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Сама ситуация взаимодействия выступает при-
чиной того или иного поведения пользователя.

В результате не отдельные элементы, а соци-
альное поле предопределяет поведение челове-
ка, которое в свою очередь становится элементом 
поля, стирающим грань между причиной и след-
ствием, человеком и средой. Оказавшись в одной и 
той же местности, разные по характеру, взглядам и 
поведению люди начинают вести себя одинаково. 

Особенности взаимодействия с цифровой сре-
дой опираются на биомехани-ку человека и есте-
ственные паттерны поведения. Особенности могут 
прояв-ляться на индивидуальном, коллективном 
и культурном уровнях. Обучение взаимодействи-
ям происходит через множество каналов, где од-
ними из важ-нейших становятся социальные сети 
и пиринговое взаимодействие. При пиринговом 
производстве производители коллективно создают 
продукт на основе добровольного участия в де-
централизованной сетевой системе производства, 
а коммуникация посредством дизайна торговой 
экспозиции с использованием медиатехнологий 
позволяет объединить это в виртуальную систе-
му во многом за счёт художественно-эстетиче-
ской составляющей.

В качестве примера виртуального магази-
на будущего я бы хотела предста-вить проект 
«Дизайн-концепция виртуального пространства 
торговой экспозиции «Город будущего» (автор Си-
лантьева Дарья, дипломный проект 2023 г.). Цель 

проекта: Формирование практик внедрения вир-
туальной реальности в процесс покупки. Концеп-
ция проекта – VR Concept – компания, которая 
ищет ключи к развитию человечества через до-
стижения современности. Виртуальный магазин 
объединяет и упрощает взаимодействие, создавая 
уникальное виртуальное торговое пространство – 
город AREA, где соединяются дизайн и технологии. 

Виртуальное пространство становится ближе 
к художественным и социальным эксперимен-
там. Оно всё больше становится частью нашей 
жизни, своего рода мейнстримом, в который так 
или иначе включаются художники, позволяющие 
по-новому взглянуть на нашу действительность. 

VR-технологии могут стать ключевым инстру-
ментом для развития торговли в виртуальном про-
странстве. Создание уникальных VR-магазинов, 
где покупатели смогут просматривать и покупать 
товары, не выходя из дома, может стать новым 
трендом в розничной торговле.

В результате можно сделать вывод, что раз-
витие коммуникативных практик в коммерче-
ском пространстве перешло от межличностных 
контактов, ведущей функцией которых являет-
ся приобретение товаров или продуктов труда, 
где общение могло быть одной из целей взаи-
модействия, к постепенному вытеснению роли и 
значения прямых контактов между продавцом и 
покупателем в виртуальную среду.
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ПРИМЕЧАНИЯ:

1. В качестве иллюстрации различных ме-
ханик применения технологии дополненной и 
виртуальной реальности приводятся примеры 

учебных проектов студентов РГХПУ им. С.Г. Стро-
ганова, кафедры «Средовой дизайн», профиль 
«Мультимедиа-дизайн».
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EXPRESSIVE AND DESCRIPTIVE FUNCTIONS OF 
ORNAMENTATION IN THE 17TH CENTURY VOCAL 

MUSIC 

Currently, issues of ornamentation of the Ba-
roque era vocal music are attracting increasing at-
tention from Russian performers. Singers strive to 
add ornaments to the da capo parts of the ancient 
arias they perform, while pursuing purely technical 
goals of their reproduction. Meanwhile, in most cas-
es, soloists copy coloratura fi gurations from the re-
cordings of certain artists, sometimes without even 
thinking about how reputable they are according 
to the Baroque tradition. As a result, the ornamen-

tation used is often far from the historical manner. 
Let us consider the meaning and functions of orna-
mentation in Italian vocal music of the 17th century.

In Baroque music theory, the expression of af-
fect played a central role. In their works, musicians 
and theorists argued that music should express the 
passions of the human soul. Increasing attention 
was given to the dramatic power of music with its 
ability to convey strong emotions, thereby evoking 
an emotional response in listeners. Melodic orna-

Summary: The demand for Baroque music on the con-
cert stage sets high requirements for singers in terms of 
the performance style. At present, the issues of reproduc-
ing vocal ornamentation in ancient arias are the primary 
tasks. Given the lack of knowledge and skills of baroque 
improvisation among Russian singers, the ornamenta-
tion used often represents, in fact, only a technical as-
pect that the soloists are diligently trying to cope with. 
At the same time, ornaments often sound "empty", not 
expressive, not corresponding to the main purpose which 
is to emphasise aff ect. 

According to the instructions of the 17th century mas-
ters, the main purpose of performing music was to show 
the passions of the human soul. The singers’ fundamental 
task was to maximise the impact on the listener’s feelings 
and to awake aff ects in them through an intoned word. 
As a vivid expressive means, ornamentation contributed 
to the emphasis of certain words in the general context. 
Moreover, according to the instructions of teachers from 
the past, singers needed to convey one or another aff ect 
with the appropriate intonation of the voice. 

The artistic function of ornaments came down to in-
creasing the level of performance expressiveness. Various 
ornamentation (melismas and passages) had to be used 
purely to enhance the musical statement. 

The proposed article is aimed at solving actual prob-
lems in the fi eld of Baroque performance, problems relat-
ed to the correct interpretation and performance of vocal 
ornaments in 17th century works. The historicism prin-
ciple is the methodological basis of the work. Using the 
methods of analysis and synthesis, as well as the cultural 
and historical method of research, the author managed 
to recreate the historical signifi cance of the ornament in 
connection with the opera traditions of the 17th century. 
The author's position is that for a singer, it is important 
to understand the fi gurative and expressive functions of 
any type of ornamentation (melismas, passages) as one 
of the main means of expression, contributing to reveal-
ing the composition aff ect, which presents scientifi c nov-
elty and is the main conclusion of the article. 

The content and conclusions of the article will be use-
ful to musicians, singers performing 17th century com-
positions for their stylistically correct interpretation, as 
well as in training courses on the history of vocal perfor-
mance and stylistics at Performing Arts departments of 
music colleges and university faculties.

Keywords: 17th century, Italian operatic tradition, af-
fects in music, word, expressiveness in singing, functions 
of ornament, passages and melismas, ornamentation in 
singing.
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ments served to enhance the overall character of the 
composition. The main task of ornamental singing 
was to eff ectively convey the meaning of the aria. 
As the doctrine of aff ects developed, their classi-
fi cation began to take shape in the expression of 
emotions such as love, sadness, joy, anger. More 
about the theory of aff ects in vocal performance 
can be found in the educational manual of the au-
thor of this article [3].

It is important to note that the model of expres-
sive singing with aff ect was practised much earlier 
than the Baroque era. Greek thinkers studied pas-
sions, sought to classify them into groups, and also 
determine their ethical signifi cance. During the Re-
naissance, scientists developed diff erent approaches 
to this area of study, in particular, they turned to the 
theory of Plato, who established a close connection 
between mental aff ects and musical movements.

The dramatic music development in Italy was 
signifi cantly infl uenced by the doctrine of the in-
fl uence of aff ects by one of the brightest thinkers 
of the Renaissance, Florentine humanist and phi-
losopher M.Ficino.

According to the fair remark of modern research-
er S.Ehrmann, in the 16th and 17th centuries, musi-
cians quoted Plato, whereas today researchers can 
turn to M.Ficino’s translations and comments as a 
source of Plato’s theory [11, p. 234]. Knowledge 
about Plato and his teaching on ancient music al-
lowed the philosopher to become one of the out-
standing music theorists, a like-minded person in 
the practical revival of ancient music. Being the fi rst 
musical theorist of the Renaissance, Ficino tried to 
put forward a rationalistically based theory about 
the infl uence of aff ects, while noting the importance 
of intonational reproduction of a word in spoken 
speech, imitating not only physical movements but 
also mental experiences [11].

The model of expressive singing with aff ect had 
been actively used in vocal practice previously. In 
1540, a German composer and singer, author of the 
fi rst printed German vocal manual, Z.Heyden, at-
taching great importance to the sound tone as an 
expression of aff ect in singing, wrote: “Like emo-
tional aff ects, sounds are sometimes cheerful, some-
times serious, sometimes sad and crying; likewise, 
a vocal melody should diff er in the impression it 
makes” [1, p. 49].

In turn, the regent of the Venetian monastery, 
music theorist, teacher, composer, G.Zarlino, drew 
attention to the importance of choosing adequate 

musical means for expressing aff ect in accordance 
with the textual content. In his opinion, it is inap-
propriate to add sad harmony to a cheerful text or 
to use serene harmonies and light, fast rhythms 
for sad texts [16, p. 204]. The strengthening of the 
emotional impact of the poetic text in music, its de-
clamatory expressiveness and semantic content was 
followed by a rethinking of the function of the Re-
naissance free ornamentation of the melody.

In Italy at the turn of the 17th century, a con-
cept, according to which music was designed to 
depict and awaken emotions through expressively 
intonated words, was formed. Musicians of the Ba-
roque era set as their task to most eff ectively im-
pact the listener’s psyche and feelings.

Italian opera occupied an important place in the 
development of ornamental art. Music was given 
the role of enhancing the emotional impact of the 
meaning of words. The transfer of aff ect was direct-
ly related to the attitude towards the poetic text. 
The artistic function of ornaments, the meaning of 
which came down to increasing the level of sing-
ing expressiveness, became greater.

The dominance of poetry over music was refl ect-
ed in the new recitative style created by the hu-
manist musicians of the Florentine Camerata. As a 
result, the melodic part sounded more expressive 
and vivid, and the introduction of improvised me-
lodic ornamentation became limited. “The noblest 
function a singer can perform is to give a correct 
and precise expression to the canzone intended by 
the composer, and not imitate those who only seek 
to be considered intelligent (an absurd claim) and 
who so spoil the madrigal with their disordered pas-
sages that even the composer would not have rec-
ognized his creation in it,” wrote the head of the 
camerata, Count G. de' Bardi in his extensive letter 
(1580) to the young composer and virtuoso singer, 
G.Caccini [14, p. 299].

Free pronunciation of the text brought the sing-
er closer to the speaker, and the art itself evoked 
analogies with oratorical techniques of expressive 
speech. Music reproduced the emotional tone con-
tained in verbal texts, causing an association with 
aff ected speech.  The requirements for performers 
by vocal teachers of that time and scientifi c prac-
titioners are evidence of the importance of con-
veying a meaningful and emotionally charged text 
of a performed work. Thus, at the turn of the 17th 
century, the choirmaster of the cathedral chapel 
in Milan, G.B.Bovicelli, in his treatise Rules [for the 

performance] of Musical Passages (Regole Passaggi 
di Musica, 1594) drew performers’ attention to the 
fact that “<...> in singing, it is necessary to imitate 
the words as much as possible; that is, sad words 
should not be decorated with passages, but should 
be accompanied by accents and a quiet voice; if the 
words are joyful, passages, which give them expres-
siveness,  must be used” [7, p.15].

In the art of the 17th century, the musical lan-
guage was signifi cantly enriched, helping to enhance 
expressiveness in conveying a wide palette of dif-
ferent human feelings. The recommendations of the 
musicians of the period under review were based 
on the natural pronunciation of words and clarity of 
diction. In view of this reformation, coloratura orna-
mentation was not to interfere with the clear recita-
tion and expressive conveyance of the poetic text.

The idea of perceiving music as an expressive lan-
guage capable of conveying various aff ects, emo-
tions and feelings was expressed by G.Caccini. In the 
preface to his New Music (1601),  expressing dissat-
isfaction with singers’ inappropriate ornamentation 
of a melody, he described a new style of singing 
based on the conveyance of a certain aff ect and ex-
pression, the meaning of the text and a single word. 
Caccini moved away from long passages and arbi-
trary ornaments; however, he did not stop using or-
namentation. Being a virtuoso singer, the composer 
invented passages that were distinctive from the Re-
naissance coloraturas. In his instructions to singers, 
he pointed out the need to create improvisational 
ornaments in advance and in accordance with their 
purpose: “<...> not arbitrarily but purposefully, as an 
important explanation of aff ects” [8, p. 2]. Modern 
researcher A.Verin-Galitskaya correctly writes that 
for Caccini, a poetic text occupied a primary posi-
tion, “<...> from which the ideas of ‘imitation of a 
word’ and ‘aff ected singing’ appear” [2].

A year after the publication of Caccini’s New Mu-
sic, a monk of the Franciscan order and composer, 
L.Viadana, developed Caccini’s ideas in the preface 
to his 100 Spiritual Concerts (Cento Concerti Eccle-
siastici, 1602). He points out the need to “sing soft-
ly, restrainedly, lightly and wisely using ornaments 
(acenti) and measured passages in appropriate plac-
es” [15, p. 3]. And even taking into account that it 
is about sacred music with its characteristic rigour 
and measuredness, Viadana’s recommendations co-
incide with Caccini and his followers’ instructions. 
Viadana's directions regarding the inclusion of or-
naments "reasonably" and "measured, in appro-

priate places" are interesting. Indeed, at that time, 
improvisational ornaments, according to the aspi-
rations of the Florentine humanists, were allowed 
only if clear recitation was maintained. The perform-
ers’ main task was to “touch the listeners’ hearts”, 
and the requirement was to “sing while speaking”.

Soon, the rapidly developing Italian operatic tra-
dition of the fi rst decade of the 17th century, which 
had a widespread infl uence, took a new turn in its de-
velopment. The musical principle gradually stopped 
being subordinated to the word. Melodic fi gures 
and small passages were increasingly used in or-
der to revive recitative staticity. At the same time, 
an appropriate text remained to be the main prin-
ciple for correctly determining the place for orna-
mental inclusions.

In the afterword to his Sacred Concerts (Concerti 
Ecclesiastici, 1610), composer and organist Giovanni 
Paolo Cima demanded that singers perform strictly 
according to the notes, conveying the main aff ect; 
nevertheless, he allowed, if desired, to ornament 
the melody, limiting to using accents and trills [9, 
p. 34]. Such attention and recommendations from 
Cima highlight the close relationship between var-
ious melismatic fi gurations and aff ect.

The founder of the Venetian opera school, singer 
and vocal teacher Claudio Monteverdi, who, com-
pared to his contemporaries, introduced a greater 
number of complex coloratura fi gurations into his 
works, had a diff erent position regarding the Flor-
entine school. A desire to depict opposing human 
passions in singing was the basis of his reforma-
tive measures. In creating an expressive image, the 
composer turned to both the declamatory expres-
siveness of the text and musical means. He sought 
to express aff ects in melodic phrases.

A dramatic melody was the basis of Monteverdi's 
operas. “The model for reproduction is not the word 
but the psyche <...> Music is not associated exclu-
sively with the text; it lies at the basis of thought,” 
wrote R.Rolland [6, p. 29].

In these reformist conditions, the composer’s 
plan could only be realised if the singer had a whole 
range of technical abilities: from a beautiful fl ow-
ing sound, logically structured expressive musical 
speech to the performance of brilliant, sometimes 
abundant coloratura, requiring mastery of virtuoso 
vocal techniques, expressive intonation, truthfully 
conveying various emotional states. The expres-
sion “speaking by singing” could serve as a meta-
phor for Monteverdi’s style.
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Unlike his contemporaries, Monteverdi often put 
a suffi  cient number of ornaments in his scores him-
self. Masterly ornamentation of the fi rst decade of 
the 17th century was a characteristic feature of vo-
cal performance. Singers were allowed to ornament 
their arias. Caccini's principles that ornamentation 
should be used only to enhance the musical expres-
sion were also relevant for Monteverdi.

Chromatic progressions, dissonances, harmon-
ic contrasts, sudden pauses, and changes in tem-
po were used to illustrate literary texts. All this was 
a means of self-expression and pursued the ulti-
mate goal - to touch the listener’s heart. Ornamen-
tation became a vivid means of expression, helping 
to emphasise certain words in the general context, 
and vocal virtuosity had both a fi gurative and ex-
pressive function.

In the fi rst quarter of the 17th century, melo-
dy ornamentation was often an image (symbol) of 
some kind of magic. Singers’ arbitrary ornamenta-
tion, various passages and melismas not only allowed 
the soloists to demonstrate their vocal abilities, im-
pressing listeners with their art, but also contribut-
ed to the creation of vivid mythological, fairy-tale 
images characteristic of the art of the Baroque era. 
In this regard, both the parts of the main charac-
ters and the supporting roles were saturated with 
technically complex fi gurations. As an example, Or-
pheus' monologue from Monteverdi's opera of the 
same name can be taken. The composer wrote two 
lines of the vocal part: ornamental and in ordinary 
notation, representing a simple composition frame-
work. The ornamental version contains a lot of col-
oratura chants. To create the mythological image 
of singer Orpheus, who defeats evil spells with his 
art, with musical means, the composer used orna-
mentation, emphasising certain fragments of the 
text and drawing listeners’ attention to the most 
important words. The singer is required to have 
high technical skill.

By the middle of the 17th century, new perform-
ing trends were emerging in music. Magical char-
acters and deities disappeared from the plots of 
Venetian opera. Demonstration of performers' vir-
tuosity was losing its leading position. In music, the 
role of expressive cantilena singing was increasing.

Cavalli, Cesti, and Monteverdi's followers and 
successors strove for a combination of smooth 
voice-leading and coloratura, emphasising the im-
portance of incorporating minor melismas into the 
performance. Musical speech could consist of a com-

bination of various ornaments, fi lled with meaning 
and serving the role of conveying a specifi c emo-
tional state. Special expressiveness with skillful use 
of declamation as an expression of vivid emotions 
was the requirement in singing. Singers were given 
new tasks, which required the ability to use a cer-
tain timbre of voice depending on the aff ect of the 
composition. In their treatises, musicians described 
rules stating that, according to rhetorical principles, 
one or another aff ect must be conveyed by the ap-
propriate intonation of the voice. This relationship 
was pointed out by Italian aristocrat and musician 
P.Della Valle in his work Discussion on the Music 
of Our Time (Discorso sulla Musica dell’età Nos-
tra, 1640), recommending singers to “clearly con-
vey the words and their meaning, give the voice a 
cheerful and sad expression, make it plaintive or 
passionate" [5, p. 87].

Not only did the Italian vocal masters of the 
17th century demand expressive performance, but 
in general, the doctrine of aff ects acquired great 
importance in a philosophical sense. In musicolo-
gy, this theory received its classical expression on 
French soil. Philosopher R.Descartes, the founder 
of the rationalistic substantiation of the doctrine 
of aff ects, wrote in one of his early works, the trea-
tise Compendium of Music (Musicae Compendium, 
1618), that the main value of music lies in the ability 
to excite various aff ects, the transmission of which 
is facilitated by the human voice [10]. Subsequent-
ly, his follower, M.Mersenne (Harmonie Universelle, 
1636), pointed out the importance of intonation or-
ganisation and musical intervals in the expression 
of passions [12]. All this provides the basis for inter-
preting and understanding the music of the Baroque 
era. As for singing, the Italian style of performance, 
gaining popularity in various countries, retained its 
leading position. Thus, M.Pretorius names Chapter 
IX of the treatise The Structure of Music (Syntagma 
Musicum III, 1619) “Instil the current Italian manner 
and teach it to boys who, earlier than others, show 
a desire and love for singing”. In his instructions to 
performers, the composer notes the main task of 
music: to excite the hearts of listeners [13, p. 229].

Expressive properties of fi gures, which were high-
ly valued by theorists of the past and were under-
stood in direct connection with oratory techniques, 
were of signifi cant interest in the music of that time.

Musical and rhetorical fi gures were part of the 
vast sphere of Baroque emblems. The main position 
was occupied by word fi gures. Keywords that ex-

pressed the main idea, emphasising a certain pas-
sion, or were of a fi gurative nature, were noted in 
the text. At that time, the very concept of aff ect 
was associated more with imitation of experience.

From the middle of the 17th century, the calm 
melody of arias with its modest nuances but with a 
constant change of moods did not yet allow to talk 
about the rationalistically structured system of aff ects 
that existed at that time; its musical language did 
not yet know the typifi cation of expressive means. 
As researchers of Italian opera P.Lutsker and I.Susid-
ko write: “Aff ectation was fundamentally alien to the 
exquisite pre-Arcadian pastorals” [4, p. 288].

In Italian musical theory, unlike French and Ger-
man science, the problem of musical rhetoric has 
not received scientifi c justifi cation. Meanwhile, it 
played a certain role in the development of Italian 
opera. Researchers point out the infl uence of mu-
sical rhetoric on themes and form in opera, not-
ing: “At least a number of techniques are related 
to those prescribed by rhetoric. One of them is or-
namentation, that is, highlighting, with the help of 
coloratura or grace, a word endowed with a spe-
cial emotional, semantic meaning, which gives rise 
to sound representation <...> This attitude towards 
individual words goes back to elocutio - a section 
of rhetoric dedicated to ornamentation and deliv-
ering a speech" [4, p. 295]. In this regard, it is im-
portant to note that individual words highlighted 
by ornamentation in Italian arias did not carry any 
semantic meaning. Vocal melismatics, chants and 
scale-like passages sung by singers on the words 
gioire (rejoice), glorie (glory), immortale (immortal), 
etc. were considered as a rhetorical device and had 
a pictorial meaning, and in some cases – expressive. 
The intonation content of the arias was already dis-
tinguished by its relief, while individual fi gurations 
formed a sensual and ornamented melody.

Italian opera of the 17th century evolved from 
the lyrical-idyllic emotional-fi gurative sphere, which 
found implementation in the operatic art of the Ro-
man tradition, to the heroic Venetian opera of the 

early 18th century [4]. From 1670, ornamentation 
began to penetrate the arias with a vengeance. It 
was partly due to the infl uence of the performing 
skills of Italian castrati singers. Their brilliant com-
mand of the cantilena, along with coloratura agility, 
lightness of voice sound and its register smooth-
ness, became the standard of solo singing. The ex-
pressive intent behind the virtuosity was now less 
apparent. Masterly ornamented music was an im-
portant attribute of the singers of the main roles. 
Under these conditions, the appeal to ornamental 
art in music correlated with musicians’ taste.

In conclusion, it is important to point out that 
word intonation was dominant throughout the 
17th century. In this regard, any type of ornamen-
tal technique was directly related to the transfer of 
the meaning of the word. The doctrine of musical 
rhetoric acquired particular importance. It did not 
have a decisive infl uence on Italian musical art, for 
which “imitation of speech” was more signifi cant 
at that time.

For modern singers performing ancient music, 
it is important to take into account that in the vo-
cal music of the 17th century, ornamentation is not 
just decoration, requiring impeccable vocal tech-
nique and vocal fl exibility. It performs expressive 
and descriptive functions, which vary depending 
on the context of the composition. The expressive 
function is designed to enliven the melodic line and 
connect notes, enhance the general character of 
an aria and its emotional tone transfer, as well as 
to emphasise the expressiveness of a word in per-
formance by analogy with oratorical art. The fi gu-
rative function is associated with onomatopoeia, 
owing to which individual keywords stand out viv-
idly, which contributes to a more accurate transfer 
of the text's meaning.

By understanding the function of ornamentation 
in the music of the time in question, performers will 
be able to adequately apply any type of ornamen-
tation for a stylistically correct, unique interpreta-
tion of the compositions they perform.
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ВЫРАЗИТЕЛЬНЫЕ И ИЗОБРАЗИТЕЛЬНЫЕ 
ФУНКЦИИ УКРАШЕНИЙ В ВОКАЛЬНОЙ МУЗЫКЕ 

XVII ВЕКА 

В настоящее время вопросы орнаментиро-
вания вокальной музыки эпохи барокко при-
влекают всё большее внимание отечественных 
исполнителей. Певцы стремятся внести украше-
ния в части da capo в исполняемых старинных 
ариях, преследуя при этом сугубо технические 
цели их воспроизведения. Между тем, в боль-
шинстве случаев солисты копируют колоратур-
ные фигурации с записей тех или иных артистов, 

при этом порой даже не задумываясь насколь-
ко авторитетны они в барочной традиции. В ре-
зультате введённые украшения нередко далеки 
от исторической манеры. Рассмотрим значение 
и функции орнаментации в итальянской вокаль-
ной музыке XVII столетия. 

В теории музыки эпохи барокко центральную 
роль играло выражение аффекта. Музыканты, те-
оретики в своих трудах утверждали, что музыка 

Аннотация: Востребованность на концертной эстра-
де музыки эпохи барокко ставит перед певцами всё 
более высокие требования в воплощении стиля ис-
полнения. Первостепенными задачами в настоящее 
время являются вопросы воспроизведения вокальной 
орнаментации в старинных ариях. Учитывая отсутствие 
у отечественных певцов знаний и навыков барочной 
импровизации, применяемые украшения зачастую 
представляют, по сути, лишь технический элемент, с 
которым солисты старательно пытаются справиться. 
При этом орнаменты зачастую звучат «пусто», не вы-
разительно, не соответствуя главному предназначе-
нию – подчёркиванию аффекта. 

Согласно наставлениям мастеров XVII века, главной 
целью исполнения музыки был показ страстей чело-
веческой души. Основополагающей задачей певцов 
становилось максимальное воздействие на чувства 
слушателя и пробуждение в них аффектов через про-
интонированное слово. Орнаментация же, как яркое 
выразительное средство, способствовала выделению 
определённых слов из общего контекста. Более того, 
согласно наставлениям старинных учителей, певцам 
необходимо было передавать тот или иной аффект 
соответствующей интонацией голоса. 

Значение художественной функции украшений сво-
дилось к повышению уровня выразительности испол-

нения. Различную орнаментацию (мелизмы и пассажи) 
необходимо было применять сугубо для усиления му-
зыкального высказывания. 

Предлагаемая статья направлена на решение ак-
туальных проблем в области барочного исполнитель-
ства, связанных с верной трактовкой и исполнением 
вокальных украшений в произведениях XVII века. Мето-
дологическую основу работы составляет принцип исто-
ризма. Используя методы анализа и синтеза, а также 
культурно-исторический метод исследования, автору 
удалось воссоздать историческое значение орнамента 
во взаимосвязи с оперными традициями XVII века. По-
зиция автора заключается в том, что певцу при испол-
нении сочинений рассматриваемого времени важно 
понимать изобразительные и выразительные функ-
ции любого из видов орнаментики (мелизмов, пасса-
жей) как одного из главных средств выразительности, 
способствующего раскрытию аффекта сочинения, что 
составляет научную новизну и является основным вы-
водом статьи. 

Материал статьи и выводы будут полезны музы-
кантам, певцам, исполняющим сочинения XVII века, 
для стилистически верной их интерпретации, а также 
в учебных курсах истории вокального исполнитель-
ства и стилистики на исполнительских отделениях му-
зыкальных колледжей и факультетов вузов.
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должна выражать страсти человеческой души. 
Возрастало внимание к драматической силе воз-
действия музыки с её способностью передавать 
сильные душевные волнения, вызывая тем са-
мым эмоциональный отклик у слушателей. Ме-
лодические украшения выполняли роль усиления 
общего характера сочинения. Главной задачей 
декорированного пения ставилась эффективная 
передача смысла арии. По мере развития учения 
об аффектах начинала формироваться их класси-
фикация в выражении таких эмоций, как любовь, 
печаль, радость, гнев. Подробнее ознакомиться 
с теорией аффектов в вокальном исполнитель-
стве можно в учебно-методическом пособии ав-
тора данной статьи [3]. 

Важно отметить, что модель выразительного 
пения с аффектом применялась намного ранее 
эпохи барокко. Греческие мыслители занима-
лись изучением страстей, стремились классифи-
цировать их по группам, а также определить их 
этическое значение. В эпоху Возрождения учё-
ные формировали различные подходы к данной 
области исследования, в частности, обращаясь 
к теории Платона, установившего тесную связь 
между душевными аффектами и музыкальными 
движениями. 

Значительное влияние на развитие драма-
тической музыки в Италии оказало учение о 
воздействии аффектов одного из самых ярких 
мыслителей эпохи Возрождения, флорентийско-
го гуманиста и философа М. Фичино. 

По справедливому замечанию современно-
го исследователя С. Эрманн, если в XVI и XVII ве-
ках музыканты цитировали самого Платона, то 
сегодня в качестве источника платоновской те-
ории возможно обращение исследователей к пе-
реводам и комментариям М. Фичино [11, с. 234]. 
Личное знакомство с Платоном и его учением 
об античной музыке позволило философу занять 
место одного из выдающихся теоретиков музы-
ки среди единомышленников по практическому 
возрождению античной музыки. Являясь первым 
музыкальным теоретиком эпохи Возрождения, 
Фичино попытался выдвинуть рационалистиче-
ски обоснованную теорию о влиянии аффектов, 
отмечая при этом важное значение интонацион-
ного воспроизведения слова в звучащей речи, 
которое может имитировать не только физиче-
ские движения, но и душевные переживания [11]. 

Модель выразительного пения с аффектом 
активно применялась ранее в вокальной прак-

тике. В 1540 году немецкий композитор и певец, 
автор первого печатного немецкого вокально-
го пособия З. Хейден, придавая высокое значе-
ние тону звука как выражению аффекта в пении, 
писал: «Подобно душевным аффектам, звуки бы-
вают то весёлые, то серьёзные, то печальные и 
плачущие; так и вокальная мелодия должна раз-
личаться по впечатлению, которое она произво-
дит» [1, с. 49]. 

В свою очередь регент венецианского мона-
стыря, теоретик музыки, педагог, композитор Дж. 
Царлино обращал внимание на важность выбора 
адекватных музыкальных средств для выражения 
аффекта в соответствии с текстовым содержани-
ем. По его мнению, неуместно добавлять груст-
ную гармонию к весёлому тексту или для грустных 
текстов использовать безмятежные гармонии и 
легкие, быстрые ритмы [16, с.  204]. За усилени-
ем эмоционального воздействия поэтического 
текста в музыке, его декламационной вырази-
тельности и смыслового содержания последо-
вало переосмысление функции ренессансного 
свободного орнаментирования мелодии. 

На рубеже XVI–XVII веков в Италии сформи-
ровалась концепция, согласно которой музы-
ка призвана изображать и пробуждать аффекты 
через выразительно проинтонированное слово. 
Музыканты эпохи барокко ставили своей зада-
чей максимально эффективное воздействие на 
психику и чувства слушателя.

Важнейшее значение в развитии орнаменталь-
ного искусства имела итальянская опера. Музыке 
отводилась роль усиления эмоционального воз-
действия значения слов. Передача аффекта была 
напрямую связана с отношением к поэтическо-
му тексту. Возрастала художественная функция 
украшений, значение которых сводилось к по-
вышению уровня выразительности пения. 

Господство поэзии над музыкой отразилось 
в новом речитативном стиле, созданном музы-
кантами-гуманистами Флорентийской камера-
ты. В результате мелодическая линия зазвучала 
экспрессивнее и ярче, а введение импровизиру-
емой мелодической орнаментации стало огра-
ничено. «Самая благородная функция, которую 
может выполнить певец, – это придать правиль-
ное и точное выражение канцоне, задуманной 
композитором, а не подражая тем, кто стремит-
ся только прослыть умным (нелепая претензия) и 
кто так портит мадригал своими неупорядочен-
ными пассажами, что даже сам композитор не 

признал бы в нём своё творение», – писал руко-
водитель камераты, граф Дж. де' Барди в своём 
развёрнутом письме (1580) молодому компози-
тору и певцу-виртуозу Дж. Каччини [14, с. 299]. 

Свободное произнесение текста приближа-
ло певца к оратору, а само искусство вызывало 
аналогии с ораторскими приёмами экспрессив-
ной речи. Музыка воспроизводила эмоциональ-
ный тонус, содержащийся в словесных текстах, 
вызывая ассоциацию с аффектированной речью. 
О важности значения передачи осмысленного и 
эмоционально-окрашенного текста исполняемо-
го произведения свидетельствуют требования пе-
дагогов вокала того времени, учёных-практиков, 
предъявляемые к исполнителям. Так, на рубеже 
XVI–XVII веков певчий соборной капеллы в Ми-
лане Дж. Б. Бовичелли в своём трактате «Прави-
ла [исполнения] музыкальных пассажей» («Regole 
Passaggi di Musica», 1594) обращал внимание ис-
полнителей на то, что «<…> в пении необходи-
мо как можно больше подражать словам; то есть 
печальные слова не стоит украшать пассажами, а 
следует сопровождать их акцентами и тихим го-
лосом; если же слова радостные, использовать 
пассажи, придав им выразительность» [7, с.15]. 

В искусстве XVII века музыкальный язык зна-
чительно обогащается, способствуя усилению 
выразительности в передаче широкой палитры 
различных чувств человека. Рекомендации музы-
кантов рассматриваемого периода основывались 
на естественном произнесении слов и чёткости 
дикции. Ввиду такой реформации колоратурная 
орнаментация не должна была мешать ясной де-
кламации и выразительному донесению поэти-
ческого текста. 

Идею о восприятии музыки как выразитель-
ного языка, способного передавать различные 
аффекты, эмоции и чувства, высказывает Дж. 
Каччини. Выражая недовольство по поводу не-
уместного орнаментирования мелодии певцами, 
в предисловии к своей «Новой музыке» (1601) он 
описывает новую манеру пения, основанную на 
передаче определённого аффекта и экспрессии, 
смысла текста и отдельного слова. Каччини от-
казывается от длинных пассажей и произволь-
ных украшений, но не от орнаментации совсем. 
Будучи сам певцом-виртуозом, композитор изо-
бретает пассажи, отличительные от ренессансных 
колоратур. В наставлениях певцам он указывает 
на необходимость сочинения импровизационных 
украшений заранее и в соответствии с их пред-

назначением: «<…> не произвольно, а целена-
правленно, как важное объяснение аффектов» [8, 
с. 2]. Верно пишет современный исследователь 
А.Д. Верин-Галицкая, что для Каччини поэтиче-
ский текст занимал первостепенное положение, 
«<…> из которого проистекают идеи “подража-
ния слову” и “аффектированного пения”» [2].

Монах францисканского ордена, композитор 
Л. Виадана через год после публикации «Новой 
музыки» Каччини развивает его идеи в предисло-
вии к своим «100 духовных концертам» («Cento 
concerti ecclesiastici», 1602). Он указывает на не-
обходимость «петь мягко, сдержанно, легко и раз-
умно используя украшения (acenti) и размеренно 
в надлежащих местах пассажи» [15, с. 3]. И даже 
учитывая, что речь идёт о духовной музыке со 
свойственной ей строгостью и размеренностью, 
рекомендации Виадана совпадают с наставления-
ми Каччини и его последователей. Интересными 
видятся указания Виадана относительно включе-
ния украшений «разумно» и «размеренно в над-
лежащих местах». И действительно, в это время 
импровизационные украшения, согласно устрем-
лениям флорентийских гуманистов, допускались 
лишь в случае сохранения ясной декламации. 
Главной задачей исполнителей было «растро-
гать слушателей», а требованием – «петь говоря».

Вскоре стремительно развивающаяся итальян-
ская оперная традиция первого десятилетия XVII 
века, оказавшая повсеместное влияние, делает 
новый виток в своём развитии. Музыкальное на-
чало постепенно выходит из сферы подчинения 
слову. Для оживления речитативной статично-
сти всё чаще применяются мелодические фи-
гуры и небольшие пассажи. При этом главными 
принципами верного определения места для ор-
наментальных включений остаётся соответству-
ющий текст. 

Композитор, органист Джованни Паоло Чима 
в послесловии к своим «Духовным концертам» 
(«Concerti ecclesiastici», 1610), требуя от певцов 
исполнения строго по нотам, передавая глав-
ный аффект, тем не менее разрешает при жела-
нии орнаментировать мелодию, ограничиваясь 
введением акцентов и трелей [9, с. 34]. Подобное 
внимание и рекомендации Чима подчёркивают 
тесную взаимосвязь между различными мелиз-
матическими фигурациями и аффектом. 

Иную позицию по отношению к флорентий-
ской школе демонстрирует основатель венециан-
ской оперной школы, певец, вокальный педагог 
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Клаудио Монтеверди, вводивший в свои сочи-
нения бóльшее, по сравнению со своими совре-
менниками, количество сложных колоратурных 
фигураций. В основе его реформаторских реше-
ний было стремление изобразить в пении проти-
воположные человеческие страсти. В создании 
выразительного образа композитор обращался 
как к декламационной выразительности текста, 
так и к музыкальным средствам. Он стремился 
мелодическими фразами выразить аффекты. 

Основу опер Монтеверди составляет уже дра-
матическая мелодия. «Образцом для воспроизве-
дения является не слово, а психика <…> Музыка 
не связывается исключительно с текстом; она ле-
жит в основе мысли», – писал Р. Роллан [6, с. 29]. 

В этих реформаторских условиях замысел ком-
позитора мог быть осуществлён только при нали-
чии целого комплекса технического оснащения 
певца: от красивого льющегося звука, логично 
выстроенной выразительной музыкальной речи 
до исполнения блестящей, порой изобилующей 
колоратуры, требующей владения виртуозными 
вокальными приёмами, выразительного инто-
нирования, правдиво передающего различные 
эмоциональные состояния. Метафорой стиля Мон-
теверди может стать выражение «говорить пе-
нием».

В отличие от своих современников Монтевер-
ди часто самостоятельно выписывал достаточное 
количество украшений в партитурах. Виртуозная 
орнаментация первого десятилетия XVII века яв-
лялась характерной чертой вокального испол-
нительства. Певцам разрешалось украшать свои 
арии. Установки Каччини о том, что орнамента-
цию надо применять лишь для усиления музы-
кального высказывания, были актуальны и для 
Монтеверди. 

Для иллюстрации литературных текстов ис-
пользовались хроматические последовательности, 
диссонансы, гармонические контрасты, внезап-
ные паузы и изменения темпа. Всё это было сред-
ством самовыражения и преследовало высшую 
цель – растрогать слушателя. Орнаментация стала 
ярким выразительным средством, способствую-
щим выделению определённых слов из общего 
контекста, а вокальная виртуозность выполня-
ла как изобразительную функцию, так и выра-
зительную.

В первой четверти XVII века декорирование 
мелодии зачастую являлось изображением (сим-
волом) какого-либо волшебства и магии. Про-

извольная орнаментация певцов, различные 
пассажи и мелизмы не только позволяли соли-
стам демонстрировать вокальные способности, 
поражая слушателей своим искусством, но также 
способствовали созданию ярких мифологических, 
сказочных образов, характерных для искусства 
эпохи барокко. В этой связи технически слож-
ными фигурациями насыщались как партии глав-
ных героев, так второстепенные роли. В качестве 
примера приведём монолог Орфея из одноимён-
ной оперы Монтеверди. Композитор выписывает 
две строки вокальной партии: декорированную 
и в обычной нотации, представляющей простой 
каркас сочинения. Декорированная версия со-
держит массу колоратурных распевов. Рисуя му-
зыкальными средствами мифологический образ 
певца Орфея, побеждающего своим искусством 
злые чары, композитор использует орнамента-
цию, подчёркивая определённые фрагменты тек-
ста и привлекая внимание слушателей к наиболее 
важным словам. От певца требуется высокое тех-
ническое мастерство. 

К середине XVII века в музыке формируются 
новые исполнительские тенденции. Из сюжетов 
венецианской оперы исчезают магические пер-
сонажи, божества. Демонстрация виртуозности 
исполнителей утрачивает лидирующие позиции. 
В музыке повышается роль выразительного кан-
тиленного пения. 

Кавалли, Чести, последователи и преемники 
Монтеверди стремятся к сочетанию плавного го-
лосоведения и колоратуры, подчёркивая важ-
ность включения в исполнение незначительных 
мелизмов. Музыкальная речь могла состоять из 
сочетания различных украшений, наполненных 
при этом смыслом и выполняющих роль переда-
чи конкретного эмоционального состояния. Тре-
бованием в пении была особая выразительность 
в сочетании с искусным владением декламаци-
ей как выражением ярких эмоций. Перед певца-
ми ставились новые задачи, диктующие умение 
использовать определённый тембр голоса в за-
висимости от аффекта сочинения.  Музыканты 
в своих трактатах описывали правила, которые 
гласили, что согласно риторическим принци-
пам тот или иной аффект необходимо переда-
вать соответствующей интонацией голоса. На 
такую взаимосвязь указывал итальянский ари-
стократ, музыкант П. Делла-Валле в работе «Бе-
седа о музыке нашего времени» (Discorso sulla 
musica dell’età nostra, 1640), рекомендуя пев-

цам «отчётливо передавать слова и их смысл, 
придавать голосу весёлое и печальное выра-
жение, делать его жалобным или страстным» 
[цит. по: 5, с. 87]. 

Не только итальянские вокальные мастера XVII 
века требуют выразительного исполнения, но и 
в целом учение об аффектах приобретает в фи-
лософском смысле огромное значение. В музы-
кознании эта теория получила своё классическое 
выражение на французской почве. Философ Р. 
Декарт – основоположник рационалистическо-
го обоснования учения об аффектах – в одном 
из своих ранних сочинений, трактате «Компен-
диум музыки» («Musicae compendium», 1618), пи-
сал, что главная ценность музыки заключается в 
возможности возбуждать разнообразные аффек-
ты, передаче которых способствует человеческий 
голос [10]. Впоследствии на значение интонаци-
онной организации, музыкальной интервалики в 
выражении страстей указывал его последователь, 
М. Мерсенн («Harmonie Universelle», 1636) [12]. 
Всё это представляет основу для интерпретации 
и понимания музыки эпохи барокко. Что же ка-
сается пения, то итальянская манера исполнения, 
приобретая популярность в различных странах, 
сохраняла своё лидирующее положение. Так, М. 
Преториус IX главу трактата «Устройство музыки» 
(«Syntagma Musicum» III, 1619) называет «Маль-
чикам, которые раньше других проявляют же-
лание и любовь к пению, прививать нынешнюю 
итальянскую манеру и преподавать её». В своих 
назиданиях исполнителям композитор отмеча-
ет главную задачу музыки: возбуждать и волно-
вать сердца слушателей [13, с. 229].

Значительный интерес в музыке того време-
ни представляли выразительные свойства фигур, 
которые высоко ценились теоретиками прошло-
го и осознавались в прямой связи с приёмами 
ораторского искусства. 

Музыкально-риторические фигуры входили в 
обширную сферу барочной эмблематики. Основ-
ное положение занимали фигуры слова. В тексте 
отмечались ключевые слова, которые выража-
ли основную идею, подчёркивая определённую 
страсть, либо имели изобразительный характер. 
Само же понятие аффекта в это время было свя-
зано больше с подражанием переживанию. 

С середины XVII века спокойная мелодика арий 
с её скромными нюансами, зато постоянной сме-
ной настроений, не позволяла ещё говорить о су-
ществовавшей в это время рационалистически 

выстроенной системе аффектов, её музыкаль-
ный язык ещё не знал типизации выразительных 
средств. Как пишут исследователи итальянской 
оперы П. Луцкер и И. Сусидко: «Изысканным пре-
даркадским пасторалям аффектация была прин-
ципиально чужда» [4, с. 288].

В итальянской музыкальной теории, в отли-
чие от французской и немецкой науки, пробле-
ма музыкальной риторики научного обоснования 
не получила. Между тем в развитии итальянской 
оперы она играла определённую роль. О влия-
нии музыкальной риторики на тематизм и форму 
в опере указывают исследователи, отмечая: «По 
крайней мере, ряд приёмов родственны тем, ко-
торые предписывались риторикой. Один из них 
– “украшение”, то есть выделение при помощи 
колоратуры или фиоритуры слова, наделённого 
особым эмоциональным, смысловым значени-
ем, что даёт повод для звукоизобразительно-
сти <…> Такое отношение к отдельным словам 
восходит к “elocutio” – разделу риторики, посвя-
щённому украшению и произнесению речи» [4, 
с. 295]. В этой связи важно отметить, что выде-
ленные орнаментацией отдельные слова в ита-
льянских ариях не несли какой-либо смысловой 
нагрузки. Вокальная мелизматика, опевания и гам-
мообразные пассажи, распеваемые певцами на 
словах «gioire» («радоваться»), «glorie» («слава»), 
«immortale» («бессмертный») и др., рассматрива-
лись как риторический приём и имели изобра-
зительное значение, а в отдельных случаях – и 
выразительное. Интонационное наполнение арий 
отличалось уже своей рельефностью, при этом 
отдельные фигурации образовывали чувствен-
ную и орнаментированную мелодию.

Итальянская опера XVII века прошла путь раз-
вития от лирико-идиллической эмоционально-об-
разной сферы, нашедшей претворение в оперном 
искусстве римской традиции, до героической ве-
нецианской оперы начала XVIII в. [4].  С 1670 года 
украшения начали проникать в арии с удвоен-
ной силой. Отчасти это было обусловлено влия-
нием исполнительского мастерства итальянских 
певцов-кастратов. Их блестящее владение кан-
тиленой наряду с колоратурной подвижностью, 
лёгкостью звучания голоса, его регистровой сгла-
женностью становится эталоном сольного пения. 
Выразительный замысел, стоящий за виртуозно-
стью, теперь менее проявлялся. Виртуозная де-
корированная музыка – важный атрибут певцов 
главных партий. В этих условиях обращение к ор-
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наментальному искусству в музыке соотносилось 
со вкусом музыкантов.

Завершая, важно указать, что на протяжении 
всего XVII века главенствующим было интониро-
вание слова. В этой связи любой из видов ор-
наментальной техники напрямую соотносился 
с передачей его смысла. Особое значение при-
обретало учение о музыкальной риторике. Оно 
не оказало решающего влияния на итальянское 
музыкальное искусство, для которого в тот пе-
риод было более важным «подражание речи».

Современным певцам, исполняющим ста-
ринную музыку, важно учитывать, что в вокаль-
ной музыке XVII века орнаментация является 
не просто декором или украшением, требую-
щим безупречной вокальной техники и гибко-
сти голоса. Она выполняет выразительную и 

изобразительную функции, которые меняются 
в зависимости от контекста сочинения. Вырази-
тельная функция призвана оживлять мелодиче-
скую линию и связывать ноты, усиливать общий 
характер арии и передачу её эмоционального 
тонуса, а также подчёркивать выразительность 
слова в исполнении по аналогии с ораторским 
искусством. Изобразительная функция связана 
со звукоподражанием, благодаря которому ре-
льефно и ярко выделяются отдельные ключевые 
слова, что способствует более точной переда-
че смысла текста.

Понимая функцию украшений в музыке рас-
сматриваемого времени, исполнители смогут 
адекватно применять любые виды орнамента-
ции для стилистически верной собственной уни-
кальной трактовки исполняемых сочинений.
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