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В истории западноевропейской полифонической 
музыки период 1370–1410-х годов отличается 
необычайным усложнением ритма. «Более не 

довольствовались ни достижениями ars nova, ни сво-
бодой обращения с тактом, ни ритмической изыскан-
ностью баллад Машо, – пишет Вилли Апель в труде 
«Die Notation der Polyphonen Musik». – Целью стало 
изобретение исключительно сложных ритмических 
соотношений и нахождение способов их нотацион-
ной передачи»1.

Усложнение ритма в сочинениях ars subtilior по-
следней четверти XIV – начала XV века стало в том 
числе и результатом изобретения особой формы 
полиметрии как соединения нескольких метров в 
одновременности. Одно из первых описаний новой 
техники содержит трактат под названием «Tractatus 
figurarum» («Трактат о ритмических длительно-
стях»), приписывающийся Филиппу де Казерта2. 
Соединение разных метров в одновременности об-
суждается во второй половине трактата (в главах с 
VII по X).

Автор трактата связывает данную технику с за-
вершающей стадией развития ars subtilior (лат. – «бо-
лее утончённое искусство»), и говорит об этой стадии 
как о третьей, которой предшествуют две другие, её 
подготавливающие: «И пусть наши старые мастера 
находились в начале познания музыки, и метод был 
достаточно незрелым, как это явствует из мотетов са-
мих мастеров, а именно, из “Tribum que non abhorruit” 
и других, и прочее. Однако позже они сами, обдумав 
более утончённую манеру, прежний метод остави-
ли и устроили более утончённое искусство, как это 
видно в [мотете] “Apta caro”. Таким образом, при-
шедшие ныне вослед, имея в своем распоряжении и 
постигнув то, что оставили первые мастера, и став 
более утончёнными посредством усердия, являют-
ся завершителями, ибо то, что у предшественников 
оставалось несовершенным, у последователей было 
улучшено»3. 

Самая ранняя версия мотета «Tribum que non 
abhorruit», иллюстрирующего первую стадию, содер-
жится в манускрипте «Roman de Fauvel» («Роман о 
Фовеле»), составленном примерно в 1317–1318 году 
(Paris, Bibliothèque Nationale, fonds français 146). Со-

брание «Роман о Фовеле» отмечает начало француз-
ского ars nova. Мотет «Tribum» фигурирует в списке 
ранних мотетов Филиппа де Витри.

Мотет «Apta caro», иллюстрирующий следую-
щую стадию, датируется примерно 1360 годом и 
демонстрирует зрелый стиль французского ars nova. 
Как и предыдущий мотет, мотет «Apta caro» был ши-
роко известен, о чём свидетельствует присутствие его 
в шести важных манускриптах того времени. Мотета 
нет в списках сочинений Филиппа де Витри и Гильо-
ма де Машо – двух самых ярких фигур французского 
ars nova.

Если первую и вторую стадии Филипп де Ка-
зерта связывает с искусством «старых мастеров», 
то третья стадия – это современная автору тракта-
та музыкальная практика. Крупнейшими центрами 
распространения ars subtilior4 были светские дворы 
в южной Франции, Арагоне и Кипре (который в это 
время находился в зоне французского культурного 
влияния). Ars subtilior представляют такие авторы, 
как Солаж, Жакоб де Сенлеш, Требор, Маттео Пе-
руджийский, Антонелло де Казерта, Магистр За-
хария, Бод Кордье и др. Репертуар ars subtilior со-
ставляют почти исключительно светские песенные 
жанры: рондо, виреле, баллада. Нередко сочинение 
писалось в честь той или иной публичной фигу-
ры (что могло находить отражение в поэтическом  
тексте).

Сам Филипп был связан с Авиньоном, который 
в конце «Авиньонского пленения пап» (1309–1378) и 
во время «Великого западного раскола» (1378–1417) 
стал одним из важнейших центров ars subtilior. При-
сутствие Филиппа при папском дворе в Авиньоне 
подтверждает баллада «Par les bons Gedeons», в по-
этическом тексте которой высказывается почтение 
папе Клименту VII, и которая поэтому может быть 
датирована между 1378–1394 годами (годы правле-
ния Климента VII).

Для Филиппа период развития музыкального ис-
кусства, начиная с ранних образцов ars nova и закан-
чивая сочинениями ars subtilior, составляет единый 
этап, с подразделением на стадии: раннюю, зрелую и 
завершающую, на которой все то ценное, что найде-
но на двух предыдущих, доводится до совершенства. 
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Три обозначенные Филиппом стадии объединяет 
единство концепции музыкального метра. Одним из 
важнейших признаков этой формы метра является ме-
трическая многоуровневость, с подобием устройства 
всех метрических уровней. Наличие многоуровнево-
го метра отграничивает ars nova от предшествующе-
го этапа в истории развития западного музыкального 
ритма, на котором метр такой многоуровневостью не 
обладал.

Новая форма полиметрии, описываемая Филип-
пом, – продукт эпохи многоуровневого музыкального 
метра, и она возникает как дальнейшее усложнение 
техники комбинирования метров, которая была изо-
бретена ещё «старыми мастерами».

Филипп отталкивается от четырёх метрических 
размеров французского ars nova, называя их «че-
тырьмя основными мензурами» (quatuor mensurae 
principales). Эти размеры были впервые описаны 
Филиппом де Витри в трактате «Ars nova» (нача-
ло 1320-х годов)5. Они представляют собой двух-
уровневые метрические образования, с делением 
бревиса на семибревисы, которые в свою очередь 
делятся на минимы. Для фиксации метрического 
уровня, регулирующего отношения бревисов и се-
мибревисов, используется термин темпус. Термин 
пролация регулирует отношения семибревисов и 
миним. Возможность деления длительностей на бо-
лее мелкие двумя способами, тернарным, перфект-
ным (perfectus – лат. «совершенный»), и бинарным, 
имперфектным (imperfectus – лат. «несовершен-
ный»), приводит к образованию четырёх видов раз-
мера. В перфектном темпусе большой пролации 
три семибревиса, каждый охватывает три минимы 
(в современной транскрипции передаётся разме-
ром 9/8); в перфектном темпусе малой пролации 
три семибревиса, каждый охватывает две минимы  
(в современной транскрипции передаётся размером 
3/4); в имперфектном темпусе большой пролации 
два семибревиса, каждый охватывает три минимы 
(в современной транскрипции перёдается разме-
ром 6/8); в имперфектном темпусе малой пролации 
два семибревиса, каждый охватывает две минимы  
(в современной транскрипции передаётся разме
ром 2/4).

В музыкальной практике указанные размеры на-
чинают использоваться не одновременно. Метриче-
ский размер раннего ars nova – имперфектный темпус 
большой пролации. Ранние мотеты Витри, помещён-
ные в собрании «Роман о Фовеле», все написаны в 
этом размере.

Позже осваивается перфектный темпус боль-
шой пролации. Самый ранний дошедший до нас об-
разец, титульный размер которого заявлен как пер-
фектный темпус большой пролации, – мотет Витри 
1320-х годов «Garison selon nature». Новый размер 
вводится в сопоставлении с размером, уже закре-
пившимся в жанре мотета: первая половина каждо-

го из разделов формы идёт в перфектном темпусе, 
вторая половина – в имперфектном. Среди мотетов 
Витри 1320-х годов перфектный темпус большой 
пролации встречается ещё в мотете «In arboris» и 
снова даётся в сопоставлении с имперфектным тем-
пусом большой пролации – теперь два размера идут 
в наложении, будучи метрическими размерами 
разных голосов. Очевидно, в случае с перфектным 
темпусом большой пролации комбинирование раз-
меров – в широком смысле полиметрия становится 
чуть ли не обязательным условием внедрения ново-
го размера в мотет.

Метрических размеров с малой пролацией нет в 
мотетах Витри, они появляются только в мотетах и 
песенных жанрах Машо.

Cоизмерителем разных метров служит минима, 
описывающаяся музыкальной теорией ars nova как 
минимальное количество, «атом» музыкального вре-
мени. Размеры французского ars nova различаются по 
времянаполнению в зависимости от числа входящих 
в них миним: самым меньшим по объёму, из четырёх 
миним, является имперфектный темпус малой про-
лации; на две минимы больше содержит перфектный 
темпус малой пролации и имперфектный темпус 
большой пролации; самым масштабным, из девяти 
миним, оказывается перфектный темпус большой 
пролации.

В ars subtilior новым в технике комбинирования 
метров становится то, что теперь на время одного из 
четырёх «основных» размеров может идти любой из 
трёх оставшихся. В трактате Филиппа декларируется 
возможность приравнивать по времени не минимы, 
но сами темпусы. Соизмерителем в этом случае вы-
ступает бревис, а минима – минимум музыкального 
времени, в подобных операциях в расчёт не прини-
мается.

В седьмой главе трактата в качестве основного 
рассматривается перфектный темпус большой про-
лации, в восьмой – имперфектный темпус большой 
пролации, в девятой – перфектный темпус малой 
пролации, в десятой – имперфектный темпус малой 
пролации. Чтобы передать в нотации замещение 
основного размера размером иной структурной кон-
фигурации, создаются новые нотационные знаки. 
Они образуются путём добавления к уже существу-
ющим нотным формам штилей, хвостов, точек, по-
средством окрашивания этих нотных форм в красный 
цвет или оставления незакрашенными.

Филипп заключает, что данная техника, которую 
во Франции называют trayn или traynour, «произво-
дит более сильный эффект чем синкопа»6.

Рассмотрим претворение новой техники на прак-
тике, избрав в качестве образца для анализа трёх-
голосную балладу «Beaute parfait» Антонелло де 
Казерта. Ниже приводятся факсимиле (пример № 1) 
и начало баллады в современной нотации (пример  
№ 2)7.
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Пример № 1

Пример № 2

Тенор баллады написан в импер-
фектном темпусе большой пролации (в 
транскрипции бревис передаётся поло-
винной, семибревис – четвертью, мини-
ма – восьмой). Контратенор начинается в 
имперфектном темпусе малой пролации, 
в следующем разделе размер меняется 
на перфектный темпус малой пролации, 
в заключительном разделе возвращается 
начальный размер. В факсимиле указа-
тели размеров в начале партий тенора и 
контратенора не проставлены, смена раз-
мера и возвращение начального размера в 
контратеноре обозначены типовыми ука-
зателями размеров ars nova.

В теноре и контратеноре незакрашен-
ные семибревисы передают изменение 
вида семибревиса. В теноре, в условиях 
имперфектного темпуса большой про-
лации семибревис из перфектного ста-
новится имперфектным. Три идущих 
подряд незакрашенных семибревиса за-
нимают время двух обычных семибреви-
сов основного размера. В контратеноре, 
в условиях перфектного темпуса малой 
пролации, семибревис, напротив, из им-
перфектного становится перфектным. 
Два идущих подряд незакрашенных се-
мибревиса занимают время трёх обычных 
семибревисов основного размера.

Основной размер дисканта, как и те-
нора, – имперфектный темпус большой 
пролации, при этом в дисканте задейство-
ваны все четыре размера ars nova. Эти че-
тыре размера показываются уже в первом 
разделе формы, метрическая организация 
которого представляет особый интерес.

Размеры следуют один за другим с 
заметной периодичностью (в роли ме-
трического хронометра выступает тенор, 
размер которого неизменен на протяже-
нии всей баллады). Через пять темпусов 
от начала партии основной размер сме-
няется перфектным темпусом малой про-
лации, ещё через пять темпусов вводится 
имперфектный темпус малой пролации, 
а далее через пять темпусов – перфект-
ный темпус большой пролации. Апель 
продлевает действие последнего размера 
до конца раздела – действительно, фак-
симиле не содержит никаких указаний на 
смену размера. В транскрипции баллады 
в конце первого раздела возвращается 
основной размер.

Последняя версия кажется более 
убедительной. Музыкальный материал, 
завершающий первый раздел, возвраща-
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ется ещё раз в самом конце формы. Здесь он про-
ходит в основном размере, что фиксируется соот-
ветствующим указателем. Очевидно, и начальный 
показ музыкального материала в конце первого 
раздела (примерно пять темпусов до каденцион-
ной остановки) должен идти в основном размере. 
В этом случае уже весь первый раздел сочинения 
подчиняется единому, строгому закону пропорций. 
Пять его подразделов – по числу видов темпуса 
плюс репризное возвращение основного темпуса – 
содержат по пять темпусов.

Каждый из подразделов, в которых показы-
вается новый размер, имеет, в свою очередь, два 
отдела. Автор баллады словно играет возмож-
ностями соизмерять размеры как традиционным 
способом ars nova, посредством эквивалентности 
миним, так и новым способом ars subtilior – по-
средством эквивалентности самих темпусов (а 
также пролаций). Подраздел открывается участ-
ком с особыми нотными знаками, передающими 
новые времяизмерительные отношения между 
размерами, а далее (всегда через три темпуса) 
возвращается обычная чёрная нотация, «восста-
навливающая» традиционное времянаполнение 
размера. Особые нотные знаки имеют вид неза-
крашенной нотации.

Итак, перфектный темпус малой пролации, 
выраженный традиционными чёрными нотами, 
содержит столько же миним и занимает такой же 
объём времени, как и основной размер дисканта, 
имперфектный темпус большой пролации. Но вы-
раженный незакрашенными семибревисами и не-
закрашенными минимами (незакрашенная минима 
делится на ещё более мелкие длительности, на две 
незакрашенные семиминимы), он соизмеряется с 
основным размером посредством эквивалентности 
пролаций и звучит в полтора раза дольше основ-
ного.

Имперфектный темпус малой пролации, вы-
раженный традиционными чёрными нотами, на 
две минимы короче основного размера. Но выра-
женный незакрашенными семибревисами и неза-
крашенными минимами (незакрашенная минима 
делится на две незакрашенные семиминимы), он 
соизмеряется с основным посредством эквивалент-
ности темпусов и идёт на время основного.

Перфектный темпус большой пролации, выра-
женный традиционными чёрными нотами, по вре-
мени звучания длиннее основного на три минимы. 
Но выраженный незакрашенными семибревисами 
и незакрашенными минимами, он соизмеряется с 
основным размером посредством эквивалентности 
темпусов и идёт на время основного.

Ещё один, новый вид нот появляется во втором 
разделе дисканта. Это окрашенные в обычный чёр-
ный цвет, но снабжённые штилями сверху и снизу, 
ноты. Они записаны в основном размере и моди-

фицируют его следующим образом: две такие ноты 
равны по времени звучания трём обычным мини-
мам.

В балладе «Beaute parfait» Антонелло из Ка-
зерты полиметрия совместно с синкопированием 
образует сложные ритмы в голосах и сложные со-
четания этих ритмов в полифоническом многоголо-
сии. Новая форма полиметрии, возможно, потому 
«производит более сильный эффект чем синкопа», 
что приводит к преодолению «корпускулярности» 
ритмического движения, к исчезновению прежней 
соразмеренности мельчайшим.

Этап развития музыкального искусства, о кото-
ром рассуждает Филипп в своём трактате, является 
частью истории мензуральной музыки. Сам термин 
musica mensurabilis (лат. – «размеренная музыка») 
встречается уже в первых западных трактатах по 
музыкальному ритму середины XIII века, где он 
вводится для обозначения области многоголосной 
музыкальной практики, которая ритмизована. Мен-
зуральная музыка обнимает обширный историче-
ский период, начиная с первых опытов ритмизации 
в сочинениях школы Нотр-Дам второй половины 
XII века и вплоть до отхода от мензуральной док-
трины в начале XVII века.

Мензуральная музыка относится к типу время-
измеряющей ритмики (примерами времяизмеряю-
щей ритмики являются также античная музыка, 
арабская средневековая поэзия и др.)8. Для неё, как 
и для любой другой времяизмеряющей ритмиче-
ской системы, характерно наличие «первого време-
ни» – элементарной длительности, которая имеет 
точно установленное временное значение и служит 
единицей измерения всех длительностей системы. 
В ars nova минимумом музыкального времени ста-
новится минима. Времяизмеряющими свойствами 
наделены в мензуральной музыке и метрические 
размеры. По сути, метрические размеры эпохи 
многоуровневого метра ars nova – это схемы сопод-
чинения разных по протяжённости мер музыкаль-
ного времени с основой соизмерения – минимой.

Если в ars nova каждый из четырёх метрических 
размеров предстаёт в одной долготной версии, то в 
ars subtilior число таких версий возрастает. Экспе-
рименты с музыкальным времяизмерением в тех-
нике trayn или traynour приводят к установлению 
более сложных, чем ранее, соотношений размеров 
и ритмических длительностей в сочинении. При 
этом «первое время» не отменяется. Собственно, 
концепция минимума музыкального времени про-
должает быть научно привлекательной для му-
зыкальной теории на протяжении всей истории 
мензуральной музыки. Но первый раз в истории 
западного метра контролируемое (а не возникаю-
щее в результате спонтанной импровизации) пре-
одоление «первого времени» утверждает относи-
тельность господствующей в музыке «атомарной 
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теории». И это при том, что атомарность является 
одним из фундаментальных принципов научного 
мышления того времени9.

Многие новации, введённые в ars subtilior, ста-
ли в XV–XVI веках стандартными композиторски-

ми техниками. Это указывает на то, что ars subtilior, 
при всей своей ритмической сложности и утончён-
ности, не было схоластическим, умозрительным 
экспериментом в истории западного музыкального 
ритма.
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