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Вопросы исполнительства

О постановке рук и туше французских клавесинистов**
эпохи Высокого барокко

Неотъемлемой частью клавирного искусства 

и клавирной педагогики Франции XVII–XVIII 

столетий были технические и методические тре-

бования к исполнителям: правильная посадка 

за инструментом, удобное и естественное поло-

жение рук, функциональная организация дви-

жений последних. Де Сен Ламбер пишет в пре-

дисловии к трактату Les principes du clavecin («Ос-

новы1 [игры на] клавесине», 1697/1702): «<…> 

я не знаю никакого другого [более] значитель-

ного недостатка у учителя клавесина, чем тот, 

который заключается в неумении ставить руки 

своим ученикам, и в неправильном использова-

нии ими пальцев» [28, с. VI]2. Мы не случайно 

привели цитату именно из этого трактата, по-

скольку в нем проблемы посадки за клавишным 

инструментом и постановки рук рассматрива-

ются, пожалуй, более подробно, чем в каком-

либо ином труде о клавирном исполнительстве 

и педагогике из числа опубликованных в эпоху 

Высокого барокко (1697/1702)3.

СТАРИННАЯ МУЗЫКА

17

Обратимся вначале именно к рекомендаци-

ям де Сен Ламбера, так как в их толковании 

имеются разночтения. В конце главы XIX  его 

трактата («Об аппликатуре») помещены ин-

струкции, относящиеся к посадке и постановке 

рук клавесиниста. Автор пишет: «Хорошо это 

или плохо, будет зависеть от того, у кого какое 

суждение и вкус в этом (в выборе порядка паль-

цев. – А. П., И. Р.). Удобство играющего является 

первым правилом, которому нужно следовать, 

изящество – вторым. Последнее состоит в том, 

чтобы держать руки прямыми над клавиатурой, 

не наклоняя (не нагибая) их ни внутрь, ни на-

ружу. Пальцы должны быть закругленными (со-

гнутыми) и все на одном уровне, в соответствии 

с длиной большого пальца» [28, c. 42]4. Из этого 

текста не совсем понятно, что имеется в виду 

под словами «ни внутрь, ни наружу». Если вы-

полнять требование «держать руки прямыми», 

то невозможно их «наклонять» «внутрь» или 

«наружу», их можно только поворачивать внутрь 
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государственной консерватории имени Н. А. Римского-Корсакова.

** Исследование выполнено при финансовой поддержке РФФИ в рамках научного проекта №18-012-00208 «Темп и ритм в западноевропейской 

музыке XVII–XVIII в.».
1 О переводе слова principes см. комментарий В. В. Березина [2, c. 74].
2 В известной хрестоматии А. Д. Алексеева «Из истории фортепианной педагогики» [1, с. 22] вместо «в неправильном использовании 

ими пальцев» читаем: «следствием чего являются плохие навыки игры». Однако такого текста в данном месте трактата Сен-Ламбера 

нет. Заметим, к тому же, что в упомянутой хрестоматии приведены ошибочные сведения об этом авторе: «Сен-Ламбер был известным 

лютнистом, певцом и учителем пения в Париже во второй половине XVII столетия» [1, c. 20]. Указанная информация относится 

к другому человеку – выдающемуся французскому певцу Мишелю Ламберу. В то время как о жизни де Сен Ламбера нет никаких 

документально подтвержденных сведений [см. об этом: 5; 23, c. 427; 25], и даже точная дата первого издания его «Основ [игры на] 

клавесине», как справедливо утверждает Алексеев, «нам неизвестна» [1, с. 20]. «Бесспорно, – продолжает Алексеев, – это один из 

лучших трактатов всей эпохи клавесинного искусства, впоследствии незаслуженно забытый» [там же].
3 До издания «Основ [игры на] клавесине» де Сен Ламбера краткие указания по игре на этом инструменте клавесине были изложены 

во «Всеобщей гармонии» Марена Мерсенна [20, c. 161–162; цит. по: 18, c. 20], в трактате по темперации органиста, клавесиниста и 

инструментального мастера Жана Дени [13], где четвертая глава посвящена «хорошему [надлежащему] способу игры на клавесине и 

органе». Отдельные рекомендации, относящиеся к посадке за органом и к постановке рук органистов, имеются в Предисловии к книге 

пьес для органа Гийома-Габриэля Нивера [22] – в разделе, названном «Замечания о туше и об игре на органе».
4 Процитированный текст заимствован из подготовленного к изданию перевода трактата де Сен Ламбера, выполненного 

Ю. Шестовских (под редакцией И. Розанова и А. Панова). Предписание, чтобы все пальцы располагались на одном горизонтальном 

уровне относительно клавиатуры, встречается в Предисловии к Органной книге Г.-Г. Нивера: «Для того чтобы играть приятно, 

необходимо это делать легко; для того чтобы играть легко, необходимо производить это удобно, а для достижения этого нужно 

грациозно располагать свои пальцы на клавиатуре, и с учетом этого требуется, чтобы пальцы размещались уместно и одинаково, 

путем некоторого закругления более длинных пальцев, чтобы они оказались вровень с более короткими <…>» [22].
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или наружу. Скорее всего, речь идет о том, что 

руки не должны «сваливаться» к первому или 

пятому пальцу. Только при смещении запястья 

вниз или вверх по горизонтали может меняться 

«прямая» конфигурация положения рук. На-

против, перемещение рук в одном «прямом» 

(горизонтальном) положении не будет менять 

общей конфигурации. Кроме того, указание «ни 

внутрь, ни наружу» может означать приближе-

ние рук к корпусу играющего или удаление их 

от него. Но и в этом случае «прямая» конфигу-

рация не претерпевает изменений. Как видим, 

не совсем точно (в восприятии музыканта на-

шего времени) сформулированное объяснение 

де Сен Ламбера ведет к различным возможным 

истолкованиям. В какой-то мере ситуацию про-

ясняет указание автора трактата, который пи-

шет далее, что «запястье должно быть на одной 

высоте с локтем». Последняя инструкция одно-

значно предполагает прямое расположение рук.

Известный французский клавесинист Оливье 

Буамон [7] считает, что в данной инструкции де 

Сен Ламбера речь идет о таком расположении 

рук, которое может быть связано именно с их 

горизонтальным перемещением, то есть когда 

их направление соответствует супинационно-

му (наклону руки в направлении ладони наверх) 

и пронационному (наклону руки в направлении 

ладони вниз) положениям. Поэтому О. Буамон 

переводит выражение де Сен Ламбера, как «не 

поворачивая их [руки] ни внутрь, ни наружу». 

Однако в современных и в старинных словарях 

французское слово penchant не означает повора-

чивая. Оно означает: наклоняя, нагибая.

В английском переводе Ребекки Харрис-Уоррик 

[26, c. 74] и в немецком Клаудии Швейцер [29, 

c. 60] формулировка ne penchant ny en dedans 

ny en dehors переведена как not bending them too 

far up or down («не изгибая их слишком1 вверх 

или вниз») и nicht nach oben oder nach unten neigt 

(«не наклоняя вверх или вниз»). Это новый по-

ворот в интерпретации инструкции де Сен 

Ламбера. Логически такая интерпретация со-

ответствует сути вопроса, но, как было показа-

но, не соответствует значению словосочетаний 

ny en dedans и ny en dehors.

В сноске 9 к данному тексту Харрис-Уоррик 

вновь обращает внимание на этот пассаж 

из трактата де Сен Ламбера, указывая, что фра-

за ne penchant ny en dedans ny en dehors «несколько 

противоречива». «Наряду с этим, – продолжает 

она, – де Сен Ламбер учит, что “пальцы долж-

ны быть закругленными, и все на одном уров-

не, в соответствии с длиной большого пальца. 

Запястье должно быть на такой же высоте, как 

и локоть, что зависит от высоты выбранного си-

денья”» [26, с. 74; оригинал: 28, c. 42]2. Рассуж-

дая о предложенной де Сен Ламбером поста-

новке рук, Харрис-Уоррик пишет, что «в других 

клавирных руководствах тоже имеются пред-

писания против того, чтобы держать запястье 

либо выше, либо ниже, чем руку, что, очевидно, 

и имел в виду Сен Ламбер» [26, c. 74]. Для под-

тверждения этих слов она обращается к работе 

Жана Дени, «в которой сказано, что запястье 

должно быть на одном уровне с рукой, а не выше 

или ниже» (il faut que le poignet & la main soit de 

mesme hauteur])3. Заметим, что далее Дени пред-

лагает еще более точную инструкцию: «Иными 

словами, запястье должно быть на той же высо-

те, что и большой сустав пальцев» [цит. по: 14, 

c. 97]4.

Для уточнения требований французских кла-

весинистов, относящихся к постановке рук, 

Харрис-Уоррик не могла не обратиться к реко-

мендации Франсуа Куперена5, который, как 

1 Определение «слишком» (too far) у де Сен Ламбера отсутствует.
2 Далее мы еще вернемся к более точному указанию, согласно которому все пальцы должны быть «на одном уровне – в соответствии 

с длиной большого пальца».
3 Слова «не выше или не ниже» – это интерпретация Харрис-Уоррик. У Дени сказано: «рука должна быть на одной высоте 

с запястьем».
4 Установка Дени повторяется во многих трудах клавесинистов и клавикордистов. Так, например, аналогичное требование 

выдвигают де Сен Ламбер («Запястье должно быть на такой же высоте [на таком же уровне], как и локоть, что зависит от высоты 

выбранного стула, на котором сидеть»), Коррет («локти и запястье должны быть на одном уровне с клавиатурой» [9, c. B]. На ранней 

стадии развития клавирного искусства существовала и другая точка зрения. Де Санкта Мария, обсуждая технику игры на клавикорде 

и других клавишных инструментах, пишет следующее: «<...> непосредственно перед пальцевыми суставами, соединяющими их 

с рукой, должно быть низкое положение – так, чтобы пальцы были выше, чем рука, и формировали дугу. Благодаря такой позиции 

пальцы становятся более подвижными для того, чтобы ударять по клавишам, ибо так же лук может выстрелить с большей силой, когда 

он более гибкий (натянутый), так же и пальцы могут выполнить более острый удар по клавишам, если они более гибкие (натянутые). 

Таким образом, звуки будут более сильными, полными и более энергичными [y con mayor espiritu]» [30, c. 37].
5 Трактат Ф. Куперена цитируется ею по переводу Анны Линде [12, c. 10–11].
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она пишет, учил, что «локти, запястья и паль-

цы должны все быть на одном и том же уровне» 

(elbows, wrists, and fingers should all be on the same 

level)1. При первом же прочтении этого пассажа 

в переводе возникает закономерный вопрос: как 

же следует трактовать данное указание Купере-

на? Но, оказывается, Харрис-Уоррик, опустила 

важное уточнение, содержащееся в оригинале, 

где речь в данном случае идет о «нижней по-

верхности» локтей, рук и пальцев (le dessous des 

coudes, des poignets, et des doigts). Тогда подлинный 

текст Куперена можно будет представить сле-

дующим образом: «нижняя поверхность (бук-

вально: «низ». – А. П., И. Р.) локтей, запястий 

и пальцев должна быть на одном уровне». Такой 

перевод (за исключением измененного мно-

жественного числа слов «локти» и «запястья») 

предлагает Алексеев [1, с. 24]: «Посадка счита-

ется правильной, – пишет он, – если нижняя 

поверхность локтя, кисти и пальцев находится 

на одном уровне». Однако с включением данно-

го уточнения («нижняя поверхность») возника-

ет еще более сложная ситуация, так как распо-

ложение «нижней поверхности» именно паль-

цев на одном уровне с локтем или с запястьем 

может навести на мысль, что Куперен имеет 

в виду прямое (плоское) расположение пальцев 

на клавиатуре.

Идея получила развитие в комментариях 

к русскому переводу трактата Куперена, вы-

полненному под редакцией Я. И. Мильштейна. 

Словосочетание «нижняя поверхность» (как 

и у Харрис-Уоррик) в тексте данного перевода  

отсутствует, зато добавлено уточнение «с клави-

атурой», которого в оригинале нет. В результате 

мы читаем следующий вариант перевода: «Что-

бы сидеть на правильной высоте, необходимо, 

чтобы локти, кисти и пальцы были на одном 

уровне с клавиатурой» (здесь и далее подчерк-

нуто нами. – А.П., И.Р.) [4, с. 14]. В комментарии 

№ 23 все же присутствует уточнение «нижняя 

часть»: «Положение, чтобы нижняя часть лок-

тей, кистей рук и пальцев находилась на одном 

уровне с клавиатурой, не было общепринятым 

ни в ту эпоху, когда Куперен писал свой трак-

тат, ни в последующие годы» [там же, с. 122]. Та-

ким образом, непосредственно в тексте русского 

перевода трактата указание Куперена «нижняя 

часть локтей, кистей рук и пальцев» отсутствует, 

а в комментарии, напротив, Мильштейн следует 

оригиналу. В результате неискушенному чита-

телю невозможно понять, откуда в комментарии 

появилось уточнение «нижняя поверхность»: 

присутствовало ли оно в трактате Куперена или 

же его добавил Мильштейн. Непонятно также, 

откуда взяты слова «с клавиатурой».

Харих-Шнайдер [16, c. 19], цитируя этот пас-

саж из трактата Куперена, допускает более се-

рьезную ошибку, переставляя и пропуская 

слова оригинала и формируя тем самым вну-

шительный корпус неточных истолкований: Il 

faut que le dessous de la main [«нижняя часть рук»; 

в оригинале: le dessous des coudes, т. е. «нижняя 

часть локтей»], du poignet [в оригинале: des poignets 

(множественное число)] et du coude [«и локтя»; 

в оригинале: et des doigts (т. е. «пальцев»)] soient 

de niveau [в оригинале: soit de niveau]». Перевод 

данного пассажа на немецкий язык, приведен-

ный непосредственно после искаженного текста 

1 В оригинале: le dessous des coudes, des poignets, et des doigts soit de niveau.

Титульный лист второго издания трактата «Искусство игры 

на клавесине» Франсуа Куперена (Париж, 1717)
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французского оригинала, тоже дан с изменени-

ями:  «кисть1, нижняя [часть] руки2 и нижняя 

[часть] локтя3 должны создавать одну линию4». 

Можно допустить, что порядок перечисления 

названия частей рук не влияет на существо 

дела, но у Куперена указание «нижняя часть» 

относится и к запястьям, и к рукам, и к локтям. 

У Харих-Шнайдер указание «нижняя поверх-

ность» не относится к запястью. Пальцы немец-

кая клавесинистка в своем варианте перевода 

инструкции Куперена вообще не упоминает.

Итак, если в английском переводе Харрис-

Уоррик и в русском – Серовой-Хортик – от-

сутствует уточнение «нижняя поверхность», 

то Харих-Шнайдер опускает слово «пальцы». 

С нашей точки зрения, причиной здесь является 

не столько неаккуратная работа исследователей, 

сколько некоторая недосказанность у Куперена 

(равно как и у де Сен Ламбера в аналогичном 

контексте), порождающая двусмысленность.

Впрочем, Куперену не нужно было подробнее 

излагать свою точку зрения. Его современники 

прекрасно знали, что клавиши любого из тог-

дашних клавишных инструментов необходимо 

было нажимать «подушечками» пальцев, кото-

рые для выполнения этого должны были быть 

закругленными. Однако у последующих по-

колений читателей объяснение Куперена, как 

мы видим, вызывает вопросы. Каждый из ав-

торов перевода пытался по-своему уйти от этой 

двусмысленности, опуская что-то из оригина-

ла. Только Мильштейн решился предложить 

интерпретацию инструкции Куперена, правда 

(как было показано выше), приписав последне-

му оборот «с клавиатурой». Подчеркивая, что 

такое расположение рук клавесиниста «не было 

общепринятым ни в ту пору, когда Куперен 

писал свой трактат, ни в последующие годы», 

Мильштейн (на основании фразы «чтобы ниж-

няя часть локтей, кистей рук и пальцев находи-

лась на одном уровне с клавиатурой») приходит 

к выводу, что «из [этого] положения Куперена 

закономерно вытекало требование о том, чтобы 

пальцы лежали [sic!] на клавиатуре совершенно 

плоско (или почти плоско)». Выше уже указы-

валось, что в предписании Куперена нет слов 

«с клавиатурой». При наличии этих слов в тексте 

действительно напрашивается подобная мысль, 

а именно, если держать нижние части локтей, 

кистей и пальцев на одном уровне с клавиа-

турой, то в этом случае пальцы должны быть 

плоскими. Если убрать приписанные Куперену 

слова «с клавиатурой», то и вся конструкция, 

приводящая к выводу, что пальцы должны быть 

плоскими, рушится. Напомним объяснение 

Куперена: «Нижняя поверхность [буквально: 

«низ»] локтей, запястий/кистей и пальцев долж-

на быть на [одном] уровне» (le dessous des coudes, 

des poignets, et des doigts soit de niveau).

Сопоставим инструкции де Сен Ламбера 

и Куперена. В их предписаниях (за исключением 

уточняющих слов «нижняя поверхность/часть») 

текст Куперена в своей основной характеристи-

ке ничем не отличается от текста де Сен Ламбера 

(«<...> держать руки прямыми <…>, т. е. распола-

гая их не ниже и не выше <…> Запястье должно 

быть на такой же высоте, как и локоть. Пальцы 

должны быть закругленными/согнутыми и все 

на одном уровне, в соответствии с длиной боль-

шого пальца»). Куперен, к сожалению, не пояс-

няет, что пальцы должны быть закругленными 

(это подразумевалось само собой, «по умолча-

нию»), но, как и де Сен Ламбер, пишет о необхо-

димости подобрать правильную высоту сидения 

(«при выборе сиденья надо руководствоваться 

этим правилом», то есть правилом располо-

жения нижней поверхности локтей, запястий 

и пальцев на одном уровне). У де Сен Ламбера 

аналогичная фраза звучит так: «Запястье долж-

но быть на такой же высоте, как и локоть, что за-

висит от высоты выбранного стула <…>». У двух 

названных авторов различаются лишь способы 

подачи одной и той же мысли: у де Сен Ламбера 

расположение локтя, кисти и пальцев зависит 

от выбора стула, а у Куперена, vice versa, поста-

новка руки должна определять выбор высоты 

стула. Следовательно, пояснение Мильштейна 

«чтобы пальцы лежали на клавиатуре совер-

шенно плоско (или почти плоско)» никак не вы-

текает из слов Куперена. Тем более, как будет 

показано ниже, не может быть справедливым 

и следующее утверждение Мильштейна: «Это 

1 Handgelenk, в оригинале: coudes («локти»).
2 das Untere der Hand (буквально: «низ руки»),  в оригинале: poignets («запястья»). 
3 das Untere des Ellenbogens (буквально: «низ локтя»), в оригинале: doigts («пальцев»).
4 müssen eine Linie bilden, в оригинале: «они должны быть на одной высоте, на одном уровне» (буквально: «иметь одну высоту / иметь 

один уровень»).
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требование впол не приемлемо в игре на клаве-

сине». Ведь именно на клавесине (и клавикорде) 

с короткой мензурой клавиш необходимо, что-

бы пальцы были собранными. Вспоминается 

одно из самых ранних требований к постановке 

рук де Санкта Мария, в котором расположение 

пальцев клавириста сравнивается с кошачьей 

лапкой («como manos de gato» – буквально: «как 

руки кота» [30, c. 37]).

Далее Мильштейн противопоставляет уста-

новки Куперена и Рамо, подчеркивая, что по-

следний «предписывал, чтобы локти всегда1 

были выше уровня клавиатуры (см. его преди-

словие к сборнику клавесинных пьес, напи-

санное в 1744 году)»2. Это противопоставление, 

как было показано выше, безосновательное, так 

как Куперен не писал, что нижняя поверхность 

локтей, запястий и пальцев должны быть на од-

ном уровне с клавиатурой, и что в этом случае 

расположение локтей будет довольно низким. 

У него просто указывается, что локти, запястья 

и пальцы должны быть на одном уровне, и их 

положение определяет выбор высоты сиденья.

Заметим, что в последней части «Школы паль-

цевой техники» (Methode pour la mechanique des 

doigts)3 Рамо вносит коррективы в свою перво-

начальную установку (на это редко обращает-

ся внимание4). После объяснения технических 

приемов подкладывания первого пальца и пере-

кладывания через первый палец, а также мно-

гих других приемов, необходимых для исполне-

ния его пьес, опубликованных в клавесинном 

сборнике 1724 года, Рамо возвращается к во-

просу посадки за инструментом и к положению 

руки. «Когда почувствуется, что рука разработа-

на (буквально: «сформирована» – la main formée), 

– пишет Рамо, –  то высота стула может быть 

постепенно уменьшена до тех пор, пока локти 

не окажутся немного ниже уровня клавиатуры 

<…>, так что руки [пальцы?] вынужденно будут 

держаться как бы приклеенными к клавиатуре, 

в результате чего будет достигнута такая макси-

мальная связность, какую только можно пред-

ставить» [27, с. 6]. Следовательно, однозначно 

утверждать, что Рамо «предписывал, чтобы лок-

ти всегда [sic!] были выше уровня клавиатуры», 

как пишет Мильштейн, нельзя.

В контексте рассмотренных материалов 

из «Школы» Рамо необходимо обратить вни-

мание на три существенные технические под-

робности, которые обходят вниманием Харрис-

Уоррик и Мильштейн.

Рамо многократно говорит о необходимости 

научить пальцы совершенно свободно, непри-

нужденно и самостоятельно «падать» на клави-

ши, «но не ударять по ним» (Il faut que les doigts 

tombent sur les touches, & non pas qu’ils les frappent). 

Позволим себе высказать следующее предпо-

ложение по поводу французского глагола tomber 

(«падать»). Он встречается, когда Рамо говорит 

о том, что запястье должно свободно «падать» 

(que la main puisse y tomber par le seul mouvement) 

на клавиатуру самостоятельным движением. 

Поскольку непосредственно в предыдущем 

предложении Рамо писал о том, что локти долж-

ны быть расположены выше уровня клавиату-

ры, то, разумеется, речь не идет о «падении» рук 

на клавиатуру в буквальном смысле. Речь здесь 

идет о некотором наклонении рук вниз по на-

правлению к клавиатуре.

Другие случаи, в которых Рамо использует 

слово tomber, относятся к движениям пальцев. 

Напомним, что первое и основное его значение 

– «падать». Однако в старинных французско-

русских и французско-английских словарях 

встречается также и иное его значение – «опу-

скаться». Соответственно, это значение дан-

ного термина (и его производных) более под-

ходит для характеристики звукоизвлечения 

на клавишных инструментах (в особенности, 

1 Слово «всегда» у Рамо отсутствует.
2 Точное предписание Рамо из предисловия к сборнику клавесинных пьес, написанного, кстати, двадцатью годами ранее (т. е. в 1724 

году), звучит так: «Прежде всего, необходимо сидеть за клавесином так, чтобы локти были выше уровня клавиатуры <…>». И далее: 

«Действительно, это так, что рука должна падать на клавиатуру как бы сама собой, но сначала локти должны быть выше ее уровня; 

локти никогда не будут считаться расположенными слишком высоко, пока 1-й и 5-й пальцы можно будет расположить по краям 

клавиш». Что касается самих пальцев, то в этом вопросе Рамо тоже высказывается вполне определенно: «Когда 1-й и 5-й [пальцы] 

располагаются на краях клавиш (sur le bord des touches), то они вынуждают остальные пальцы согнуться и занять такое же положение 

на краях клавиш, впрочем, <…> пальцы сами естественно закруглятся в необходимой мере, после чего их больше не нужно будет ни 

вытягивать, ни закруглять, за исключением некоторых случаев, когда по-другому не поступить <...>» [27, c. 4].
3 См. важный комментарий В. В. Березина, касающийся перевода термина methode [2, c. 74].
4 Так, например, Т. Дикенс [15] и К. Листер [19], перечисляя требования Рамо, не приводят сведения о том, что в заключительном 

разделе его «Школы» внесены изменения в собственную же предшествующую инструкцию. Указанное пояснение Рамо приведено 

в монографии Ю. Тринкевица [31, c. 89].
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на клавесине)1, тем более что непосредственно 

после слов les doigts tombent sur les touches следует 

важное пояснение: «<…> и не ударять по ним, 

так как они – пальцы – должны как бы скольз-

ить от одной [клавиши] к другой, когда зву-

ки играются последовательно [поступенно?]; 

вот то, что дает вам некоторое представление 

о степени мягкости (плавности/нежности) 

того, как следует начинать <…>» (& non pas qu’ils 

les frappent; il faut de plus qu’ils coulent, pour ainsi 

dire, de l’un à l’autre en se succedand: ce qui doit vous 

prevenir sur la douceur avec laquelle vous devez vous 

y prendre en commencçant). Таким образом, Рамо 

не использовал слова tomber, tombent в значении 

«падать», так как любое «падение» руки или 

пальца в буквальном понимании этого слова 

будет сопровождаться (пусть легким, но все же) 

ударом. Следовательно, наиболее точный вари-

ант перевода данного глагола – «опускаться».

Наконец, третье уточнение. Выше говори-

лось о гибкости, свободе, непринужденности, 

удобстве, мягкости в исполнительстве на кла-

вишных инструментах2. Однако возникает во-

прос: как исполнять виртуозные пассажи в кла-

весинной музыке Рамо и его современников? 

Приемы мягкого туше, легкого опускания (па-

дения) свободных пальцев, безусловно, необхо-

димы, но они не могут способствовать достиже-

нию технического блеска. Рамо указывал, что 

на разных этапах обучения игре на клавесине 

необходимо менять степень жесткости опере-

ния инструмента: начинать с самого «легко-

го» (вспомним аналогичную рекомендацию 

Куперена) и переходить далее последовательно 

к более «тяжелым» способам оперения, вплоть 

до того момента, когда «пальцы станут сильны-

ми» и тогда они смогут играть на значительно 

более «тяжелой» трактуре. Рамо требует, при со-

хранении гибкости запястья и рук, выполнять 

подкладывание большого пальца под более 

длинные и переносить последние над большим. 

Это, как он писал, «является великолепным 

приемом» [27, c. 4]3. Во многих трактатах и руко-

водствах той эпохи есть разделы, посвященные 

формированию техники исполнения мелизмов, 

главным образом, трелей. Именно в таком раз-

деле своей «Школы» Рамо делится опытом раз-

вития подвижности пальцев и достижения бле-

стящего исполнения трелей (если этот вид тех-

нической фактуры будет освоен, то и группетто, 

и морденты, и другие виды орнаментики уже 

не доставят проблем исполнителю). Непосред-

ственно за рекомендацией садиться постепен-

но ниже, чтобы локоть не был расположен в из-

вестной степени выше запястья и пальцы как 

бы «приклеивались» к клавиатуре, следует по-

яснение: «Упражняясь в трелях (Quand on exerce 

les tremblemens ou cadences4) необходимо подни-

мать как можно выше только те пальцы, кото-

рые будут использоваться; когда же со временем 

это действие становится привычным, то пальцы 

поднимают меньше, и [предыдущее] большое 

движение (le grand mouvement) под конец превра-

щается в движение быстрое и легкое». В послед-

нем абзаце Рамо делает важное уточнение: «Все, 

что я говорил в отношении игры на клавесине, 

в той же степени следует соблюдать и на органе» 

[27, c. 6].

1 Кому, как не Рамо, было это знать.
2 В «Школе» Рамо рассмотрению этих проблем уделяется значительное внимание.  
3 О технологии подкладывания первого пальца в «Школе» 1724 года Рамо пишет очень подробно. Однако первые наброски 

нового технического приема были изложены им уже в 1722 году, затем, более развернуто, – в 1760 году [8]. Прием «подкладывания» 

большого пальца в гаммообразных последовательностях рекомендовался, наряду с прежними (старыми) аппликатурными 

последовательностями, еще в трактате де Санкта Мария (1565). 

Например, для правой руки:   или 
  

 

и для левой руки:  

Для правой руки в восходящих последовательностях использовалось, главным образом, сочетание прежней аппликатуры и новой 

(подробнее см. названые выше работы Кинкельдея и Харих-Шнайдер, а также английский перевод трактата де Санкта-Мария 

[5]: аппликатурные примеры взяты из указанных изданий). В оригинальном издании де Санкта Мария (1565) нотные примеры 

награвированы без обозначения порядка пальцев, который объясняется в тексте трактата. 

На некоторые образцы аппликатуры из трактата де Санкта Мария указывает Копчевский [3, c. 62], однако приведенных нами выше 

примеров в его «Клавирной музыке» нет.
4 Во Франции трели называли терминами tremblemens и (не совсем корректно, но часто) cadences [24, с. 244].
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