зрения музыкально-риторической диспозиции проступают и в 
случаях, когда противоречащие элементы не достигают силы са-
мостоятельной темы, — эти элементы вводятся как неожиданное 
препятствие в развитии главной партии. Драматургическая функ-
ция их была охарактеризована Форкелем как «сомнение» 19. 

Яркий пример такого развития находим в экспозиции I части 
фа-минорной сонаты (1763). По своему образному строю она 
примыкает « героико-драматическим страницам творчества-
Ф. Э. Баха. Этот характер концентрированно воплощен в глав-
ной партии (т. 1 —16). Она состоит из двух предложений, второе 
(с т. 9) модулирует в до минор. Здесь развитие словно наталки-
вается на препятствие, застревает на доминанте (т. 16—20). Воз-
никает ощущение нерешительности, сомнения. Это впечатление 
создает гармоническая неустойчивость, «топтание» мелодии на 
месте в противоположность предшествовавшим резким взлетам, 
снижение громкости, дробление на повторяющиеся отрывистые 
мотивы вместо прежних широких штрихов. Преодоление застое 
сделано по-бетховенски решительно: несколько гневных возгла-
сов (т. 20—22) и развернутый пассаж с тиратой (т. 22—26). 
Заключает экспозицию звучащий как вывод тематизм главной 
партии (т. 26—34). Итоговое значение т. 29—34 придает фигура-
paronomasia, значительно усиливающая материал т. 26—28.. 

19 Форкель (а до него Шейбе) связывал такого рода построения также 
с риторической фигурой dubitatio, причем указывал на ее использование а 
одной из сонат Ф. Э. Баха. 
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^Победа главной темы подкрепляется сжатым введением (как на-
поминанием) тормозящего элемента (т. 31) и его энергичным 

.преодолением — испытанный прием утверждения темы, зафикси-
рованный риторикой. Таким образом музыкально-риторическая 
диспозиция более, чем сонатная форма, соответствует здесь рас-
порядку экспозиции. 

Уже из предыдущих примеров видно разнообразие проявле-
ния принципов риторической диспозиции в произведениях 
Ф. Э. Баха, в частности разнообразие характера и методов вве-
дения «чужеродных элементов». Помимо названных выше двух 
типов — «возражения» и «сомнения» — укажем еще на отступ-
ление или отстранение (риторическое digressio). В последнем 
-случае эти элементы вводятся внезапно, но не сопоставлением, а 
в ходе развития побочной партии, хотя представлены они, как и 
«возражение», контрастной индивидуализированной темой. Этот 

:контраст преодолевается далее не напряженным «опровержени-
ем», а простым переключением, возвращением. 

Пример подобного развития находим в экспозиции I части 
'<Вюртембергской сонаты» ля-бемоль мажор (1742). Ее построе-
ние в основном соответствует музыкально-риторическому плану 
Форкеля. За изложением главной темы (т. 1—5), следуют «побоч-
ные партии» (Nebensatze), являющиеся развитием главной (т. 5— 
14). Они, в соответствии с описанием Форкеля, содержат «моду-

ляции и изящные обороты». В конце их возникает неожиданное 
переключение, своеобразный тематический эллипсис (т. 14—17), 
выполняющий роль отстранения, — вводится контрастная тема. 
Вскоре, однако, возвращается первоначальный тематизм, тема 
закрепляется, но не доводится до конца, а внезапно обрывается. 
И вновь — отступление (с т. 22) на той же контрастной теме, 
данной еще более контрастно — в тональности одноименного ми-
нора, как внезапное омрачение. Завершает экспозицию опять 
возвращение к первоначальному образу и теме с просветлением 
общего характера. 

Помимо экспозиции, риторические принципы действуют у 
-Ф. Э. Баха также в рамках последующих разделов сонатной 
-формы (разработка, реприза) и в сонатной форме в целом. Это 
наблюдается не только в первых частях сонат, но иногда во вто-
рых, медленных и часто — в третьих, быстрых частях; встречает-
ся и в произведениях других жанров (см., например, первые час-
ти концерта для чембало до мажор и симфонии для струнных 
ми минор, а также финал соль-мажорного трио для двух скри-
пок, виолончели и клавира). 

Такая широкая разработка принципов музыкально-ритори-
ческой диспозиции была очень плодотворна. Она повлияла на 
утверждение диалектики сонатной формы в музыке венских клас-

сиков (особенно яркий пример дает творчество Бетховена20), а 
20 См. анализ экспозиции I части Тридцать второй сонаты Бетховена с 

.'позиций музыкальной риторики в статье В. Холоповой (24). 
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через них — на последующее претворение риторических принци-
пов сонатной формы и музыкального формообразования в целом:. 
Правда, нельзя забывать о том, что риторические принципы в-
произведениях XIX—XX вв. действовали уже на существенно 
иной основе, качественно преобразовывались. 

В заключении работы отметим: богатство музыкальной ри-
торики, значительность ее влияний позволяют видеть в ней яр-
кий, хотя и особый пример из музыкальной практики, который 
можно было бы присоединить к многочисленным примерам из: 
языковой практики, подтверждающим справедливость высказы-
вания А. П. Чехова: «...Во все времена богатство, языка: и. крас-
норечие шли рядом». 
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Краткий словарь музыкально-
риторических фигур 

abrupt io (букв. — разрыв)—неожиданный обрыв голосов (Кирхер); преры-
вание разрешения диссонанса или вовсе отсутствие разрешения (Берн-
хард). 

anabasis (восхождение) — восходящее движение мелодии, 
.anadiplosis (удвоение) — повтор заключительного оборота в начале следу-

ющего раздела (И. Г. Але); см. также noema. 
anaphora (единоначатие) —имитация темы не во всех голосах фугиро-

ванного построения (Бурмейстер); повтор темы только в басу — basso 
ostinato (Тюрингус); аналогично repetitio (повтор) — повторение какого-
либо построения ради особого выделения (И. Г. Вальтер), 

-antitheton (противоположение) — может быть выражено различными спосо-
бами: мелодически, ритмически, ладотонально и т. д. 

^apocope (усечение) — сокращенное проведение темы в одном из голосов 
(Бурмейстер); необычное сокращение длительности заключительного 
звука мелодии (И. Г. Вальтер), 

•aposiopesis (умолчание) — пауза во всех голосах, генеральная пауза, 
•eadentia duriuscula (жестковатая каденция) — введение жестких диссонант-

ных звучаний в каденцию, 
•catabasis, katabasis (нисхождение)—нисходящее движение мелодии, 
ca tachrese (неправильное употребление, злоупотребление) — неправильное 

разрешение синкопированного диссонанса или отсутствие разрешения 
(Бернхард); движение параллельными квартами, возможное благодаря 
басовому контрапункту (И. Г. Вальтер), 

•circulatio (круг) — кругообразное движение мелодии. 
•climax (лестница) или gradatio (усиление) — поступенно восходящее секвен-

ционное движение, 
-complexio — см. symploce. 
•congeries (нагромождение) — скопление совершенных и несовершенных кон-

сонансов, данных в прямом движении голосов; наиболее характерная 
форма — чередование трезвучий и секстаккордов, 

•dubitatio (сомнение) — приемы, призванные внушить чувства сомнения, не-
решительности: цепочки отклонений, модулирование, остановка в разви-
тии, как бы застревание, 

•ellipsis (опущение, недостаток) — различного рода приемы неоправдавшихся 
ожиданий в восприятии музыкального развития: пропуск ожидаемого кон-
сонанса, на месте которого стоит пауза и диссонанс (Бернхард); неожи-
данный обрыв развития на высокой точке, после чего следует нечто кон-
трастное к предыдущему (Форкель); уход от ожидаемого закрепления 
модуляции в каденции (Форкель). 

•epistrophe (одинаковое окончание) — повтор заключительного оборота в 
конце следующего построения, 

•exclamatio (восклицание) — чаще всего передается восходящим ходом мело-
дии, в частности на сексту, 

«xtensio (протяжение, расширение) — диссонанс, долго ожидающий раз-
решения. 
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fuga, alio nempe sensu (фуга в другом смысле) —мелодическое движение 
мелкими длительностями, часто — с имитациями, изображающее бег. 

gradatio — см. climax. 
hyperbole (преувеличение) и hypobole (преуменьшение) — выход за грани-

цы нотного стана вверх и вниз, 
heterolepsis (захват другого предмета) — различные приемы неправильного 

образования и разрешения диссонансов, часто использующиеся при дуб-
лировании одним голосом другого: неприготовленный диссонанс, разреше-
ние через скачок, один голос некоторое время дублирует другой, 

hypallage (перемена)—фуга в противодвижении. 
hypotyposis (изображение) — различные случаи изображения в музыке, 
i n t e r roga t e (вопрос) — передается восходящим ходом мелодии, чаще — на 

секунду, в конце построения, 
metalepsis (замена предшествующего последующим)—фуга на две темы, 
mimesis (подражание) — различного рода «подражания» в музыке, в том 

числе полифоническая имитация; см. также noema. 
mora (отсрочка)—ведение вверх диссонантного звука, разрешаемого обычно 

вниз. 
multiplicatio (умножение, увеличение) — повтор диссонантного звука мелки* 

ми длительностями. 
noema (мысль) — аккордового склада строящийся на консонансах эпизод в 

полифоническом контексте. Производные от noema фигуры: mimesis — 
повторенная noema, но с другим положением голосов, anadiplosis — по-
вторенный mimesis (Бурмейстер) и другие, 

palillogia (повтор) — повторение мелодического оборота в том же голосе 
и на той же высоте, 

paronomasia (игра близкими по звучанию, но разными по смыслу словами) — 
повтор какого-либо построения с добавлением или изменением ради уси-
ления. 

parrhesia (вольность)—смелые диссонантные созвучия, образующиеся в ли-
неарном движении голосов (Бурмейстер); переченье, «фальшивые» со-
звучия, увеличенные или уменьшенные интервалы в гармонии или мело-
дии (Кирхер). 

passus duriusculus (жестковатый ход) — ходы мелодии на узкие хроматиче-
ские интервалы; восходящее или нисходящее по полутонам мелодическое 
движение в объеме кварты, 

pathopoiia, pathopoeia (возбуждение страстей) — введение полутонов, не вхо-
дящих в данную ладотональность, близка к предыдущей фигуре, 

pleonasmus (излишество) —изобилие диссонансов в каденции, образующихся 
с участием синкоп. 

polyptoton (повтор одного слова в разных падежах) — повтор мелодического 
оборота в другой тесситуре и с измененным продолжением, 

prolongatio (продлевание) —диссонанс, ^выдерживаемый дольше предшеству-
ющего консонанса, возникает в проходящем или синкопированном дви-
жении (характерная форма — в ломбардском ритме— ). 

repetitio — см. anaphora. 
saltus duriusculus (жестковатый скачок) — скачки мелодии на широкие,. 

в том числе хроматические, интервалы, 
symploce или complexio (связь, сцепление) — повтор начального оборота & 

в конце музыкального построения, 
suspensio (сдерживание) —задержки, затягивания в музыкальном развитии,, 

в частности подготовленное ритмом аккомпанемента, но задерживающееся 
вступление темы. 

suspiratio (вздох) или tmesis (рассечение)—введение одной и более пауз,, 
прерывающих мелодию, нередко разбивающих в вокальной музыке сло-
ги слов. 

t irata (протяжение; выстрел) — гаммообразное диатоническое восходящее или 
нисходящее движение мелодии, как правило, в быстром темпе. 
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