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Природа и значение орнамента trillo в теории  
и вокальной практике эпохи барокко

Статья посвящена актуальной проблеме аутентичного исполнения вокальной музыки 
эпохи барокко. Автор поднимает вопросы верной расшифровки итальянской трели XVII века, 
названной Дж. Каччини «trillo». В рассматриваемую эпоху музыкантами подразумевалась не 
известная в настоящее время осцилляционная трель, а украшение, основанное на постепенно 
ускоряющейся репетиции одного и того же тона. 

Трилло считалось одним из самых сложных вокальных орнаментов эпохи барокко, 
исполнение которого не только определяло технический и художественный уровень 
певца, но и создавало необходимую техническую платформу для освоения колоратурной 
техники. Указывается, что в период с конца XVI до середины XVII столетия отсутствовала 
унифицированная система терминов, относящихся к характеристике орнаментов. Одни и те 
же приёмы в исполнении нередко назывались разными терминами: трилло, тремоло, трель. 
Запутана и сама специфика исполнения украшения, которое музыканты и сегодня зачастую 
сравнивают с вибрато. 

В статье рассматриваются природа и значение орнамента трилло в трёх аспектах: историческом, 
теоретическом и практическом. Отмечается, что вокальное исполнение данного украшения 
предполагает экспрессию в связи с воплощением и передачей аффектов. В соответствии с этим 
автор выдвигает гипотезу о двух формах артикулирования трилло в вокальном исполнении: 
стаккатной и нон легатной. 

В статье впервые в отечественном музыкознании вокальный орнамент «итальянское трилло» 
исследуется в двух его составляющих понятиях: декоративного орнамента, способствующего 
передаче аффекта, и основополагающего вокально-технического элемента в искусстве барокко. 
Решается вопрос, является ли трилло в вокальном исполнительстве эпохи барокко синонимом 
вибрато певческого голоса в современном его представлении.

Материал статьи и выводы будут полезны певцам, исполняющим барочную музыку, для 
стилистически верной её интерпретации, а также могут использоваться в учебных курсах 
истории вокального исполнительства на вокальных отделениях музыкальных колледжей  
и факультетов вузов.

Ключевые слова: музыка барокко, историческое пение, орнаментация, итальянская трель, 
trillo, вибрато, тремоло, старинная музыка, вокальная техника, гибкость голоса, украшение  
и аффект, вокально-исполнительская школа.
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The Nature and Significance of the Trillo Ornament  
in Baroque Theory and Vocal Practice

The article is devoted to the current problem of the Baroque era vocal music authentic performance. 
The author raises questions about the correct decoding of the Italian trill of the 17th century, called 
“trillo” by G. Caccini. In the era under consideration, musicians did not mean the currently known 
oscillatory trill, but decoration based on a gradually accelerating rehearsal of the same tone.

Trillo was considered one of the most complex vocal ornaments of the Baroque era, the performance 
of which determined not only the technical and artistic level of the singer, but also created the 
necessary technical platform for mastering the coloratura technique. The complexity of considering 
this decoration also lies in the fact that in the period from the end of the 16th to the middle of the 17th 
century there was no unified system of terms related to the characteristics of ornaments. The same 
techniques in performance were often called by different terms: trillo, tremolo, trill. The very nature 
of the execution of decoration, which musicians today often compare with vibrato, is also confused.

This article highlights the nature and significance of the trillo ornament in three aspects: historical, 
theoretical and practical. The vocal performance of the decoration in question involves expression 
in connection with the embodiment and transmission of affects. In accordance with this, the author 
puts forward a hypothesis about two forms of trillo articulation in vocal performance: staccato or 
non-legato.

For the first time in Russian musicology, the article examines the vocal ornament called the Italian 
trillo in its two component concepts: a decorative ornament that contributes to the transfer of affect, 
and a fundamental vocal-technical element in Baroque art. The question is being resolved whether 
trillo in vocal performance of the Baroque era is synonymous with vibrato of the singing voice in its 
modern presentation.

The material of the article and conclusions will be useful to singers performing baroque music for 
its stylistically correct interpretation, and can also be used in training courses on the history of vocal 
performance at vocal departments of music colleges and university faculties.

Keywords: baroque music, historical singing, ornamentation, Italian trillo, vibrato, tremolo, 
ancient music, vocal technique, flexibility of voice, ornament and affect, vocal performance school.

Ввокальном искусстве трель явля-
ется не только главным орнамен-
том, демонстрирующим техниче-

ское совершенство исполнителя, но и су-
щественным элементом для понимания 
вокальной эстетики эпохи барокко. В на-
стоящее время под этим украшением мы 

подразумеваем быстрое чередование двух 
соседних тонов, полутонов или секундо-
вую осцилляционную трель, которая, од-
нако, в XVII веке была иной. Дж. Каччини 
в своем авторитетном пособии «Новая му-
зыка» (“Le nuove musiche”, 1602) под тер-
мином trillo определял трель как посте-
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пенно ускоряющееся повторение одного 
и того же тона без его повышения или по-
нижения [10, p. 9] (см. рис. 1). 

Рис. 1. Trillo Дж. Каччини [10, p. 9]

Техническое выполнение трельного ор-
намента в пении становится возможным 
только при наличии полной свободы го-
лосового аппарата и, как указывал Кач-
чини, является «необходимым переходом 
ко многим эффектам [украшениям. – Е.К.] 
хорошего пения» [10, p. 10]. Будучи пев-
цом и прекрасным вокальным педагогом, 
он описывал исполнительский характер 
украшения и, в отличие от своих совре-
менников, давал технические установки 
в овладении им. «Трилло, описанное мной 
только на одном звуке <…> следует на-
чинать с первой четверти и бить горлом 
каждую ноту на гласную а до последней 
целой (ноты)», – писал Каччини [10, p. 9]. 

Сегодня исполнение этого орнамента 
ставит перед музыкантами немало во-
просов. Нередко двояко трактуя слова 
маэстро, они то причисляют орнамент 
трилло к вибрато голоса, то отводят ему 
роль исключительно важного украшения, 
способствующего передаче аффекта. От-
дельную сложность в изучении трилло 
составляет и совершенно запутанная тер-
минологическая картина, сложившаяся 
в XVI–XVII веках по отношению к орна-
ментам, поскольку трилло могло означать 
как повторение одного и того же звука, так 
и колеблющуюся секундовую трель. Схо-
жие приёмы воспроизведения украше-
ний зачастую именовались музыкантами 
по-разному, а иногда рассматривались как 
взаимозаменяемые. 

В отечественном музыковедении этот 
вопрос ещё недостаточно изучен. И если 
в инструментальной практике при испол-
нении трилло как репетиционной трели 
музыки эпохи барокко нередко возни-
кает сравнение с тремоло, то в современ-
ной вокальной терминологии отсутствует 
обозначение данного орнамента, что вво-
дит певцов в замешательство. В настоя-
щее время зачастую исполнители дают 
обобщённую характеристику этому укра-
шению [3; 4; 5; 6]. Зарубежные учёные 
и практики, в сравнении с отечествен-
ными, дальше продвинулись в разработке 
данной проблемы, посвящая ей разделы 
глав и отдельные специализированные ис-
следования [8; 15; 17; 22]. 

Рассматривая вокальную основу ис-
полнения трилло, необходимо обратиться 
к специфике колоратурного пения доба-
рочного периода. Декоративное пение 
в Италии благодаря высокому искусству 
певцов получает своё развитие в колора-
турном cтиле второй половины XVI века. 
Такое мелизматическое пение называлось 
«горджиа» (gorgia – с ит. «глотка»), что, 
собственно, и определило основу техники 
исполнения, а точнее артикулирования 
звуков горлом (далее – горловая артикуля-
ция) при пении пассажей. Вскоре понятие 
горджиа расширилось и как термин стало 
использоваться для обозначения любых 
украшений. 

Процесс овладения виртуозным ма-
стерством у певцов начинался с изучения 
трельной группы украшений. Монах-авгу-
стинец, композитор, певец Людовико Цак-
кони, называвший колоратуру горджиа, 
рекомендовал певцам соблюдать ясность 
исполнения, контролировать дыхание 
и скорость [23, p. 5]. Взгляды мастеров 
пения прошлого сформировали особые 
вокальные установки и приёмы в испол-
нительстве орнаментальной техники ран-
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него барокко. Сама же терминология укра-
шений вплоть до середины XVII столетия 
не была унифицирована. Важно отметить, 
что трель по типу репетиционного повто-
рения звуков не является собственным 
изобретением Каччини. Подобная прак-
тика украшения мелодии была известна 
ещё в Средневековье. 

В конце XIII века монах-доминика-
нец Иероним Моравский описывал орна-
менты для голоса и органа, похожие на 
трели, при этом украшения для пения он 
сравнивал с сильным вибрато. Аналогия 
репетиционного вида трели с вибрато или 
«дрожанием» голоса будет долгое время 
присутствовать в учениях и рассуждениях 
теоретиков последующего времени.

О дрожащем звучании голоса (“vox 
tremula”), сопоставимом со звучанием ду-
ховых инструментов трубы или рожка, 
писал в трактате “De Musica” (1331) на-
стоятель бенедиктинского монастыря 
Энгельберт Адмонтский1. Подобную ха-
рактеристику быстрому повторению од-
ного и того же звука уже в первой поло-
вине XVI века приводил Сильвестро Га-
насси. Обращаясь в своём трактате “La 
Fontegara” (1535) как к флейтистам, так 
и к певцам, он объяснял тремоло как дро-
жание, указывая при этом несколько вари-
антов его исполнения «в терцию, в один 
тон и в полтона, во всех случаях интервал 
может колебаться, чуть больше или чуть 
меньше» [16, p. 49]. Такая вариативность, 
по мнению Ганасси, зависела от аффекта 
пьесы. Обратим внимание, что это одно из 
первых теоретических обоснований связи 
орнамента с аффектом сочинения.

Наставляя инструменталистов и певцов 
в верном употреблении орнаментирова-
ния, венецианец Джироламо Далла Каза 
называл артикулирование одного и того 

1 Трактат «De Musica» Энгельберта Адмонтского включён музыковедом, монахом-бенедиктинцем Мартином Гербертом 
в трёхтомную антологию «Церковные писатели о духовной музыке» («Scriptores ecclesiastici de musica sacra potissimum»)  
в 1784 году.

же звука в мелодии тремоло, а не трилло. 
В первой книге своего трактата об орна-
ментации (“Il vero modo di diminuir”, 1584) 
он приводит дидактические примеры 
двух видов тремоло: «тремоло, сгруппи-
рованного по типам фигур по степени по-
лубреве (целой ноты. – Е.К.)» (“Essempio 
de tremolo groppizati de le sorti de figure per 
grado de semibreve”) и «тремоло, сгруп-
пированного минимально» (“Essempio de 
tremolo groppizati de minima”) [11, p. 5– 6]. 

Музыканты при обращении к орнаменту 
как повторению одного и того же звука по-
степенно начинали рассуждать о методе 
его воспроизведения. Цаккони, как и мно-
гие его современники, называл украше-
ние – тремоло, призывая певцов не форси-
ровать и не утомлять голос. Словно вторя 
своим предшественникам, певчий собор-
ной капеллы в Милане Джованни Батиста 
Бовичелли определил статичный орнамент 
как тремоло – «дрожание голоса на одной 
и той же ноте, которое всегда должно зву-
чать последовательно ровно» [9, p. 12]. 

В 1593 году повторяющуюся артикуля-
цию звука одной и той же высоты имено-
вал термином трилло выдающийся рим-
ский певец-виртуоз, композитор Джо-
ванни Лука Конфорто. Примечательны 
соответствующие комментарии виртуоза, 
где он поясняет значение выписанных им 
цифр «3» под украшением, которые ука-
зывают на увеличение продолжительно-
сти звучания украшения в пении вдвое  
[12, p. 25] (см. рис. 2). 

Рис. 2. Trillo Дж. Л. Конфорто [12, p. 25]
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Таким образом, Конфорто один из пер-
вых начал указывать на необходимость 
постепенного ускорения репетиционного 
звука в исполнении украшения. 

Совершенно очевидно, что трилло Кон-
форто предвосхищало популярное вплоть 
до середины XVII века трилло Каччини. 
Между тем путаница в терминологии про-
должалась и далее. В практике музыканты 
использовали оба термина: и трилло, и тре-
моло. Трилло могло означать как повторе-
ние одного и того же тона, так и секун-
довую трель, а также комбинированную 
форму её воспроизведения.

Музыканты предлагали и описывали 
орнаменты в предисловиях к своим тру-
дам, при этом редко использовали сим-
волы. В такой ситуации единая коллекция 
терминов и символов не могла сформиро-
ваться, что приводило к путанице в тер-
минологии. У Дж. Дируты тремоло – это 
секундовая трель: чередование основного 
тона с верхним. Аналогичное украшение 
Э. Кавальери в своей небольшой таблице 
орнаментов называет трилло. Спустя два 
года Дж. Каччини под термином трилло 
понимает уже орнамент из повторения 
с постепенным ускорением одного и того 
же тона. Однако далее Дж. М. Трабачи под 
трилло подразумевает снова ровно колеб-
лющуюся секундовую трель. 

В 1620 году Франческо Роньони – 
один из первых музыкантов рассматри-
ваемого времени – одинаково трактовал 
трилло и тремоло не только по отноше-
нию к форме репетиции звука, но и по ме-
сту применения украшений, а именно в ка-
денционных оборотах [25, p. 4]. Примеча-
тельно, что оба эти украшения композитор 
относил к горловой артикуляции. В чет-
вёртом пункте своих наставлений он ци-
тирует слова Каччини, рекомендуя при из-
учении украшений «…брать каждую ноту 
и отбивать её горлом на гласную а до по-

следнего бреве или полубреве» [там же, 
p. 3]. Вместе с тем Роньони предостерегал 
от неверного исполнения трилло, которое 
сравнивал с «блеянием молодых козлят» 
[там же]. Подобное высказывание автора 
свидетельствует о недопустимости по-
стоянного излишнего вибрирования пев-
ческого голоса. Об этом позже будут пи-
сать и немецкие, а в начале XVIII века – 
и италь янские музыканты.

Практика исполнения трилло была попу-
лярна и активно распространялась не только 
в Италии, но и далеко за её пределами. Фран-
цузский теоретик музыки Марен Мерсенн 
в своём знаменитом трактате “Harmonie 
universelle” (1636) констатировал, что во 
Франции была употребительна осцилляци-
онная трель, тогда как итальянское трилло, 
как украшение полностью выдержанное на 
одной ноте, не признавалось [26]. 

В отличие от французских, немецкие 
музыканты активно перенимали итальян-
скую традицию. М. Преториус (“Syntagma 
Musicum”, 1619) использовал оба термина: 
тремоло и трилло, определяя тремоло как 
колеблющийся орнамент, а трилло – как 
повторение ноты, согласно модели Кач-
чини. В подобном значении употребляли 
данные термины И.А. Хербст (“Musica 
practica”, 1642), К. Бернгард (“Von der 
Singe-Kunst oder Maniere”, 1649–1650), 
И. Крюгер (“Musicae Practicae”, 1660), 
Г. Фальк (“Idea Boni Cantoris”, 1688) и др. 

Музыканты того времени уделяли осо-
бое внимание украшениям и согласо-
вывали их исполнение со смыслом тек-
ста, точнее с передачей аффекта сочине-
ния. Крупнейший английский издатель 
XVII века Джон Плейфорд, комментируя 
воспроизведение трилло Каччини, отме-
чал: «Там, где на целой ноте выражается 
эскламация или страсть, там делают трель. 
Тому, кто однажды достиг совершенства 
в исполнении этой фиоритуры, – другие не 
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будут представлять никакой сложности» 
(цит. по: [4, p. 132]). В словах Плейфорда 
содержится важная мысль: трилло приме-
няется на крупной длительности при вы-
ражении аффекта. 

Интересен в этом отношении отзыв 
Клаудио Монтеверди о пении одного из 
солистов, прослушиваемого для служения 
при мантуанском дворе. Отмечая умение 
певца воспроизводить прекрасную трель, 
композитор подчёркивал, что артист «не 
бьёт хорошо горлом, когда в этом есть 
необходимость» [21, p. 48–49]. Это ука-
зывает на значимую роль репетицион-
ной трели при помощи горловой арти-

куляции для выражения определённого 
аффекта. Выдвинем гипотезу, что от аф-
фекта, в свою очередь, зависела форма 
артикулирования украшения: лёгкая стак-
катная, весьма распространённая в испол-
нительской практике того времени, или 
спокойная нон легатная. Интересен при-
мер выписанного трилло из первой коми-
ческой сцены Иро в третьем акте оперы 
«Возвращение Улисса» К. Монтеверди, 
где после орнамента, согласно ремарке 
композитора, необходимо перейти в «есте-
ственный смех». То есть в данном случае 
подразумевалась стаккатная форма испол-
нения украшения (см. рис. 3). 

Рис. 3. Фрагмент арии Иро из оперы «Возвращение Улисса» К. Монтеверди  
[Monteverdi, C. (1640). Il ritorno d’Ulisse in patria.  

Manuscript, n.d. A-Wn Mus.Hs.18763. P. 105]

Напротив, в нон легатной форме артику-
лирования исполнялось трилло в моноло-
ге-мольбе Орфея «Possente spiro» из треть-
его акта одноимённой оперы К. Монтеверди. 

Здесь композитор представил сразу две вер-
сии мелодии: простую и украшенную, пред-
назначенную для исключительного виртуоз-
ного мастерства Франческо Рази (см. рис. 4). 

Рис. 4. Фрагмент монолога Орфея из одноименной оперы К. Монтеверди 
[Monteverdi, C. (1609). L’Orfeo. Venice: Ricciardo Amadino, 1609. Biblioteca 

Estense Universitaria, Modena (I-MOe): Mus.D.249. P. 53–54]
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Яркие примеры применения трилло 
в соотношении с аффектом можно об-
наружить в сборнике арий и мадрига-
лов “Le musiche da cantar” (1609) Сигиз-
мондо дʼИндия. Будучи последователем 
художественных идей Дж. Каччини, ком-
позитор с помощью орнамента иллюстри-
рует слова. Так, в заключительной каден-
ции арии “La´tra le seilue” («Там, в лесу») 
дʼИндия на слове “core” («сердце»), 
словно подчёркивая стук сердца, выписы-
вает трилло, которое следует исполнять 
в стаккатной форме (см. рис. 5). 

Рис. 5. Фрагмент арии «La'tra le seilue» д'Индия 
[D'India, S. (1609). Le musiche da cantar. Milan: l'herede 

di Simon Tini, & Filippo Lomazzo. P. 13]

Целая последовательность трилло 
представлена во второй части арии-плача 
“Piange Madonna, & io” («Плачет Мадонна, 
и я»), где композитор применяет интерес-
ный художественный приём включения 
трилло практически всегда на последнем 
слоге слова, имитируя тем самым лёг-
кие всхлипы: “godo” («наслаждаюсь»), 
“pianto” («плач»), “come” («словно»), 
“del mio” («мой»). Следуя аффекту арии, 
трилло необходимо исполнять не спеша, 
нон легато (см. рис. 6). 

Важно отметить, что большинство трилло, 
выписанных дʼИндия, отличаются от пред-
ложенной Каччини версии своим заключи-
тельным оборотом (нахшлагом), который 
следует непосредственно за трелью. 

Связывая исполнение итальянской ре-
петиционной трели с аффектом пьесы, 
Джованни Баттиста Дони вносит важное 
замечание, объединяя понятия вибрато 

Рис. 6. Фрагмент арии «Piange Madonna, & io» д'Индия [D'India, S. (1609).  
Le musiche da cantar. Milan: l'herede di Simon Tini, & Filippo Lomazzo. P. 19]

и трилло, о чём сообщает: «…трилло 
представляет собой пульсацию (вибрато), 
словно пение соловья, не меняющего вы-
соту тона (украшение. – Е.К.), усиливает 
живость и больше подходит для весёлых, 
чем для грустных звуков; но, тем не ме-
нее, его можно исполнять почти везде, 
особенно в каденциях на длинных или 

пунктирных нотах» [13, p. 71–72]. Дони 
акцентирует, что трилло подходит для 
выражения любого аффекта, но предпоч-
тительнее для аффекта радости.

С конца XVII века усиливающаяся вир-
туозность в исполнительском искусстве, 
растущее влияние французских орнамен-
тов внесли коррективы в огромную об-
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ласть украшений. Прежняя теория музыки, 
а именно её риторическая основа, посте-
пенно нивелировалась, от первоначальных 
связей аффекта с вибрато остались лишь об-
щие установки, обусловленные эстетикой 
предыдущего исторического периода, что, 
вероятно, также было «вызвано типичным 
звучанием вибрирующего тона, а не рито-
рически представленными аффектами» [20, 
s. 149]. Музыканты этого времени практиче-
ски не упоминали орнамент трилло в своих 
трудах. Только лишь в начале XVIII века 
великий педагог пения, кастрат П.Ф. Този 
в трактате “Opinioni deʼcantori…” (1723) 
уделил целую главу трилло, указывая на 
восемь типов трели: от повторения одного 
и того же звука до нескольких видов осцил-
ляционного орнамента. 

Постепенно использование этого укра-
шения сократилось, однако единичные 
источники подтверждают его применение 
в рассматриваемый период. Сохранивши-
еся каденции известных певцов эпохи ба-
рокко позволяют рассматривать итальян-
скую трель как излюбленный приём им-
провизируемой виртуозной орнаментации. 
Так, трилло постоянно присутствует в ка-
денциях знаменитого Фаринелли, к при-
меру, итальянским украшением прони-
зана ария Арбака из оперы «Артаксеркс» 
Р. Броски. О применении трилло упомина-
ется в отзывах Кванца2, Бёрни3, восхищав-
шихся мастерством примадонн Франчески 
Куццони, Фаустины Бордони-Хассе. 

И ещё одним подтверждением присут-
ствия трилло в практике пения можно 
считать то, что в блестящие импровиза-
ции своих примадонн композиторы до-
бавляли флорентийские репетиционные 
трели в ариях. И если в раннем барокко 
трилло рекомендовалось к исполнению 
для акцентирования внимания на предпо-

2 Кванц, Иоганн Иоахим (1697–1773) – выдающийся немецкий флейтист, композитор, теоретик музыки. 
3 Бёрни, Чарльз (1726–1814) – английский композитор, историк музыки, органист, путешественник. 

следнем слоге слова в каденции, то в ариях 
Г.Ф. Генделя и А. Вивальди выписанные 
повторы нот использовались для передачи 
волнующих, экспрессивных эмоций. Чаще 
всего трилло было похоже на инструмен-
тальное тремоло и требовало от исполни-
теля метрически точного артикулирова-
ния повторяющихся нот. Так, ария Кон-
станцы “Agitata, da due venti” из второго 
акта оперы «Гризельда» Вивальди, создан-
ная для виртуозной Маргареты Джакома-
ции, пронизана цепочками из репетиций 
одного и того же звука, что требует пре-
дельной точности вокализации. 

Гендель также выписывал флорентий-
ские трели для своих примадонн Фаус-
тины Бордони, Элизабет Дюпарк. В ка-
честве примеров приведём арию Роксаны 
“Alla sua gabbia d’oro” из второго акта 
оперы «Александр», адресованную компо-
зитором Фаустине Бордони, а также арию 
Печали “Sweet bird” из Пасторальной оды 
“LʼAllegro, il Penseroso ed il Moderato” 
Г.Ф. Генделя – для Элизабет Дюпарк.

В 1777 году Франческо Манчини на-
ряду с Фаустиной Хассе упоминает Аго-
стино Фонтана и Катерину Висконти из 
Милана (по прозвищу Висконтина) как од-
них из последних певцов, мастерски ис-
пользовавших технику быстро повторяю-
щихся нот, которую он назвал мартеллато 
(martellato) и охарактеризовал как самую 
большую трудность в певческом искус-
стве [19, p. 155]. Для овладения этим укра-
шением, по мнению маэстро, певцам необ-
ходимо обладать гибким голосом, владеть 
полным контролем певческого дыхания, 
чистой интонацией с точной атакой каж-
дого звука. В противном случае, как от-
мечал Манчини, мелодия становится «по-
хожей на радостное кудахтанье курицы, 
только что снёсшей яйцо» [там же, p. 156]. 
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Постепенное исчезновение данной тех-
ники из певческой практики того вре-
мени Манчини объясняет её технической 
сложностью.

Запутанная картина в терминологии, 
связанной с трилло, вызывает и в насто-
ящее время немало дискуссий в отноше-
нии способа воспроизведения этого рас-
пространённого орнамента эпохи барокко. 
Выдвигаются совершенно разные точки 
зрения на данный вопрос: от орнамента, 
усиливающего смысловую функцию клю-
чевых слов в исполняемом сочинении, до 
вибрирования, тремолирования звука как 
акустического явления. 

Размышляя о техническом аспекте ис-
полнения трилло, американский исследо-
ватель Роланд Джон Джексон характери-
зует «трепещущий голос» (“voce tremante”, 
по Цаккони) как вибрато [18, p. 360]. Уо-
лтер Райтер – современный английский 
барочный скрипач, профессор барочной 
скрипки и альта в Королевской консер-
ватории Гааги и Консерватории музыки 
и танца им. Тринити Лабана в Лондоне – 
трактует орнамент на одной ноте с точки 
зрения скрипичной техники как «смычко-
вое вибрато или staccato» [24]. 

Возможно, для инструменталистов 
в стремлении к подражанию человече-
скому голосу, достижению «живого» звука 
такие сравнения становятся понятными. 
Неким объяснением этого могут служить 
выводы исследований академика В.П. Мо-
розова о том, что «природное вибрато так 
же, как и трель, является результатом меха-
нического резонанса гортанно-глоточной 
системы, обеспечивающего лёгкость и не-
принуждённость формирования вибрато» 
[1, с. 389]. Безусловно, явление вибрато – 
это естественная составляющая здорового 
пения. В практике барокко термины ви-
брато и тремоло нередко использовались 
как взаимозаменяемые, что, ко всему про-

чему, отражено в описании трилло в Гар-
вардском музыкальном словаре. Однако 
соединять понятия трилло – быстрое по-
вторение звуков – и вибрато в современ-
ном его понимании с акустической точки 
зрения было бы ошибочно. 

Вибрато в пении – это очень сложное 
явление, требующее полного контроля ды-
хания. Педагогические установки масте-
ров прошлого, от Каччини до Този, Ман-
чини, сводятся к конкретным указаниям, 
из которых следует, что при исполнении 
украшения каждый звук должен звучать 
отдельно благодаря применению точной 
атаки звука. В свою очередь, тремоло в пе-
нии не имеет чёткой артикуляции и часто, 
вследствие технической нестабильности 
певческого дыхания, приводит к дрожа-
нию голоса. 

Мастера пения в своих трактатах и ру-
ководствах предостерегали исполнителей 
от неустойчивого и неуверенного голоса, 
что считалось пороком. Цаккони преду-
преждал, что певцы, которые «трясут го-
лосом и двигают головой», заблуждаются, 
думая, что они поют горджиа (колора-
туру. – Е.К.). Сохранение голоса ровным 
во всём его диапазоне было одним из эле-
ментов хорошего пения. На это указывал 
и Кристоф Бернгард: «Фермо, или поддер-
жание ровного голоса, требуется на всех 
нотах, за исключением тех, где использу-
ются трилло или ардире. <…> Тремоло – 
это дефект» (цит. по: [7, p. 635]). Бернгард 
сравнивал наличие тремоло в голосе с воз-
растными особенностями, присущими по-
жилым певцам, рассматривая его не как 
художественный приём, а, скорее, как не-
способность удерживать звук стабильно 
ровным на одной высоте. Следует отме-
тить, что вибрато, представленное в совре-
менной вокальной практике как «ампли-
тудно-частотная модуляция певческого 
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звука с частотой 6–7 колебаний в сек.» [1, 
с. 389], в эпоху барокко не существовало. 

Довольно удачно обходит спорный во-
прос соотношения вибрато и трилло из-
вестная американская певица, профессор 
Принстонского университета Марта Эл-
лиотт. В своём руководстве по исполне-
нию старинной музыки термин «тремоло» 
она трактует двояко: как определённый 
орнамент и как качество вокального виб-
рато [14]. В этой связи важны выводы ис-
следования В.П. Морозова (1967) о виб-
рато в певческом голосе не только как 
о «сложной форме модуляции звуковой 
энергии», но и как «очень важном укра-
шении звука», способствующем передаче 
большей эмоционально-художественной 
выразительности [2]. Согласимся с гипоте-
зой профессора Греты Мёнс-Хэнен, кото-
рая рассматривает вибрато в эпоху барокко 
с точки зрения его декоративной функции. 
«Нам следует признать, – пишет она, – что 
в эпоху барокко вибрато не считалось важ-
ным компонентом звукообразования. Со-
знательное использование вибрато принад-
лежало к орнаментации, а не к основному 
звукообразованию. Старинное тремоло не 
относится к группе естественного вибрато. 
Это был порок, проистекающий из недо-
статка мастерства» [20, s. 273]. 

Интересны выводы коллективной ра-
боты американских учёных (1988), по-
свящённой скорости, частоте колебаний 
и продолжительности звучания украше-
ний у певцов, исполняющих старинную 
музыку [17]. Исследователи пришли к за-
ключению о том, что по частоте колеба-
ний вибрато, усиленное вибрато (качание 
голоса) и трель были похожи, но частота 
трилло была намного быстрее. Объясне-
нием этому является использование со-

вершенно разного вокального механизма. 
Для получения вибрато и трели в действие 
вступают «колеблющаяся мускулатура, 
изменяющая высоту звука», тогда как 
воспроизведение трилло требует «более 
быстро действующих мышц приведения 
и отведения голосовых складок» (цит. по: 
[15, p. 46]). 

Сегодня изучение и техническое ос-
воение орнамента трилло важно рассма-
тривать в свете наставлений Каччини как 
инструктивный материал с целью трени-
ровки мышечной координации для соз-
дания быстрого украшения. Частота, ско-
рость и форма артикуляции зависят от 
воплощения аффекта. В соответствии 
с содержанием текста, его драматургией 
певцы могут использовать различную ин-
терпретацию этой трели: от более лёгкой, 
стаккатной и увеличивающей скорость для 
передачи радостного аффекта до сдержан-
ной, нон легатной и, возможно, несколько 
уменьшающей скорость в передаче пе-
чальных настроений. Главным при этом 
остаётся сохранение контроля над отчёт-
ливой вокализацией каждого последую-
щего звука орнамента. 

Вокально-технический приём воспроиз-
ведения украшения трилло связан с согла-
сованной работой свободного горла и ды-
хательной опорой. Сама вокализация бы-
стрых повторений нот станет результатом 
расслабления горла при сохранении по-
стоянной поддержки диафрагмы.

Орнамент трилло – быстрое повторе-
ние одной и той же ноты – является выс-
шим образцом певческой традиции эпохи 
барокко, способствующим смысловой 
выразительности и позволяющим про-
демонстрировать виртуозное мастерство 
исполнителя. 
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