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ГРИГОРИАНСКИЙ ХОРАЛ 
В ОРГАННЫХ СОНАТАХ Ж.-Н. ЛЕММЕНСА 

 

Григорианский хорал, получивший вторую жизнь в середине 

XIX века благодаря французским бенедиктинцам, постепенно выходит 

из стен монастырей, из практики исключительно богослужебной и во-

кальной и занимает достойное место в инструментальной музыке, зву-

чащей в концертных залах. Этот непростой путь невозможно предста-

вить без деятельности бельгийского композитора, органиста и педагога 

Жака-Николя Лемменса (1823–1881) [6, 120; 11]. 

Идея превращения богослужебного песнопения в материал 

большой виртуозной пьесы могла осуществиться только при опоре на 

традицию обработок хорала, причем традицию, сравнительно близкую 

по музыкальному языку и обладающую высокой, вдохновляющей худо-

жественной ценностью. В силу различных причин к середине XIX века 

католическая традиция обработок григорианского хорала прекратила 

свое существование и, подобно самому хоралу, нуждалась в возрожде-

нии. Поэтому образцом для изучения и, в известной мере, подражания 

для Лемменса становится творчество немецких композиторов — 

прежде всего тех, кто следовал традициям великого Иоганна Себасть-

яна Баха. 

Благодаря влиянию Франсуа Жозефа Фетиса Лемменс стал пер-

вым бельгийским органистом, воспитанным на произведениях Баха 
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[1,  151; 3,  80]. После окончания консерватории он в течение года совер-

шенствовал свое мастерство в Бреслау у Адольфа Фридриха Хессе1 

(1809–1863), который был известен в те времена как последний носи-

тель баховской традиции. Одна из первых в Европе школ для подго-

товки церковных музыкантов была открыта в 18782 году по инициативе 

Лемменса и позже получила название Лемменс-института. Главной 

особенностью школы стало внимание к изучению и популяризации 

григорианского хорала, «возрождение музыкальных стандартов Като-

лической церкви» [12,  28]. Важно отметить, что это одно из первых 

учебных заведений такого рода: более известная Парижская Schola can-

torum основана Александром Гильманом лишь в 1894 году, а Папский 

институт сакральной музыки еще позже – в 1910. Вскоре после откры-

тия школы Лемменс удостоился аудиенции у папы римского Льва XIII, 

который выразил восхищение деятельностью композитора [10,  30]. 

Широкому кругу музыкантов Лемменс известен в первую оче-

редь как учитель более знаменитых французских органистов и компо-

зиторов Гильмана и Шарля-Мари Видора. Однако и композиторское 

творчество Лемменса несомненно заслуживает внимания: это впечат-

ляющее по своему объему наследие, которое включает произведения 

разного рода. Их полный перечень приводится в единственной подроб-

ной работе, посвященной композитору, – докторской диссертации 

Кэрол Вайтнер «Жак Николя Лемменс: органист, педагог, композитор» 

[12]. И хотя в открытом доступе есть лишь малая часть произведений из 

перечня Вайтнер, уже по самому списку можно судить об исключитель-

ной роли григорианского хорала в творчестве Лемменса. Понимая 

 
1 А.Ф. Хессе – немецкий композитор и органист. В 1828–29 годах он на протяжении 
шести месяцев брал уроки у К.Х. Ринка – ученика И.Х. Киттеля, который обучался 
у самого И.С. Баха. 
2 Первая школа была открыта в Париже в 1853 году Луи Нидермайером. 
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острую нехватку репертуара для бельгийских органистов, он сосредото-

чил свое внимание на литургических органных жанрах, в которых 

могли бы прозвучать григорианские песнопения. Высоко ценимые 

Лемменсом сочинения немецких мастеров и прежде всего Баха не 

могли, в силу конфессиональных причин, исполняться в католических 

церквях. Можно было бы обратиться к произведениям французских 

церковных органистов, однако, по мнению Лемменса, из-за традицион-

ного расположения в них кантуса фирмуса в низком регистре напев, ко-

торому надлежало быть в центре слушательского внимания, совер-

шенно терялся. На преодоление этих несовершенств он и направил 

свои усилия. 

Вначале была создана École d’Orgue, basée sur le plain-chant 

romain («Органная школа на основе григорианских песнопений»), вы-

пущенная в издательстве B. Shott’s Soehne в августе 1862 года [10,  52]. 

«Органная школа» включала две части, но непосредственно пьесы на 

григорианские темы были собраны во второй из них, в том числе обра-

ботки гимнов Creator alme siderum, Laudate Dominum, Lauda Sion, 

а также некоторые части будущих органных сонат, изданных позже. 

Следующим достижением Лемменса — автора сочинений для ор-

гана — стали изданные в 1876 году три сонаты, в двух из которых ис-

пользованы мелодии хоралов пасхального периода литургического 

года: O Filii et Filiae, секвенции Victimae paschali laudes и заключитель-

ной реплики Alleluia в мессе. Эти сонаты стали вершиной творчества 

композитора, хотя до сих пор они незаслуженно остаются в тени. 

Относительно точного года публикации сонат остается некоторая 

неясность: в доступных источниках она датируется 1874 годом, однако све-

дений об издательстве не содержится3. В 1876 году сонаты были вновь 

 
3 Подробнее противоречия с датами описаны в работе К. Вайтнер [12,  134]. 
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напечатаны в Англии, и на основе этого сборника выпуск произведений 

Лемменса осуществили в 1980 году B. Shott’s Soehne. Предисловие к по-

следнему изданию, написанное органистом и исследователем Куртом Лю-

дерсом, – вероятно, единственное исследование сонат. Как нам представ-

ляется, эти сочинения достойны внимания по целому ряду причин. Орган-

ные сонаты Лемменса относятся к числу первых образцов циклических ор-

ганных произведений в XIX веке. Вторая и Третья сонаты, к тому же, стали 

первыми сочинениями, созданными на основе григорианского хорала по-

сле «органных книг» французских композиторов XVII–XVIII вв., и могут 

служить примером органичного соединения литургического содержания 

и светской формы. И все же Лемменса нельзя назвать первооткрывателем 

в этой сфере: в 1845 году были опубликованы шесть сонат Феликса Мен-

дельсона-Бартольди, две из которых основаны на лютеранском хорале4. 

Подробный сравнительный анализ сонат Лемменса и сонат Мендельсона 

можно найти в работе Вайтнер [12]. 

Все три сонаты Лемменса имеют программные названия: №1 – 

Понтификальная (Pontificale), №2 – «О, сыновья [и дочери]» (O Filii) , 

№3 – Пасхальная (Pascale). 

Остановимся подробнее на Второй и Третьей сонатах. В них исполь-

зуются хорошо знакомые верующим мелодии. Лемменс обозначает в но-

тах использованные им темы, но не во всех случаях. При детальном рас-

смотрении мы обнаруживаем интонации из хоралов, не указанных компо-

зитором. Объяснением этому может быть его укорененность в мелодике 

григорианского хорала, неосознанное использование отдельных хораль-

ных оборотов или же нежелание отмечать случаи свободного и неполного 

воспроизведения отдельных, как правило, начальных хоральных фраз. 

 
4 Первая часть Сонаты №3 A-dur основана на теме хорала Aus tiefer Not schrei ich zu 
dir, а Cоната №6, фактически, представляет собой ряд вариаций на тему хорала Va-
ter unser im Himmelreich и имеет заглавие «Хорал и вариации». 
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В трехчастной Сонате №2 O Filii (e-moll) указанное в титуле пас-

хальное песнопение O Filii et filiae5 появляется только во II части сонаты. 

Однако григорианские мелодические обороты встречаются уже в I части 

под названием Prelude. Это самая масштабная из трех частей цикла пред-

ставляет собой прелюдию и фугу со строгой экспозицией и весьма свобод-

ным тематическим развитием, где производный от темы материал череду-

ется с повторами ее сокращенных вариантов, в том числе ядра. В началь-

ных интонациях прелюдии можно увидеть значительное сходство с мело-

дией оффертория Terra tremuit пасхальной мессы дня: хотя Лемменс и не 

работал как церковный органист, темы пасхального проприя наверняка 

были ему хорошо знакомы. 

Часть II, Cantabile, имеет трехчастную форму, в среднем разделе ко-

торой и появляется мелодия гимна O Filii et filiae. Нельзя не отметить зна-

чительного фактурного сходства крайних разделов этой части с Andante из 

«Готической» симфонии (1899) ученика Лемменса Видора (см. нотные 

примеры 1, 2): 
 

Пример 1. Ж.Н. Лемменс. Соната №2 II часть. O Filii (фрагмент) 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 

 
5 «Придите люди верные» – гимн позднего Возрождения, авторство приписывают 
Мельхиору Вульпису в 1609 году, многие источники свидетельствуют о широком 
распространении мелодии этого гимна и как следствие нескольких «формах» бы-
тования, а также нескольких ритмических и мелодических его вариантах. 
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Пример 2. Ш.-М. Видор. «Готическая» симфония, III часть (фрагмент) 
 

 
 

Гимн O Filii et filiae во французских церквях зачастую звучал на 

причастие в Пасхальное время. Вероятно, Лемменс ориентировался 

именно на такое расположение гимна в литургии, помещая его напев 

во вторую часть сонаты. Несколькими годами позже ученик Лемменса 

Гильман напишет совершенно иной по образности и характеру оффер-

торий на эту же тему: театральная смена контрастных образов, сосед-

ство бравады и меланхолии может напомнить оффертории барочных 

композиторов (Николя де Гриньи и Луи Маршана). Однако и у Лем-

менса это не просто гармонизация. 

Сам гимн имел вступительное и заключительно трехкратное Al-

leluia, между которыми располагались двенадцать строф. Со временем 

Alleluia стала пропеваться между каждой строфой и выполнять функ-

цию рефрена. Именно такой вариант исполнения и взял за основу Лем-

менс. Он использовал версию напева, получившую распространение 

в Англии6 (она же встречается и в более ранних барочных парафразах 

этого гимна). В этой версии мелодия в разделе Alleluia звучит в гармо-

ническом миноре (см. нотный пример 3): 

 

 

 

 
6 Что неслучайно, ведь с Лондоном связана довольно продолжительная часть 
жизни композитора. 
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Пример 3. Гимн O Filii et filiae 
 

 
 
 

Форма среднего раздела II части в целом следует структуре одной 

строфы песнопения: 

 

Вступление на тему Alleluja ||: Alleluja + строфа :|| Заключение на тему Alleluia 
 
 

Вступление и строфа звучат в более прозрачной фактуре, без пе-

дали, а Alleluia и заключение – более масштабно и ярко, с педалью. 

К тому же Лемменс немного видоизменяет мелодию в разделе Alleluia, 

орнаментируя ее, что усиливает торжественность звучания. 

I и II части Сонаты №3, известной под названием «Пасхаль-

ная», были написаны задолго до третьей, чем, вероятно, и объясняется 

отсутствие в них григорианских тем. Первой частью стала Фантазия a-

moll из «Четырех пьес в свободном стиле» 1866 года, а второй – Рожде-

ственский офферторий из этого же цикла. Григорианские темы появ-

ляются в финале, озаглавленном как Alleluia. 

Внутри сонаты логически выстраивается смысловая последова-

тельность от Рождества к Воскресению. Подобная драматургия позже 

появится у Оливье Мессиана в Медитации «Слово» из цикла «Девять 

медитаций на Рождество», однако с обратным движением – в Рожде-

ственской музыке звучит тема пасхальной секвенции как напоминание 

главной цели Рождества – будущее Воскресение. 
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Прежде чем обратиться к особенностям III части Сонаты, напом-

ним о «нормальном» порядке песнопений в пасхальной мессе дня. Его 

главная особенность заключается в добавлении секвенции, которая 

располагается после Alleluia. Завершает же всю мессу реплика священ-

ника Ite missa est, alleluia, alleluia и ответ народа Deo gratias, alleluia, 

alleluia, которые распеваются на одну и ту же мелодию (см. нотный 

пример 4). 
 

Пример 4. Тема Alleluia из Пасхальной мессы дня 
 

 
 
 

Трехчастный финал Сонаты Лемменса со вступлением и кодой 

строится на двух григорианских темах: Alleluia из Пасхальной мессы 

дня и пасхальной секвенции Victimae paschali laudes. Начало части – 

монументальная гармонизация мелодии Alleluia (см. нотный при-

мер 5): 
 

Пример 5. Ж.-Н. Лемменс. Соната №3 «Пасхальная». Финал. Recitando 
 

 
 

Далее следует лаконичная фуга. В основе ее темы – та же мело-

дия, из которой композитор вычленяет короткий мотив, повторяя его 

(см. нотный пример 6). Позже подобным методом воспользуется уче-

ник Лемменса Видор и даже подробно опишет его во вступлении к «Ро-

манской» симфонии: «Для того, чтобы навязать вниманию слушателя 

текучесть темы, есть один выход: бесконечное повторение» [13,  196]. 
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Пример 6. Ж.-Н. Лемменс. Соната №3 «Пасхальная». 
Финал. Начало фуги 
 

 
 

Следующий раздел финала (см. нотный пример 8) – гармониза-

ция трех (из восьми) строф пасхальной секвенции Victimae paschali 

laudes (нотный пример 7): 
 

Пример 7. Victimae paschali laudes 
 

 
 

Пример 8. Ж.-Н. Лемменс. Соната №3 «Пасхальная». 
Финал. Victimae paschali laudes 
 

 
 

В этой части прослеживается очевидное сходство с будущими мо-

нументальными частями сонат Гильмана. 

В дополнение к сказанному отметим ряд особенностей, характер-

ных для работы Лемменса с григорианским материалом: 1) cantus fir-

mus всегда помещается в верхний голос для упрощения его слухового 

восприятия, 2) ритмическая организация песнопений приводится в ти-

пичную для органной музыки XIX века метро-ритмическую форму. Так 

как Лемменс использует довольно поздний григорианский репертуар, 

то привносимые им ритмические изменения незначительно изменяют 

оригинал. 
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Также важно отметить менее очевидные, не отмеченные автором 

в нотах, примеры свободного и неполного использования григориан-

ских мелодий в сонатах Лемменса. В «Понтификальной» сонате автор 

не указывает григорианские источники, хотя они и узнаются, появля-

ясь в виде начального мотива (см. нотные примеры 9, 10). Возможно, 

это и является причиной умолчания. 
 

Пример 9. Начало богородичного антифона Salve Regina 
 

 
 
 

Пример 10. Ж.-Н. Лемменс. Соната №1 «Понтификальная», II часть 

 
 

Мелодия прелюдии Второй сонаты обнаруживает сходство с оф-

ферторием Terra tremuit пасхальной мессы дня. 
 

Пример 11. Офферторий пасхальной мессы дня Terra tremuit 
 

 
 
 

Пример 12. Ж.Н. Лемменс. Соната №2 O Filii. II часть. Prelude 
 

 
 

Произведения Лемменса, в которых он в той или иной форме ис-

пользовал григорианские первоисточники, положили начало новой 

традиции. В творчестве композиторов следующего поколения, в том 
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числе его учеников, григорианский хорал прочно вошел в органные 

произведения самых разнообразных жанров и форм, начиная с лако-

ничных прелюдий, заканчивая органными симфониями. 
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