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Наталия Беличенко

ХОРАЛЬНЫЕ ФУГЕТТЫ БАХА: 
ЖАНРОВО-ИСТОРИЧЕСКИЙ КОНТЕКСТ

Среди 150 органных хоральных обработок Баха (которые далее, 
согласно распространённой англо�германской традиции, мы будем 
кратко именовать органными хоралами) фугетт имеется немного, око�
ло двадцати. Перечислим их в хронологическом порядке: BWV 719, 
BWV 1098, BWV 110� из собрания Ноймайстера, BWV 696–699, 
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BWV 701–704 из так называемого «собрания Кирнбергера», почти 
все малые хоралы из Clavier‑übung III. Необходимо учесть при этом, 
что авторство Баха в отношении подзаголовка fughetta бесспорно 
всего лишь в трёх случаях (BWV 677, BWV 679, BWV 681 из Cla‑
vier‑übung III). Но и эти три «маркированных» хорала, во�первых, 
весьма далеки от привычного стереотипа фугетты как простой ма�
ленькой фуги, во�вторых, – существенно разнятся между собой.

Помимо хоральных фугетт, в органном наследии Баха имеются 
три хоральные фуги: две ранние (BWV 716 «Allein Gott in der Hoh», 
BWV 7�� «Meine Seele erhebet den Herren» из «Магнификата») 
и одна поздняя фуга («Jesus Christus, unser Heiland», заключитель�
ный хорал из Clavier‑übung III). Однако, если в ранних фугах Баха 
хоральная тема, как у Пахельбеля, целиком проводится в заключение 
в пролонгированном виде, то в зрелой хоральной фуге BWV 689 из 
Clavier‑übung III Бах отказывается от этого приёма, сближая её, как 
верно подметил П. Уильямс, c клавирными фугами из второго тома 
«ХТК» [16, с. �91]. Кроме того, предназначение для исполнения 
manualiter (без участия педали) до такой степени усиливает сходство 
данной хоральной фуги с фугеттой, что способно поставить в тупик 
любого исследователя при попытке выявить отличия каждого из жан�
ров в отдельности, исходя исключительно из их подобия.

Целью настоящей статьи является рассмотрение автономной, не�
зависимой от фуги, устойчивой жанровой специфики фугетты в её 
историческом контексте – как типичной разновидности органной хо�
ральной обработки.

I. Фугетта – небольшая или недоразвитая фуга?
Практически во всех современных академических отечественных 

и зарубежных словарях мы находим определение фугетты как «не�
большой фуги», что, на первый взгляд, логично объясняется произво�
дной – уменьшительной – формой слова. Так, в МЭ мы читаем: «[фу�
гетта] – относительно простая по художественно�образному содержа�
нию, композиционным приёмам и фактуре фуга» [6, с. 624]. В более 
позднем издании МЭС это определение повторяется почти дословно, 
с некоторыми уточнениями по поводу композиционных особенно�
стей: «[фугетта] – небольшая фуга, главным образом для фортепиано 
или органа, сравнительно простая по содержанию и композиционным 
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приёмам (преобладают несложные имитации, развивающий и завер�
шающий разделы обычно ограничиваются одним�двумя проведения�
ми темы)» [5, с. 590].

Аналогичным образом обстоит дело и в зарубежной научной ли�
тературе. Например, в соответствующей статье П. Уолкера из слова�
ря Гроува говорится о трёх фугеттах из Clavier‑übung III как о фугах 
в миниатюре, со всеми соответствующими композиционными при�
ёмами (простыми или сложными), – их отличие от фуги автор видит 
лишь в длине, то есть в масштабной плоскости [14]. Безусловно, Уол�
кер высказывает не только личную точку зрения, но и прочно укоре�
нившееся представление о фугетте как о малой фуге.

Показательно, что в популярном американском учебнике контра�
пункта К. Кеннана, в разделе о хоральной фуге, не делается никакого 
различия между фугой и фугеттой и образцом хоральной фуги изби�
рается фугетта (!) «Allein Gott in der Hoh» BWV 677 [12, с. 268]. Сход�
ным образом П. Уильямс рассматривает малые фугированные обра�
ботки из Clavier‑übung III как «особые виды фуги» [16, с. �91], опи�
сывая данную структуру в связи с анализом фугетт из так называемой 
«коллекции Кирнбергера» следующим образом: краткая трёх� или 
четырёхголосная фуговая экспозиция, эпизод, одно�два заключитель�
ных проведения, краткий органный пункт [там же, с. 4�0].

Для Р. Тусслера, например, главным признаком, отличающим фу�
гетту от фуги, является количество тактов, приблизительно до трид�
цати пяти1.

О. Рагац перечисляет признаки, на первый взгляд, гораздо более 
значимые, чем количество тактов: сокращённая развивающая часть, 
по длине нередко равная экспозиции, а также недоразвитость контра�
пунктического письма [1�, с. 140]. Здесь кроется ещё одно широко 
бытующее, производное от вышеописанного, пейоративное2 пред�
ставление о фугетте как о «недоразвитой фуге». Однако с ним весьма 
трудно согласиться в отношении фугетт Баха.

Приведённые определения ещё более убеждают в том, что для 
выявления сущности баховской хоральной фугетты количествен�

1 См. об этом: [11, c. �4].
2 «пейоративный <…> уничижительный, неодобрительный» [4, с. 1�11].
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но�пропорционального сравнения её с фугой явно недостаточно. Об�
ратившись к тем жанрам, которые стояли у её истоков, мы с удив�
лением обнаруживаем, что фугетта, во�первых, значительно старше 
фуги и, во�вторых, изначально имела своё специфическое жанровое 
предназначение.

II. Фугетта как разновидность немецкого органного хорала
Истоки фугетты в Германии ведут к началу XVII в., в первой трети 

которого М. Преториус определял мотет как чередование «гармоний 
и фуг», а канцону – как бестекстовую пьесу «с краткими фугами и ис�
кусными фантазиями�» [цит. по: 15]. Старшие современники Баха – 
такие как Ганс Лео Хасслер, Христиан Эрбах, Самуэль Шейдт, Ио�
ганн Пахельбель, Дитрих Букстехуде и другие, – часто сочиняли для 
органа краткие пьесы, далеко не всегда озаглавленные ими как фуги 
или фугетты, которые состояли из одного�единственного темо�от�
ветного блока или так называемого композиционного проведения, за�
ключающегося каденцией.

Здесь потребуется небольшое «терминологическое» отступление, 
поскольку термин «проведение», к сожалению, не имеет в современ�
ном отечественном музыковедении чётко сложившейся научной трак�
товки, что нередко приводит к определённой путанице в его содер�
жании и применении (о различиях в его понимании в зависимости от 
приложения к разномасштабным – композиционному или синтакси�
ческому – уровням пишет К. Южак4).

Подобный, широко распространенный в XVII в., композиционный 
тип в отечественной музыкальной науке был впервые описан А. Мил�
кой, получив название малой имитационной формы, под которой ис�
следователь подразумевает наличие двух частей: строгой – имитаци�
онной – и свободной, завершающейся кадансом. Приведём это описа�
ние целиком ввиду его важности для нашей темы: «В строгой части 
имитирование пропосты одной или несколькими риспостами подчи�
няется определенному распорядку (регламенту) … Каданс образует 
заключительную часть малой имитационной формы и обязателен для 
нее как композиционной или синтаксической единицы; развертыва�

� Курсив наш – Н. Б.
4 В частности, см. об этом: [10, с. 18–19].
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ние же между строгой частью и кадансом образует факультативную 
(необязательную) для формы среднюю часть» [2, c. 20�].

Итак, эти краткие органные фуги, в числе других подобных крат�
ких, но нефугированных пьес, имели вполне определённое литурги�
ческое предназначение и нередко использовались при исполнении 
гимнов, псалмов и других песнопений мессы и оффиция путем чере�
дования – альтернации – с пением хора (общины).

Так, например, в распорядке утреннего воскресного богослужения 
в Лейпциге, записанного Бахом на партитуре одной из кантат 28 ноя�
бря 172� г. (первое воскресенье Адвента), перед причастием после уве�
щания и прелюдирования следует «поочередно – прелюдирование и пе�
ние хоралов вплоть до окончания причастия» [9, c. 125]. Попутно за�
метим, что записанный Бахом распорядок богослужения в целом не от�
ступает от образца, данного Лютером в его работе о немецкой мессе [1].

Отсюда и происходит название этих небольших литургических 
пьес – органные версы или версеты. Компендиумом органного версе‑
та можно считать, например, третью часть «Tabulatura nova» Шейд�
та, изданную в 1624 г. в Гамбурге, – обширное собрание подобных 
лаконичных хоралов для органной мессы alternatim и оффиция. 
С точки зрения поразительного многообразия хоральных форм – как 
фугированных, так и нефугированных, – это совершенно уникальное 
явление не только для данной эпохи, но и для последующего времени: 
«Tabulatura nova» содержит немало достойных исследовательского 
внимания прообразов баховской фугетты, особенно в плане харак�
терных структурных деталей.

Вышедший одиннадцатью годами позже цикл «Fiori musicali» 
Джироламо Фрескобальди является, пожалуй, одной из главных вех 
в истории органной мессы alternatim, в недрах которой продолжалась 
кристаллизация хоральной фугетты. Вполне вероятно, что идею по�
следовательной обработки в цикле группы напевов в различной тех�
нике Бах воспринял через изучение «Fiori musicali».

К тридцатым годам XVIII в. в Германии складывается устойчи�
вая традиция цикла клавирных (органных) фугетт�версетов – сре�
ди других сочинений достаточно упомянуть 12 токкат и 72 версе�
та Готлиба Муффата (1726), 20 маленьких фуг Телемана (17�0), 
«Blümen�Strauss» Фишера (17�2).
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Некоторые факты косвенно указывают на то, что Бах также 
не обошёл вниманием эту традицию. Во�первых, фугеттами назва�
ны все фуги в одной из наиболее ранних версий первого тома «ХТК» 
в рукописи неизвестного копииста5. Во�вторых, группа фугетт из так 
называемого собрания хоралов Кирнбергера, благодаря тематической 
общности (Адвент – Рождество – Новый год) и единству контрапун�
ктических приёмов дает серьёзный повод к рассмотрению этих, на 
первый взгляд, разрозненных пьес как вероятной «части большего 
плана» [16, с. 429], либо не состоявшегося, либо не дошедшего до нас 
(возможно, цикла фугетт?).

Наконец, достаточно автономной частью Clavier‑übung III, пред�
назначенной для исполнения manualiter, также являются фугетты, 
образуя цикл второго плана, равномерно рассредоточенный в цен�
тральной части основного цикла. Вольф, например, говорит об этом 
как об исключительном, не свойственном Баху совмещении «воз�
можностей исполнителя таким образом, что орган и клавесин стано�
вятся практически взаимозаменимы» [17, c. 7, 16]. Косвенным под�
тверждением определённой автономии «малой» хоральной группы из 
Clavier‑übung III может служить отчасти и сам «комплексный» харак�
тер сочинения этих пьес, на который в отечественном музыкознании 
впервые указал А. Милка [2, c. 117].

Показательно, что А. Швейцер видит различие между большими 
и малыми органными хоралами из Clavier‑übung III лишь в масштаб�
ной плоскости, объясняя пространный характер больших хоральных 
обработок и простоту малых как отражение пары «большой ↔ малый 
катехизисы» (допуская при этом в своих рассуждениях ряд неточ�
ностей). Швейцер пишет: «Лютер создал большой и малый катехи�
зис. В большом он излагает сущность догмы, в малом – обращается 
к детям. Бах сделал то же самое: для каждого хорала, кроме одного 
только – “Allein Gott in der Hoh sei Her”, – он предлагает две обра�
ботки: пространную и краткую. В пространной господствует всеох�
ватывающая звуковая символика, направленная на изображение цен�
тральной идеи соответствующего догмата; краткая полна чарующей 
простоты» [8, c. 211].

5 Подробнее см. об этом: 7, с. 54, сноска 1.
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Таким образом, мнение Швейцера находится в русле толкования 
фугетты как сокращённой фуги. Однако эта, глубоко укоренившаяся 
в минувшем столетии, аналогия, на наш взгляд, нуждается в уточне�
нии соответственно текстам самого Лютера о немецкой мессе (1526): 
«Третьей разновидностью служения должна стать подлинно евангель�
ская служба, которую не следует проводить публично для всех и каж�
дого… Здесь не будет необходимости много и величаво петь. Для та�
кого служения можно будет разработать краткий и изящный чин кре�
щения и причащения и сосредоточить все на Слове, молитве и любви. 
Здесь понадобится добротная, краткая катехизация о Символе веры, 
Десяти заповедях и молитве “Отче наш”» [1, курсив наш – Н. Б.].

Итак, в идеале, по Лютеру, помимо открытого богослужения для 
«публичного увещания к вере и христианству» [1] на латыни или 
родном немецком языке, должно существовать также и дополняю�
щее его богослужение alio modo для посвящённых – альтернативное, 
закрытое, по добротному и изящному чину, где нет «необходимости 
много и величаво петь». Именно краткостью, добротностью и изя‑
ществом отмечены все малые обработки из Clavier‑übung III, вклю�
чая фугетты, – более ёмкой и точной их характеристики, пожалуй, 
не найти. Потому, если и искать соответствий хоралам для полного 
и неполного органа из Clavier‑übung III среди лютеровских догматов, 
то, скорее, не столько в количественной разнице форматов двух ка�
техизисов (большой ↔ малый, сложный ↔ простой), сколько в том 
комплементарном сосуществовании двух качественно различных ти�
пов богослужения (пространное и величавое ↔ краткое, добротное 
и изящное), о котором пишет Лютер в своей работе о немецкой мессе.

Подводя итоги всему вышеизложенному, ещё раз обратим вни�
мание, во�первых, на истоки фугетты, ведущие к кратким органным 
пьесам литургического предназначения (версам или версетам для 
альтернации – чередования инструментального прелюдирования 
с пением общины или хора), во�вторых – на неоднозначность и зна�
чительную усложнённость её композиционных принципов в орган�
ном творчестве И. С. Баха. Сказанное свидетельствует о назревшей 
необходимости преодоления сложившихся устойчивых исследова�
тельских стереотипов в подходе к жанровой специфике фугетты как 
уменьшенной копии фуги и возвращении ей статуса автономного, 
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исторически обусловленного жанра, преемника органной хоральной 
обработки, со всеми вытекающими отсюда последствиями в плане со�
отнесения её основных элементов с фугой, отличающейся совершен�
но иной поэтикой.
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УДК 786.2.08�.� : 78.0�
Елена Погода

ФОРТЕПИАННЫЕ ФАНТАЗИИ И. Н. ГУММЕЛЯ В АСПЕКТЕ 
ЖАНРОВО-СТИЛЕВЫХ ВЗАИМОДЕЙСТВИЙ

Обращения И. Н. Гуммеля к жанру фантазии не случайны. Фан�
тазии, по H. Sichrovsky, представляют собой наиболее значительные 
произведения в фортепианном наследии композитора [7]. Время ра�
боты И. Н. Гуммеля в жанре фантазии охватывает почти четвертьве�
ковой период (первая фортепианная Фантазия Es�dur ор. 18 написана 
в 1805 г., последняя – C�dur ор. 124 – датирована 18��).

В имеющейся научной литературе не существует единства мнений 
не только о качественной стороне фантазий И. Н. Гуммеля, но и об их 
количестве. В словаре Г. Римана отмечено, что в списке созданных ком�
позитором произведений значатся Фантазии ор. 18 и ор. 49, а также Фан�
тазия для фортепиано с оркестром («Oberons Zauberhorn») [2]. Вместе 
с тем, H. Sichrovsky, S. Morrison и Р. Waller указывают на наличие шести 
фантазий для фортепиано в наследии композитора – Фантазия Es�dur 
ор. 18, Rondo una fantasia ор. 19 Е�dur, Фантазия «La contemplazione» 


