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Расцвет инструментальной специфики скрипично-
го искусства барокко связан с исполнительской 
практикой. Достижения скрипичного концертиру-

ющего стиля во многом обусловлены поиском и куль-
тивированием чисто скрипичных клише, посредством 
которых отображались функции скрипача – солиста и 
виртуоза. Целый ряд орнаментальных структур – пас-
сажи и фигурации, «украшения» и мелизмы, приёмы 
колорирования и диминуирования – многократно повто-
рялись и доводились до совершенства. Они сложились в 
своеобразный лексический «словарь» музыканта-вирту-
оза. Уникальные технические, акустические и вырази-
тельные возможности скрипки наиболее ярко воплоти-
лись в орнаментально-фигурационном тематизме. Его 
гибкая и мобильная интонационная сущность будто бы 
специально была предназначена для экспериментирова-
ния с клише моторно-двигательной природы, естествен-
ным образом запечатлевающими высокий технический 
и экспрессивно-выразительный потенциал скрипки. 
Вместе с тем, до сих пор семантические функции ор-
наментально-фигурационного скрипичного тематизма 
остаются малоизученными1. Тем более, что мелодиче-
ский по природе скрипичный тематизм не укладывает-
ся в рамки только линейной структурной организации, 
где «в одном голосе в скрытом состоянии содержится 
многоголосие»2. В этой связи перед исследователем и 
исполнителем встаёт задача адекватной «расшифровки» 
орнаментальных знаковых структур скрипичного тема-
тизма барокко. Их проявление особенно ярко в контексте 
верхнего изменяемого тематического (над-остинатного) 
пласта бассо-остинатных жанров барокко – пассакалии, 
чаконы, граунда и фолии.

В сольных скрипичных сочинениях орнаментация 
тематизма неизбежно связана с расслоением звуковой 
материи на два пласта: опорный и орнаментальный3. Ор-
наментальные тоны образуют однообразные, повторяю-
щиеся и метрически строго организованные аккордовые 
или неаккордовые тоны, украшающие опорную линию. 
При этом внутри целостной орнаментальной структуры 
рождается скрытый, дополнительный «узор»4, сплетён-
ный из опорных мелодических тонов. По сути здесь 
моделируется ситуация игры quasi «солиста-виртуоза», 
который демонстрирует акустические, технические и 
выразительные возможности солирующего инструмен-
та. Эта ситуация неоднократно повторяется и мигрирует 
в качестве устойчивого знака концертирующего стиля – 

кочующего сюжета виртуозного солирования («солист-
виртуоз»). Рассмотрим наиболее характерные для соли-
рующей скрипки приёмы орнаментации.

Фигуры орнамента5 в контексте тематизма сольных 
скрипичных сочинений разнообразны и соответствуют 
высоким техническим и акустическим возможностям 
этого инструмента. Фигурации и пассажи в скрипичной 
музыке характеризуются большой широтой диапазона 
и «свободой дыхания» в развёртывании. Их формирует 
принцип перевода вертикали в горизонталь. Наиболее 
характерно принципы виртуозного скрипичного соли-
рования проявляются в мелодически развёрнутых фи-
гурациях. При этом в слой орнамента включаются как 
одна из разновидностей неаккордовых тонов, так и не-
сколько. Например, в 21-й и 49-й вариациях Пассакалии 
c moll для скрипки соло Г. И. Ф. Бибера6 слой орнамента 
сформирован преимущественно задержаниями (пример 
№ 1), украшающими слой основы в виде аккордовых то-
нов (с–b в т. 1 и т. д.).

Пример № 1 Г. И. Ф. Бибер. Пассакалия c moll 
 для скрипки соло (49-я вариация) 
Allegro

В орнаментальный слой партии скрипки 2-й вари-
ации Сонаты № 2 F dur для скрипки и basso continuo 
И. Г. Шмельцера (пример № 2) включаются проходящие 
тоны (g–b–e2 в т. 1) и задержания (d2–g2 в т. 1). Оба вида 
орнаментальных тонов украшают опорный слой, обра-
зованный аккордовыми тонами (f–a–c–f в т. 1). При этом 
метрическая пульсация собирает фигуры в вариантно 
повторенные мотивы. В результате фигуры образуют 
гибкие и выразительные мелодические фигурации. 

Пример № 2 И. Г. Шмельцер. Соната № 2 F dur 
 для скрипки и basso continuo (2-я вариация)
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Интересными образцами мелодических фигураций 
являются 32-я, 35-я и 52-я вариации Пассакалии c moll 
для скрипки соло Бибера. Здесь тематизм одноголос-
ного над-остинатного пласта организован посредством 
остинатных не только в ритмическом, но и в звуковы-
сотном отношении фигур (пример № 3). В их состав 
входят выписанные мелизмы в виде группетто, которым 
предшествуют репетиции. Процесс точного повторе-
ния орнаментальных фигур на протяжении двух тактов  
(т. 2, 3) формирует мелодическую фигурацию, которая с 
тонами (фигура catabasis) темы basso ostinato образует 
«зеркальную» (по отношению к типологической модели 
остинатных жанров) оппозицию7 изменяющегося неиз-
менному. 

Пример № 3 Г. И. Ф. Бибер. Пассакалия c moll 
 для скрипки соло (32-я вариация)
Allegro 

Богатство орнаментального развёртывания подчи-
няется двум типовым принципам работы с тонами опор-
ного линейного слоя. Первый принцип характеризует 
постоянство функций линейных слоёв, образующих 
скрытое двух- и трёхголосие, сильная метрическая пози-
ция опорных тонов, а также их тембровое обособление 
от орнаментальных. Второй определяет непостоянство 
метрической позиции опорных тонов. Слабая регистро-
вая дифференциация мелодических тонов приводит к 
переменности и сращиванию слоёв опоры и орнамента. 
Для обоих характерна метроритмическая организация 
фигур в группы из одинаковых длительностей, посред-
ством которых осуществляется процесс их перевода в 
орнамент. Преимущественно быстрые темпы, мотори-
ка движения в многообразных пассажах и фигурациях 
выявляют сверхсложные технические и выразительные 
задачи, которые являются неотъемлемой частью вирту-
озных компонентов.

Как отмечалось, скрипка по своей природе – инстру-
мент, изначально настроенный на мелодическое интони-
рование. В этой связи здесь регистровое размежевание 
одноголосной линии на слои опоры и орнамента специ-
фично. Оно происходит благодаря включению в целост-
ную мелодическую структуру широких (в том числе, 
шире октавы) интервальных ходов. Фигурации со скры-
тым двухголосием акустически оправданы и естественны 
(легко исполнимы) в скрипичных сочинениях. При этом 
часто один из повторяющихся голосов скрытого двух-
голосия выполняет функцию гармонической педали, ко-
торая вступает в противоречие с движущимся голосом.  
В результате в фигурациях формируется эффект скрытого 
мелодического «узора», который создаёт дополнительный 
смысловой слой. Противоречие динамики и статики рож-
дает напряжение. Так, скачки, нарушающие линейное по-
ступенное движение, встречаются в сонатах для скрипки 

и basso continuo № 4 D dur (23–25-я вариации) и № 2 F dur 
Шмельцера (т. 5, 6 примера № 2), а также в Чаконе из Пар-
титы d moll (4-я вариация) для скрипки соло Баха (т. 3–6 
примера № 4). Они приводят к размежеванию опорного 
и орнаментального слоёв, каждый из которых выполняет 
автономную функцию в тексте. 

Пример № 4 И. С. Бах. Партита d moll 
для скрипки соло. Чакона (4-я вариация)

В другом случае наблюдается слияние опорного и 
орнаментального слоёв в скрипичном тематизме. Так, 
в Сонате № 6 c moll для скрипки и цифрованного баса 
Бибера орнаментальные тоны включаются внутрь мело-
дической конструкции8, где опорные тоны меняют свою 
метрическую позицию. Кроме того, линейные слои ре-
гистрово не обособлены и образуют прихотливый ме-
лодический узор без элементов скрытого двухголосия  
(т. 4–10 примера № 5). Здесь мелодически гибкая ор-
наментальная структура скрипичного одноголосного 
тематизма формируется горизонтальным сцеплением 
различных видов орнаментальных структур – мелоди-
ческих пассажей и гармонических фигураций, органи-
зованных в виде протяжённой волны. Оба случая де-
монстрируют чисто скрипичную специфику построения 
мелодического контура.

Пример № 5 Г. И. Ф. Бибер. Соната № 6 c moll 
для скрипки и basso continuo. Пассакалия

Allegro energico

Функции линейных слоёв скрытого двухголо-
сия не всегда постоянны. Их переключение из одного  
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регистра в другой связано с барочным представлени-
ем об игре света и тени, иллюзией пространственных 
эффектов игры переднего и дальнего планов. В Сонате  
№ 6 c moll для скрипки и цифрованного баса Бибера 
этот принцип реализуется с помощью полифонических 
приёмов (вертикально подвижной контрапункт). 

Здесь опорный и орнаментальный слои образуют 
регистровую оппозицию в пространстве гармонических 
фигураций (т. 5–8). Вначале опорная линия: c–a–f–g–d–
es (т. 5, 6 и начало т. 7) расположена в 3-й и 2-й окта-
вах над орнаментальной. Затем нарушение плавного 
малосекундового хода опорных тонов d–es (стык т. 6–7) 
скачком из 2-й октавы в 1-ю приводит к вертикальной 
перестановке функций скрытых в одноголосии голосов 
(барочное «зеркало»). Теперь опорная линия es–h–f–es 
(т. 7) простирается в первой и малой октавах под орна-
ментальной. Этот приём многократно повторяется. В 
результате мелодическая фигурация становится гибкой 
и выразительной, обретает широкий регистровый диа-
пазон.

Часто мелодическая фигурация формируется с по-
мощью поступенного соединения отстоящих друг от 
друга и входящих в состав единого аккорда опорных 
тонов. Так, в 3-й вариации Сонаты «Фолия» Корел-
ли в роли опорных выступают тоны трезвучия. По-
средством метрической пульсации соединяющие их 
орнаментальные тоны организованы в многократно 
повторенные фигуры шестнадцатых. В каждой та-
кой группе метрически акцентные тоны образуют 
скрытую линию (т. 1–2, т. 3–4 и т. 7–8: d2– d–d1–cis1;  
т. 5–6: f2–f2–f1–e1 (пример № 6). Таким образом посред-
ством гибких мелодических фигураций, где опорные и 
орнаментальные тоны противопоставлены друг другу, 
создаётся эффект многоплановости и наполненности 
движением пространства и времени9.

Постепенному размежеванию мелодической струк-
туры часто сопутствует процесс ритмического дробления 
(ритмическая активизация – В. Цуккерман) от четвертей 
к восьмым и триолям, что наблюдается, к примеру, в 5-й 
вариации Чаконы Витали. При этом процесс расслоения 
нисходящей мелодической линии скрипки на опорный и 
орнаментальный слои, образующие «неслиянное» един-
ство, сопровождается их включением в звенья нисходя-
щей секвенции. Возникает особый эффект наращивания 
динамики напряжения (т. 2–4 примера № 7).

Пример № 7 Т. Витали. Чакона g moll 
для скрипки и чембало (5-я вариация)

Molto moderato

Орнаментальные структуры внешнего и внутри-
тематического орнамента в скрипичной музыке разно-
образны и специфичны по структуре, способу образова-
ния и фактурной организации. Так, новые возможности 
орнаментации одноголосного по природе скрипичного 
тематизма открывает техника двойных нот10. Расшире-
ние звукового объёма создаёт эффект quasi ансамблевой 
массивности и динамической насыщенности скрипич-
ного звучания. 

Этот приём в скрипичном тематизме совмещается с 
иными орнаментальными структурами: мелодическими 
и гармоническими фигурациями, а также с фигурами 
внешнего орнамента. Например, в 22–23-й вариациях 
над-остинатного пласта Пассакалии c moll для солирую-
щей скрипки Бибера (т. 2–5 примера № 8) наблюдаются 
повторяющиеся в одинаковом ритме мелизмы-форшла-
ги, тоны которых выписаны в виде фигур внутритемати-
ческого орнамента и дублированы секстой. В качестве 
опорного слоя выступают аккордовые тоны трезвучий, 
базирующихся на тонах темы basso ostinato.

Пример № 8 Г. И. Ф. Бибер. Пассакалия c moll 
 для скрипки соло (22–23-я вариации)
Allegro

Пример № 6 А. Корелли. Соната «Фолия» 
для скрипки и basso continuo (3-я вариация)

Adagio
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Техника двойных нот в скрипичных сочинениях 
барокко естественно соседствует с фигурами внутрите-
матического орнамента. Например, в Чаконе для скрип-
ки и чембало Витали (45–47-я вариации) и Чаконе для 
скрипки соло Баха техника двойных нот сочетается с 
гармоническими фигурациями. Здесь «мускульная» 
упругость скачков тонов, каждый из которых удвоен, на-
полняет скрипичный тематизм экспрессией. В быстром 
темпе клише в виде дублированных триолей шестнад-
цатых формируют эффект моторики движения, близкий 
токкатной манере звукоизвлечения на клавишных ин-
струментах барокко.

Техника двойных нот может использоваться регу-
лярно, на протяжении всего интонационного развёрты-
вания, как, например, в Пассакалии c moll для скрип-
ки и чембало Бибера. Здесь интервал и число звуков 
дублирования постоянно варьируются. Так, тематизм 
партии скрипки открывают параллельные терции, за-
тем число поддерживающих мелодию голосов увели-
чивается (см. 2–3-ю, а также 6–8-ю вариации). Дубли-
рование уподобляет звучание скрипки гармоническому 
многоголосию. 

Противопоставление различных по звуковому на-
полнению и объёму сегментов партии солиста имити-
рует характерный для концерта принцип сопоставления 
tutti – solo11. В Сонате № 6 Бибера принцип контраста 
одноголосия и двухголосия является сквозным. Так, 
Пассакалия начинается с периодичного (через каждые 
два такта) чередования сегментов, дублированных тер-
циями и секстами. Им противостоит одноголосное раз-
вёртывание гармонических фигураций (пример № 5). 

Чрезвычайно распространены в тематизме скри-
пичных сочинений продолжительные пассажи, раскры-
вающие гибкость и мобильность её мелодического зву-
чания. Мелодическая графика фигурационных клише 
весьма разнообразна по конфигурации и интервальному 
наполнению. Однако типичным для скрипки становится 
большое интервальное расстояние между фигурацион-
ными тонами.

Так, в одном из сегментов Чаконы для скрипки 
соло Баха метрическая пульсация в гармонических 
фигурациях с широким расположением тонов акцен-
тирует каждый первый тон в группе из четырёх трид-
цатьвторых. Ударные тоны складываются в скрытую 
мелодическую линию – восходящий вариант фигу-
ры passus duriusculus (d в т. 1, d–e в т. 2, f–fis–g в т. 3  
и т. д.). Противоречие различных по метроритмическо-
му и звуковысотному наполнению двух линий внутри 
одноголосия рождает противоречие. Возникает впечат-
ление смысловой полифонии.

Пространственные эффекты «эха» формируются в 
гармонических фигурациях посредством значительного 
(шире октавы) «отрыва» одного метрически опорного 
слоя от другого. Например, в пассакалии Бибера внутри 
фигур шестнадцатых образуются две акцентных линии 
(первая линия: c1 в т. 1, d1 в т. 2, f1 в т. 3; вторая линия: es2 
в т. 1, f2 в т. 2, f2 в т. 3). Между слоями поддерживается 

расстояние шире октавы, внутри постоянной метриче-
ской пульсации в виде фигур шестнадцатых возникают 
ямбические мотивы. 

С одной стороны, формируется эффект «ускорения» 
в ритмически остинатном фрагменте. С другой, – функ-
ции мотивов амбивалентны, они одновременно созда-
ют «связь» и «разрыв» ритмических фигур. В каждом 
из образцов мелодических и гармонических фигураций 
наблюдается постоянная пульсация мелких длительно-
стей, собранных в группы. Вместе с тем, здесь внутрен-
нее противоречие пульсирующей основы и акцентных 
мотивов сообщает фигурационному тематизму особую 
экспрессию.

Являясь неотъемлемой частью мелодической струк-
туры, фигурации участвуют в непрерывном процессе 
орнаментации. Кроме того, их организуют многократно 
повторяющиеся и одинаковые по ритмическому рисун-
ку группы. Типичный для фигураций механизм раз-
вёртывания вертикали в горизонталь способствует их 
переводу из декоративного элемента в элемент основы. 
Перечисленные скрипичные приёмы не являются само-
довлеющими и несут в себе экспрессивную энергетику, 
реализация которой подчинена волновому принципу на-
копления и разряжения напряжения12.

Существенной особенностью тематизма сочи-
нений для солирующей скрипки является установка 
на постепенную и постоянную хроматизацию мело-
дического профиля, которая осуществляется с помо-
щью варьирования ступеневого состава минорного 
звукоряда. Художественным результатом становится 
повышенная экспрессия. Динамика эмоционально-
чувственных характеристик мелодики передаёт тон-
чайшие изменения внутри одного образа-эмоции. 
Возникает эффект его углубления и «расцвечивания» 
различными оттен ками.

Таким образом, техника орнаментации в инстру-
ментальной музыке наиболее тесно связана с расцве-
том концертирующего стиля барокко. Здесь в виде 
устойчивого ситуативного знака – кочующего сюжета 
концертирования – складывается ситуация виртуозно-
го солирования. Она неоднократно повторяется и ми-
грирует из одного сочинения в другое, достигая рас-
цвета в скрипичной музыке барокко. Типологическими 
признаками названной ситуации в музыкальном тема-
тизме являются метрически и синтаксически регла-
ментированная фигурационная техника. Заключается 
она в процессе непрерывного орнаментирования, кото-
рый во многом определяет развёртывание вертикали в 
горизонталь в условиях быстрого темпа. Посредством 
этой техники в условиях полифонического расслоения 
скрипичного одноголосного тематизма демонстриру-
ются сверхсложные технические и выразительные воз-
можности инструмента. По сути так осуществляется 
переход декоративных элементов в основные темати-
ческие элементы. Результатом становится моделирова-
ние ситуации инструментального музицирования «со-
лист-виртуоз».
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