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ОСОБЛИВОСТІ ВИКОРИСТАННЯ ДИНАМІЧНИХ НЮАНСІВ  

У ФЛЕЙТОВОМУ ВИКОНАВСТВІ XVIII СТОЛІТТЯ 

 
Мета роботи. Упорядкування вказівок щодо використання динамічних нюансів у флейтовій музиці XVIII ст., 

описаних у трактатах Й.Й. Кванца (1752), К.Ф.Е. Баха (1753), Л. Гренома (1766), Й.Г. Тромліца (1791), Е. Міллера 

(1799). Систематизація основних правил динаміки на основі матеріалу з даних праць для застосування у сучасній 

виконавській практиці. Методологія дослідження полягає у застосуванні джерелознавчого, історичного, аналітичного 

та виконавського методів. Наукова новизна. Вперше у вітчизняному музикознавстві розглянуто питання використання 

динаміки у флейтовій музиці XVIII ст. Вивчення вказівок і правил, проаналізованих в дослідженні, надає можливість 

сучасному музиканту зрозуміти логіку використання динамічних нюансів, та застосувати набуті знання у виконавській 

практиці. Висновки. Проведене дослідження показало, що в музичних творах XVIII ст., зокрема першої його половини, 

використовувалась  широка палітра динамічних нюансів, хоча в нотних текстах динамічні позначки зустрічались 

нечасто. Аналіз старовинних трактатів виявив взаємозв’язок динаміки та “подій”, що відбуваються в музичній тканині 

твору і втілюються переважно за допомогою гармонії. На основі історичних теоретичних праць сформульовані основні 

правила використання динаміки у флейтовій музиці XVIII ст. 

Ключові слова: динаміка; динамічні нюанси; флейтове виконавське мистецтво; музичне мистецтво XVIIIст.; 
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Особенности использования динамических нюансов во флейтовом исполнительстве XVIII века 

Цель работы. Упорядочить указания по использованию динамических нюансов во флейтовой музыке XVIII в., 

описанных в трактатах И.И. Кванца (1752), К.Ф.Э. Баха (1753), Л. Гренома (1766), И.Г. Тромлица (1791), Э. Миллера 

(1799). Систематизировать основные правила динамики на основе материала из данных работ для применения в 

современной исполнительской практике. Методология исследования заключается в применении источниковедческого, 

исторического, аналитического и исполнительского методов. Научная новизна. Впервые в отечественном 

музыковедении рассмотрены вопросы использования динамики во флейтовой музыке XVIII в. Изучение указаний и 

правил, проанализированных в исследовании, позволяет современному музыканту понять логику использования 

динамических нюансов, и применить полученные знания в исполнительской практике. Выводы. Проведенное 

исследование показало, что в музыкальных произведениях XVIII в., в частности первой его половины, использовалась 

широкая палитра динамических нюансов, хотя в нотных текстах динамические отметки встречались нечасто. Анализ 

старинных трактатов обнаружил взаимосвязь динамики и "событий", происходящих в музыкальной ткани 

произведения и воплощающихся в основном с помощью гармонии. На основе исторических теоретических работ 

сформулированы основные правила использования динамики во флейтовой музыке XVIII в. 

Ключевые слова: динамика; динамические нюансы; флейтовое исполнительское искусство; музыкальное 

искусство XVIII в.; messa di voce; swell. 
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Specifics of using dynamic nuances in the flute performing art of the 18th century 

Purpose of the article. The arrangement the instructions for using dynamic nuances in the 18th-century flute music, 

described in the treatises of J.J. Quantz (1752), C.P.E. Bach (1753), L. Grenom (1766), J.G. Tromlitz (1791), E. Miller (1799). 

Systematization of the fundamental dynamics rules by material from these works for use in modern performing practice. The 

methodology consists of applying source-study, historical, analytical and performing methods. Scientific novelty. For the first 

time in domestic musicology, using of dynamics in flute music of the 18th century was considered. Learning instructions and 

rules that were analyzed in the research allows the modern musician to understand the logic of using dynamic nuances and apply 

the knowledge that has been gained in performing the practice. Conclusions. The study showed that in the music of the 18th 

century, in particular, the first half of it, a wide palette of dynamic nuances was used, although in musical texts dynamic marks 

were encountered infrequently. An analysis of ancient treatises has revealed the interrelation between dynamics and "events" 

occurring in the musical texture of the composition and embodied mainly with the help of harmony. By historical, theoretical 

works, the basic rules for the use of dynamics in 18th-century flute music were formulated. 
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«Точне виконання forte і piano– одна з найважливіших складових музики. Їх чергування– 

найбільш зручний засіб як для точного вираження афекту, так і для підтримки балансу світла і тіні у 

виконанні» [2, 268], – стверджував у 1752 р. Й.Й. Кванц. Проблема пошуку правильної динаміки 

полягає в тому, що у музиці XVIII ст. (особливо у першій його половині) композиторські динамічні 

позначки були швидше винятком, аніж правилом. Однак динаміка в цей час широко 

використовувалась, що підтверджується і різноманітними історичними теоретичними текстами, і 

власне музикою цієї епохи. Відсутність позначень була зумовлена нерозривним зв’язком динаміки і 

втіленого у музиці афекту, а уважні і досвідчені виконавці вміли адекватно прочитати і реалізувати 

всі динамічні нюанси
1
. 

Сучасному музиканту, що “виріс” на творах XIX-XXI ст. з рясною кількістю динамічних 

позначок, важко зорієнтуватись у факсимільних нотних текстах XVIII ст., де вони майже відсутні. 

Особливо ця проблема актуалізується в умовах духового, зокрема флейтового виконавства, що 

обумовлюється природою звуковидобування, властивою цим інструментам. Правила і рекомендації 

щодо застосування динаміки  зустрічаються у старовинних працях, однак вони часто “розкидані” по 

всьому тексту і не завжди зрозумілі непідготовленому читачеві. Необхідність їх упорядкування у 

чітку систему, яка б допомагала розуміти динамічну логіку творів XVIII ст. та створювати їх 

історично достовірні виконавські версії, і зумовлює актуальність даного дослідження. 

Аналіз досліджень і публікацій. До питання динаміки у флейтовому виконавстві XVIII ст. 

зверталися лише кілька зарубіжних музикознавців. Американський вчений Т.Е. Ворнер присвячує 

даній проблемі окремий розділ своєї докторської дисертації («Indications of performance practice in 

woodwind instruction books of the 17th and 18th centuries», 1964) [9, 117-132]. Дослідження Ворнера 

базується переважно на трактаті Й.Й. Кванца (1752), з якого він виокремлює і аналізує основні 

рекомендації щодо використання динаміки. Проте у висновках вчений не виводить загальних правил 

застосування динамічних нюансів для флейтової музики XVIII ст.  

Питання динаміки стосовно всієї музики XVIII ст. розкриті у монографіях Р. Донінгтона (1982) 

[7, 31-35], К. Лоусона і Р. Стауелла (1999) [8, 53-55]. Однак технологія виконання на поперечній 

флейті передбачає деякі специфічні прийоми і нюанси щодо використання динаміки, які в даних 

роботах не розглядалися. 

Російська дослідниця Ю.В. Шелудякова [5, 132-136] у кандидатській дисертації «Національні 

стилі і виконавські традиції епохи бароко» (2008) надає кілька основних правил використання 

динамічних нюансів у флейтовому виконавстві цього періоду,однак не заглиблюється окремо в кожен 

трактат і не наводить детальних рекомендацій музикантів XVIII ст. 

У вітчизняній науковій літературі проблема використання динаміки у флейтовій музиці 

XVIII ст. дотепер, нажаль, залишається поза увагою вчених. Однак звернення сучасних музикантів до 

музики цієї епохи потребує досконалого знання і розуміння особливостей тогочасної виконавської 

практики. Питання ж динаміки, наряду з питаннями темпу, ритму і артикуляції стоїть найбільш 

гостро. 

Метою даного дослідження є: 1) систематизація основних правил застосування динаміки у 

флейтовій музиці XVIII ст.; 2) заповнення певних лакун,  наявних у роботах зарубіжних науковців; 3) 

висвітлення даного питання для українських наукових та виконавських кіл. У статті систематизована 

вся інформація щодо використання динаміки, викладена у флейтових трактатах XVIII ст.: 

Й.Й. Кванца (1752), К.Ф.Е. Баха (1753), Л. Гренома (1766), Й.Г. Тромліца (1791), Е. Міллера (1799). 

Виклад основного матеріалу. Попри те, що проблема використання динаміки є однією з 

найважливіших у виконавському мистецтві, в першоджерелах (трактатах і посібниках) XVIII ст. 

інформації про динамічні нюанси досить мало. Найвірогідніше, це пов’язано з тим, що в музичній 

мові цього періоду динаміка була одним з основних засобів втілення смислових (інтонаційних) 

акцентів різних рівнів. Вона “прочитувалася” фахівцями в тканині твору і була безпосередньо 

пов’язана з гармонією: дисонантні співзвуччя виражали напруження і виконувалися голосніше, а 

консонантні втілювали розв’язання і зняття напруження, а отже виконувалися тихіше. А оскільки 

кожен музикант того часу обов’язково ґрунтовно вивчав генерал-бас, він, відповідно, завдяки цьому 

осягав і основи динамічної логіки.  

Це – своєрідний фундаментальний закон розуміння і використання динаміки. Детальні вказівки 

щодо його практичного застосування у флейтовому виконавстві “розкидані” по різних трактатах. На 

перший погляд, такі правила представляють окремі випадки і, навіть сукупно, не можуть 

претендувати на роль збірки правил. Натомість, їх уважне вивчення, правильне розуміння і вміле 

застосування у практиці дозволить створити історично обґрунтовані   виконавські версії музичних 

творів епохи. Розглянемо ці правила. 
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Першою з флейтових робіт, в якій подано найбільш повну інформацію щодо динаміки, є 

«Досвід настанов у виконанні на флейті траверсо» Й.Й. Кванца (1752). В ньому детально описані 

два основних її критерії: діапазон (сила звуку) і тривалість. 

Кванц є прибічником динамічної розмаїтості (іноді навіть занадто строкатої). Він вважає, що 

«слід урізноманітнювати мелодію, то пробуджуючи, то знову приглушаючи меланхолію» [2, 165]. 

Для цього найбільш придатні динамічні нюанси forte і piano у сукупності з прикрасами, які 

створюють ефект зміни музичного світла і тіні. Слова Кванца, а також рекомендації інших 

музикантів тієї епохи ще раз підкреслюють, що сутність музики XVIII ст. полягає, перш за все, у 

втіленні афекту, передачі характеру, емоції, а динаміка є одним з найголовніших факторів у 

вирішенні цього завдання. Увага виконавця до кожної зміни гармонії, незвичайного повороту мелодії 

і його реакція на це адекватною зміною динаміки, темпу, штриха тощо надає можливість втілити 

художню думку, що лежить в основі музичного твору. 

За Кванцем, реалізовувати динамічні зміни необхідно «з великою обережністю, не переходити 

раптово від одного [нюансу – І.Є.] до іншого, а непомітно посилювати і зменшувати звук»
2 

[2, 165]. 

Він засуджує як форсування звуку, так і надмірне приглушування, які найчастіше призводять до 

погіршення звучання, і вважає, що завжди повинен залишатись певний динамічний резерв для 

посилення звуку до fortissimo, або послаблення до pianissimo [2, 268]. Як бачимо, динамічна шкала 

Кванца була дуже різноманітною і багатоступеневою. Використання всієї палітри його нюансів на 

практиці створює приголомшливий ефект максимального звукового об’єму. 

Багато уваги Кванц приділяє розповсюдженому динамічному ефекту XVIII ст. – messa di voce 

(swell)
3
 – посиленню і подальшому послабленню звуку на одній ноті, якщо дозволяє її тривалість. 

Технологію виконання об’єднаних messa di voce і flattement
4 

на довгій ноті він описує так: 

«…необхідно м’яко артикулювати її початок язиком <…> починаючи наpianissimo, посилити звук до 

середини ноти, а потім зменшити звучання в тій же манері, вібруючи пальцем на найближчому 

відкритому отворі» [2, 165]. Також Кванц зауважує, що «кожна нота, чвертка це, вісімка чи 

шістнадцятка, в межах її тривалості повинна містити в собі і forte, і piano» [2, 165]. Ця цитата ще раз 

демонструє, наскільки уважно Кванц підходить до якісного виконання кожної окремої ноти та 

ретельного її опрацювання. 

Ефект messa di voce також розглядає Л. Греном у трактаті «Plain and easy instructions for playing 

on the german flute» (1766). Він пропонує починати ноту м’яко і ніжно, поступово посилити її, а потім 

зменшити звучання до початкового нюансу [6, 92-93]. 

Й.Г. Тромліц у трактаті «Докладна і ґрунтовна настанова у виконанні на флейті»(1791) не 

згадує окремо messa di voce, однак зараховує до додаткових прикрас crescendo і decrescendo 

(diminuendo), які «… можна використовувати на одній ноті, особливо довгій…» [4, 299]. Абсолютно 

очевидно, що йдеться про ефект swell. Ось нотний приклад, що ілюструє даний прийом (приклад 1). 

 

 

 

 

 

 

 
Приклад 1. Й.Г. Тромліц. Використанняcrescendo і decrescendo на одній ноті [4, 299]. 

 

Якщо гармонізувати його згідно гармонічної логіки, то динамічні піки (перша доля другого 

такту і третя доля третього такту) припадатимуть на момент дисонансу, отже, саме таке їх 

підкреслення за допомогою динаміки є найбільш природним. Це – яскрава ілюстрація зв’язку 

динаміки і гармонії у музиці XVIII ст., а також приклад того, як уважний аналіз нотного тексту може 

допомогти виявити місця динамічних змін. 

Swell у поєднанні з flattement згадує наприкінці століття Е. Міллер у своїй праці «The New Flute 

Instructor» (1799). Він пов’язує їх нерозривно і не розглядає окремо, оскільки, на його думку, ця 

комбінація створює чудовий ефект на флейті [6, 94].  

Кванц дає пояснення виконання прийому messa di voce у розділах «Про манеру виконання 

Adagio» та «Про каденції»
5
: першу ноту каденції ad libitum (фермати/затримання/ad libitum) 

«необхідно тримати messa di voce так довго, як дозволяє дихання, посилюючи і послаблюючи силу 

звуку, при цьому необхідно залишити достатньо повітря для виконання наступних прикрас на одному 

диханні» [2, 191] (приклад 2). 
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Приклад 2. Й.Й. Кванц. Використання messadivoceна першій ноті каденції [2, 191]. 

 

Л. Греном об’єднує messa di voce з довгими аподжіатурами
6
 і батманами та рекомендує 

використовувати на підготовчій ноті перед треллю. На його думку swell є найвеличнішою прикрасою 

у співі чи виконанні на інструменті, тому він не може рекомендувати її часте (!) використання [6, 93]. 

Виконання swell вимагає від флейтиста ідеального контролю над губним апаратом. Адже при 

нарощуванні і спаді динаміки суттєво змінюється інтенсивність подачі виконавцем повітряного 

струменя в інструмент. Це призводить до підвищення (при виконанні crescendo), або пониження (при 

грі на diminuendo) висоти звуку. До такої інтонаційної нестабільності схильні всі види поперечних 

флейт, включно з сучасною. 

І Кванц, і Греном акцентують увагу на інтонаційній чистоті при виконанні даної прикраси. 

Греном не допускав нестройної гри і вважав техніку керування амбушюром необхідною навичкою 

кожного професійного флейтиста [6, 93]. Своєї черги, Кванц детально описує цей вид техніки. Для 

запобігання завищення чи заниження тону він пропонує «спочатку підібрати губи чи відвернути від 

себе флейту, наскільки це необхідно <…> починаючи сильніше видувати повітря, висунути губи 

вперед чи повернути флейту до себе <…> якщо необхідно закінчити ноту так само тихо, як почали, 

варто підібрати губи в правильній пропорції чи відвернути від себе флейту» [2, 58]. В такому випадку 

«нота буде чисто строїти з акомпануючими інструментами, незалежно від сили звуку» [2, 165]. 

Тромліц також рекомендує схожу техніку повертання інструменту до себе і від себе для чистого 

інтонування при виконанні crescendo і decrescendo [4, 300]. 

Розглянемо правила використання динаміки
7
, що містяться в розділах «Про манеру виконання 

Allegro»
8
 і «Про манеру виконання Adagio»

9
 з «Досвіду» Кванца: 

1. Поступове crescendo і diminuendo (ефект, схожий на messa di voce) використовується в 

повільних п’єсах для груп нот, якщо окремі ноти закороткі для зміни гучності [2, 165]. 

2. Форшлаги починають м’яко, поступово нарощують звучання, а розв’язання виконують 

тихіше за форшлаг. Такий вид прикраси називається Abzug (нім. “відступ”) і застосовується на довгих 

нотах [2, 91]. 

3. Головна тема в Allegro при повторенні (наприклад, в рондо, репризі сонатної форми тощо), 

виконується відмінно від інших тем, що її оточують [2, 130]. 

4. Багато уваги приділяється динаміці в кадансовій зоні. Ноту з треллю (за гармонічною 

логікою на ній має бути кадансовий квартсекстакорд) необхідно проінтонувати за допомогою 

динаміки, спочатку посиливши, а потім послабивши її гучність. Наступну ноту після трелі слід 

заграти на diminuendo. Форшлаг перед третьою нотою, який створює дисонанс з домінантовою 

гармонією, необхідно виділити диханням або додати невеликий акцент. Три останні ноти виконати на 

piano [2, 153] (приклад 3). 

 

 

 

 
 

Приклад 3. Й.Й. Кванц. Використання динаміки в кадансовій зоні [2, 153]. 

 

5. Остання нота мелодичного мотиву повинна поступово затихати, а наступна, що починає нову 

мелодичну лінію, – починатися більш гучно [2, 166].  

6. На синкопованих нотах використовується прийом messa di voce, оскільки він дозволяє 

підкреслити дисонанси, що найчастіше виникають при застосуванні даної метро-ритмічної фігури 

[2, 171; 2, 357].  

7. Трактат Кванца містить Adagio [2, 371-373] і коментарі до нього [2, 173-175]. Динаміка тут 

строката. Найвірогідніше, Кванц просто зконцентрував правила у одному творі виключно для 

навчальних цілей і наочної демонстрації. Насправді ж у виконавстві чергування динамічних нюансів 

було значно врівноваженішим, недарма К.Ф.Е. Бах писав у «Досвіді правильного способу гри на 
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клавірі» (1753), що дуже часте «чергування світла і тіні недобре, адже не сприяє ясності і 

врешті-решт перетворює виняткове в повсякденне [курсив – І.Є.]» [1, 113].  

У розділі «Про обов'язки тих, хто акомпанує або грає в оркестрі» Й.Й. Кванц також розглядає 

проблеми динаміки. Його поради спрямовані на  втілення різноманітних афектів. Наведемо їх: 

1. Завжди підкреслюються і виділяються дисонанси [2, 240]. Кванц розподілив дисонанси на 

три групи  (Mezzoforte, Forte і Fortissimo) [2, 250-252], в кожній з яких ступінь напруженості 

дисонансу прямо пропорційний ступеню гучності динаміки.  

2. Динамічно виділяється початок теми [2, 248-249]. 

3. Інтонаційно акцентовані ноти в пасажах з коротких тривалостей виконуються більш яскраво 

[2, 248]. 

Приклади використання динамічних нюансів також можна знайти у збірці 6 дуетів для двох 

флейт QV 3:2 Кванца (1759), де динаміка (P, mP і F) вказана автором.  Позначень поступового 

посилення або послаблення звуку, згадками про які рясніє трактат, з невідомих причин Кванц тут не 

застосовує, найвірогідніше, сподіваючись на те, що виконавець використовуватиме плавні динамічні 

зміни, спираючись на правила з «Досвіду». 

Колега Кванца, К.Ф.Е. Бах пише, що «неможливо точно визначити місце, де повинні стояти 

forte і piano, бо навіть найкраще правило допускає стільки ж виключень, скільки випадків 

застосування» [1, 112-113]. Це ще раз свідчить про необхідність ґрунтовних знань та творчого 

підходу в роботі з музикою XVIII ст. Бах наводить кілька ситуацій використання динамічних нюансів 

[1, 113]: 

1. Дисонанси виконуються голосніше за консонанси. 

2. Голосно виконуються особливі повороти в мелодії, що збуджують бурхливий афект. 

3. Підкреслюються “оманливі”
10

 гармонічні ходи.  

4.  Тема при повторі може варіюватися за допомогою forteі piano. 

Як не дивно, але майже у всіх флейтових виконавських трактатах після «Досвіду» Кванца і до 

початку XIX ст. питання динаміки або взагалі опущене, або згадується побіжно: наводиться переклад 

італійських термінів, іноді з короткими коментарями. Тромліц (1791) трактує crescendo і decrescendo 

як додаткові прикраси і каже, що «необхідно знаходити місця, де чергування сильного і слабкого 

мало б найкращий ефект…» [4, 299]. За його словами, кожен з виконавців розставляє нюанси 

відповідно до свого відчуття. Нижче наведений єдиний приклад трактату з проставленою Тромліцем 

динамікою (приклад 5). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

Приклад 5. Й.Г. Тромліц. Єдиний нотний фрагмент трактату з позначеними автором 

 динамічними нюансами [4, 299]. 
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Отже, вся доступна на даний момент інформація дозволяє вивести 6 основних правил 

використання динаміки у музиці XVIII ст., в тому числі флейтовій: 

1. Афект або емоційний стан слугує орієнтиром для побудови динамічного контуру твору.  

2. Дисонанси (напруження) виконуються голосніше за консонанси (зняття напруження, 

розв’язання). 

3. В середині довгих, цілісних фраз за допомогою динаміки інтонуються (вимовляються) окремі 

опуклі виразні звороти, що дозволяє наблизити музику до живого людського мовлення. 

4. На довгих нотах використовується прийом messa di voce (swell), що вважався найвеличнішою 

прикрасою в музиці.  

5. Протягом всього XVIII ст. залишається популярним ефект ехо
11

, який виник як наслідування 

природного феномену і міцно закріпився в музиці. 

6. Одним з основних критеріїв використання тих чи інших динамічних нюансів є контур 

мелодії. У випадку флейти винятком можуть бути широкі стрибки. В них необхідно давати більше 

звуку на нижні ноти, оскільки останні, по-перше, часто являються гармонічною основою, по-друге, 

тихіші через специфіку інструменту.  

Наукова новизна. Вперше у вітчизняному музикознавстві розглянуті особливості використання 

динамічних нюансів у флейтовій виконавській практиці XVIII ст., що висвітлені в трактатах 

Й.Й. Кванца (1752), К.Ф.Е. Баха (1753), Л. Гренома (1766), Г. Тромліца (1791), Е. Міллера (1799). На 

основі цих матеріалів сформульовано основні правила застосування динаміки в музиці даної епохи.  

Висновки. Динаміка – дуже важливий засіб втілення музичної виразності. Розуміння логіки 

розміщення динамічних нюансів – це, перш за все, розуміння логіки розгортання музичної думки, а 

не формальне слідування правилам, описаним у виконавських трактатах. Динаміка у музиці XVIII ст. 

– це реакція на події, що відбуваються у музичній тканині. Вказати правильний шлях до побудови 

динамічного каркасу може гармонія, де дисонанси «збуджують емоції» [1, 113], а отже інтонуються 

інтенсивніше, виділяються, а консонанси «заспокоюють» [1, 113] їх і виконуються слабше. 
 

Примітки: 

 
1 

Л. Моцарт зауважував з цього приводу: «Вірно прочитати музичну п'єсу справжнього майстра і зіграти 

її згідно основного афекту – значно більше мистецтво, ніж завчити найскладніші пасажі і концерти <…> Адже 

мало дотриматись всього зазначеного та запропонованого, зігравши в точності те, що записано; грати слід з 

відомою чутливістю, проникаючи в суть афекту, який необхідно висловити, щоб при цьому всі рухи, ліги, 

акценти, форте і піано [курсив наш – Є.І.], одним словом, все, що відноситься до хорошого виконання, відомим 

чином розмістити і виконати, навчитися чому можна лише маючи здоровий глузд і великий досвід» [3, 196-

197]. 
2 

Ця цитата є ще одним підтвердженням того, що зміни динаміки у музиці першої половини і середини 

XVIII ст. були не тільки терасоподібні (ступінчасті), як вважалося досить довгий час, а й плавні. 
3 

З італійської “messa di voce” – “введення”, або “постановка голосу”. Англійський аналог messa di voce – 

“swell”; цей термін зустрічається у багатьох трактатах і буквально означає “набряк”, “розбухання”, 

“наростання”. 
4 

Flattement – це коливання тону, схоже за технологією виконання на трель, а за звучанням – на вібрато, 

завдяки чому його ще називають «пальцевим вібрато». Виконується даний вид прикраси почерговим 

«частковим або неповним закриттям і відкриттям наступного отвору від крайнього закритого отвору 

витриманої ноти, чи іншого отвору повністю, в залежності від обставин» [4, 281]. 
5 

Під словом «каденція» Кванц розуміє «не завершення чи зупинку в мелодії, і тим більше не трелі, які 

деякі французи називають cadence…» [2, 176]. Він говорить про імпровізовані прикраси, які «виконавець 

відповідно до власної фантазії і бажання додає до солюючого голосу в кінці п'єси на передостанній ноті в басу» 

[2, 176]. 
6 

Іт. appogiature, фр. port de voix, нім. Vorschlag – прикраса, що являє собою затримання на неакордовій 

ноті з подальшим розв’язанням у акордову. Може виконуватись, в залежності від місця знаходження, або за 

рахунок тривалості наступної ноти (за принципом сустракції), або за рахунок попередньої (за принципом 

антиципації). Також може бути короткою або довгою в залежності від музичного стилю і місця використання. 

У XVIII ст. більш розповсюдженою була довга аподжіатура, що виконувалась за принципом сустракції. 
7 

Кванц не використовує італійські терміни для позначення динаміки. Натомість, він заміняє їх 

німецькими аналогами: «wa. – wachsend – крещендо, або посилюючи гучність звуку; abn. – abnehmend – 

декрещендо, або зменшуючи силу звучання; sta. – stark – сильно; stä. – stärker – сильніше; schwa. – schwach – 

слабко» [2, 169]. Також Кванц не користується графічними символами . Першим з флейтистів їх 

використав Ш. Делюс в «Мистецтві гри на поперечній флейті» (1761) [9, 131]. В тексті даної статті 

використовуються традиційні і більш зрозумілі для сучасного музиканта італійські терміни. 
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8  
Назви розділів Кванца («Про манеру виконання Allegro», «Про манеру виконання Adagio») свідчать про 

його творчий підхід до мистецтва виконання, адже усі технічні особливості він підпорядковує художньому 

задуму. 
9 
В розділах «Про манеру виконання Allegro» і «Про манеру виконання Adagio» з «Досвіду» назви Allegro і 

Adagio використані не для позначення конкретних темпів, а як загальні назви всіх різновидів швидких і 

повільних п’єс.  
10 

Найвірогідніше Бах має на увазі перерваний каданс та інші варіанти підміни очікуваного акорду 

іншим, тобто риторичну фігуру “еліпсис”. 
11 

Яскравим прикладом ехо-динаміки є твір Ж.-М. Оттетера «Écho» з «Першого тому п'єс для поперечної 

флейти з іншими інструментами в супроводі баса» (op.2, 1708), який побудований за принципом динамічних 

контрастів. 
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