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Признаки ансамблевого музицирования
в сольном скрипичном тексте западноевропейского барокко

Features of Ensemble Music-Making 
in the Western European Baroque Solo Violin Musical Text

Появление сольных скрипичных произведений профессиональной музыки XVI–
XVIII веков тесно связано с эволюцией ансамблевых объединений, где смычковые 
инструменты занимали важные позиции. Здесь шлифовались приёмы исполнения, 
формировался интонационно-лексический «словарь» скрипки, который запечатлел её 
многофункциональность. Постепенно она становилась самостоятельным инструментом со 
своей собственной спецификой. Скрипичный инструментализм культивировал уникальные 
технические, акустические и интонационно-выразительные характеристики, доводя их до 
совершенства. Вместе с тем, в различные периоды барокко эволюция жанров скрипичной 
музыки, и шире, инструментальной, протекали в тесном взаимодействии. В этой связи 
неизбежными были процессы взаимообогащения, миграции и адаптации смысловых 
структур из ансамблево-оркестровых сочинений. Они являлись универсальными «скрепами», 
организующими единый музыкальный текст инструментальных произведений. При этом 
текст сольных сочинений  как автономный в структурно-смысловом отношении феномен 
и текст скрипичной партии в ансамблевых сочинениях – часть ансамблевой партитуры 
образованы по принципу подобия. 

Ключевые слова: скрипичный уртекст, музицирование, знаки-образы, барокко, 
ансамблевые и сольные сочинения.
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The emergence of compositions for solo violin in professional music of the 17th and 18th 
centuries is closely connected with the evolution of instrumental ensemble groups, in which 
string instruments assumed important positions. Here performance techniques were elaborated, 
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and the intonational-lexical “vocabulary” of the violin was formed, which determined its poly-
functionality. Gradually the violin became an independent instrument with its own specific 
features. The tradition of violin instrumental performance cultivated unique technical, acoustic and 
intonational-expressive characteristics, bringing them to the level of perfection. At the same time, 
during the various stages of the baroque period the evolution of the genres of violin music and, 
to take a broader view, of all instrumental music took course in close interaction. There appeared 
the inevitable processes of mutual enrichment, migration and adaptation of semantic structures 
from chamber and orchestral compositions. They presented universal “bonds” for organizing 
integrated musical texts of instrumental compositions. At the same time, the musical texts of solo 
compositions, presenting a phenomenon autonomous in its structural-semantic aspect, and the 
musical text of violin parts in chamber works as parts of the chamber ensemble score are formed 
in accordance with the principle of resemblance.

Keywords: violin urtext, music-making, signs-images, baroque, chamber and solo pieces.

Скрипичный текст рождался в му-
зыкально-исполнительской прак-
тике и во многом отражал прин-

ципы различных форм музицирования 
барокко, тесно взаимосвязанных друг 
с другом. При этом скрипке отводилась 
константная роль, поскольку к тому 
времени она становилась универсаль-
ным инструментом, входящим в каче-
стве одного из участников в ансамбле-
во-оркестровые объединения, а также 
выступающим в роли единственного 
солиста-концертанта. На пересечении 
названных процессов формировался не 
только единый скрипичный реперту-
ар, но и уникальный целостный скри-
пичный текст. С одной стороны, жанры 
сольной скрипичной музыки – сюиты 
(партиты), сонаты, увертюры – входили 
в общий инструментальный репертуар, с 
другой – существовала преемственность 
и взаимосвязь жанров, композиционных 
и стилевых закономерностей собствен-
но скрипичной музыки1. Они в знаковой 
форме отражались в музыкальном тексте 
– в отборе, фиксации, а также адаптации 
клише различной, в том числе нескри-
пичной и вокальной и вокально-рече-
вой этимологии2. Все эти процессы 
свидетельствуют о полиструктурности 

скрипичного текста барокко. При этом 
сольный текст и текст ансамб левой пар-
титуры соотносятся по типу сложносо-
ставной структуры «текст в тексте». Ху-
дожественным результатом становится 
расширение структурных и смысловых 
границ сольного скрипичного текста. 

В роли универсальных для различных 
инструментальных текстов, отражавших 
ситуацию концертирования, выступали 
смысловые структуры-модели диалогов 

 и tutti – solo. Они мигрировали  
в различных по тембровому и численно-
му составу текстах и участвовали в фор-
мировании некоего текстового универсу-
ма. В зависимости от количества голосов 
и тембровой организации нотного текста 
происходили их структурные модифика-
ции. Различные варианты и приёмы пре-
образования моделей изложены в иссле-
дованиях Лаборатории музыкальной 
семантики: Л. Н. Шаймухаметовой,  
И. В. Алексеевой, Я. Ю. Даниловой,  
Н. М. Кузнецовой, Ф. Б. Ситдиковой [1; 5; 
6; 9; 13] и др. Опираясь на сложившуюся 
методологию, рассмотрим формирова-
ние сольного скрипичного текста сквозь 
призму адаптации ансамблевых струк-
тур-моделей диалогов в одно- и много-
голосном тексте сочинений для скрипки 
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соло. Обратимся к одному из шедевров 
скрипичного искусства, отобразивших 
названный процесс, Партите № 1 h moll 
(BWV 1002) для скрипки соло И. С. Баха. 
В пьесах-танцах наиболее полно и ярко 
запечатлены разнообразные ситуации 
ансамблевого музицирования с малыми 
(трио-соната) и большими (concerto 
grosso) жанрами.

В многоголосном тематизме Алле-
манды, Сарабанды и Бурре различается 
несколько фактурных пластов, совме-
щённых в партии одного инструмен-
та – скрипки. Здесь она демонстрирует 
свои способности имитации звучания 
многоголосного инструментального ан-
самбля, словно исполняя все его партии 
одновременно. Результатом становится 
свёрнутая в одну строку нотного текста 
ансамблевая quasi-партитура, где один 
исполнитель совмещает партии участ-
ников предполагаемого инструменталь-
ного ансамбля. Эти функции, реально 
выполняемые скрипкой в ансамблевой 
музыке барокко, здесь предстают в виде 
знаков-образов. Многофункциональ-
ность скрипки, запечатлённая в знаковой 
форме, приводит к смысловой полифо-
нии сольного текста. Она проявляется во 
многом благодаря знакам-образам кон-
цертных диалогов барокко – вертикаль-
ной  и горизонтальной tutti-solo 
структур. Они дифференцируют и ие-
рархически соподчиняют голоса и линии 
многоголосного тематизма скрипки.

В тексте танцев достаточно отчётли-
во представлен знак-образ вертикально-
го диалога , quasi-партии которого 
находятся в разных слоях музыкальной 
ткани и темброво-регистрово дифферен-
цированы. Знак solo излагается в верхней 
части нотного текста (подобно партии 
скрипки concertato в ансамбле, которая 
располагается на верхней строке пар-
титуры) и исполняется на двух верхних 

струнах a и e. Знак continuo фиксируется 
в нижней части строки на нижней стру-
не g и отображает практику исполнения 
скрипкой сопровождающих партий в 
ансамбле. Помимо графических и тем-
бровых в обособлении знаков-образов 
участвуют метроритмические, интона-
ционно-лексические, артикуляционные 
и некоторые другие компоненты.

Например, Аллеманда написана в ак-
кордовом складе с элементами полифо-
нии. Б. Л. Яворский подчёркивает, что 
коллективный (хороводный) характер 
танца обусловил и тип «композиции из-
ложения» аллеманды – «полифонный» 
и «монофонный» [11, с. 32]. Здесь знак 
basso continuo представляют основные 
тоны четырёхголосных аккордов. Распо-
ложенные друг за другом в преимуще-
ственно сильной метрической позиции, 
они формируют поступенную линию, 
подобную партии basso continuo в ан-
самблевых партитурах. Несмотря на то, 
что в момент озвучания у исполнителя 
возникает необходимость прерывать эту 
линию для одновременного исполнения 
других голосов (quasi-партий) фактуры, 
при слуховом восприятии возникает впе-
чатление её непрерывности3. 

Многоголосные разложенные аккор-
ды в Аллеманде соединяют регистры и 
quasi-партии друг с другом. При этом и 
у исполнителя и у слушателя происходит 
постоянное переключение внимания от 
одной линии к другой. Э. Курт называет 
такое явление в многоголосии «компле-
ментарной ритмикой», когда голоса не 
заслоняют друг друга, избегая «совпа-
дающих точек отдыха и пауз. Как только 
один голос достигает разряда, сейчас же 
является движение в другом, чтобы не 
произошло остановки в общем движении 
голосов» [7, с. 221–222]. Тоны quasi-баса 
образуют риторическую фигуру passus 
duriusculus («жестковатый ход»), кото-
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рая совмещается с фигурой размеренно-
го шага, характерной для Basse danse4. 
На его фоне разворачивается прихотли-
вая по орнаментальному рисунку линия 
quasi-solo с ритмоформулой в виде чере-
дования пунктирного ритма и триолей. 
Она создаёт аллюзию на французскую 
увертюру с аналогичной интонацион-
ной лексикой. Это вполне закономерно, 
поскольку по свидетельству известного 
историка французской музыки барокко 
Дж. Энтони, пара аллеманда – куранта 
лежала в основе увертюры5. По другой 
версии «двукратное повторение первого 
мелодического звука», распространённое 
в аллемандах, соответствует характерно-
му движению танцующих – «ступанию 
с каблука на носок» [11, с. 41]. В целом, 
ямбические затакты мелодических фраз, 
по мнению исследователей, характерны 
для баховской музыкальной ткани6. 

Каждый из смысловых пластов Алле-
манды живёт в своём временном поле: 
пульсация нижнего образована поло-
винными долями, отмеряющими равные 
временные отрезки, верхний – подчинён 
непрерывному течению шестнадцатых. 
Их оппозиция акцентируется благодаря 
противоположной скрипичной артику-
ляции detache и legato. В результате дра-
матически скорбное начало противопо-
ставляется тёплому и проникновенному 
звучанию.

Наиболее отчётливо оппозиция про-
являет себя в Бурре, где quasi-партия 
continuo проступает на сильных и от-
носительно сильных долях такта. При 
этом паузы на слабых долях не снимают 
впечатления протянутости тонов. Техни-
ческие и выразительные приёмы скри-
пичного исполнительства того времени 
позволяли включать в текст трёх-четы-
рёхзвучные аккорды. В подвижном тем-
пе Бурре (такт 1) все четыре тона аккор-
да берутся одномоментно. А в Сарабанде 

(такты 3, 4, 17, 24) тоны оппозиционных 
слоёв звучат на соседних струнах и стре-
мятся к сращиванию. 

Вместе с тем одновременное испол-
нение всех звуков аккорда при современ-
ных формах скрипки, подставки и смыч-
ка практически неосуществимо. Однако 
вероятна имитация одновременности, 
чему способствует «подвижность темпа 
исполнения, удобное расположение ак-
корда с точки зрения скрипичной аппли-
катуры (при котором возможна быстрая 
и одновременная постановка всех игра-
ющих пальцев на струны)» [10, с. 195–
196]. Результатом такого исполнения 
становится подражание игре слаженного 
ансамбля струнных инструментов.

На скрипке аккорды берутся обычно 
от нижних тонов на струне g, которая 
акустически продлевает их звучание, к 
верхним – на струне е. Чёткий началь-
ный акцент тонов quasi-баса особенно 
очевиден, если они совпадают с силь-
ными и относительно сильными доля-
ми такта (Бурре, такт 1). Здесь обертоны 
звуков, исполняемых на нижних гулких 
струнах скрипки, акустически продле-
вают их на слабые доли такта и создают 
эффект слитного звучания. Особую роль 
играет их усиление пустотными квинта-
ми h – fis1 (там же, такты 1, 3–4). С од-
ной стороны, создаётся эффект относи-
тельной автономии смысловых пластов. 
С другой – аллюзия звучания ансамбля 
инструментов с участием низких – ви-
олы да гамба, басовой лютни (теорбы), 
виолончели, и высоких струнных ин-
струментов – скрипок, которые, могли 
заменяться флейтами. Со временем фор-
мируется ситуативный знак ансамблево-
го со-интонирования.

Особенно ярко он выражен в аккор-
довой по способу изложения Сарабан-
де. Здесь (такт 1) соотношение мело-
дии quasi-solo (fis2 – g2 – fis2 – e2 – fis2) и 
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quasi-цифрованного баса (h – e1 – a1), соз-
дающего характерную для танца «гитар-
ность или арфность сопровождения» [11, 
с. 32], напоминает рельефно-фоновые 
отношения. В результате на одной стро-
ке скрипичного сольного текста три слоя 
музыкальной ткани в объёме двух октав 
отображают звукообраз ансамблевого 
музицирования, возможно различных по 
тембру взаимодействующих инструмен-
тов. В сольном скрипичном тексте ис-
пользуются типичные для ансамблевых 
сочинений барокко приёмы дублировки 
и регистровки. В контексте многоголос-
ного тематизма они позволяют скрипке 
изобразить разветвлённую систему ан-
самблевых партий. 

Имитация разнотембровых сочетаний 
инструментов по типу divisi представле-
на в тексте танцев структурными моди-
фикациями вертикального диалога. Они 
мигрируют из ансамблевой музыки ба-
рокко и адаптируются в тексте сольных 
скрипичных сочинений, также выступая 
в роли ситуативных знаков со-интони-
рования.

В нотном тексте одного инструмента 
трио-принцип ( ) моделируется 
посредством трёх инструментальных 
линий. Исполняемые на одной струне, в 
высоком регистре, два равноправных го-
лоса в тесном расположении формируют 
эффект звучания двух однотембровых 
инструментов (2 скрипки, 2 гобоя или 2 
флейты). Их противопоставление реги-
строво отдалённому quasi-басу (виолон-
чель) создаёт фактурную модель бароч-
ного трио-состава. 

Так, параллельные терции и сексты 
(такты 21–23 и такты 24–26 соответствен-
но) верхнего слоя текста Бурре имитиру-
ют партию solo divisi, противостоящую 
в нижнем quasi-партии basso continuo. 
Ленточное двхголосие в различных ин-
тервальных вариантах запечатлело зна-

ки-образы «дуэта свирелей». В контексте 
скрипичного звучания они изображают 
сцену ансамблевого музицирования ба-
рокко. Контраст узких и широких интер-
валов с перемещением линии quasi-баса 
со средней струны d (такты 21–22: тон a1)  
на октаву ниже на густо звучащую 
нижнюю струну g (такты 24–26: тон a) 
формирует диалогическую структуру. 
«Изящный вопрос» и «учтивый ответ» 
позволяют предположить, что здесь за-
печатлена сцена галантного парного тан-
ца7.

Не менее распространена в соль-
ном скрипичном тексте танцев другая 
модель ансамблевого музицирования 

. Так, в Сарабанде скрипичное 
трёхголосие (такты 5–9) демонстрирует 
знаки-образы флейтовой мелодии и фи-
гурационного сопровождения струнных, 
специфические для жанра. Кроме того, 
усиленные тоны quasi-баса подчёркива-
ют коренные черты медленной сарабан-
ды, когда «начала и концы» открываются 
на аттитюдах. Тоны quasi-партии солиста 
помещены в регистр, удобный для флей-
ты, а дублирование партии quasi-сопро-
вождения (интервалы терция, квинта, 
секста, октава) и исполняемые от само-
го нижнего тона к верхнему, имитируют 
лютневый стиль «вразбивку». Названные 
фактурно-лексические модели выполня-
ют «жанрово-опознавательные» или «об-
разно-характеристические» функции8.  
В данном случае лексические и фактур-
ные формулы из «словаря» иных инстру-
ментов мигрируют в скрипичный текст и 
акцентируют типичные для ансамблевой 
музыки барокко разнотембровые сочета-
ния средствами и приёмами скрипичной 
фактуры, звукоизвлечения, артикуляции.

Модель ансамблевого музицирования 
 встречается в камерном скри-

пичном тексте не часто. Тем не менее, 
она проявляется в контексте четырёх-
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голосных сегментов Аллеманды и Сара-
банды. Здесь вполне отчётливо представ-
лено удвоение в кварту, терцию, квинту 
quasi-партии solo (имитация двух скри-
пок или двух флейт) на фоне дублирован-
ной quasi-партии continuo (такты 11–12). 
Размеренный и даже медленный темп9 
создаёт дополнительное время для ис-
полнения на двух струнах скрипки всех 
смысловых линий четырёхголосия по-
рознь. Так, в Сарабанде два нижних тона 
(quasi-continuo и его дублировка) извле-
каются ломаным способом поочерёдно 
на струнах g и d, а затем, без перерыва, 
два верхних (quasi-solo и его дублиров-
ка) – на струнах a и e. В результате воз-
никает эффект протянутой мелодии на 
фоне отрывистых басов. Аналогичным 
образом исполняются четырёхзвучные 
аккорды в Аллеманде (такты 1–2). 

Типичная для концерта модель гори-
зонтального диалога tutti – solo в тан-
цах представлена имитацией контраста 
многоголосных quasi-оркестровых и од-
ноголосных quasi-сольных реплик, сле-
дующих попеременно. Примечательно, 
что в однострочном тексте ансамблевая 
модель графически отображается не 
столь зримо и обнаруживается только 
посредством аналитических операций. 
Тем не менее, к примеру, в Бурре тонко и 
лаконично обыграна сцена ансамблевого 
музицирования с имитацией чередова-
ния различных звуковых масс по типу 
tutti и solo. Расположенную в верхней 
части нотной строки и исполняемую на 
струне e непрерывную линию quasi-solo 
(четыре начальных такта), подхватыва-
ют на первых и третьих долях такта че-
тырёх-трёхзвучные аккорды quasi-tutti 
(такты 21–24), что подчёркивает «специ-
фические моторные особенности» танца 
(Б. Л. Яворский [11, с. 32]) и создаёт ил-
люзию характерного танцевального при-
топтывания. 

В Аллеманде также наблюдаются пе-
ремежающиеся многоголосные и одно-
голосные сегменты текста, где скрипка 
имитирует tutti полнозвучного ансамбля 
(такты 1, 4, 7, 9, 11) и соло мелодического 
свойства соответственно (такты 2–3, 6,  
8, 10). 

В многоголосной Сарабанде обращает 
на себя внимание, что прерывание каж-
дые два такта тонов quasi-партии basso 
continuo обозначает своего рода границу 
quasi-tutti’ного сегмента. Так, бас «шага-
ет» то четвертями (такты 1, 3), то только 
первыми долями (такты 2, 4). Соответ-
ственно на других долях звучат только 
тоны quasi-партии solo. На протяжении 
всей Сарабанды они образуют повторя-
ющуюся ритмоинтонационную формулу 
нисходящего поступательного движения 
трёх восьмых, устремляющихся к опор-
ной четверти (т. 2: e2 – d2 – cis2 – h1; т. 4: 
g1 – fis1 – e1 – d1; т. 7: d2 – cis2 – h1– cis2 ; т. 
10: a2 – gis2 – fis2 – e2 и т. д.). Они испол-
няются как предыкт к следующему такту.

Лексика верхнего и нижнего голосов 
связана с семантикой фигуры catabasis, 
заимствованной из интонационного 
«словаря» бассоостинатных жанров 
и арии «жалобы» барокко. Ламентоз-
ные интонации (quasi-solo) и фигура 
catabasis10 quasi-basso continuo взаимо-
дополняют друг друга, создавая образ 
старинного скорбного танца (такты 5–6, 
11–12: d1 – cis1 – h – a). 

Итак, рассмотренные процессы сви-
детельствуют об общих для инструмен-
тальной культуры барокко закономер-
ностях. В сольном скрипичном тексте 
«документально» запечатлены ситуации, 
сложившиеся в единой практике ин-
струментального музицирования. Уча-
стие скрипки во взаимодействующих 
устных формах ансамблевого и сольно-
го интонирования, при нестабильности 
жанровой и стилевой систем с обяза-
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тельным обменом информацией, обусло-
вило формирование целостного и вари-
ативного инструментального текста. 
Многослойность сольного скрипичного 
текста, присутствие в нём нескольких 
смысловых пластов, вступающих в раз-
личные субординационные отношения, 
свидетельствует о его многомерности, 
нелинейности конструкции. Он демон-
стрирует мобильность и возможность 
свёртывания разнотембровой ансамбле-
вой партитуры в однострочную партию 
одного инструмента. 

Приведённые наблюдения способ-
ствуют постижению уникальных, ти-
пичных только для скрипки процессов 
адаптации принципов организации ан-
самблевого текста и приёмов «работы» 

по его преобразованию. Редуцированные 
варианты quasi-ансамблевых составов 
опираются на откристаллизовавшиеся 
в ансамблево-оркестровой музыке ба-
рокко модели – трио, дуэтов, камерного 
оркестра. Характерные соотношения во-
ображаемых участников quasi-ансамбле-
вых составов также отталкиваются от 
устоявшихся функций партий партнёров 
– солирования, сопровождения, дублиро-
вания, равноправия и других. Запечат-
лённые в тематизме одного инструмента 
названные процессы свидетельствуют 
о полиструктурности и многомерности 
текста произведений для скрипки соло, 
а также о повышении технической слож-
ности и виртуозности скрипичного тема-
тизма. 

1 К примеру, истоком церковной сона-
ты, широко распространённой в культовой 
музыке, являлась многораздельная поли-
фоническая канцона для солирующих ин-
струментов с басом (канцона-соната). Здесь 
переплетались «полифоничность от трио- 
сонаты, концертность и виртуозность – от 
сольной сонаты с басом, концерта. Кроме 
того, сольной сонате свойственна импро-
визационность, берущая начало от орган-
ных, клавирных и лютневых прелюдий»  
[8, с. 164].

2 Однако, этому предшествовал дли-
тельный период развития скрипки и ин-
струментального исполнительства. Как 
отмечает А. Л. Петраш, «уровень владения 
скрипкой … к началу ХVII века не позволял 
даже помыслить о возможности исполне-
ния на одном инструменте фактуры, утвер-
дившейся впоследствии в сонатах Бибера» 
[8, с. 164].

3 Это происходит благодаря интер-
вальной близости тонов, которые объеди-

няются в «совокупную интонационную 
линию ... через общие смежные тоны зву-
коряда в моменты звуковысотного стыка» 
(Старчеус М. С. Слух музыканта. М.: МГК  
им. П. И. Чайковского. М., 2003. C. 174).

4 Туано Арбо отмечает в трактате о тан-
цах «Orchesographie» (1589), что аллеманда 
и сарабанда входили в первый цикл танцев 
Basses danses [2]. Basse danse – это самый 
медленный, строго регламентированный 
дворцовый танец, прародитель менуэта, на-
званный «низким» (bassa) танцем из-за от-
сутствия в нём скачков и прыжков. 

5 Дж. Энтони ссылается на танцы из 
начала сюит «Кассельского собрания», со-
ставленного между 1650 и 1670 годами из 
музыки различных придворных балетов. 
В этой связи увертюры французских при-
дворных балетов (ballets de cour) с «пунк-
тирными ритмами в первой части», по 
сути, явились «обособившимися прежними 
балетными номерами – entrees» (цит. по:  
[3, с. 41]).

ПРИМЕЧАНИЯ



2 0 2 0 , 2

62

П о э т и к а  и  с е м а н т и к а  м у з ы к а л ь н о г о  т е кс т а 

6 Так, И. А. Браудо связывает их  
с «прочными» и «чёткими мужскими» моти-
вами [4, с. 23–24]. При этом В. О. Широкова 
проводит параллель с мужскими рифмами  
в немецком языке, которые отражаются  
«в грамматическом и синтаксическом стро-
ении музыкального мотива» (цит. по: [1,  
с. 57]). Так или иначе, энергетический по-
тенциал этих интонационных образований 
очевиден.

7 Известно, что бурре «la bourree – fagot 
de menus bois – вязанка мелких дров, ва-
лежника» был вначале грубоватым танцем 
овернских дровосеков, а с XVI века Мар-
гарита Валуа ввела его для исполнения при 
французском дворе [11, с. 47].

8 По мнению Е. В. Назайкинского, они 
опираются на «принципы жанровой изо-
бразительности и звукоподражания (волы-
ночные басы, фанфарные ходы, гитарные 
формулы аккомпанемента и т. д.)» (Назай-
кинский Е. В. Логика музыкальной компо-
зиции. М.: Музыка, 1982. С. 90).

9 Напомним, что темп в танцах сюит 
преимущественно не проставлялся. В боль-
шей степени он определялся характером 
движения и образным строем танца.

10 Она здесь звучит в разных ладовых ва-
риантах (от III и V ступеней).
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