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К вопросу о формировании сольного скрипичного текста  
в эпоху барокко

Towards the Question of Formation of the Solo Violin Musical Text 
in the Baroque Era

Проблема изучения процессов формирования скрипичного текста западноевропейского барокко является 
одной из актуальных в современном отечественном музыкознании. Её сложность и многоаспектность 
заключается в неразрывном единстве текста с разнообразными формами вокального и инструментального 
музицирования, в том числе не только скрипичной музыки. Представляющий значительный пласт 
исполнительской практики барокко скрипичный текст сольных сочинений по-прежнему является загадкой и 
точкой притяжения современных музыкантов, стремящихся найти «ключ» к его аутентичной интерпретации. 
Вместе с тем в музыкознании явное предпочтение отдаётся постижению закономерностей барочной 
инструментально-исполнительской практики и отображению её специфики в клавирных и органных 
произведениях, тематизм которых многоголосен. Скрипичный текст сольных сочинений остаётся на 
периферии исследовательских интересов, поскольку нотографически зафиксированный на одной строке, 
он традиционно рассматривается как одноголосный, связанный с мелодическим началом. Пристального 
внимания требует барочная практика ансамблево-оркестрового музицирования, в «лоне» которой 
зарождались принципы скрипичного солирования. При рассмотрении наиболее общих закономерностей 
формирования сольного скрипичного текста сквозь призму специфики инструментального музицирования 
барокко ключевым становится подход, сложившийся в разработках научной проблемы «Музыкальный 
текст и исполнитель» в Лаборатории музыкальной семантики (науч. рук. Л. Н. Шаймухаметова). Он дал 
возможность системного изучения старинного музыкального текста как вариативного и полиструктурного 
феномена, который содержит признаки иных инструментальных текстов.
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The issue of studying the processes of formation of the violin musical texts of the Western European Baroque 
is one of the most relevant in contemporary Russian musicology. Its complexity and multidimensionality consists 
in the indissoluble unity of the musical text with the diverse forms of vocal and instrumental music-making, not 
limited in the least to violin music. Representing a significant stratum of the performance practice of the baroque 
style and period, the musical text of compositions for solo violin still remains an enigma and a point of attraction 
of contemporary musicians aspiring to discover the “key” to its authentic interpretation. At the same time in 
musicology an apparent preference is given to comprehension of the regular laws of the baroque instrumental 
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performance practice and the reflection of its specificity in clavier and organ compositions with a contrapuntal type 
of thematicism. The musical text of compositions for solo violin remains on the periphery of research interests, 
since having been notated on one line it has been traditionally regarded as monophonic, connected with the melodic 
element. Thorough attention is called for by the baroque practice of ensemble and orchestral music-making, in the 
“bosom” of which the principles of violin solo performance has been generated. Upon examination of the most 
general regular laws of formation of the solo violin musical text through the prism of the specificity of instrumental 
music-making of the baroque period the approach emerged in the elaborations of the scholarly issue “The Musical 
Text and the Performer” at the Laboratory for Musical Semantics (academic advisor Liudmila Shaymukhametova). 
It presented the possibility of systematic study of the historical musical text as a variable and poly-structural 
phenomenon which contains traits of musical texts for other instruments.

Keywords: the practice of music-making, baroque, violin, solo musical text.

Расцветом сольной скрипичной музыки – 
«дитя барокко» (А. Петраш1) – по праву 
считаются XVI–XVIII века. В это время 

скрипка стала вторым после органа ярким кон-
цертным сольным инструментом. Происходит и 
совершенствование устройства корпуса скрипки 
и смычка, что обусловило развитие исполни-
тельского мастерства и повлекло за собой фор-
мирование сольного скрипичного текста. 

Как один из наиболее развитых к тому 
времени инструментов с нетемперированным 
строем она обладала уникальными возможно-
стями. Отсутствие точной фиксации звуковой 
высоты позволяло достигнуть максимально 
разнообразных интонационно-колористических 
и артикуляционно-динамических оттенков 
каждого тона. Этому во многом способствова-
ла и слабая зависимость её тембровых харак-
теристик от организации музыкальной ткани, 
поскольку скрипка известна как мелодически 
настроенный инструмент. В этой связи разви-
тие происходило особенно напряжённо и ин-
тенсивно. Становление музыкального строя 
в значительной степени было обусловлено 
спецификой практики музицирования в эпоху 
барокко. Взаимозаменяемость в ансамблевой 
музыке инструментов, близких по регистро-
вым и тесситурным параметрам, по звуковому 
объёму, а также мелодически настроенных, де-
терминировали общность их звуковысотного 
строя. Универсализм исполнителей, владею-
щих игрой на нескольких инструментах, также 
влиял на процесс их интонационного и тексто-
вого взаимодействия. 

Гибкость жанровой системы, где одни и 
те же названия могли обозначать различные 
по композиционной структуре произведения, 
благоприятствовала формированию единого 
пространства инструментального музициро-

вания, ключевые позиции в котором занимала 
скрипка. На это же была направлена и уникаль-
ная коммуникативная ситуация исполнения, 
поскольку музыканты эпохи барокко обладали 
универсальными способностями, являясь од-
новременно и исполнителями на разнообраз-
ных инструментах, и сочинителями. Кроме 
того, свободное перемещение исполняемых 
произведений из придворного салона в кон-
текст приватного или уличного звучания также 
способствовало созданию общих форм музици-
рования. Тем более что границы между испол-
нителями – профессионалами и дилетантами, 
репертуар которых во многом отличало едино-
образие, – были достаточно размытыми. Впол-
не закономерным стало отображение практики 
музицирования в едином инструментальном 
интертексте. 

Тесно взаимодействующие друг с другом 
в эпоху барокко различные формы музициро-
вания2 в знаковом виде отражались в музы-
кальном тексте. Его специфические свойства, 
с одной стороны, были общими для различных 
инструментальных традиций. С другой – инди-
видуально преломлялись в соответствии с осо-
бенностями каждого из инструментов. При этом 
скрипка к тому времени становилась универ-
сальной, входящей в качестве одного из участ-
ников в ансамблево-оркестровые объединения, 
а также выступающей в роли единственного 
солиста-концертанта. Её участие в практике му-
зицирования оставалось константным на про-
тяжении ещё долгого времени вплоть до эпохи 
романтизма.

Утверждение скрипки в качестве лидера 
было обусловлено формированием новых форм 
музицирования. Как известно, эпоха барок-
ко стала временем интенсивного становления 
концертирующего стиля. Трудно переоценить 
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роль инструментального исполнительства, бла-
годаря которому утвердился концертирующий 
стиль барокко с новыми жанрами, композици-
онными закономерностями. По мнению иссле-
дователей, скрипка как сольный инструмент 
вошла в концертную жизнь эпохи барокко од-
новременно с зарождением циклических жан-
ров – сюиты (партиты), сонаты, сольной сона-
ты, сольного концерта, заменивших собой или 
преобразовавших мадригал, ричеркар, канцону, 
токкату. Принципы цикличности как нельзя 
лучше отвечали концепции антитез барокко. 
Контрасты тематизма быстрых и медленных 
частей в произведениях с участием скрипки, 
с одной стороны, раскрывали её богатые об-
разные планы, такие как моторика движения 
(в том числе и танцевальная), яркие эмоции 
– радостные или печальные (в значительной 
степени интеллектуализированные). С другой 
– позволяли скрипке выступать в различных 
амплуа блестящего и безграничного по техни-
ческим и выразительным возможностям соли-
рующего инструмента, а также равноправного 
«партнёра» ансамбля. 

Появление сольных произведений профес-
сиональной музыки обусловлено эволюцией 
ансамблевых объединений, где смычковые ин-
струменты занимали важные позиции. Выпол-
няя роль одного из их участников, скрипка от-
шлифовывает приёмы и способы исполнения, 
формирует свой интонационно-лексический 
«словарь». Постепенно она становится инстру-
ментом самостоятельным со своей собственной 
спецификой, и в то же время мобильным, спо-
собным ассимилировать многообразные испол-
нительские клише. Так, её звучание в различном 
контексте ассоциируется с тембрами тех или 
иных инструментов, и вместе с тем – с вокаль-
ной певучестью, гибкими речевыми интонаци-
онными прообразами. 

Партия солирующей скрипки в ансамбле 
усложнялась, приобретая виртуозность, блеск,  
а басовая партия играла всё более вспомога-
тельную ярко выраженную гармоническую 
роль или исполнялась ad libitum3, что харак-
терно для произведений композиторов запад-
ноевропейского барокко И. Бибера, Б. Мари-
ни, Дж. Тартини, И. Шенка. Вектор развития 
скрипичной музыки, вероятно, был устремлён 
от ансамблевого интонирования к зарождению 
и утверждению принципов солирования. Так, 
Г. Г. Фельдгун отмечает, что и формирование 

скрипичных жанров шло в направлении «от 
трио-сонаты к сольной сонате, от сольной со-
наты – к концерту, в котором сольное [курсив 
наш. – Ф. С., И. А.] начало ещё более утвержда-
лось в ходе соревнования с оркестром» [14,  
с. 28]. Тем более что в различные периоды ба-
рокко становление и эволюция жанров скри-
пичной музыки (и шире – инструментальной) 
протекали в тесном взаимодействии.

Жанры сольной скрипичной музыки – сю-
иты (партиты), сонаты, увертюры – входили в 
совместный с оркестровыми репертуар. Однако 
существовала преемственность и взаимосвязь 
жанров, композиционных и стилевых законо-
мерностей собственно скрипичной музыки.  
К примеру, истоком церковной сонаты, широко 
распространённой в культовой музыке, явля-
лась многораздельная полифоническая канцона 
для солирующих инструментов с басом («кан-
цона-соната»)4. Сонаты композиторов первой 
половины XVII века, по мнению Г. П. Сахаро-
вой, «представляют собой свободное чередова-
ние, нанизывание эпизодов, ещё не подчинённое 
централизованному сонатному принципу» [11, 
с. 165], лежащее в основе танцевальной сюиты. 
Сольные сонаты и сюиты при этом синтезирова-
ли достижения иных жанров того времени. Как 
отмечает А. Петраш, здесь переплетались «по-
лифоничность от трио-сонаты, концертность и 
виртуозность – от сольной сонаты с басом, кон-
церта. Кроме того, сольной сонате свойственна 
импровизационность, берущая начало от ор-
ганных, клавирных и лютневых прелюдий» [9,  
с. 177]. 

Нельзя не отметить и общие этимологи-
ческие основы скрипичной музыки. Так, фор-
мирование и развитие нового музыкального 
жанра – сольной сонаты, по мнению И. М. Ям-
польского, определила «скрипичная мелодия, 
приобретшая эмоциональную наполненность  
и модуляционную свободу» [16, с. 60]. А исто-
ки сольного скрипичного искусства базируются 
на практике музицирования, когда один испол-
нитель совмещал различные функции. Он был 
способен заменить собой оркестр, сопровождая 
народные песни и танцы, или орган в церкви во 
время мессы5. 

Сложившиеся в процессе ансамблевого му-
зицирования клише и приёмы запечатлели мно-
гофункциональность скрипки. Вместе с тем  
ситуации музицирования не были изолирова-
ны, тем более что везде скрипка проявляла себя 
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как инструмент универсальный. Вполне зако-
номерен процесс взаимообогащения, миграции 
и адаптации смысловых структур, отображаю-
щих возможности скрипки к различным видам 
и формам её функционирования. На их пересе-
чении формировался не только единый скри-
пичный репертуар, но и уникальный целостный 
скрипичный текст.

Расцвет скрипичного и, в целом, инстру-
ментального исполнительства во многом де-
терминирован «оформлением» выразительных 
средств и специфических особенностей техни-
ки каждого инструмента. Обладая уникальны-
ми техническими, акустическими и интонаци-
онно-выразительными характеристиками, не 
знающими преград, скрипичный инструмен-
тализм культивировал их, доводя до совершен-
ства6. 

Помимо инструментальных, скрипичный 
тематизм аккумулирует вокально-речевые про-
образы7. При этом интонационно-выразитель-
ные возможности смычковых инструментов, 
в особенности скрипки, по мнению Б. В. Аса-
фьева, направляют на поиски в них «вырази-
тельности и эмоционального тепла, свойствен-
ных человеческому голосу» [3, с. 220–221].  
Это вполне закономерно, поскольку инстру-
ментальная и вокальная формы музицирую-
щей практики не были изолированы. Свойства 
скрипичного мелодизма во многом обуслов-
лены общностью темброво-акустической и 
орфоэпической специфики8. Скрипичный ме-
лодизм самым непосредственным образом свя-
зан с развитием оперного искусства и итальян-
ской вокальной школы bel canto9. К примеру, 
в медленных частях скрипичных концертов 
мигрируют и адаптируются к инструменталь-
ной специфике интонационно-лексические со-
ставляющие старинных арий («жалобы», или 
lamento), речитативов.

Результатом многофункциональности скрип-
ки, её участия в варьировании и адаптации для 
своего репертуара образцов из сочинений, изна-
чально предназначенных для различных соста-
вов, стал уникальный открытый, вариативный 
и полиструктурный текст. Об этом же свиде-
тельствует пройденный инструментом путь  
в практике музицирования: от роли континуиста 
(а также инструмента, сопровождающего пес-
ни и танцы в сфере бытового музицирования), 
одного из участников ансамбля – до солиста. 

Открытость скрипичного текста проявляется  
в его способности взаимодействовать с текстами 
иных инструментов, результатом чего является 
обмен интонационной лексикой и образование 
одного общего «словаря». Клише, сформиро-
вавшиеся в практике интонирования, обретают 
роль знаков-образов и несут информацию об 
акустических, технических и выразительных 
особенностях инструмента/инструментов10.  
В скрипичном тексте происходит отбор, фикса-
ция, а также преобразование-адаптация клише 
различной этимологии. Названная закономер-
ность демонстрирует свойство полиструктур-
ности старинного скрипичного текста, его 
способности вмещать множество различных,  
в том числе нескрипичных, текстов. Худо-
жественным итогом становится расширение 
структурных и смысловых границ сольного 
скрипичного текста, рождающегося на пере-
сечении ансамблевого и сольного интонирова-
ния. 

Однако если скрипичные клише, посред-
ством которых отображены функции импрови-
зирующего, прелюдирующего скрипача – соли-
ста и виртуоза, вполне естественны и типичны 
для однострочного мелодического по природе 
текста, то звукообразы ансамблевого музици-
рования значительно раздвигают художествен-
ные возможности сольного текста и горизонты 
научных представлений о нём как о полиструк-
турном образовании. Перевод сольного скри-
пичного уртекста в ансамблевый (и процесс, 
обратный этому), где скрипка становится од-
ним из его участников, демонстрирует мобиль-
ность инструмента, а также открытость и вари-
ативность скрипичного интертекста. Изучение 
и описание некоторых наиболее общих прин-
ципов формирования сольного скрипичного 
текста позволяют конкретизировать процессы 
свёртывания в одну строку нотного текста ан-
самблево-оркестровой партитуры по принципу 
структурного подобия. Системное представле-
ние о скрипичном тексте обусловливает дихо-
томия «целое – часть», где сольные сочинения 
являются автономными в структурно-содержа-
тельном отношении, а скрипичная партия ан-
самблевых сочинений – частью многоголосной 
ансамблевой партитуры. Здесь сольный текст 
и текст ансамблевой партитуры соотносятся 
по типу сложносоставной структуры «текст  
в тексте».
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1	 См.: [9, с. 177].
2	 Постижение знакового отображения в тексте 

устно-речевых высказываний стало возможным бла-
годаря понятию «формы музицирования» (Б. В. Аса-
фьев) как исторически конкретных условий исполне-
ния и бытования музыки.

3	 Развитие гомофонно-гармонического стиля  
в XVII веке в значительной степени влияло на 
утверждение автономных для каждого инструмента 
(и для скрипки) специфических выразительных воз-
можностей. Как отмечает М. С. Друскин, в то время 
«обогатилась не только техника игры, но и глубина и 
диапазон звучания скрипки, причём настолько, что её 
можно было использовать без сопровождения basso 
continuo» [7, с. 293–294]. 

4	 Изучение процесса преобразования канцоны  
в сонату в творчестве композиторов-скрипачей на-
чала XVII века Дж. Габриели, С. Росси, Дж. Чимы, 
М. А. Негри содержит работа Л. С. Гинзбурга и  
В. Ю. Григорьева [5].

5	 Например, немецкие музыканты совмещали 
профессии органиста и скрипача, что обусловило пе-
ренесение приёмов многоголосной фактуры органа  
в скрипичный тематизм. Композиции немецких ком-
позиторов-скрипачей отличались от итальянских 
сложной аккордовой и штриховой техникой, посто-
янным использованием двойных нот. Но, с другой 
стороны, «пение на инструменте» итальянских ком-
позиторов было непревзойдённым [5; 10].

6	 Однако прежде прошёл длительный период 
развития скрипки и инструментального исполни-
тельства, поскольку, как отмечает А. Петраш, «уро-
вень владения скрипкой... к началу XVII века не по-
зволял даже помыслить о возможности исполнения 
на одном инструменте фактуры, утвердившейся впо-
следствии в сонатах Бибера» [9, с. 177].

7	 Закономерно, что звучание человеческого голо-
са было не только образцом для инструментальной 
кантилены в эпоху барокко, но и служило, как от-
мечает Б. Б. Бородин, основой для различных музы-
кальных жанров, которые «сохраняли определённую 
близость к вокальному прообразу» [4, с. 112].

8	 И скрипичный звук, и певческий голос облада-
ют известной гибкостью и подвижностью, которые 
дают им возможность свободного (без особого на-
пряжения) преобразования по силе, темброво-реги-
стровым и темповым характеристикам.

9	 Итальянская школа пения bel canto, как отмеча-
ет Э. Р. Симонова, отличается выровненным во всех 
регистрах, единым певческим тоном, ставшим «эта-
лоном для профессионального академического пения 
– на все времена и для всех стран» [12, с. 143].

10	См. об этом в работах Л. Н. Шаймухаметовой 
[15; 19], И. В. Алексеевой [1; 2], Е. В. Гордеевой [6],  
К. Н. Мореин [8] и других сотрудников Лаборатории 
музыкальной семантики. 
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