
92

2011                     ВЕСТНИК САНКТ-ПЕТЕРБУРГСКОГО УНИВЕРСИТЕТА                     Сер. 15                    Вып. 2

М а л ь ц е в С. М. Внутритактовая агогика 
в не мецком учении о такте XVII–XVIII веков. 
СПб.: Изд-во С.-Петерб. гос. консерватории 
им. Н. А. Римского-Корсакова, 2010.

В 1952 г. американский скрипач и исследо-
ватель старинной музыки Зол Бабитц опуб-
ликовал объемную статью [1], в которой вы-
двинул гипотезу о якобы широкой экспансии 
французской исполнительской традиции «не-
ровной игры» (les Notes inégales) за пределы 
Франции в эпоху позднего барокко и раннего 
классицизма. Работа Бабитца получила широ-
кий резонанс в англо- и немецкоязычной науч-
ной литературе. Основные тезисы из нее были 
использованы в соответствующих разделах 
при публикации монографии Курта Закса [2] 
и вошли в авторитетные справочные издания. 
Так, например, Эрвин Якоби в статье [les] Notes 
inégales музыкального словаря Римана (1967) 
взял за основу именно ошибочные постулаты 
Бабитца, хотя они к тому времени уже были 
убедительно опровергнуты Фредериком Ной-
маном (1965). Статья последнего [3] имеется 
в библиографическом списке, приложенном 
к статье Якоби, однако, вероятнее всего, к мо-
менту публикации словаря Якоби еще не был 
в деталях знаком с выводами Ноймана. Точ-
ку зрения, аналогичную Якоби, высказывает 
и автор статьи «Notes inegales» в энциклопедии 
MGG2 Манфред Харрас (подробнее см. [4]). 
На протяжении четверти века полемика о воз-
можности истолкования терминологических 

дефиниций из сферы немецкого учения о такте 
(«внутренне долгая, внутренне короткая нота», 
«Qvantitas Temporalis Intrinseca», «Qvantitas Tem-
poralis Extrinseca» и проч.) в ритмическом смыс-
ле велась на страницах целого ряда англоязыч-
ных музыковедческих журналов.

В XXI в., после публикации в серии статей 
контраргументов Ноймана в 1960–1980-х го-
дах, после выхода в свет фундаментальной мо-
нографии Людгера Ломана, ряда других работ 
авторитетных ученых, казалось бы, всем стало 
ясно, что Бабитц допустил ошибку, а упомяну-
тые выше дефиниции связаны сугубо с динами-
ческим (в пении, игре на струнных смычковых, 
духовых инструментах) и артикуляционным 
(для органа и клавесина) дифференцировани-
ем сильных и слабых категорий нотных дли-
тельностей в рамках тактовой структуры.

Вряд ли сегодня найдется серьезный испол-
нитель старинной немецкой музыки, который 
осмелится игнорировать постулат, сформулиро-
ванный в сотнях немецких музыкально-теоре-
тических трудов XVII–XVIII столетий: тактовые 
доли должны отбиваться ровно, а такты в одном 
размере — равняться один другому. Многие 
авторы этого времени рекомендуют использо-
вать в практике музыкального исполнительства 
различные (напольные или карманные) часы. 
В XIX в. крупнейший пианист и композитор, 
ученик Бетховена, Карл Черни советует приме-
нять с той же целью метроном Мельцеля.

Однако опубликованная издательст-
вом Санкт-Петербургской государственной 
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консер ватории им. Н. А. Римского-Корсако-
ва брошюра профессора С. М. Мальцева (ре-
цензенты: доктор искусствоведения, заслу-
женный деятель искусств России, профессор 
Л. Г. Данько; кандидат искусствоведения, до-
цент М. П. Мищенко) вновь возвращает нас 
к обозначенной выше проблеме [5]. Мальцев 
пытается ввести в обиход понятие «внутри-
тактовая агогика» и тщится доказать, что не-
мецкое учение о такте подразумевает именно 
ритмическое изменение ровно записанных 
нотных длительностей в немецкой вокальной и 
инструментальной исполнительской практике 
позднего барокко и раннего классицизма.

Содержание брошюры, несмотря на обилие 
отсылок к историческим документам и совре-
менным исследованиям, отнюдь не убеждает 
в объективности рассуждений и правильно-
сти выводов автора. Даже при поверхностном 
знакомстве в работе обнаруживаются много-
численные несуразности. Переводы фрагмен-
тов исторических источников не всегда точны, 
а в ряде случаев содержат ошибки, существенно 
искажающие смысл высказываний старинных 
музыкантов. Автор явно не в полной мере вла-
деет современным научным аппаратом по дан-
ной проблематике, не является, мягко говоря, 
экспертом в переводе старинных английских, 
немецких и французских исторических доку-
ментов и материалов. Ряд важнейших, осново-
полагающих публикаций по теме исследования 
им даже не упоминается и отсутствует в списке 
использованной литературы. Более того, в тех 
случаях, когда материалы исторических источ-
ников прямо или косвенно противоречат кон-
цепции автора брошюры, они не только не об-
суждаются, но и вовсе исключаются из общего 
контекста рассуждений.

Приведем некоторые примеры.
На с. 17 читаем: «Изложение учения о такте 

имеется уже у И. Г. Але (1695), непосредствен-
ного предшественника И. С. Баха в должности 
органиста в Мюльхаузене, но первое закончен-
ное изложение этого учения дал И. К. Принц 
(1696)» [5, с. 17] (имеется в виду работа Прин-
ца [6]). Вынуждены не согласиться с уважае-
мым коллегой: Вольфганг Каспар (а не И. К.) 
Принц дал «законченное изложение» учения 
о такте гораздо ранее, нежели Але [7], а имен-
но — в первом издании «Фриниса», осуществ-
ленном в 1676–1677 гг. (часть I, глава VI “Von 

denen Intervallen und innerlichen Quantität der 
Noten”) [8]. Определения и толкования поня-
тий «quantitas intrinseca» и «quantitas extrinseca» 
обнаруживаются в еще более ранней работе 
Принца [9]. В современной музыкальной науке 
давно и хорошо известно, что одним из основ-
ных источников, на который опирался Але при 
создании своих трудов, было первое издание 
«Фриниса» Принца1. Заметим также, что Але 
в трактате 1695 г. дает весьма краткое объяс-
нение учения о такте, предельно же подробное 
объяснение можно обнаружить в опублико-
ванном в том же году трактате Морица Фейер-
тага [11, S. 75f].

На с. 22 Мальцев утверждает, что выдаю-
щийся музыкант и лексикограф первой полови-
ны XVIII столетия И. Г. Вальтер был учеником 
И. С. Баха. Столь значимое «научное откры-
тие» мирового масштаба, бесспорно, впишет 
новую страницу в современное баховедение. 
К сожалению, автор брошюры умалчивает об 
исторических документах и материалах, равно 
как и о современных исследованиях, подтвер-
ждающих его сенсационное сообщение.

Обсуждая гипотетическую связь немецкого 
учения о такте и французской традиции «неров-
ной игры», Мальцев (c. 64) приводит цитату из 
русского перевода трактата Куперена: «Размер 
определяет количество и равную длительность 
тактов; ритм же — это дух музыки и одновре-
менно душа, которую следует в нее вложить» 
[12]. Прочитав это предложение, любой совре-
менный музыкант удивится: как может размер 
определять количество тактов? Неужели Ку-
перен действительно написал такую глупость? 
Разумеется, нет; это — ошибочный перевод на 
русский язык термина «tems» («Mesure, dèfi nit 
La quantité, et L’ègalité des tems…» [13, p. 40]). Речь 
у Куперена идет не о тактах, а о тактовых долях. 
Странно, что столь ошибочная интерпретация 
текста трактата Куперена не вызывает вопросов 
и возражений у профессора Мальцева, цити-
рующего указанный материал в своем исследо-
вании. И еще более странно, что он не счел нуж-
ным воспользоваться корректным переводом 

1 “One of Ahle’s principal sources” [10, p. 95]. В этой 
же статье (р. 95–96) понятия «quantitate intrinseca 
kurz» и «quantitate intrinseca lang», обсуждаемые 
в трудах Але, определяются как сугубо метрические 
(«относительно к метрической пульсации»), но от-
нюдь не ритмические категории.
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А. Д. Алексеева: «Я нахожу, что мы смешиваем 
метр (mesure) с тем, что называется ритмом, или 
движением (cadence ou mouvement). Метр опре-
деляет количество и равенство долей (des temps) 
[в такте], а ритм в сущности является духом 
(espirit) и душой, которые должны быть при-
соединены к метру. Сонаты итальянцев почти 
лишены этого ритма (cadence), между тем наши 
произведения для скрипки, пьесы для клавеси-
на, виолы и т. д., видимо, выражают какие-либо 
чувства» [14, с. 28–29]. Заметим, что Алексеев 
неточно переводит здесь полисемантический 
термин «cadence» как «ритм». Значение назван-
ного термина в представлении Куперена явно 
шире. Традиционное для того времени толкова-
ние слова «cadence», которое критикует Куперен, 
обнаруживается, например, в германо-франко-
итальянском словаре общей лексики Антуана 
Одэна: “Tact in der Musick / la cadence ou mesure, 
la cadenza, ò misura nella musica” [15, S. 426].

В той же главе (с. 63–64) обнаруживаем мате-
риалы из руководства Джузеппе Тартини — италь-
янца, жившего и работавшего в Падуе. Не совсем 
понятно, однако, какое имел отношение Тартини 
к «французской традиции неровной игры»? Факт 
публикации трактата в Париже на французском 
языке через 12 лет после смерти автора отнюдь не 
убеждает в этом [16]2. И зачем Мальцев приводит 
на с. 64 цитату из упомянутого выше трактата 
Куперена: «Мы записываем по-другому, чем мы 
исполняем, поэтому иностранцы хуже играют 
нашу музыку, чем мы их музыку. Итальянцы же, 
напротив, записывают музыку именно так, как 
она была задумана…»? Чтобы убедительно опро-
вергнуть собственную доктрину?

В случае с предисловием к сборнику балет-
ных пьес Георга Муффата [17] рассуждения 
Мальцева (с. 65) свидетельствуют о том, что 
автор брошюры не счел нужным хотя бы про-
листать от начала до конца эту сравнительно 
небольшую работу. Взяв материалы из раздела, 
где обсуждаются скрипичная техника ведения 
смычка и артикуляционные приемы, Мальцев 
пытается приписать Муффату рекомендации 
к ритмическому изменению нотированного 
текста. Однако усилия не стоят затраченных 

2 В списке использованной литературы и в под-
строчном примечании на с. 64 исследования Маль-
цева работа Тартини числится как опубликованная 
в Нью-Йорке в 1961 г.

чернил. У Муффата такие рекомендации есть, 
но в другом разделе и отнюдь не в контексте 
«хороших» и «плохих» (т. е. сильных и сла-
бых, акцентированных и неакцентированных 
нот), а как раз в контексте традиции француз-
ской «неровной игры»! Отметим и неточности 
перевода. «Ordinari tempo» (чаще — «tempo 
ordinario»), он же «tempus imperfectum» (в Гер-
мании в это же время употреблялся термин 
“schlechte Tact”), однозначно трактуется запад-
ноевропейскими музыкантами XVII–XVIII вв. 
как размер «С», а не как тактовый размер в ши-
роком смысле. Именно так объясняется данное 
выражение в словарях де Броссара [18], Валь-
тера [19], Грассино [20] и во многих других ис-
точниках.

На с. 66 Мальцев утверждает, что Луи Бур-
жуа пишет в своем трактате [21] о французских 
«неровных нотах». Сам трактат он явно не изу-
чал. Не изучал и монографию Хефлинга (1993), 
где убедительно опровергается данная точка 
зрения3. Не пишут о французских «неровных 
нотах» также испанские и итальянские авторы 
эпохи позднего Возрождения, упоминаемые 
Маль цевым. В современной музыкальной науке 
существует четкая дефиниция, разграничиваю-
щая альтерацию ритма вообще и альтерацию 
рит ма в диминуциях в частности. Описание 
по  следнего приема обнаруживается у ранних 

3 Справедливости ради заметим, что рассуждения 
Хефлинга не всегда безупречны. Он обращает внима-
ние читателей своей книги на «курьезную» ситуацию, 
связанную с упомянутым выше пассажем из работы 
Буржуа: некоторые современные ученые считают, 
что именно труд Буржуа стал первым теоретическим 
источником, утверждающим принципы традиции 
французских «неровных нот». «Отсюда следует, — 
с немалым ехидством резюмирует Хефлинг, — что 
одним из важнейших и наиболее ранних докумен-
тов по французским “неровным нотам” стала работа 
женевского музыканта, принадлежавшего к каль-
винистской церкви» [22, c. 4]. Однако, обратившись 
к справочным изданиям, можно установить, что Бур-
жуа родился в Париже в 1510 г., был одним из пер-
вых композиторов, сделавших многоголосные обра-
ботки французских псалмов, работал в 1541–1552 гг. 
в Женеве, затем вернулся во Францию. Сведения 
о принадлежности Буржуа к кальвинистской церкви 
в современных энциклопедических изданиях не об-
наруживаются. К сожалению, Хефлинг не указывает, 
на основании данных какого конкретного источника 
он столь категорично утверждает последнее.
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итальянских и испанских музыкантов, равно 
как и у Буржуа. Французская традиция «неров-
ных нот», кодифицированная в конце XVII сто-
летия, — одна из разновидностей ритмической 
альтерации, не имеющая, разумеется, прямого 
отношения к исполнительской практике Ренес-
санса. Иначе говоря, Мальцев в полной мере сле-
дует ахронологической и внеисторической мето-
дологии Эрвина Якоби (у Мальцева фигурирует 
как «Е. Якоби»). Убедительная критика такого 
рода методологии высказана в ряде му зыковед-
ческих трудов XX столетия, в част ности, в спе-
циальной статье Ноймана: “Th e most widespread 
mistake is the application of a pas sage from a treatise 
outside its legitimate fi eld of per tinence” [23, p. 317].

В англоязычной научной литературе четко 
сформулированное научное определение по-
ня тия les Notes inégales было дано в 1965 г. Ной-
ма ном4: «Термин “Inégales” будет и должен быть 
употреблен только в специфическом смысле 
фран цузской конвенции, а именно ⎯ как не-
ров ное (долгое-короткое или короткое-долгое) 
исполнение ровно записанных пар нот, состав-
ляющих подразделение доли. Использование 
это го термина в расширенном понимании, как 
это было сделано Донингтоном в статье Inégales 
словаря Гроува, включая другие виды альтерации 
ритма и даже такие пары нот, неровность которых 
уже определена в нотации, не рекомендуется. Это 
уводит от французского использования термина 
и ведет к неверному пониманию» [3, p. 317]5.

В целом анализ текста главы «Немецкая тра-
диция внутренней стоимости нот и французская 
традиция неровной игры» и списка использован-
ной литературы дает основания утверждать, что 
С. М. Мальцев мало знаком с трудами француз-
ских музыкантов конца XVII–XVIII столетий, 
объ ясняющими принципы «неровной игры» 
(их около 100), равно как и с современной науч-
ной литературой по данной проблематике. Что 
касается последней, то адекватное представле-
ние о французской традиции неровной игры, 
ее хронологических и географических рамках 
дано в следующих работах, не упомянутых в ис-
следовании Мальцева:

4 Во Франции это было сделано значительно ра-
нее Эженом Боррелем (1931, 1934).

5 Возвращаясь спустя почти четверть столетия 
к этой проблеме, Нойман сообщает, что «готов подпи-
саться вновь под каждым словом» статьи 1965 г. [24].
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po in French Music Between 1650 and 1740. 
Ph. D. Diss. University of Minnesota, 1973.

• Hefl ing St. E. Rhythmic Alteration in Se ven-
teenth- and Eighteenth-Century Music: “No tes iné-
ga les” and Overdotting. New York; Toronto, 1993.

• Kooiman E. Inequality in Classical French 
Music. Utrecht, 1988.

• Kooiman E. Die ‘Inégalité’ in der französischen 
Ba rock musik // Zur Interpretation der französischen 
Or gel musik / Hrsg. von Hermann J. Busch. Kassel, 
1986. S. 51f.

• Mather B. B. Interpretation of French Mu-
sic from 1675–1775 for woodwind and other per-
formers. New York, 1973.

• Neumann F. Th e French Inégales, Quantz 
and Bach // Journal of the American Musicological 
Society. 1965. N 3. P. 313–358.

• Neumann F. External Evidence and Uneven 
Notes // Th e Musical Quarterly. 1966. P. 448–464.

• Powell N. W. Rhythmic Freedom in the 
Performance of French Music from 1650 to 1735. 
Ph. D. Diss. Stanford University, 1958.

• Saint-Arroman J. L’interprétation de la mu-
sique française, 1661–1789. Paris, 1983–1988.

• Розанов И. В., Панов А. А. «Les Notes Iné-
ga les» и их использование в интерпретации 
французской музыки XVIII столетия // Орган-
ное искусство. Вып. 3. М., 1995. C. 89–94.

На с. 69 автор брошюры утверждает, что 
Альфред Дюрр — американский ученый. Ранее 
Дюрр все же считался немецким музыковедом. 
Здесь же читаем: «В качестве принципиального 
оппонента концепции Бабитца выступил аме-
риканский музыковед Ф. Нойман (1966; 1970; 
1981; 1987)…» Из четырех статей Ноймана, пе-
речисленных Мальцевым, три не имеют ни ма-
лейшего отношения к обсуждению концепции 
Бабитца. А вот базовую-то, основную статью 
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Ноймана 1965 г., оказывается, уважаемый автор 
брошюры и не знает6. В списке использованной 
литературы ее тоже нет. Отсюда и тщетные по-
пытки «изобретения велосипеда».

«…Ни в одном из известных мне немецких 
барочных трактатов, — пишет Мальцев, — я не 
встретил ничего похожего на толкование внут-
ренней стоимости нот именно как артикуляци-
онно долгого или короткого исполнения в ука-
занном смысле (см. мои переводы выше) — вся 
аргументация там говорит как раз об обратном. 
В трактате по композиции И. А. Шейбе (1773), 
например, где этой проблеме посвящена огром-
ная глава, слово “артикуляция” практически не 
встречается…» [5, c. 76–77].

Еще один вопрос уважаемому коллеге: неу-
жели «барочные трактаты» сочиняли вплоть до 
конца XVIII в.?

Далее читаем: «По полноте представлен-
ных для обсуждения аутентичных материалов 
настоящая работа превосходит все известные 
МНЕ современные исследования» [5, с. 81] (вы-
делено нами. — А. П., И. Р.).

Возможно. Как говорится, сам себя не по-
хвалишь... Если только не брать в расчет те со-
временные исследования, которые Мальцев не 
обсуждает и не упоминает:

• Lohmann L. Studien zu Artikulationsprob-
lemen bei den Tasteninstrumenten des 16.–18. 
Jahrhunderts. Regensburg, 1982.

• Laukvik J. Orgelschule zur historischen Auf-
führungspraxis. Eine Einführung die “alte Spiel-
weise” anhand ausgewählter Orgelwerke des 16. bis 
18. Jahrhunderts. Stuttgart; Kassel, 1990.

• Neumann F. Performance prac tices of the se-
venteenth and eighteenth centuries. New York, 1993.

• Rosanoff  I., Panov A. Essays on Problems 
of Rhythm in Germany in the XVIII-th Century: 
Over dotting and the so-called Tak-
tenlehre (a re search of sources). 
Heil bronn, 1996.

• Rothschild F. Th e Lost Tra di-
tion in Music. Rhythm and Tempo 
in J. S. Bach’s Time. New York, 1953. 
Vergessene Tra ditionen in der Mu-
sik. Zürich & Freiburg, 1964.

• Kooiman E. Die Spielweise // 
Zur Inter pre tation der Orgelmusik 

6 И не только ее. Помимо упомянутой нами выше 
статьи 1988 г., есть и еще одна важная публикация [25].

Johann Sebastian Bachs / Busch H. (Hrsg.) Kassel, 
1995. S. 9–60.

Теперь несколько примеров ошибок Маль-
цева при переводах фрагментов исторических 
документов.

Перевод цитаты из руководства по му-
зыкальной композиции И. Г. Вальтера (1708): 
«Несмотря на то, что в этом примере слог mi, 
согласно просодии, является коротким, все-
таки по произношению он [слог] соединен 
с половинной, согласно числу, длинной нотой, 
и является хорошим» [5, c. 25] (подчеркнуто 
нами. — А. П., И. Р.).

Странное и маловразумительное рассуж-
дение. При чем здесь половинная нота, спросит 
любой музыкант, не увидев таковую в нотном 
примере у Вальтера? Обратимся к тексту ориги-
нала: “Obgleich in diesem Exempel die Silbe mi nach 
der Prosodie kurtz ist, so ist sie doch der Aussprache 
halber, unter eine der Zahl nach, lange Note gesetzet, 
und ist gut” [26, S. 24]. Как видим, автор брошюры 
не удосужился справиться в словаре о значении 
слова “halber”, которое следует переводить не как 
«половинная нота», а «ради, из-за, ввиду».

Еще одна цитата: «Л. Моцарт в своем скри-
пичном трактате (1756; 1787) связывает испол-
нение равных по стоимости нот, приходящихся 
на сильное и слабое время такта, с движением 
смычка, соответственно, вниз и вверх, вследст-
вие чего «первые две на один смычок приходя-
щиеся ноты берутся несколько сильнее и так-
же несколько длиннее; вторые, однако, совсем 
тихо и наступают несколько позднее» [5, c. 57–
58] (подчеркнуто нами. — А. П., И. Р.).

Текст оригинала:
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А куда и почему в переводе Мальцева ис-
чезло слово “geschleifet”? У Моцарта, как хоро-
шо известно специалистам, говорится о том, 
что первая из попарно связанных нот играется 
несколько громче и держится дольше, а вто-
рая — связывается с нею и играется очень тихо 
и несколько позже. И почему опущено слово 
«выдерживаются» (“angehalten”)? Неверно пе-
реводит Мальцев и выражение “die erste zwoer”, 
здесь следует читать: «первая из двух». В резуль-
тате закономерно возникает еще одна ошиб-
ка — “die zwote” Мальцев трактует как «вторые» 
(правильно — «вторая»). Кстати, в английском 
переводе трактата Моцарта [27, с. 115] однознач-
но сказано: “Th e fi rst of two notes coming together 
in one stroke is accented more strongly and held 
slightly longer, while the second is slurred to it …” 
(подчеркнуто нами. — А. П., И. Р.).

Как было показано выше, уважаемый колле-
га не знает, что слово “schleifen” означает в дан-
ном контексте «связывать», или «играть связ-
но». Поэтому автор брошюры и опускает первое 
предложение параграфа 3 — там присутствует 
лексема “zusammen geschleifet werden”.

Далее: «Первая из двух, трех, четырех или 
более связанных нот должна всегда браться 
несколько сильнее и выдерживаться несколь-
ко длиннее; но следующие, несколько теряя 
в звуке, тащатся после этого немного позднее 
[etwas spater daran geschleifet werden]. Однако 
это должно происходить под таким хорошим 
контролем, чтобы такт [в целом] также ни в ма-
лейшем не потерял своей ровности. Несколько 
более длинное выдерживание первой ноты 
посредством искусного разделения немного 
быстрее следующих за этим нот должно быть 
не только переносимым для слуха, но быть дей-
ствительно приятным» (подчеркнуто нами. — 
А. П., И. Р.) [5, c. 57–58].

Текст оригинала:

Вновь казус: уважаемый профессор не 
понимает, что означает выражение “daran 
geschleifet”, и неверно переводит это уточнение 
Моцарта как «тащатся» (убедительно просим 
читателя не ассоциировать это слово с совре-
менным молодежным сленгом), а ведь можно 
было заглянуть в английский перевод тракта-
та, где высказывание Моцарта интерпретиро-
вано корректно. Неточно переведено Маль-
цевым и последнее предложение данного па-
раграфа, содержащее выражение “geschwinder 
darangeschleift en Noten”.

Цитата из музыкального словаря Джейм-
са Грассино [20] переведена так: «Buono как 
Tempo buono обозначает определенное время 
или часть такта, которое является хорошим, 
т. е. более важным (у Грассино сказано “more 
рroper”, т. е. “более подходящим”. — А. П., И. Р.) 
для определенных вещей, чем другое, — как ко-
нец каденции, или пауза, место для длинного 
слога или синкопированного диссонанса, со-
звучия и т. п.» [5, c. 70]. Опять непонятно. Что 
значит «конец каденции»? А если каденции 
нет? Вновь неверный перевод. Грассино пишет: 
“to end a cadence”, т. е. ЗАВЕРШИТЬ КАДАНС, 
а не «в конце каденции», как представляется 
Мальцеву. Кстати, буквально на соседней стра-
нице труда Грассино (с. 17) дано полное и ис-
черпывающее объяснение значения термина 
“cadence”. Приведем сканокопию указанной 
страницы словаря (см. ниже).

Обратимся к списку использованной лите-
ратуры и подстрочным примечаниям. Во всех, 
без исключения, случаях автор брошюры невер-
но пишет фамилию Кванц («Quanz». Правиль-
но — Quantz). Название словаря Вальтера дано в 
грубом искажении: Walter [sic] J. G. Musikalisches 
[sic] Lexikon [sic sic] oder [sic] musikalische [sic] 
Bibliothek [sic sic]. Правильное написание: 
Walther, Johann Gottfried. Musicalisches Lexicon; 
oder, musicalische Bibliothec… В названии трак-
тата Кирнбергера везде опущен артикль. В за-
главии трактата Принца присутствует опечат-

ка. Трактат Лёлайна дати-
руется 1782 г., не указано, 
что это не первое издание 
(1765). То же касается дат 
публикации словаря Грас-
сино и клавирного трак-
тата Марпурга. И т. д., 
и т. п.
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И, наконец, приведем резюмирующую цита-
ту из работы Мальцева: «Не могу, однако, при-
нять саму методологию исследования многих 
обсуждавшихся выше музыковедческих работ 
(например, С. Бабитца, Ф. Ноймана, Р. Мак-Ин-
тайра, И. В. Розанова и А. А. Панова, А. Пеннин-
гера), согласно которой выводы относительно 
проблемы метроритма в музыке барокко дела-
ются из частных наблюдений над конкретным 
инструментальным стилем или жанром, в то 
время как почему-то совершенно не принима-
ется во внимание само учение о такте и внут-
ритактовой агогике в его полноте, родившееся 
из поэтического метра, сформировавшегося 
прежде всего в вокальной музыке и оказавшее 
определяющее влияние на инструментальную 
музыку. В этом отношении примером более 
правильного методологического подхода к ис-
следованию проблемы могла бы служить дис-
сертация 3. Майера (1984), если бы в отношении 
широты привлечения аутентичных материалов 
по немецкой просодии и метрике он не сделал 
бы явных просчетов, что привело его к серьез-
ной принципиальной ошибке. Методологиче-
ски безупречно построенной в этом отношении 
и образцовой мне представляется содержатель-
ная монография Дж. Хоула (1987)» [5, c. 88–89].

Критика сокрушительная и, на первый взгляд, 
убедительная. Заметим все же, что обсуждая «ме-
тодологию исследования… музыковедческих ра-
бот… И. В. Розанова и А. А. Панова», С. М. Маль-
цев обращается только к одной публикации, 

почему-то опустив в библиографической ссылке 
часть ее названия, а именно: «Методическая раз-
работка…». При этом монографию на англий-
ском языке, изданную полтора десятка лет назад 
в Германии (экземпляр имеется в библиотеке 
Санкт-Петербургской консерватории и свободно 
выдается на дом), он даже не упоминает.

«Методология моего исследования, — пи-
шет далее Мальцев, — строится, как и у Хоула, 
исходя от общего к частному, от главного — 
к второстепенному, от просодии и поэтической 
метрики — к музыке, от вокального — к инст-
рументальному» [5, c. 89].

Странно, почему же тогда, используя безу-
пречную, с точки зрения Мальцева, методоло-
гию, Джордж Хьюле (не Хоул) [28] приходит 
к прямо противоположному Мальцеву выводу: 
слова “lang” и “kurz” в трудах старинных немец-
ких музыкантов непосредственно связаны с ар-
тикуляцией и динамическим эмфазисом и, со-
ответственно, не имеют прямого или косвен-
ного отношения к ритмическому изменению 
нотированного текста и некой внутритактовой 
агогике? Как же так, методология одна и та же, 
а выводы диаметрально противоположны?

«Между тем, — подчеркивает Мальцев, — 
именно в последних двух работах названные 
выше авторы могли бы найти много серьезных 
аргументов в поддержку или, наоборот, в опро-
вержение своих точек зрения. Однако без знания 
теории поэтического метра и немецкой просодии 
немецкое учение о такте вообще, видимо, понять 
нельзя: ошибки будут неизбежны» [5, c. 89].

С удивлением не обнаруживаем далее кри-
тики в адрес авторов широко известных ста-
ринных немецких руководств. Ведь в клавир-
ных трактатах, например, Марпурга и Тюрка, 
при обсуждении категорий учения о такте ни 
слова не говорится о теории поэтического мет-
ра и о просодии (подробнее см. [29]). Следуя 
логике автора брошюры, читатель непременно 
должен прийти к выводу, что, по всей видимо-
сти, и сами старинные немецкие музыканты не 
в полной мере понимали теорию такта…
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