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О роли скрипки и клавира 
в инструментальных концертах Йозефа Гайдна 

About the Role of the Violin and the Clavier 
in Joseph Haydn’s Instrumental Concertos

Среди разнообразия жанров и форм инструментальной музыки Йозефа Гайдна сольный 
концерт занимает особое место. Именно здесь происходило формирование солирующих 
и виртуозных свойств скрипки и клавира. Обращение композитора к скрипке и клавиру  
не было случайным. Он понимал и учитывал сложившуюся к тому времени органологическую 
специфику инструментов, сохранял определённые функционально-атрибутивные их роли 
в сольной и ансамблево-оркестровой концертной практике. Ещё более важным являлся 
универсализм инструментов, созвучный музыкальному универсализму самого Гайдна, 
который совмещал в творческой деятельности роли капельмейстера, скрипача, органиста. 
Вместе с тем формирование тематизма скрипичных и клавирных циклов Гайдна происходило 
на пересечении «старого» и «нового». Так, типизация оркестрового состава, развитие 
инструментального солирования в его концертах органично соседствует с ориентацией 
на барочные принципы концертирования и ансамблевого со-интонирования. Обращение 
к «королеве» инструментов скрипке не препятствует «экспериментам» композитора  
с малоупотребительными инструментами. А завоевание клавиром заметного места в практике 
музицирования не противоречит варьированию видов инструмента, поскольку они органично 
соседствуют друг с другом и образуют род клавиров. В концертах венского классика скрипка 
и клавир имеют равные права и выступают в роли солирующих и технически развитых 
инструментов, а также прекрасных партнёров в ансамблево-оркестровых объединениях. 
Изучение названных процессов демонстрирует рождение инструментального концерта  
в творчестве яркого представителя эпохи Классицизма Йозефа Гайдна. 

Ключевые слова: инструментальный концерт, скрипка, клавир, ансамблево-оркестровый 
состав, инструментальное солирование, Классицизм, виртуозность, Йозеф Гайдн.
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In the context of the diversity of the genres and forms of Joseph Haydn’s instrumental music, 
the solo concerto holds a special position. It was particularly here that the formation of solo and 
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virtuosic features of the violin and the clavier took place. The fact that the composer turned to the 
violin and the clavier was not at all accidental. He understood and considered the organological 
specific features of the musical instruments, as they had developed by that time, and maintained their 
particular functional-attributive roles in solo and ensemble-orchestral concert practice. Even more 
important for him was the universalism of these two musical instruments, which was concordant 
to the musical universalism of Haydn himself, who combined as part of his artistic activities the 
roles of Kappelmeister, violinist and organist. At the same time, the formation of thematicism in 
Haydn’s violin and clavier cycles occurred at the crossroads of the “old” and the “new.” Thus, the 
typization of the orchestral ensemble, the development of instrumental solo playing in his concertos 
neighbors with the orientations on the Baroque principles of concerto writing and ensemble co-
intonating. The composer’s attention to the “queen” of instruments, the violin, does not hinder 
his “experiments” with instruments seldom incorporated. At the same time, the acquisition on the 
part of the clavier of a conspicuous place in the practice of music-making does not contradict the 
variation of all the types of the instrument, since they sit alongside each other in an organic fashion 
and comprise the genus of claviers. In the concertos of the Viennese Classicist the violin and the 
clavier possess equal rights and demonstrate themselves in the roles of soloist and technically 
developed instruments, as well as remarkable partners in ensemble and orchestral combinations. 
Careful study of the enumerated processes demonstrates the birth of the instrumental concerto in 
the work of the brilliant representative of the Classicist era, Joseph Haydn.

Keywords: instrumental concerto, violin, clavier, ensemble or orchestral group, instrumental 
solo playing, Classicism, virtuosity, Joseph Haydn.

Инструментальные концерты 
создавались Й. Гайдном на про-
тяжении всего творческого пути. 

Палитра солирующих инструментов  
в них достаточно разнообразна: так же, 
как состав оркестра, она мобильна и на-
ходится в процессе становления. Ком-
позитор проявлял интерес не только  
к распространённым в то время инстру-
ментам, но и к необычным, оригиналь-
ным. Так, к примеру, им созданы пять 
концертов для двух лир (Radleier)1, три 
концерта для баритона2 (Viola di bardone) 
в сочетании с различными инструмен-
тами, а также произведения с использо-
ванием стеклянной гармоники и музыка 
для механических часов.

Обращение композиторов эпохи 
Классицизма в целом и Й. Гайдна в част-
ности к определённым инструментам 
обусловлено многими факторами. Среди 

них – формирующаяся в то время орга-
нологическая специфика (акустические, 
технические и художественные возмож-
ности), функционально-атрибутивные 
свойства инструментов в сольной и ан-
самблево-оркестровой исполнительской 
практике. Особый интерес представляет 
изучение формирования инструменталь-
ных компонентов в концертах Й. Гайд-
на, обусловленных ведущими для жанра 
принципами солирования, концертиро-
вания, виртуозности. В этой связи рас-
смотрим Концерт F dur для клавира 
(Hob. XVIII: 3, 1765), Концерт D dur для 
клавира (Hob. XVIII: 11, 1782) и Концерт 
G dur для скрипки (Hob. VIIa: 4, 1769). 
Названный ракурс не был в центре вни-
мания российских музыковедов, иссле-
дования инструментальной музыки ком-
позитора посвящены преимущественно 
симфониям и сонатам. Однако нет ни 
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одного специального теоретического ис-
следования, раскрывающего роль соб-
ственно инструментального компонента 
в его конкретном тембровом проявлении 
в концертах Гайдна. 

Обозначенный ракурс ставит перед 
исследователем целый ряд вопросов, ко-
торые до сих пор остаются открытыми. 
Так, до настоящего времени неизвест-
но точное число концертов композито-
ра (оно колеблется от тридцати пяти до 
пятидесяти в различных источниках;  
в каталоге А. ван Хобокена насчитыва-
ется сорок девять циклов3), авторство и 
подлинность некоторых из образцов не 
доказаны. Отдельной исследовательской 
проблемой становится изучение про-
цесса кристаллизации сольных свойств 
инструментов в концертах Гайдна  
в культурологическом контексте. Мало-
изученными остаются вопросы баланса 
и темброво-динамических решений ор-
кестровых партитур концертов венского 
классика. 

В музыкознании сложилось представ-
ление о неразрывной взаимосвязи ин-
струментального концерта Классицизма 
с барочными ансамблево-оркестровы-
ми жанрами – большим концертом и 
камерными сочинениями, в том числе 
для солирующего инструмента с basso 
continuo. Преемственность проявля-
ется и в инструментально-тембровых 
предпочтениях композиторов-класси-
ков. Как известно ещё по определению  
И. Маттезона, «“corps de battaille” (“удар-
ной группой” и “гвардией”) оркестра», а 
также обладающими «всепроникающим 
звуком»4 являлись скрипки. Именно они 
принимали участие в различных группах 
«ансамблево-оркестровых объедине-
ний» (термин Э. М. Прейсмана [4]). Так,  
в барочных больших концертах струн-
ные входили во все группы: инстру-
ментальную «массу» – grosso, группы 

солирующих инструментов – soli и ан-
самблевого сопровождения – concertino. 
Они играли универсальную роль.  
Э. М. Прейсман отмечает: «…уже в пе-
риод, предшествующий формированию 
оркестра, не только в опере, но и в кон-
цертной музыке выявилась дифференци-
ация инструментальных объединений по 
количественному признаку на два вида: 
большие и малые. Основу и больших,  
и малых объединений составляла струн-
но-смычковая группа» [4, с. 19]. Здесь 
отшлифовались её различные функции – 
со-интонирования и аккомпанирования, 
ансамблевого солирования5. Закономер-
но, что именно универсализм скрипки, 
стоящей у истоков и способствовавшей 
расцвету инструментального сольного 
концерта на рубеже XVII–XVIII веков6, 
обеспечивает ей в эпоху Классицизма 
одно из ведущих мест. В сольном кон-
церте продолжают формироваться и от-
шлифовываться виртуозные и солиру-
ющие свойства струнного инструмента. 
Кроме того, орнаментальный тематизм 
и общие формы движения, которые де-
монстрируют названные качества, не-
сут в себе большой эмоциональный по-
тенциал. «Информация, заключённая  
в мелодико-фигурационном и орнамен-
тально-декоративном типе тематизма» 
скрипичной фактуры, как указывает  
Ф. Б. Ситдикова, была направлена на 
воссоздание аффективных, эмоциональ-
но-экспрессивных состояний [6, с. 110]. 
Вместе с тем, наряду со специфически 
инструментальными приёмами, кото-
рые насыщали скрипичную партию бле-
ском, виртуозностью и красочностью, 
происходит ассимиляция выразитель-
ности вокального bel canto. В скрипич-
ном исполнении интонационная лекси-
ка, синтезирующая инструментальное и 
вокальное начала, звучит ярко и предста-
вительно. А бесспорные преимущества 
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струнных инструментов и, в частности, 
скрипки, в отображении чувств и эмоций 
личности, по словам Г. В. Рыбинцевой, 
«явились также средствами звукового 
воплощения четырёх темпераментов как 
естественных (природных) свойств че-
ловека» [5, с. 167]. Об этом же, на наш 
взгляд, свидетельствует и антропоморф-
ность скрипки – общность инструмента 
с человеком (сходство формы и деталей 
конструкции инструмента с частями че-
ловеческого тела, ассоциации тембра  
с человеческим голосом и проч.). 

В эпоху Классицизма не только об-
новляется тембровый состав инстру-
ментального концерта, но и продолжают 
развиваться функции его участников,  
а также их взаимоотношения как «пар-
тнёров». Однако, по свидетельству 
большинства исследователей, скрипка 
по-прежнему остаётся главенствующей7. 
Она принимает участие в трио, кварте-
тах, дивертисментах и других камерных 
сочинениях Гайдна. При этом скрипич-
ная группа сохраняет приоритетные 
позиции в оркестровой партитуре кон-
цертов по семантическим функциям, по 
степени выразительности и значимости 
исполняемого тематического материала. 

Вместе с тем в этот период важным 
становится появление на концертной 
сцене и в партитуре нового темброво 
персонифицированного участника – 
фортепиано. С одной стороны, в концер-
тах Гайдна оба инструмента (порознь и 
одновременно) обретают равную значи-
мость в качестве солирующих и техни-
чески развитых инструментов концерта, 
а также прекрасных партнёров в ан-
самблево-оркестровых произведениях8.  
С другой стороны, число обращений 
композитора к клавиру в качестве соли-
ста свидетельствует о его превосходстве 
над скрипкой. Тем более, что время соз-
дания клавирных сочинений («доморци-

новский» и «эстергазиевский» периоды) 
отмечено наибольшей творческой ин-
тенсивностью в создании Гайдном кон-
цертов. Так, сравнивая количественный 
компонент, можно констатировать, что 
для скрипки композитором написаны де-
вять концертов, а для инструментов из 
семейства клавиров – шестнадцать. По 
мнению И. В. Гребневой, «возрастаю-
щая популярность клавирного концерта 
зафиксирована в каталогах издательства 
Breitkopf; если в 1762 году там фигури-
руют 177 скрипичных и 105 клавирных 
концертов, то между 1766 и 1787 гг. чис-
ло вновь включённых концертов возрос-
ло соответственно до 270 скрипичных и 
393 клавирных» [2, с. 52]. При более при-
стальном изучении хронологии возник-
новения гайдновских клавирных концер-
тов можно заметить, что большинство из 
них были созданы именно с 1765 по 1782 
год, что соотносится с временным пе-
риодом, обозначенным И. В. Гребневой,  
когда наметился численный перевес кла-
вирных концертов над скрипичными. Од-
нако парадокс заключается в том, что из 
двадцати пяти образцов наиболее часто 
исполняемыми в современной концерт-
ной практике являются два клавирных 
концерта – G dur (Hob. XVIII: 4, 1782) и 
D dur (Hob. XVIII: 11, 1782) и один скри-
пичный – Концерт G dur (Hob. VIIa: 4, 
1769). 

Учитывая относительную точность 
сведений о количестве сочинений, об-
разующих концертное наследие Гайдна, 
можно лишь констатировать, что более 
половины из их числа занимают кон-
церты для струнных и клавишных ин-
струментов. Кроме того, значительный 
пласт сочинений венского классика для 
фортепиано представлен иными жан-
рами. Среди них – сонаты и фортепи-
анные трио. Одной из главных причин 
широкого распространения в классиче-



2 0 1 9, 4

196

М у з ы к а л ь н ы й  ж а н р  и  с т и л ь

скую эпоху скрипки и клавира в каче-
стве солистов исследователи считают их 
антропоморфизм, в том числе близость  
к вокально-речевым интонационным мо-
делям. По мнению Л. В. Кириллиной, 
«этот звуковой и интонационный идеал 
был, как и прочие идеалы эпохи Просве-
щения, антропоцентрическим и вопло-
щал в себе желанное единство природы 
(естественность интонирования) и куль-
туры (рафинированность звукоизвле-
чения и чистота интонации)»9. Важное 
значение при выборе солирующего ин-
струмента также имел, вероятно, фактор 
прекрасного владения самим композито-
ром игрой на скрипке (а когда было необ-
ходимо, и на альте), клавесине и органе. 
Так, по свидетельству А. Диса, в строгий 
распорядок дня Гайдна включались игра 
и импровизация за фортепиано. Это про-
исходило до тех пор, пока не находились 
«нужные музыкальные мысли», которые 
сразу записывались10. Возможно, имен-
но таким образом рождались наброски 
и эскизы его произведений, в том числе 
концертов. Несмотря на то, что «пали-
тра» солирующих инструментов в кон-
цертном творчестве венского классика 
была весьма разнообразной (виолончель, 
контрабас, валторна, труба, флейта, го-
бой), приоритетные позиции по-прежне-
му оставались за клавиром и скрипкой. 
Видимо названные особенности стали 
причиной популярности этих инстру-
ментов в качестве солистов концертных 
циклов композитора.

Особый интерес представляет во-
прос и о разновидностях инструментов, 
для которых предназначался тот или 
иной клавирный концерт Гайдна. Так, 
обращаясь к сведениям, содержащимся 
в каталоге гайдновских произведений 
Хобокена, можно предположить, что из 
шестнадцати произведений для солиру-
ющих клавишных инструментов в де-

вяти солистом является клавир, в пяти 
– чембало и один концерт – для двух 
чембало с оркестром. В первом же кон-
церте в качестве альтернативных клави-
ру солирующих инструментов упоми-
наются орган (I’Organo), клавичембало 
(Clavicembalo) и чембало (Cembalo).  
В этом контексте выделяется Концерт  
F dur (Hob. XVIII: 6, 1766), написанный 
для солирующих клавира и скрипки. Не-
обходимо отметить, что употребление 
обозначения в каталоге для «клавира» 
или «чембало» по ряду причин являет-
ся весьма условным. Вопрос о том, на 
каком инструменте (клавесин, клави-
корд) играл Гайдн, до сих пор остаётся 
открытым. Например, А. ван Хобокен 
указывает в описании инструментария 
Концерта C dur (Hob. XVIII: 1, 1756) – 
«сочинено в 1756 году – для клавира, 
соответственно органа [курсив мой. –  
В. А.], 2 скрипок, альта, баса, 2 гобоев и 
2 барабанов (в автографе только в пер-
вой части)» [11, S. 814].

Так, с творчеством ранних классиков, 
по мнению А. Д. Алексеева, заканчива-
ется главенство клавирного искусства 
и «начинается период фортепианной 
музыки в настоящем смысле слова»11.  
К 70-м годам XVIII столетия фортепиа-
но постепенно вытесняет «любимца ба-
рокко» клавесин, в следующее десяти-
летие почти все крупные музыканты на 
практике использовали фортепиано12. 
Тем не менее, в бытовом музицирова-
нии13 продолжали звучать клавесины и 
клавикорды вплоть до начала XIX века. 
В этой связи, М. С. Друскин приводит 
следующие факты: «Кванц в 1752 году 
рекомендует фортепиано использовать 
в ансамблевой музыке. С 1767 года  
в Париже оно включается в оркестр 
как инструмент континуо»14. Всё же, 
несмот ря на обозначение на титульном 
листе определённого инструмента, в его 
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конкретном воплощении отсутствовало 
единообразие. Тем более, что по словам 
Л. В. Кириллиной, «сама эпоха не на-
стаивала на одном-единственном вари-
анте клавишного инструмента, и даже 
один род – фортепиано имел множество 
вариантов конструкции и звучания»15. 
Таким образом, упоминание в названии 
гайдновских концертов «солирующего 
клавира» с оркестром отражает лишь 
тенденцию его трактовки как общего 
понятия, которое вбирало в себя раз-
нообразие клавишных инструментов,  
в том числе фортепиано, клавирорган, 
педальное чембало и другие. 

Существует и иное мнение, что не-
взирая на выписанные композиторами 
указания об исполнении произведений 
«на клавесине или фортепиано», ранние 
сонаты Гайдна и Моцарта были предна-
значены для фортепиано (А. Д. Алексе-
ев16). С ним солидарен М. С. Друскин, 
который утверждает, что «…несмотря 
на своё несовершенство, но благодаря 
только одному этому новому динами-
ческому фактору, фортепиано во второй 
половине XVIII века вытесняет клаве-
син»17. По некоторым свидетельствам, 
у семьи Эстергази не было фортепиано 
до 1781 года, а Й. Гайдн становится вла-
дельцем инструмента только в 1788 году. 
Вероятнее всего, это было фортепиано, 
сделанное венским мастером Иоганном 
Шанцем. Обращаясь в письме от 20 и  
27 июня 1790 года к фрау фон Гензингер, 
композитор рекомендует оставить свой 
хороший клавесин «фрейлин Пеперл», 
для себя же заказать «новое фортепиано» 
[10]. В художественно-историческом му-
зее Вены сохранился клавесин Гайдна, 
созданный в мастерской Бурката Шуди и 
Джона Бродвуда в 1775 году.

Однако, как показывает анализ, соот-
ношение партий солиста и оркестра, ба-
ланс виртуозных и импровизационных 

компонентов, а также персонификация 
тембров дают возможность большинству 
клавирных концертов Гайдна органично 
и убедительно звучать на любом клавиш-
ном инструменте того времени.

Возвращаясь к вопросу о проявлении 
принципа инструментального солиро-
вания в гайдновских образцах, отметим 
разнообразие приёмов и способов. Так, 
обращает на себя внимание, что все ин-
тонационно значимые и развёрнутые 
тематические образования в рассматри-
ваемых фортепианном и скрипичном 
концертах проходят в партии солиста. 
Превосходство сольных «реплик» над 
оркестровыми со всей очевидностью 
проявляется и в масштабе «индивиду-
альных» тематических высказываний. 
При этом оркестр выполняет дополняю-
щую или аккомпанирующую функции. 
Названное выражается и в скромных по 
объёму оркестровых сегментах, вступле-
ниях, значительно уступающих в ярко-
сти и тематической рельефности соль-
ным. Создание эффекта отчётливости 
звучания текста с солирующим инстру-
ментом достигается с помощью прозрач-
ности общего звучания, разреженности 
фактурной ткани, а также камерности 
оркестрово-ансамблевых составов. Так, 
например, в клавирном цикле F dur (Hob. 
XVIII: 3) задействованы только скрипки, 
альт и бас (I и II Violine, Viola, Basso).

Виртуозные и импровизационные 
каденции, принадлежащие солистам, 
концентрируют в себе саму идею кон-
цертирования. Они выполняют роль 
своеобразной композиционной опра-
вы-обрамления частей и одновременно 
представляют индивидуальное речевое 
«высказывание» автора и исполнителя, 
объединённых в одном лице. А момен-
ты столкновения сольных и оркестровых 
партий высвечивают как темброво-ди-
намическую специфику инструментов  
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фортепиано или скрипки, так и орке-
стрового звучания. В этой связи, важным 
в рассматриваемых концертах Гайдна 
становится тесситурное положение пар-
тии солиста над партией оркестра, что 
безусловно, выдвигает единичный тем-
бр на «авансцену» перед звучащей мас-
сой. Именно верхний регистр скрипки 
ещё со времён барокко способствовал её 
обособ лению в ансамблево-оркестровом 
пространстве. Как отмечает Ф. Б. Ситди-
кова, «верхний и высоко звучащий голос 
партитуры в её [скрипки. – В. А.] испол-
нении был приоритетным для восприя-
тия и отделял низкие струнные инстру-
менты» [6, с.105]. 

Как известно, сама специфика вза-
имоотношений солиста и оркестра ле-
жит в основе принципов концертности 
и концертирования18. С одной стороны, 
выступают красочность и блеск, репре-
зентативность виртуозности солирую-
щего инструмента, а с другой – развитие 
яркого в образно-эмоциональном плане 
тематического материала. Сама музы-
кальная драматургия, развёртывание ин-
струментальных партий во времени сви-
детельствует о проявлении в клавирном 
и в скрипичном концертах признаков со-
лирования. Именно посредством инстру-
ментальных клише запечатлены блеск и 
виртуозность как специфическая форма 
художественного высказывания, типич-
ная для принципа концертирования. На-
ряду с эффектными орнаментально-де-
коративными и сложными в техническом 
отношении интонационными оборота-
ми и клише, подчёркивающими вирту-
озность и импровизационность партий 
солистов, особое внимание композитор 
обращает на красочную и образно-выра-
зительную роль инструментального тем-
бра, в исторической перспективе стано-
вящегося носителем драматургического 
смысла концертов. Названные свойства 

стали яркими приметами солирования, 
отображающего становление и развитие 
концертирующего стиля в инструмен-
тальной музыке Гайдна и, шире – компо-
зиторов-классиков в целом. 

Балансирование на грани единения 
(согласия) и контраста (состязания) про-
исходит в концертах в особом игровом 
пространстве, раскрывая принципы игры 
на инструментах и «игры с инструмен-
том» (Й. Хёйзинга). Здесь представлено 
самовыражение исполнителя, выступа-
ющего в сотворчестве с композиторским 
замыслом. При этом проявления состя-
зания и спора не только не исключают, 
но напротив, способствуют воплощению 
принципов игры, становясь атрибутив-
ными свойствами инструментального 
концерта, которому органически прису-
ще игровое начало.

Так, в Концерте для скрипки с орке-
стром G dur (Hob. VIIa: 4) продолжает 
культивироваться акустический и тех-
нический потенциал инструмента, за-
ложенный ещё потребностями испол-
нительской практики барокко. Вместе  
с тем меняется тип самого тематическо-
го высказывания. Поскольку скрипка 
освобождается от необходимости испол-
нять партию basso continuo и её функции 
концентрируются на солировании, рас-
слоение одноголосия на скрытые линии, 
свойственное ей в ансамблевых и соль-
ных сочинениях барокко, сменяются го-
мофонным тематизмом. Именно оперная 
монодия, как отмечает И. В. Алексеева, 
«способствовала выдвижению в музыке 
для инструментального ансамбля веду-
щего, мелодически богатого и техниче-
ски совершенного инструмента – тако-
го, например, как скрипка» [1, с. 207].  
В концерте солист воспринимается тож-
дественно певцу оперы или театральному 
актёру, партия которого тембрально пер-
сонифицирована. Именно за скрипкой и 



2 0 1 9,4

199

M u s i c a l  G e n r e  a n d  S t y l e

фортепиано закрепляется право на выпи-
санную или свободную импровизацию,  
а также на насыщенный мелизматикой, 
мелодическими пассажами и фигураци-
ями тематизм сольных технически слож-
ных каденций. Концентрация виртуоз-
ных компонентов вызывает ассоциации  
с вокальными ариями того времени.

Влияние вокальной музыки на ста-
новлении солирующих свойств скрипки 
и клавира проявляется в родстве инто-
национно-лексического «словаря», кото-
рый отличается повышенной яркостью, 
орнаментикой, характеристичностью, 
особой речевой пластикой. Наиболее 
наглядно вокальные интонационные 
истоки прослеживаются во второй части 
скрипичного Концерта G dur, где в пол-
ной мере проявляется гибкость и уни-
кальность инструмента в исполнении 
кантилены. Певучие качества скрипки 
особенно ярко представлены в Adagio 
(II части) цикла, где медленный темп 
способствует развёртыванию на фоне 
мерно пульсирующего, прозрачного со-
провождения оркестра мелодической 
«пасторали». Эстетика гармонии и кра-
соты здесь восходит к вокальному куль-
тивированию звука как главного «персо-
нажа» театрального действа. 

В быстрых частях концерта на пер-
вый план выходят моторно-фигурацион-
ные и пассажные компоненты, орнамен-
тика, технически сложные и виртуозные 
клише. Они позволяют демонстрировать 
виртуозное владение солиста инстру-
ментом (что также уходит корнями в во-
кальные импровизации). Во многом это 
удаётся благодаря широкому диапазону 
звучания (от g малой октавы до g тре-
тьей), что позволяет продемонстрировать 
регистровые и акустические возможно-
сти инструмента. Протяжённые выска-
зывания, насыщенные каскадами блестя-
щих по концертной репрезентативности 

пассажей, также находятся в партии 
струнного инструмента, а не оркестра. 
Наряду с этим используется сложивший-
ся ещё в эпоху барокко принцип переин-
тонирования гармонической вертикали 
в фигурационную, либо мелодическую 
«горизонталь». Названное наблюдается 
в партии скрипки различных фрагментов 
всего Концерта G dur, где аккомпаниру-
ющий оркестр является поддержкой для 
фигурационно изложенной мелодии и, 
как правило, выписан в виде остинатной 
ритмической пульсации. При этом в ра-
боте с гармонической моделью опорные 
тоны в партии солиста расцвечиваются 
посредством диминуирования и орна-
ментации. 

Особенно ярко данный принцип про-
является в тематизме медленной части 
Концерта D dur для клавира, где опорные 
тоны в партии солиста «раскрашены» 
прихотливыми узорами неаккордовых 
звуков. Свободно взаимодействуя вну-
три целостных мелодических структур, 
названные приёмы создают quasi-импро-
визационный эффект.

Музыкальный универсализм Гайдна, 
обусловленный совмещением в процес-
се деятельности различных функций 
– капельмейстера, скрипача, органи-
ста отражается и в текстах концертов. 
Владение несколькими инструментами, 
тонкое знание их специфики и особен-
ностей способствовали обогащению 
тематизма концертов. К примеру, музы-
кальный текст запечатлел заложенные  
в эпоху барокко процессы миграции 
клише скрипичной природы в клавир-
ный тематизм и обратный ему процесс. 
«Оба инструмента [скрипка и клавир. 
– В. А.] являлись неотъемлемой частью 
ансамблевой музыкальной культуры ба-
рокко с практически общей сферой ис-
полнительской деятельности», – пишет  
Ф. Б. Ситдикова [6, с. 51]. Взаимовлияние 
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различных стилей и текстовых моделей 
в эпоху барокко участвовало в процессе 
формирования единого музыкального 
текста и выражало общую тенденцию 
исполнительства. Продолжение и раз-
витие этой особенности происходит и в 
гайдновских концертах. Так, к примеру, 
в финале фортепианного Концерта D dur 
(эпизод рондо d moll) партия солиста ор-
ганизована в опоре на текстовую модель 
трио-сонаты. Верхний пласт изложен 
как divisi струнных (деревянных духо-
вых, которые заменялись в ансамблевой 
музыке барокко), нижний – в виде со-
провождающего баса (виолончель, кит-
тарон и др.). А в первой части концерта 
(тема побочной партии) трио-принцип 
проявляет себя в трёхголосии с элемен-
тами полифонии, где каждая из мелоди-
ческих линий комплементарно допол-
няет другую. 

В концерте для клавира сольные 
свойства проявляются сквозь призму 
универсализма инструмента. Широчай-
ший темброво-регистровый диапазон 
и технический потенциал, обусловлен-
ные его органологической спецификой, 
позволяют воплощать разноплановый 
тематизм. Прежде всего, обращают на 
себя внимание многообразные по абри-
су гармонические фигурации. Образо-
ванные повторением единообразных по 
ритмопластическому рисунку клише 
моторной природы, в контексте быстро-
го темпа они обретают роль виртуоз-
ных компонентов, передающих радость 
бытия. Другим распространённым  
в инструментальных сочинениях Гайд-
на (сонаты, концерты) является стреми-
тельный восходящий или нисходящий 
гаммообразный «бег по лестницам», 
отображающий бурлящую энергию и 
юношеский задор, которые были харак-
терны, по воспоминаниям современни-
ков, и для зрелого композитора.

Универсализм и полифункциональ-
ность фортепиано, заключающиеся  
в его гармонической природе, способно-
сти раскрывать одновременно различ-
ные пласты звучания – мелодические, 
фигурационные, аккордовые – мастер-
ски используются Гайдном в концертах 
с двойной экспозицией. Так, в Концерте 
D dur партия фортепиано, следующая за 
партией оркестра, вступает с ней в про-
тивоборство. Здесь со всей очевидно-
стью проявляется свойство клавира/фор-
тепиано «замещать» партию оркестра, 
свёртывая её в двустрочную quasi-пар-
титуру. Нововведения, возникавшие при 
усовершенствовании различных моде-
лей фортепиано (специфические педа-
ли, расширение диапазона), по мнению 
Л. В. Кириллиной, «тотчас осваивались 
композиторами и виртуозами»19. Резуль-
татом этого процесса становилось появ-
ление сочинений для фортепиано, не до-
ступных для исполнения на клавесине, 
клавикорде. 

Особенностью Концерта F dur (Hob. 
XVIII: 3) для клавира с оркестром явля-
ется участие солиста в оркестровых экс-
позициях всех трёх частей, чем подчёр-
кивается тембральная, функциональная 
значимость инструмента на протяжении 
всего произведения. Одновременно та-
кое включение клавира содержит в себе 
рудименты барочного continuo, свиде-
тельствуя о преемственности традиции, 
с одной стороны, и непрекращающемся 
диалоге, приводящем к сложным про-
цессам взаимодействия «старого» и «но-
вого», – с другой. 

Таким образом, универсализм, бо-
гатейшие тембральные, виртуозные 
возможности клавира и скрипки по-
зволяют им занимать лидирующие 
позиции в качестве солистов как в 
концертном творчестве Гайдна, так и ком-
позиторов классического периода в целом.  
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В концертах композитора поиск тематиче-
ских, темброво-динамических решений 
протекает в русле складывающихся за-
кономерностей становления инструмен-
тальной культуры эпохи. В значительной 
степени названное относится не только к 

выбору инструментария, использованию 
его органологических и функционально- 
атрибутивных свойств, но и количествен-
ной компоненте составов, особенностям 
оркестрового письма, требующим при-
стального исследовательского внимания.

1 Они были предназначены для неаполи-
танского короля Фердинанда IV и созданы 
по его заказу. В благодарность за этот труд 
композитора пригласили в Неаполь.

2 Для баритона Й. Гайдном написаны 
также 126 трио, 25 дуэтов и другие сочи-
нения. Баритон был любимым инструмен-
том князя Николая Эстергази. Композитор 
в течение шести месяцев научился играть 
на этом инструменте, расширив спектр ис-
пользуемых тональностей. См.: История 
жизни Йозефа Гайдна, записанная с его слов 
Альбертом Дисом / пер. С. В. Грохотова. М.: 
Классика XXI, 2000. С. 47.

3 В настоящее время произведения 
Гайдна определяются и обозначаются 
преимущественно по каталогу «J. Haydn, 
Thematisch-bibliographisches Werkverzeichnis», 
сокращённо «Hoboken-Verzeichnis» (краткое 
обозначение «Hob» или «H») Нидерландско-
го музыковеда Антони ван Хобокена (1887–
1983). Три тома каталога вышли в 1957, 1972 
и 1977 годах соответственно [11]. Здесь и да-
лее сведения из каталога даются в переводе 
автора статьи.

4 Цит. по: Зейфас Н. М. Маттезон и тео-
рия оркестровки // История и современность: 
сб. ст. Л.: Сов. композитор, 1981. С. 48.

5 См. об этом подробнее: [6].
6 В Италии этот жанр, по мнению  

И. В. Гребневой, возникает как «специфиче-
ская форма скрипичной музыки» [2, с. 26].

7 Так, основу гайдновского камерно-
го оркестра составляют струнные и «две, 
реже четыре партии духовых … мелодия, 

как правило, поручается первым скрипкам, 
за исключением тех случаев, когда она дана  
в нижнем регистре» [4, с. 40]. 

8 В этой связи закономерно, что скри-
пичные и клавирные концерты создаются 
Гайдном приблизительно в одно и то же 
время. Циклы для клавишных инструментов  
с оркестром возникают на протяжении двад-
цати шести лет (1756–1782), а для скрипки 
– двадцати трёх лет (1760–1783). При этом 
точная дата создания концерта для скрипки 
с оркестром Hob.VIIа: В1 не установлена.  
В каталоге А. ван Хобокена назван 1760 
год, а в Вестфальском каталоге – 1783 год. 
Первый концерт для органа (клавира) с ор-
кестром C dur (Hob. XVIII: 1) был написан 
в Вене (1756) двадцатичетырёхлетним ком-
позитором [11].

9 См.: Кириллина Л. В. Классический 
стиль в музыке XVIII – начала XIX века.  
Ч. 3: Поэтика и стилистика. М.: Композитор, 
2007. С. 244.

10 См.: История жизни Йозефа Гайдна… 
Указ. соч. С. 158.

11 См.: Алексеев А. Д. История фортепи-
анного искусства. Ч. 1. М.: Музыка, 1966.  
С. 135.

12 Фортепиано со временем становится 
настолько усовершенствованным инстру-
ментом, что вытесняет клавесин. В этой 
связи концерты, относящиеся к зрелому пе-
риоду деятельности Й. Гайдна и В. А. Мо-
царта (1756–1791) вполне вероятно могли 
исполняться на фортепиано. Являясь важ-
нейшим очагом культуры музыкального 
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классицизма, Австрия была центром ин-
струментального производства. Большое 
распространение в Европе получило форте-
пиано с так называемой венской механикой 
мастеров Штейна и Штрейхера. Клавиатура 
этих инструментов была более лёгкой, в це-
лом же от современных роялей они отлича-
лись меньшей певучестью звука. См.: Алек-
сеев А. Д. Указ. соч. С.135.

13 В музыкальной культуре Австрии и 
Германии второй половины XVIII века уро-
вень музицирования был достаточно вы-
соким, причём его формировали не только 
профессионалы, но и музыканты-любители, 
дилетанты. Последние были не пассивными 
слушателями, а активными творцами музи-
цирования. Как отмечает А. А. Шакирьяно-
ва, «по уровню исполнительства дилетанты 

нередко сравнивались с лучшими виртуоза-
ми-современниками» [7, с. 19].

14 См.: Друскин М. С. Клавирная музыка 
Испании, Англии, Нидерландов, Франции, 
Италии, Германии XVI–XVIII века. Л., 1960. 
С. 44.

15 См.: Кириллина Л. В. Указ. соч. С. 261.
16 См.: Алексеев А. Д. Указ. соч. С. 135.
17 См.: Друскин М. С. Указ. соч. С. 43.
18 По мнению Л. В. Кириллиной, концер-

тирование играло большую роль в эпоху 
барокко, являясь основанием целой эстети-
ческой системы, транслирующей идеи ре-
презентативности, декоративности и состя-
зательности и становясь менее значимым  
в классический период. См.: Кириллина Л. В.  
Указ. соч. С. 326.

19 См.: Кириллина Л. В. С. 317.
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