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Диминуции и каденции являются родственными украшениями в музыке благодаря тому, что и 
первые, и вторые имеют импровизационное происхождение, а также основываются на варьирова-
нии заданной темы. Отсюда происходит некоторое смешение понятий в исполнительской практике, 
что вызывает необходимость обращения к истории формирования и эволюции указанных украше-
ний в музыке с опорой на письменные источники, главным образом, прошлых веков. Данная публи-
кация адресуется музыкантам-исполнителям и педагогам-инструменталистам.

Обычно диминуции связывают с традицией барочного бассо континуо. Однако тысячи образ-
цов такого рода варьирования музыкального материала, которые содержатся в работе С. Ганасси, 
созданной в 1535 году, служат свидетельством того, что украшения цифрованного баса опирались на 
более обширную практику, сформированную в музыкальном искусстве ранее. Диминуции Ганасси 
являлись своеобразным строительным материалом для импровизаций или создания вариаций.

В статье освещены воззрения английского композитора и виолиста К. Симпсона, разработавше-
го теоретическую основу для диминуций басового и солирующего голосов в музыке барокко. Указа-
но, что в XVIII веке цифрованный бас постепенно утрачивал свои позиции в музыке, а диминуции, 
которым посвящены многие страницы в основательном труде И. И. Кванца, превратились в одно из 
средств украшения мелодии.

Понятие каденции, существующее уже многие века, утвердилось в фундаментальной теории 
музыки на протяжении XVIII столетия. В прикладной форме данное украшение возникло в конце 
XVII века и представляло собой трель, группетто или пассаж. Позднее возникла каденция ad libitum, 
размеры которой постепенно увеличивались.

В статье также освещены причины множественности существующих каденций к произведениям 
и отмечена оптимизация в области сочинения каденций, осуществленная Ж. Б. Арбаном.

Ключевые слова: диминуция, музыкальное исполнительство XVII–XVIII веков, каденция, С. Ганас-
си, К. Симпсон, И. И. Кванц, Ж. Б. Арбан.
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DIMINUTIONS AND CADENCES
(FROM THE HISTORY OF DECORATIONS IN MUSIC)

Diminutions and cadences are related embellishments in music, due to their improvisa-tional origin. 
Both are based on the variation of a given theme. Hence, there is some confusion of their concepts in 
performance practice, which necessitates turning to the history of the formation and evolution of these 
embellishments in music, relying mainly on written sources of past centuries. The work is addressed to 
musicians-performers and teachers-instrumentalists.
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Usually, diminutions are associated with the tradition of baroque basso continuo. However, thousands 
of examples of this kind of variation of musical material contained in the work of S. Ganassi, created in 1535, 
serve as evidence that the ornaments of basso continuo were based on the foundation laid in the musical 
art earlier. Ganassi’s diminutions were a kind of building material for improvisations or the creation of 
variations.

The article highlights the views of the English composer and violist Ch. Simpson, who created a 
theoretical basis for the diminutions of the bass and solo voices in Baroque music. It is indicated that in 
the 18th century basso continuo gradually lost its position in music and diminutions turned into one of the 
means of decorating the melody, to which many pages are devoted in the fundamental work of J. J. Quantz.

The concept of cadence has existed for many centuries, having become established in the fundamental 
theory of music in the 18th century. In an applied form, it arose only at the end of the 17th century in 
the form of a trill, gruppetto or passage. And in the sequel the cadence ad libitum appeared, gradually 
increasing in size.

The reasons for the multiplicity of existing cadences to works are highlighted. The opti-mization in the 
field of making cadences, carried out by J. B. Arban, is noted.

Keywords: diminution, performing art of the 17th–18th centuries, cadence, S. Ganassi, Ch. Simpson, 
J. J. Quantz, J. B. Arban.
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Для оживления музыки, преодоления инер-
ции ее восприятия слушателем существуют раз-
личные средства, включая и весьма необычные. 
К примеру, Й. Гайдн ввел неожиданные удары 
по литавре в одной из своих симфоний для того, 
чтобы, по его словам, слушатели не засыпали. 
Такова была шутка великого композитора. Не-
сомненно, разнообразие в музыке достигается 
средствами мелодии, гармонии, ритма и пр. 
И особое место среди них занимают украшения, 
включающие в себя целый ряд приемов – от 
сравнительно коротких орнаментов до димину-
ций и пространных исполнительских каденций. 
Два последних средства музыкальной вырази-
тельности нередко смешиваются в сознании пе-
дагогов и музыкантов-исполнителей, приводя к 
погрешностям в интерпретации музыки поздне-
го Возрождения и барокко. Данное обстоятель-
ство стало побудительным мотивом к экскурсу в 
историю диминуций и каденций, который адре-
суется музыкантам-исполнителям.

Рассмотрим указанные украшения в порядке 
их появления в музыкальном искусстве.

Диминуции занимали важное место в му-
зыке XVII–XVIII веков. Термин подразумевает 
«дробление» или разделение продолжительных 
звуков на более короткие с целью развития ме-
лодии. Принято считать, что данное украшение 
связано с традицией бассо континуо (цифро-
ванного баса) и, следовательно, с музыкальным 
стилем барокко, период которого простирается 
от конца XVI века до середины XVIII столетия. 
Кроме того, считается, что диминуции перво-
начально использовались, главным образом, 

для варьирования басового голоса. На самом же 
деле, представление об этом виде украшений су-
ществовало еще до появления барокко на музы-
кальном Олимпе.

Наиболее раннее сохранившееся свидетель-
ство о сути диминуций и самом названии отно-
сится к первой половине XVI века. В 1535 году 
итальянский блокфлейтист и скрипач С. Ганас-
си (1492 – после 1543) опубликовал практическое 
руководство [1], содержащее тысячи орнамен-
тальных построений такого рода в различных 
метрах. Все эти построения развивали мелодию, 
состоящую из продолжительных звуков, и были 
написаны, в подавляющем большинстве, в со-
прановом ключе (часть – в меццо-сопрановом), 
т. е. адресовались не басовому голосу. Димину-
циям отводилась роль своеобразного строитель-
ного материала для импровизаций или создания 
музыкальных произведений. В качестве образца 
приведем небольшой фрагмент из труда Ганасси 
[1, p. 54] (Пример 1).

В начале нотного стана – меццо-сопрановый 
ключ (в то время он имел несколько иное начер-
тание), что свидетельствует о предназначении 
диминуций для сравнительно высокого инстру-
ментального голоса. Затем, в такте 1, дан исход-
ный материал (основа в размере 12/4), подлежа-
щий разделению (варьированию, украшению). 
Далее следуют три варианта диминуирования 
указанной основы. В последнем такте восемь 
звуков перед целой нотой выписаны шестнад-
цатыми длительностями, которые обозначены 
двумя хвостами на штиле последней ноты из 
этой отдельной структуры, являющейся трелью 
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с нахшлагом. Ноты еще начертаны в готическом 
стиле, но уже имеют деление на такты, хотя метр 
при этом не указывается.

Следует отметить, что количество вариантов 
диминуций у Ганасси на каждый исходный ма-
териал обычно превышает десять или даже двад-
цать, из чего можно сделать вывод: музыкант 
был умелым и опытным импровизатором. По 
сути, диминуции Ганасси – это начальная форма 
жанра, который впоследствии получил наиме-
нование вариаций.

Определение термина «диминуция» в сере-
дине XVII века предложил английский виолист 
и композитор К. Симпсон (ок. 1602/06–1669), 
указав, что она представляет собой деление дли-
тельности на более короткие ноты [2, р. 21]. Пять 
способов этого деления, названные Симпсо-
ном, являются первыми известными правилами 
варьирования басового голоса в музыке бассо 
континуо. Ниже приведены начальные фрагмен-
ты разнообразных диминуций, выполненных 
согласно одному из пяти способов К. Симпсона 
(Пример 2).

Разумеется, указанное варьирование баса воз-
можно только в ансамбле при условии, что басо-
вый голос поручен лишь одному исполнителю. 
В дальнейшем композиторы стали выписывать 
основу так, что диминуции уже не требовались. 
Подобные образцы можно встретить, например, 
в Концерте g-moll А. Вивальди (1678–1741) для 
флейты, гобоя и фагота (Пример 3).

Однако К. Симпсон подчеркивал, что его 
правила касаются не только баса, но и более вы-
соких партий в многоголосии. Образец дими-
нуций, основанных на заполнении интервалов, 
приведен ниже (Пример 4).

Следует заметить, что диминуции осущест-
влялись в басу или солирующем голосе при исполне-
нии произведения в определенном темпе, однако не 
предполагались во время звучащих фермат даже в 
виде арпеджированного аккорда клавесина (что мож-
но иногда услышать на концертах старинной му-
зыки) и – тем более – при исполнении солиру-
ющей партии на фоне других самостоятельных 
голосов.

В XVIII веке варьирование баса постепенно 
исчерпало себя по мере утраты позиций бассо 
континуо в музыкальном искусстве. При этом 
диминуции в сольном исполнении стали частью 
обширного арсенала украшений мелодии, осо-
бенно при ее изложении в медленных темпах, 
что нашло отражение на десятках страниц в из-
вестном труде И. И. Кванца [3]. Однако к сере-
дине XIX века композиторы стали выписывать 
нотным текстом почти все орнаментальные до-
полнения. Кроме того, переменчивая музыкаль-
ная мода способствовала охлаждению испол-

нителей и публики к обильному применению 
украшений. В итоге подавляющее большинство 
орнаментальных «формул», снабженных специ-
альными обозначениями, и диминуций, не 
имевших подобных обозначений, стали истори-
ей исполнительства.

Иная судьба ожидала каденции, которые на 
протяжении некоторого времени сосуществова-
ли с диминуциями. Термин «каденция» (итал. 
«падение», «окончание» и т. д.) имеет в музыке 
определенный диапазон толкований. В музы-
ке он первоначально обозначал гармонический 
или мелодический оборот, завершающий музы-
кальное построение и приводящий к «падению» 
вводного тона или аккорда на последний тон 
или созвучие в намеченной композиционной 
структуре. В указанном значении термин «каден-
ция» впервые появился в Италии конца XV века.

По мере развития музыкального искусства 
совершенствовались и теоретические представле-
ния о его сути. Данное утверждение относится, в 
частности, к уточнению толкований термина «ка-
денция», в которые – для ясности – вносились до-
полнения. В итоге сложилась классификация ти-
пов каденций, восходящая к Ж. Ф. Рамо (1737 г.), 
а также принятая в рамках представлений о 
классической и романтической гармонии. Ис-
ходя из особенностей завершения и согласно 
представлениям фундаментальной теории му-
зыки о сути данной структуры, каденция быва-
ет полной, половинной, совершенной и т. д., а 
также плагальной, автентической и пр. Однако 
наряду с ними существовала и живая музыкаль-
ная практика, где слово «каденция» обозначало 
нечто совершенно иное. Например, во Франции 
XVII века так называли трель, группетто и дру-
гие украшения, а И. С. Бах даже в XVIII столетии 
именовал каденциями ряд орнаментальных по-
строений, обычно составных, чаще всего – груп-
петто с разного рода трелями. Помимо этого, на 
протяжении XVIII века применялись каденции, 
которые принято называть исполнительскими. 
Несмотря на бытование огромного количества 
музыки данного рода, она рассматривается в 
музыкознании лишь вскользь. Видимым след-
ствием отмеченного невнимания «…оказалось 
то, что в широкой исполнительской, музыковед-
ческой, педагогической, композиторской, музы-
кально-критической среде укоренились весьма 
ограниченные и нередко далекие от реальности 
представления о бытовании указанного жанра 
в эпоху барокко и венского классицизма. Недо-
статочная осведомленность по данной пробле-
ме, являющаяся следствием пробела в учебном 
процессе, характерна не только для российских 
музыкантов» [4, с. 6]. Причин такого невнимания 
к изучению истории исполнительской каденции 
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обнаруживается несколько. Первая заключа-
ется в импровизационном происхождении ка-
денции; это роднит ее с диминуцией. Отсюда 
проистекает неприятие многими исполнителя-
ми теоретических наставлений. Ведь отноше-
ния между теоретиками и практиками в XVIII 
веке были несколько напряженными, о чем пи-
сал немецкий композитор и теоретик музыки 
Ф. В. Марпург [5, p. II]. Другой немецкий компо-
зитор, клавесинист, скрипач и известный педа-
гог Г. С. Лелейн в «Клавирной школе…» весьма 
внятно высказался о роли теории и дарования 
(Глава 20 «О фантазиях или импровизации»): 
«Я признаюсь добросердечно, что страшусь поч-
ти давать на сие правила. Ибо как через учение 
разума не много можно вложить самого разума 
другому, так и через правила не много можно 
научить изобретательному искусству музыки. 
<…> Однако не можно и того отрицать, что по-
нятным головам правила всегда много помощи 
делают, и самое малое показание не бывает без 
пользы для них. Ибо хорошее понятие без пра-
вил подобно кораблю, плывущему с распущен-
ными парусами без правителя. Головам слабого 
ума путь к Парнасу всегда запертым останется. 
<…> Известно, что одни голые правила не де-
лают ни хорошего оратора, ни стихотворца, 
ни живописца, ни же музыканта; и наилучшие 
теоретики по большей части суть весьма посред-
ственные практики. Однако похвально для ора-
тора, когда периоды его исправны <…> также 
прилично музыканту наблюдать правильное со-
держание музыкальных периодов… и исправное 
положение гармонии» [6, с. 177–178].

При весьма негативном отношении мно-
гих высококвалифицированных исполнителей 
к фундаментальной теории, воззрения выдаю-
щихся музыкантов пользовались уважением и 
оказывали большое влияние на обучение игре на 
тех или иных инструментах. К числу таких твор-
ческих личностей принадлежал И. И. Кванц – 
немецкий флейтист, гобоист, композитор, педа-
гог, создатель фундаментального труда «Опыт 
наставления в игре на поперечной флейте». 
В данной работе, помимо прочего, освещались 
происхождение, роль и правила составления ис-
полнительских каденций, а также уместность их 
включения в различные произведения.

В главе XV (§ 2) И. И. Кванц пишет: «Возмож-
но, менее полувека назад эти каденции стали 
модными среди итальянцев, и впоследствии их 
начали копировать немцы и другие <…>. Фран-
цузы, однако, всегда воздерживались от их ис-
пользования. Вероятно, каденции все еще не 
были модой, когда Люлли покинул Италию; в 
противном случае он мог бы также ввести это 
украшение у французов. Более вероятно, что 

каденции впервые вошли в употребление по-
сле того, как Корелли опубликовал свои двенад-
цать соло для скрипки <…> Возможно, самым 
достоверным ответом, который можно дать о 
происхождении каденций, является то, что за 
несколько лет до конца предыдущего столетия 
и в первые десять лет текущего [любая] часть 
концерта завершалась небольшим пассажем на 
движущемся басу; между 1710 и 1716 годами или 
около того каденции, принятые в настоящее вре-
мя, в которых бас должен был выдержать паузу, 
стали обычным делом» [3, с. 176]. К этому ком-
ментарию Кванца о происхождении и строении 
первых каденций (в виде небольшого пассажа) 
можно добавить орнаментальные построения 
(трель, группетто), служившие той же цели.

12 сонат А. Корелли (1653–1713) для скрипки 
и бассо континуо, упомянутые И. И. Кванцем, 
были сочинены в 1681 году. Вскоре после первого 
издания их опубликовали снова, при этом пер-
вые шесть сонат дополнились вариациями соло. 
Но каденций ad libitum все еще не было; в музы-
ке Корелли сохранялись определенные размеры 
и темпы.

Существовали ли первоначально какие-либо 
правила сочинения каденций? По-видимому, 
нет. Те, кто имел склонность к импровизации, 
включали в игру пассаж, фигурационный обо-
рот – этим ограничивалась каденция. Позднее, 
в XVIII веке, указанные дополнения стали про-
думывать заранее, добавляя эффектные приемы 
исполнения. Соответственно желанию произве-
сти впечатление на слушателей, увеличивались 
и объемы каденций. В итоге началось «перепро-
изводство» орнаментики, особенно у оперных 
певцов, и возникли своеобразные штампы тако-
го рода украшений.

В создании каденций активно участвовали и 
композиторы. Поэтому со временем появились 
рекомендации по сочинению таких дополне-
ний, в частности, представленные в упомяну-
том выше труде И. И. Кванца. Каденции стали 
публиковаться вместе с произведениями и от-
дельно от них. Нередко поражает их количество 
для одного и того же сочинения. Так, в Париже 
были изданы сборники каденций (2004) к двум 
концертам В. А. Моцарта для флейты; в Петер-
бурге – опубликованы каденции В. Буяновского к 
аналогичным опусам Моцарта, Гайдна, Розетти 
для валторны (1996). Существует множество ка-
денций к концертам Моцарта для фагота, Гайд-
на – для трубы и т. д.

Оригинальную оптимизацию в области ка-
денций предложил Ж. Б. Арбан. В своей «Шко-
ле…» для трубы (1862) музыкант представил че-
тырнадцать коротких и весьма виртуозных соло 
в форме прелюдий собственного сочинения, ко-
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торые должны были продемонстрировать уча-
щемуся возможные завершения исполняемого 
произведения [7, S. 142]. Кроме того, Арабан счи-
тал отличным упражнением транспонирование 
этих каденций в различные тональности. Ука-
занным путем можно было подобрать нужное 
завершение для того или иного концертного со-
чинения и, транспонировав каденционный текст 
в нужную тональность, блеснуть виртуозностью 
исполнения.

Как правило, исполнительская каденция, 
сочиненная композитором, или место для ее 
возможного внедрения, осуществляемого ин-
терпретатором, находится ближе к концу про-
изведения, чтобы музыкант имел возможность 
удивить публику чем-то особенным при завер-
шении своей игры. Именно отсюда берет нача-
ло множественность такого рода дополнений к 
одному и тому же сочинению. В наши дни ис-
полнитель выбирает имеющуюся каденцию, ко-
торая близка его стилю игры, сочиняет подобное 
дополнение сам или заказывает композитору.

Способен ли любой музыкант самостоятель-
но создать каденцию? Безусловно, да. Помочь 
такому творческому начинанию могут не только 
рекомендации И. И. Кванца, но и книга совре-
менного российского автора А. Меркулова [4], 
в которой освещены все виды и свойства каден-
ций, а также приведены методические рекомен-

дации для их создания. Что может получиться 
из такого начинания? В любом случае, надо пом-
нить цитируемые выше слова Г. С. Лелейна о 
значении теории для музыкального дарования 
исполнителя и – наоборот, разумеется, приме-
нительно к созданию каденций.

Диминуции и каденции – два средства укра-
шения музыки, которые, несмотря на их функ-
циональное различие, имеют одну общую чер-
ту – творческое начало. Наличие основательных 
рекомендаций к их применению, теоретические 
познания являются необходимыми условиями 
для создания высокохудожественного образца 
лишь в союзе с природным даром и высоким ис-
полнительским мастерством.

Заметим, что диминуции служили сред-
ством варьирования музыкального материала и 
не могли быть представлены в качестве каден-
ций в связи с отсутствием подобной традиции, 
но являлись строительными элементами для 
импровизаций.

Каденции ad libitum не бытовали в XVII веке, 
поэтому их включение в произведения, создан-
ные в указанном столетии, является неприемле-
мым. Кроме того, следует учитывать и продолжи-
тельность каденций в сочинениях композиторов 
XVIII века, принимая за образец музыкальные 
построения такого рода, сочиненные авторами 
музыки соответствующего периода.
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