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Страницы истории оперы

* Сапонов Михаил Александрович – доктор искусствоведения, профессор, заведующий кафедрой истории зарубежной музыки 

Московской государственной консерватории имени П. И. Чайковского.
1  Подробнее см.: [6].

Михаил САПОНОВ*

Откровения Якопо Пери

Памяти Кристины Жук

Историки не без основания аплодируют 
итальянцам, давшим ход опере как новому 
жанру на закате эпохи Возрождения. Расска-
зы об этом чудодейственном начинании вы-
строены вокруг знаменитой Камераты еди-
номышленников. В доме своего вдохновителя 
Джованни де Барди, графа Вернио (1534–1612) 
– литературного публициста и композитора-
любителя, – все они собирались якобы ради 
«воссоздания античной трагедии». 

Столь красивый миф удобно располо-
жен в контексте прочих, менее заметных. 
Вникнув, однако, в суть первоисточников, 
мы можем прояснить историческую ситуа-
цию и прийти к более внятным выводам. 

Целей восстановить древнюю трагедию, 
создать оперу или еще какой-либо новый сце-
нический жанр «Камерата Барди» перед собой 
не ставила. Сам Барди покинул Флоренцию 
задолго до появления первых представлений, 
которые мы сегодня условно называем «ран-
ними операми». Более того, граф Вернио даже 
возражал против новых театральных опытов, 
устроенных без его ведома1. Будучи с 1592 
года в Риме генерал-лейтенантом папской 
охраны (гвардии), он весьма неодобрительно 
отзывался об идее музыкальных постановок 
вроде «Дафны» и «Эвридики», хотя сам ни од-
ного спектакля не видел. Такие замыслы ему 
заведомо были чужды.

Впрочем, «ранние оперы» внешне, сцениче-
ски вырастали из актуальных и модных в ту 
пору ренессансных пасторальных моделей. 

Они не использовали сюжетов древнегрече-
ской трагедии и не претендовали на ее рекон-
струкцию. Ни у Джулио Каччини (1651–1618), 
ни у Эмилио Кавальери (1550–1602) или, 
позднее, у Клаудио Монтеверди (1567–1643) 
и Марко да Гальяно (1582–1643) мы не найдем 
сюжетов вроде «Прикованного Прометея», 
«Антигоны» или «Царя Эдипа». Ни Эсхил, 
ни Софокл в целом их не вдохновляли.

Конечно, авторы «ранних опер» упоминали 
о древнем театре, когда повторяли ходовую 

Ил. 1. Якопо Пери в сценическом костюме Ариона 

в 5 интермедии к комедии П. Баргальи «Странница». 

Изображение заимствовано из Wilimedia Commons 

(https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Jacopo_Peri_1.jpg) 
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фразу о том, что, «по мнению многих», древ-
ние греки и римляне «пели на сцене целые 
трагедии». С этого же постулата первый 
в истории либреттист Оттавио Ринуччини 
(1562–1621) даже начал свое Посвящение тек-
ста «Эвридики» в адрес Марии Медичи, ко-
ролевы Франции [13, c. 16].

Однако на ренессансной сцене тоже пели, 
и пели достаточно много. Но, видимо, только 
у древних греков персонажи еще и могли во-
кализировать диалоги между собой. Так счи-
тали, правда, не все, но многие ренессансные 
интеллектуалы, особенно те, что были близ-
ки Камерате. В целом же образ античного 
лицедейства в его предполагаемом реальном 
звучании моделировался в то время в различ-
ных вариантах, хотя преобладала в той или 
иной мере, скорее всего, «вокальная» версия1, 
в особенности – в упомянутой флорентий-
ской группе. 

Поэтому своей целью и желанной удачей 
авторы «первых опер» считали создание но-

вого способа (манеры) пения, которого ранее 
в их певческой практике не было. Именно 
о выработке этой тонкой и чуткой манеры 
(впоследствии названной «театральным сти-
лем» – stile rappresentativo) они заявляли как 
об осознанном новшестве. Оно было нужно 
именно для вокализирования итальянских 
стихотворных диалогов, дабы те звучали 
не хуже античных. Впрочем, О. Ринуччини, 
не будучи экспертом в вокале, поспешил пу-
стить пыль в глаза королеве, сообщив ей, что 

1  Пеструю картину ренессансных гипотез о звучании музыки в античной драме воссоздавали Клод Палиска, Эгерт 
Пёльман и другие. См.: [8, c. 408–433].

2  Ринуччини писал королеве в октябре 1600 года: «Вместе с тем столь благородная манера [сценического] речения 
не только возобновлена (non che rinnovata), но и […] кое-кем уже опробована несмотря на ущербность современной 
музыки, намного уступающей музыке древней» [13, с. 16].

3  В оригинале: Prima, ch’io vi porga (benigni Lettori) queste Musiche mie, ho estimaato convenirmisi farvi noto quello che 
m‘ha indotto a ritrovare questa nuova maniera di canto [11, с. 5].

4  Премьера «Эвридики» состоялась 6 октября 1600 года в гостиной личных апартаментов Дона Антонио де Медичи 
во дворце Питти во Флоренции в дни торжеств по случаю бракосочетания Марии Медичи и короля Франции Анри 
Четвертого (он же Генрих IV, согласно традиционной «онемеченной» номенклатуре). Жених, впрочем, тогда был 
занят войной и на свадьбу не приехал. Его «замещал» (!) дядя невесты – великий герцог тосканский Фердинанд I. 
См.: [6; 9].

5  Свое первое поющееся «сказание» (favola) «Дафну» сам композитор датирует 1594 годом, хотя документально 
подтвержденные даты первых исполнений этого произведения приходятся на карнавальные сезоны 1598, 1599, 1600 
и 1604 г. Помимо либретто, сохранились шесть фрагментов его музыки.

античное пение уже возобновлено и опробо-
вано2.

Зачинатели Камераты, вместе с тем, сразу 
поняли, что их задача – не античные диалоги 
восстанавливать, а находить в своих буколи-
ческих лицедействах свои же способы рас-
пева итальянских реплик на флорентийском 
наречии. Поэтому ископаемые певческие 
тайны римлян и греков во всей аутентичной 
глубине интересовали их куда меньше. Та 
же участь постигла и классические сюжеты 
с их трагическим пылом и обилием собы-
тий. Первые либреттисты довольствовались 
чистенькой мифологической сказкой (favola) 
без нанизывания замысловатых изгибов со-
держания и прочих сложностей.

Среди первых пояснений от самих авторов 
«ранних опер» наиболее своевременное от-
кровение опубликовал композитор Якопо 
Пери (1561–1633). Изложено оно в его «Обра-
щении к читателям» (A Lettori) в издании му-
зыки «Эвридики» (1600–1601) [11, с. 5–6]. 

В первой же фразе данного текста Пери про-
возглашает цель, сердцевину и смысл своего 
экспериментального опуса и вообще, видимо, 
всего «камератского» движения: «Представ-
ляя свои музыкальные сочинения вам, лю-
безные читатели, сначала счел уместным по-
яснить, как я открыл новый способ пения»3.

 Якопо Пери задолго до премьеры 
«Эвридики»4 славился не столько как ком-
позитор, сколько как яркий певец (тенор) 
и отменный органист5. Музыку к ренессанс-
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ным театральным интермедиям он сочинял 
и в расчете на свой голос. Вспомним о его 
историческом триумфе в роли античного 
поющего поэта Ариона на флорентийских 
свадебных торжествах в мае 1589 года1. Ком-
позиция неугомонного Якопо прозвучала (в 
авторском исполнении) как экстравагантная 
и виртуозная «авангардная» вставка среди 
преимущественно многоголосных компози-
ций других авторов2. 

К тому же Якопо украсил свое сочинение 
двумя риспостами-эхо, так-
же довольно витиеватыми3, 
закрепив здесь весьма сво-
еобразный жанр «виртуоз-
ного ламенто» с эффектами 
эхо4.

Удачными вокальными 
экспериментами он мог 
бы поражать современни-
ков и впредь. Но случилось 
иное. 

Хотя после памятного 
успеха от Якопо Пери жда-
ли восхождений по той же 
тропе, он резко переклю-
чился на рискованные пои-
ски нового вокала, времен-
но отказавшись, как он сам 
сообщает, от всех иных ви-
дов пения. 

1  Речь о знаменитых шести интермедиях к комедии Дж. Баргальи «Странница», представленной в честь свадьбы 
герцога Фердинанда Медичи и Кристины Лотарингской. Соло Ариона композитор сочинил для пятой интермедии 
(см.:[7, с. 98–106]).

2  Речь о его сольном мадригале Dunque fra torbid’ onde… («И вот средь бурных волн испускать мне последние вздохи») 
с выписанными колоратурными gorgia (диминуциями).

3  Подзаголовок мадригала: Ecco con due risposte. Соло Ариона обозначено как Parte Principale («главная вокальная 
партия»), а партии двух отзвуков эхо соответственно как Prima Risposta и Seconda Risposta. См. партитуру в издании 
Д. П. Уокера: [7, с. 98].

4  Тот же прием впоследствии использовали Клаудио Монтеверди (ламенто главного героя в пятом акте «Орфея») 
и Марко да Гальяно (в партии Аполлона в «Дафне»). У них в том же духе чувство одиночества скорбящего персонажа 
усилено безучастными ответами эхо (либо нимфы Эхо). Ввод эффектов эхо к тому же быстро становился традицией 
в сфере эстетики ornamentum. А здесь, у Якопо этот прием помогал создать на сцене вдобавок звуковую иллюзию 
бескрайних морских пространств: ведь Арион возглашал свою прощальную песнь на корме корабля перед броском 
в пучину.

5  Сенсация застала врасплох устроителей и поклонников уже набиравшей тогда же силу так называемой «ученой 
комедии» (commedia erudita), в рамках которой просвещенные актеры-любители проговаривали наизусть итальянские 
переводы древнегреческой трагедии.

Нетрудно догадаться о причине внезапного 
поворота в его творческой судьбе.

Еще в 1572–1573 годах известный филолог, 
знаток древнегреческих источников Джиро-
ламо Меи (1519–1594) сообщил знакомым му-
зыкантам, что в античной трагедии все диа-
логи актеров на сцене не декламировались, 
не проговаривались, а пелись. Причем в осо-
бой манере, ближе к речи5. 

Ученый пытался теоретически обосновать 
найденные им (в средневековых копиях XII–

Ил. 2. Внутренний дворик палаццо Дж. Барди во Флоренции – дома, в котором 

собирались участники знаменитой Камераты
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XIII веков) разрозненные данные о сцениче-
ском «пении-говорении». Его открытие стало 
настоящим потрясением. И, словно новая 
планета из взрыва в космосе, тогда же (1573) 
появилась и Камерата1. Сохранились отзывы 
о высоком уровне проходивших там дискус-
сий, содержание которых, судя по историче-
ским данным, было заполнено проблемами 
просодии, поющегося стиха, передачи смыс-
ла поэтического слова, всех его оттенков в пе-
нии. Именно это вдохновляло.

Более того, в сложившейся атмосфере 
можно почувствовать некие оттенки исто-
рико-культурной «ревности» по отношению 
к древним грекам. Ведь флорентийцы, веро-
ятно, услышав нечто вроде попевок в про-
изношении древних слов греческого языка, 
не сговариваясь, пришли к выводу об отнюдь 
не меньшей напевности своего собственно-
го наречия. Им самим оставался только шаг 
до тех же поющихся диалогов. Для выработ-
ки такого распева их volgare (давнее само-
наименование итальянского языка) не хуже 
греческого. Речь тосканца, вернее, тогдаш-
него флорентийца звучала почти вокально. 
Более того, у авторов мадригалов (не только 
сольных, но даже многоголосных) испод-
воль уже шли опыты в том же направлении. 
Дж. Меи лишь подтвердил их художествен-
ные предчувствия в небольшом фрагменте 
(около двух страниц) своего латиноязычного 
трактата2.

Текст этого отрывка («книги IV», по сути – 
небольшой главы) Дж. Меи в 1573 году ско-
пировал для всех, дав ход своим открытиям 
(см.: [10, c. 453–454]). Шаг оказался просвети-

1  Существование так называемой «камераты Барди» во Флоренции датируют периодом 1573–1587 годов. Но если 
дата 1573 понятна (сенсация по поводу открытий в трудах антиковеда Дж. Меи), то год 1587, когда Барди покинул 
пост руководителя (direttore) музыкальных празднеств при дворе Медичи, не исключает продолжения собраний 
«камераты» в его доме и позднее, вплоть до его переезда в Рим в 1592 году.

2  Речь об отрывке из его труда De modis musicis antiquorum (Roma. Biblioteca Apostolica Vaticana. MS Vat. lat. 5323, 
lib. IV. P. 17–18), опубликованном четыре века спустя в издании: [12, c. 122–123].

3  Подробнее см.:[12, с. 122]. Причем, при упоминании мелодии шло уточнение: без «ритма», то есть, скорее всего, 
без повторяющихся квантитативных ритмических формул.

4  Это пять писем к Винченцо Галилеи (1520–1591) и два письма к Джованни Барди, поначалу заполненных ответами 
на множество вопросов об античной музыке.

тельским, поскольку завсегдатаи Камераты 
и других групп сами по-гречески не читали. 
Насколько внятнее для них оказалась ученая 
латынь синьора Меи – тоже не совсем ясно. 
Ведь он лишь обтекаемо пишет о существова-
нии некоего особого жанра поэзии (poematum 
genus), о стихах, певшихся (речитируемых, 
декламируемых) самими поэтами либо впо-
следствии некими музыкантами под лиру 
(ad lyram canendo recitare). Такие поэты-пев-
цы фигурируют у него как «эпики» (epici), 
а искусные мастера, владевшие всеми вида-
ми пения, впоследствии назывались «мели-
ками» (melicos). Творимое ими включало все 
певческие средства в старой комедии и в ди-
фирамбе, когда они, наставляя хористов, до-
стигали высшего мастерства, «в равной мере 
непрерывно используя стихи, ритм и ме-
лодию» (uersu, numero, et harmonia perpetuo 
uterentur). Однако «в трагедии и в старой ко-
медии» (Tragoedi uero et ueteres comoedi) такой 
полный набор средств предписан только под-
вижному хору, представлявшему толпу. Ис-
полняя же все прочее, использовали только 
слова (стихи) и мелодию3.  

Но более доступную, хотя и более про-
странную форму его рассуждения находят 
в его же письмах 1572 года своим друзьям 
на итальянском языке4. Эти послания содер-
жат также италоязычную выжимку из упо-
мянутой «книги IV» его трактата. В одном 
из писем он, например, сообщал: «Трагедия, 
комедия, сатира, дифирамбы помимо сти-
хов получали мелодию, [регулярный] ритм 
и [сценическое] действие (canto numero e gesto). 
Дифирамбы исполнял (erano recitati) хор сти-
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хами с [регулярным] ритмом и неизменной 
мелодией. В трагедии, в комедии и в сатире 
не всегда присутствовал танцевальный ритм 
(il ritmo del saltare), но мелодия была всегда (ma 

la armonia sempre)1. Трагедия пелась [в партиях 
персонажей] в сопровождении авлоса (tibia), 
но [в таком случае] не вместе с хором. Авлос 
использовался как в трагедии, так и в коме-
дии» [12, с. 166–167].

Из этих скупых фраз, однако, понятно, что 
в античном театре, помимо мелодий с ре-
гулярным (в том числе танцевальным) рит-
мом (что необходимо при совместном пении 
для слаженности ансамбля), практикова-
лось общение сценических героев между со-
бой в виде ритмически свободного сольного 
пения. Если это прообраз будущих оперных 
речитативов, весьма соблазнительно было 
бы дознаться, в чем конкретно такой певче-
ский феномен мог быть реализован в древно-
сти. Но сегодня никто не знает и уже, видимо, 
так и не сможет определить, каким звуком, 
в окружении каких тембров и при какой 
эмиссии голоса античные греки пели свой 
«речитатив», если он преобладал. Непонятно 
также, что же при этом делал авлос2. Он, ко-
нечно, вряд ли играл в унисон с солистами-
персонажами и вряд ли вёл свою гетерофон-
ную линию, не говоря уже о контрапункте. 
Авлос, видимо, мог отрывочно вторить со-
листам и (что вероятнее всего) также задавать 
тон каждому вновь вступавшему. 

Нет нужды продолжать выстраивать ги-
потезы в таком зыбком поле. Ясно иное. 
Зачинатели «ранних опер» вовсе не были 
«аутен тистами». Им и не приходило в голову 

1  Само собой разумеется, что итальянское armonia у Дж. Меи — всего лишь калька с аналогичного греческого слова, 
значение которого весьма широко и понимается всеми экспертами в данном контексте как ход музыкальных тонов 
во времени, в том числе и как «мелодия».

2  Клод Палиска, издавший в 1960 году письма Джироламо Меи, только повторил за ним, что «актеров в древние 
времена сопровождал авлос» [10, с. 455], но не пояснил, в чем этот аккомпанемент мог заключаться. Ведь авлос, этот 
зычный язычковый духовой инструмент, вряд ли звучавший мягче сходного с ним шалмея, практически непригоден 
для нормативного (постоянного) сопровождения солирующих голосов. Такой острохарактерный, резкий тембр 
быстро «надоедает», его необходимо хотя бы чередовать с иными, более деликатными звучаниями. Впрочем, сходные 
инструменты по сей день в ходу в различных культурах от Средиземноморья, до Кавказа, и некоторые из них могут 
звучать заметно мягче. 

достоверно воспроизводить звучание древ-
ней трагедии как музыкального спектакля. 

Но открытия Дж. Меи побудили их к поис-

кам по аналогии, к собственным эксперимен-
там в пределах знакомой им итальянской 
певческой интонационности. Они шли 
с оглядкой на воображаемую античность 
не «след в след», а поблизости. Они могли 
находить диковинные для своего времени 
способы создания поющихся сценических 
диалогов буквально «поя», то есть в своих 
«лабораторных голошениях», в собственной 
певческой практике, а не за письменным 
столом. Ведь все авторы «ранних опер» сами 
были прежде всего певцами и педагогами во-
кала. Якопо Пери не только исполнял партию 
Орфея в своей «Эвридике», но и пел музыку 
своего «соперника» Каччини. При этом вряд 
ли жестко и предельно точно воспроизводил 
уже написанное. Скорее всего, он мог до-
статочно свободно дышать (во всех смыслах) 
в пределах обозначенных границ. В тексте 
A Lettori он превозносил искусство петь нечто 
недоступное нотной записи.

Итак, опытные певцы Пери и Каччини 
в своих предисловиях и прочих текстах вы-
страивают доводы исключительно вокруг 
проблемы новой манеры пения и приспособле-
ния к ней остальных (инструментальных) 
составляющих, а не новой композиции, 
и не новой техники «письма», и уж, тем бо-
лее, не «неоантичной» театральной эсте-
тики. 

Это сразу понятно из сути текста A Lettori. 
Конечно, для современников попытки Якопо 
словесно объяснить технологию открытого 
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им «нового способа пения», меркнут перед 
чудом реального звучания его голоса.

А для нас сегодня само сочетание в одной 
личности трех дарований (автор, исполни-
тель главной роли, зачинатель певческой ре-
формы на сцене) наполняет текст A Lettori ин-
тригующими смыслами. И пусть не все они 
поддаются бесспорному и окончательному 
истолкованию. 

Сам Пери сначала изложил свое понимание 
проблемы – каким образом, по его мнению, 
античные актеры выводили голосом свои 
сценические диалоги. Их распев, как он под-
твердил явно вслед за Дж. Меи, «отличался 
от обычной речи, да к тому же избегал и на-
певной мелодии, образуя некую промежуточ-
ную форму (forma di cosa mezzana)». 

Идея о трех видах голосового звукоизвле-
чения – речь, пение и декламация нарас-
пев – стала вдруг настолько злободневной 
во флорентийских музыкальных кругах, 
что «камератцы» уже и не ссылались на ее 
древнейшее происхождение и на подсказки 
эрудита Дж. Меи, обучившего их нужным 
азам античных учений. Я. Пери тоже, не на-
зывая источников, пробует слегка коснуться 
античных эталонов пения, но лишь ради пу-
щей ясности при объяснении своего лично-
го шага – открытия нового вокала. Он даже 
утверждает, что обычное (на сегодняшнем 
языке – академическое) пение известно 
с древности под греческим названием «диа-
стематическое» (воспроизводит его лати-

1  Аристоксен в трактате «Элементы гармоники» (с. 8–9 по Мейбому) так объясняет различие звучаний разговорной 
речи и пения (в переводе Вячеслава Геннадиевича Цыпина): « ... есть два вида движения [голоса]: слитное 
и интервальное. […] Слитное движение мы полагаем речевым, потому что, когда мы разговариваем, голос движется 
относительно места так, как будто нигде не останавливается. А согласно другому виду движения, которое мы именуем 
интервальным, получается наоборот: голос, как кажется, останавливается, и создавать такое впечатление называется 
у всех не „говорить“, а „петь“. Поэтому в разговоре мы избегаем останавливать голос, разве что возбуждение 
иногда принуждает нас к такому движению. В интонировании мы поступаем прямо противоположным образом: 
слитности [неустойчивости интонирования] избегаем […]. Чем более каждый звук у нас будет единым, неподвижным, 
неизменным, тем более совершенным представляется чувственному восприятию мелос» [1, с. 17]. В. Г. Цыпин 
связывает интерес Аристоксена к теории голосового звука еще и с особенностями так называемого «музыкального 
ударения» в греческом языке, когда различие «припевок» на гласных звуках может даже изменять смысл слова. 
Выражаю ему благодарность за пояснения. 

2  Происхождение этого и иных положений раскрыл Сергей Николаевич Лебедев по ходу комментариев в своем 
известном издании трактата. Цитаты из Боэция (Mus. I, 12) перевожу по этому же выверенному изданию латинского 
оригинала [3]. Ссылки на конкретные места латинского текста даны в общепринятой системе маркировки.

ницей): «…основной вид пения установлен 
еще древними и назван у них Diastematica 

(то есть, как бы “удержанный” и “унятый”), 
то я и сообразил, что такое пение можно 
слегка ускорить. Так оно займет среднее по-
ложение между сдержанными темпами ве-
дения голоса и проворной скороговоркой 
речи» [11, с. 5]. 

Здесь Пери вольно или невольно развивает, 
видимо, часто упоминавшиеся на флорен-
тийских семинарах, дискуссиях и беседах 
примеры научных положений, восходящих 
к Аристоксену, Марциану Капелле и другим 
античным авторам. Наиболее ранние из ан-
тичных рассуждений о различии способов 
эмиссии голоса при пении и в речи (об этом 
упоминает и Палиска [10, с. 456]) находим 
у Аристоксена1. 

А в трактате Боэция читаем: 
«12. Разновидности движения голоса и их 

объяснение2. 

(1) […]. Любое движение голоса может 
быть либо συνεχής, то есть слитным, либо 
διαστηματική, то есть по интервалам.

(2) Слитное слышно при разговоре или ког-
да мы произносим речь в прозе, и слова вы-
говариваем бегло. При этом голос избегает 
остановки на одном звуке, высоком ли, низ-
ком ли, лишь бы выговорить слова побыстрее 
– ведь слитное звучание направлено на выра-
жение чувства и на смысл изрекаемого.

(3) Движение же голоса διαστηματική [«диа-
стематическое», то есть, по удержанным то-
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нам] получается при пении, таковое исполь-
зуется не в речи, а в напевах […]. 

(4) К этим двум […], добавляется третий вид, 
куда можно включить промежуточный спо-
соб ведения голоса. Таковой получается, ска-
жем, при распеве [эпических] стихов о героях 
– не слитно, как в прозе, и не витающим мер-
ным звуком, как в песнопении» (Mus. I, 12: 
113–118).

Об этом раскладе у Боэция флорентийские 
эрудиты умолчать не могли. Его трактат был 
известен каждому грамотнику. 

При этом Пери, хоть и не упоминает Бо-
эция, сразу уточняет, что обозначенное им 
самим троякое толкование (разговор, пение, 
промежуточная форма) – лишь повод для от-
каза от безмерно вознесенного древнего гек-
заметра и перехода в сферу итальянского ме-

лодичного стиха, например, ямба, который 
«как полагают, просто выходит за пределы 
обыденной речи (ma pure è detto avanzarsi oltr’a’ 
confini de ragionamenti famigliari)» [11, с. 5]. Бо-
лее того, Пери, к сожалению, лишь вскользь 
и весьма загадочно упоминает еще об одной 
манере ведения голоса: «Близок этому и дру-
гой подход к пению, называемый протяжен-
ным (continuata), и его (пусть и, быть может, 
с иной целью) используют в своей музыке 
наши современники» [11, с. 5]. Увы, он не на-
звал поименно этих современников и, тем бо-
лее, не пояснил, какое именно пение имеется 
в виду.

Но и в скороговорке «обыденной речи» то-
сканцев Пери услышал нечто вроде перио-
дических остановок, видимо, имея в виду 
логическое ударение во фразе или просто 
протянутую долгую гласную фонему, вос-
приняв это как приход к некоему светлому 
благозвучию. Судя по всему, в вокальной 
партии он оформлял подобные просветления 
как кадансы. 

Когда он упоминал необходимость (в усло-
виях «новой манеры») ускорять темп, словно 
в речи, он неизбежно сталкивался с пробле-
мой ведения линии баса (то есть, инстру-
ментального сопровождения). Ведь и в более 
позднюю эпоху уже знакомые нам оперные 
речитативы могли как угодно бегло продви-
гаться по тонам аккорда, уже взятого на кла-
весине: но тогда их удел – «долбить» по од-
ним и тем же аккордовым звукам, например, 
трезвучия. Пери считает, что если «натыка-
ешься на учащенные повторы консонансных 
созвучий» голоса с басом, то такого легкого 
решения лучше избегать, дабы звучание «не 
резало слух» (non ferisse l’orecchio). Поэтому 
он отважился на проворные пробежки голо-
са по проходящим тонам, в том числе через 
попутные диссонансы. Тогда и эмоция, зало-
женная в поэзии, будет узнана именно через 
это «певческое подобие», о котором он дого-
варивается с читателем: «И приняв во внима-
ние те голосовые ходы и порывы, что служат 

Ил. 3. Титульный лист первого издания «Эвридики» 

(с текстом “A Lettori” Якопо Пери). Изображение 

заимствовано из Библиотеки Петруччи (https://vmirror.imslp.

org/files/imglnks/usimg/1/15/IMSLP84138-PMLP62879-Peri_

Euridice.pdf)
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нам в выражении печали, радости […], я и басу 
придал движение […] в соответствии с аф-
фектами. Я удерживал его при чередовании 
резкостей и благозвучий» [11, с. 5]. 

Впрочем, «диссонансами» он мог называть 
и просто обилие проходящих неаккордовых 
звуков певческого голоса на фоне выдержан-
ного аккорда, да еще и в подвижном темпе. 
Для нас сегодня подобная ситуация самооче-
видна (для речитатива) и настолько потеря-
ла прежнюю остроту, что невозможно пред-
ставить удивление и восторг флорентийских 
ценителей новизны. На них Пери ссылался 
и в заключении своего «Обращения к чита-
телям», будто извиняясь за злоупотребление 
диссонирующими конструкциями в своей 
музыке: «надеюсь, что вам не наскучит ис-
пользование диссонансов (а они многим 
знатным особам по душе), играемых и вы-
водимых голосом бестрепетно, сдержанно 
и точно» [11, с. 6].

Точность художественных намерений са-
мого Пери, конечно, предстала бы яснее 
и внятнее в контексте сходных деклараций 
и теоретических постулатов, оставленных 
его итальянскими коллегами, соперниками 
и единомышленниками, работавшими в том 
же направлении.

Как бы то ни было, в условиях тогдашних 
противоборств и даже интриг вокруг вопро-
сов приоритета при использовании новых 
певческих приемов и «манер» Якопо Пери, 

в отличие от ряда современников, предстает 
человеком благородным и достойным. Ведь 
вряд ли одной этикетностью жанра обраще-
ния к читателям можно объяснить его не-
изменную деликатность и почтительность 
не только при упоминании покровителей или 
знатных инструменталистов, но и при рас-
сказе о насильно навязанном ему частичном 
«соавторстве». Речь о бесцеремонном вме-
шательстве Джулио Каччини в ход репети-
ций накануне премьеры «Эвридики». Суть 
и обстоятельства этого вторжения извест-
ны из нескольких источников [6; 9]. Глав-
ный из них – приводимый в тексте A Lettori 
рассказ самого Пери. Он спокойным, ней-
тральным тоном перечисляет чужие вставки 
в своей музыке, не забыв вежливо упомянуть 
о «всемирно известных» достоинствах Кач-
чини, словно и не заметив его выпада.

В то время, когда Якопо Пери двенадца-
тилетним подростком только начинал петь 
лауды под орган в Благовещенском монасты-
ре, его старших коллег взбудоражила главная 
сенсация во флорентийской интеллектуаль-
ной и музыкальной среде – открытие дан-
ных о певческом характере античного театра. 
Пери профессионально формировался, когда 
вокруг многие уже пытались решить, что же 
с этим открытием делать. Самые талантли-
вые отказались от реставрации и пытались 
найти злободневный итальянский ответ. 
Пери нашел свой.
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Якопо ПЕРИ

Обращение к читателям
(A Lettori)1

Представляя свои музыкальные сочинения (Musiche mie)2 вам, любезные читатели, сначала счел 

уместным пояснить, как я открыл новый способ пения. Ведь в основе любых деяний человека за-

ложена некая первопричина, а кто внятно исходить из нее не в силах, тот и рассуждает как по-

пало.

На моей памяти именно синьор Эмилио дель Кавальери с его дивной находчивостью опередил 

прочих, дав нам возможность услышать нашу музыку на сцене3. Но и господа Якопо Корси4 и От-

тавио Ринуччини (еще до 1594 года) одобряли мою работу над ней [новой манерой пения] на дру-

гом примере, когда я представил в нотах сочиненное синьором Оттавио [Ринуччини] сказание 

о Дафне, дабы попросту путем пробных попыток удостовериться, на что современное пение 

способно 5. 

Я понял, что дело идет о драматической поэзии, и в пении [на сцене] придется изображать 

говорящих. Но ведь когда поют, не говорят. Вместе с тем древние греки и римляне, по мнению 

многих, пели на сценах целые трагедии6. Вот я и заключил, что они при этом использовали свой 

особый распев. Таковой отличался от обычной речи, да к тому же избегал и напевной мелодии, 

образуя некую промежуточную форму. Отсюда и повод уделить (как видно в этих стихах) место 

ямбу. Ведь он не возносится, как гекзаметр, а, как полагают, просто выходит за пределы обы-

денной речи.

1  Предисловие к изданию музыки «Эвридики». Перевод и комментарии М. А. Сапонова. Текстологический источник 
перевода: [11, с. 5–6].

2  Словосочетание Musiche mie (букв.: «Мои музыки») вполне можно было бы перевести не во множественном 
числе, как в оригинале, а проще — «Моя музыка» (более того, по-русски только так и возможно). Тем более, что 
далее по тексту и сам Пери пишет: Musica. Но грамматический контур переводимой фразы здесь лучше оказалось 
сохранить. В источниках того времени, особенно на титульных листах многочисленных изданий нотных сборников, 
слово «музыка» упорно выставляется во множественном числе (Musiche) в значении «музыкальные пьесы», 
«музыкальные сочинения». Показательно, что и музыку для единого сценического произведения тоже представляли 
читателю-покупателю в виде сборника всех номеров, то есть всевозможных «музык» для данной «вещи». Отсюда 
и характерная для той эпохи чисто коммерческая подоплека при добавлении в таких случаях прилагательного nuove, 
то есть, «новые (музыкальные сочинения)». В частности, известный сборник Дж. Каччини Le Nuove Musiche («Новые 
сочинения», 1602) носил типичный для тогдашней коммерции заголовок, а вовсе не символизировал «новую музыку» 
в сегодняшнем «концептуальном» смысле.

3  Композитор Эмилио де Кавальери был музыкальным руководителем премьеры «Эвридики», проводил все 
репетиции, на которые ему, увы, отвели минимум времени [6, с. 23]. Но известен он, скорее, как автор «Представления 
о Душе и Теле» (Рим, февраль 1600 г.), исторически первой из дошедших до нас целиком «ранних опер», если иметь 
в виду музыкальную форму этого произведения. Подробнее см.: [2; 4]. «Настораживать» отчасти может лишь ее 
«консервативный» сюжет, восходящий к старым итальянским лаудам: ведь здесь заняты только аллегорические 
фигуры. А им в подобных спектаклях было уготовано место лишь в прологе.

4  Известный меценат и композитор-любитель Якопо Корси (1561–1602) — покровитель Я. Пери и О. Ринуччини. 
Он сразу поддержал идею включить в программу свадебных торжеств в октябре 1600 года «Эвридику». В том числе, 
видимо, и как некий противовес предстоявшей тогда же премьере «Похищения Кефала» с музыкой Джулио Каччини 
(сохранились лишь фрагменты), покровителем которого был Джованни Барди, соперничавший с Я. Корси.

5  Итоговую дату «вплоть до 1594 года» Пери проставил, вероятно, ради закрепления своего приоритета в борьбе 
с соперниками в поисках новой манеры пения. Этим он напомнил о своей весьма долгой работе над проблемой, 
так как его «Дафну» впервые исполнили не ранее 1598 года. В известном сборнике В. П. Шестакова при попытке 
представить фрагменты этого же текста данная фраза курьезно переведена как «Ринуччини (скончался в 1594)», 
то есть, получилось, что поэт ушел из жизни еще до написания своих самых знаменитых либретто [5, с. 66].

6  Здесь Пери, конечно, ссылается на открытия Дж. Меи, не называя его имени.
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И потому, оставив всякую другую манеру пения, слышанную до сих пор, я принялся изыскивать 

свое певческое подобие таким стихам (mi diedi tutto a ricercare l’imitazione che si debbe a questi 

poemi). Поскольку основной вид пения установлен еще древними и назван у них Diastematica (то 

есть, как бы «удержанный» и «унятый»), то я и сообразил, что такое пение можно слегка уско-

рить. Так оно займет среднее положение между сдержанными темпами ведения голоса и провор-

ной скороговоркой речи. Голос можно приспособить на свой, нужный лад (как им управляли и древ-

ние, когда читали [эпические] поэмы и героические стихи). Близок этому и другой подход к пению, 

называемый протяженным (continuata), и его (пусть и, быть может, с иной целью) используют 

в своей музыке наши современники. 

Сходным же образом я уловил и в нашей речи некоторые обороты, звучащие так, что их можно 

протянуть музыкально. При этом они сменяются по ходу разговора другими, несозвучными им, 

пока, наконец, не появятся тоны, способные образовать новое благозвучие. 

И приняв во внимание те голосовые ходы и порывы, что служат нам в выражении печали, радо-

сти и других подобных вещей, я и басу придал движение на тот же лад – то быстрее, то медлен-

нее, в соответствии с аффектами. Я удерживал его при чередовании резкостей и благозвучий1, 

пока голос поющего, сменяя разнообразные тоны, не приходил к тому, что в обычном разговоре 

открывает путь новому созвучию. 

И на это пришлось пойти не только ради того, чтобы по ходу исполнения ничто не резало 

слух (словно натыкаешься на учащенные повторы консонансных созвучий) или чтобы звучание 

не получалось явно пляшущим вслед за линией баса, особенно в моменты печальные и тяжкие 

[по характеру], ведь в радостных понадобятся еще более оживленные движения. К тому же ис-

пользование диссонансов уменьшает или вообще избавляет от необходимости вытягивать 

каждую ноту, что, вероятно, в древней музыке и не требовалось.

Конечно я не берусь утверждать, что греки и римляне использовали в своих спектаклях именно 

такое пение [как у меня]. Тем не менее я убедился что только эта [найденная мной] манера мо-

жет быть дарована нам нашей музыкой под стать нашей речи.

После того, как я ознакомил синьоров со своими взглядами, я показал им новый способ пения, 

и он им очень понравился. Причем не только господину Якопо [Корси] (а он уже сочинял прекрасные 

мелодии для того самого сказания [о Дафне]), но и господину Пьеро Строцци2, господину Франче-

ско Чини3 и многим другим самым сведущим именитым людям. Ибо в благородной среде процве-

тает ныне наша музыка. К ним добавлю и ту славную госпожу, которую можно назвать Эвтер-

пой4 наших дней – Витторию Аркилеи5. Моей музыке она всегда оказывает честь своим пением. 

Она украшает ее не только теми трелями и долгими кружениями голоса, простыми и двойными 

(di quei gruppi e di quei lunghi giri di voce semplici e doppi), всегда раскрываемыми живостью ее дара 

(пусть и скорее по нынешней моде, нежели услышав в них красоту и силу нашего пения). Но и тем 

изяществом и очарованием, что не записываются на бумаге. А будь они выписаны, их и по нотам 

не выучить. 

1  В оригинале — букв. «ложных (false) и добрых (buone) соотношений»
2  Пьеро Строцци (ок. 1550 – после 1 сентября 1609) — флорентийский аристократ и композитор-любитель, 

один из троих (наряду с Каччини и Винченцо Галилеи), исторически и документально подтвержденых участников 
Камераты в доме Барди. В. Галилеи выставил его в качестве собеседника Барди в тексте своего «Диалога о музыке 
древней и современной» (Dialogo della musica antica e della moderna,1581).

3  Итальянский аристократ рубежа XVI–XVII веков,
4  Эвтерпа — муза поэзии и музыки в древнегреческой мифологии.
5  Виттория Аркилеи (урожд. Конкарини), по прозвищу «Римлянка» (La Romanina) (годы деятельности: ок. 1582–

1620) – самая знаменитая певица (сопрано) своего времени, а также лютнистка и танцовщица.
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Послушал и одобрил ее [«Дафну»] мессер Джовамбаттиста Якомелли1, непревзойденный во всех 

видах музыки (он и фамилию свою переиначил на скрипичную [G. B. del Violino], ведь в игре он вели-

колепен). 

На протяжении тех трех лет, когда ее [«Дафну»] представляли на карнавалах, ее слушали с из-

рядным восторгом, и ей единодушно рукоплескали все присутствовавшие. 

Но лучшая доля выпала настоящей «Эвридике»: вовсе не только потому, что ее слышали те 

же синьоры и другие названные мной знатные люди, и вдобавок благороднейшие свидетели мо-

его замысла – господин граф Альфонсо Фонтанелла и господин Орацио Векки2. Но это и пото-

му, что представлена она была перед столь великой королевой [Марией Медичи] и столькими 

знаменитыми князьями Италии и Франции, и что пели ее превосходнейшие музыканты нашего 

времени. Среди них – господин Франческо Рази, благородный аретинец, спевший партию Амин-

ты, господин Антонио Бранди (Архетр) и господин Мельхиор Палантротти3 (Плутон). Вдобавок 

инструментальную музыку исполняли за сценой синьоры, достославные по благородству кровей 

и по совершенству в музыке. Часто упоминавшийся мною господин Якопо Корси играл на клаве-

сине (gravicembalo), господин Дон Грация Монтальво – на китарроне (chitarrone), мессер Джовам-

баттиста даль Виолино [Якомелли] на лироне (lira grande)4, а мессер Джованни Лапи – на теорбе 

(liuto grosso). 

И хотя на сегодня она [«Эвридика»] у меня готова в том виде, в каком она здесь издана, тем 

не менее Джулио Каччини (по прозванию Римлянин), чьи величайшие достоинства всемирно из-

вестны, написал партию Эвридики и некоторые соло Пастуха и Нимфы из хора, а также хоры: Al 

canto, al ballo, Sospirate и Poi che gli Eterni Imperi. Это всё внесено потому, что их [вставные отрывки] 

должны были петь особы, зависимые от него. Их партии сочинены им самим и напечатаны лишь 

после представления моей «Эвридики» ее Христианнейшему Величеству. 
Впрочем, примите ее благосклонно, любезные читатели, и хотя я так и не достиг всего того, 

чего хотел добиться (ведь мне мешало поклонение новизне), все равно наслаждайтесь ею, и, ви-

димо, в другой раз я смогу показать нечто более совершенное. 

Между тем, думается, что я сделал достаточно, открыв путь другим талантам, дабы им 

идти по моим стопам к славным высотам, куда мне уже не добраться.

И надеюсь, что вам не наскучит использование диссонансов (а они многим знатным особам 

по душе), играемых и выводимых голосом бестрепетно, сдержанно и точно, особенно в печаль-

ных и скорбных соло у Орфея, Архетра и [вестницы] Дафны, чью партию с отменным изяществом 

исполнил Якопо Джусти, луккский мальчуган (fanciulletto). 

Так живите счастливо!

1  Якомелли (Iacomelli, Jacomelli), или Джакомелли (Giacomelli), Джован Батиста (1550 – после 1603), прозванный 
Джамбатиста дель Виолино («скрипач»), — итальянский виртуоз на смычковых инструментах, участвовал в исполнении 
знаменитых флорентийских «Интермедий» (май 1589 года) и «Эвридики» Я. Пери 6 октября 1600 года.

2  Орацио Векки (1550–1605) — итальянский композитор, автор церковной музыки и четырёх сборников мадригалов 
(и других пьес), в том числе наиболее популярного из них «У подножия Парнаса» (1597).

3  В оригинале, видимо, опечатка: Palandrotti [1, с. 6].
4  Лироне — смычковый инструмент с ладами на грифе, популярный в XVI–XVII веках в Италии. Использовался для 

сопровождения певцам (особенно в опере и оратории). Положение при игре чаще вертикальное. Из множества струн 
(от девяти до двадцати) благодаря почти плоской подставке смычком могли затрагиваться от трех до шести, в том 
числе открытых (с резонаторным эффектом).
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Из истории музыкальных форм и жанров

*  Иванов Арсений Иванович — аспирант третьего года обучения Российской академии музыки имени Гнесиных.
1  В этом смысле проблематика предлагаемой статьи вписывается в ряд исследований последних десятилетий, в ко-

торых жанры, формы и исполнительские принципы музыки прошлых веков изучаются в том числе с позиций аутен-
тичных представлений. Среди них можно назвать ряд важных работ зарубежных музыковедов, таких как У. Ньюман 
[17; 18], П. Оллсоп [9], Дж. Хепокоски и У. Дарси [13], Т. Шмидт-Бесте [21], а также отечественных исследователей 
– прежде всего Ю. С. Бочарова [1; 3], Л. В. Кириллиной [4], Д. А. Нагиной [5; 6], А. А. Панова и И. В. Розанова [7; 8].

2  Томаш Бальтазар Яновка (1669–1741) – чешский органист и теоретик музыки. Получил широкую известность 
благодаря составлению музыкального словаря, опубликованного в 1701 году в Праге на латыни.

3  Здесь и далее, за исключением особо отмеченного случая, перевод мой – А. И.

Арсений ИВАНОВ*

Эстетико-теоретические представления

о жанре сонаты в XVIII – начале XIX века:

исторический обзор

Сформировавшийся в эпоху барокко жанр 
сонаты [2, с. 192] уже с начала XVIII столетия 
постоянно находился под пристальным внима-
нием лексикографов и теоретиков музыкаль-
ного искусства. Изучение взглядов на сонату, 
изложенных в музыкальных словарях и трак-
татах по композиции XVIII – начала XIX века 
и представляющих собой исследовательский 
материал статьи, помогает понять, как эволю-
ционировали эстетические и теоретические 
представления о жанре в течение этого пери-
ода и насколько они отражали реальную ком-
позиторскую практику1. В целом информация 
в этих источниках обладает несколькими об-
щими качествами. Практически каждый автор 
в той или иной степени развивает мысли своих 
предшественников, при том, что некоторым 
лексикографам оказался свойственен поиск 
нового ракурса в описании жанра или же некая 
индивидуализированная точка зрения на него. 
Еще одна характерная черта – не всегда ясные 
и четкие формулировки, а порой и терминоло-
гическая путаница.

Изначально в центре внимания музыкальных 
лексикографов находились, в основном, эсте-

тические представления о жанре, раскрываю-
щие его поэтику и стилистику. Лишь на рубеже 
XVIII–XIX столетий начал более активно разви-
ваться композиционно-технический аспект, ста-

вящий во главу угла общее строение цикла и его 
частей, а также практические рекомендации 
по сочинению сонат – то есть все то, что ранее 
удостаивалось лишь кратких наблюдений.

Американский ученый Уильям Ньюман 
в книге The Sonata in the Baroque Era анализиру-
ет описания сонатного жанра в ранних музы-
кальных словарях. В частности, он обращается 
к одному из первых трудов подобного рода – 
Clavis ad thesaurum magnae artis musicae («Ключ 
к сокровищнице великого искусства музыки», 
1701) Томаша Бальтазара Яновки2. У. Ньюман 
указывает на определенную «размытость» и од-
новременно односторонность приведенного 
в нем определения: «Соната – это серьезное 
и внушительное музыкальное произведение 
для любого музыкального инструмента… Не-
сколько лет назад подобные произведения ис-
полнялись в торжественной обстановке во вре-
мя Мессы или после Послания… Они отсылают 
к стилю фантазии и [период] их использования 
в церкви практически закончился» [цит. по: 17, 
с. 24]3. Из этого краткого замечания становится 
ясно, что Яновка имеет ввиду лишь так называ-
емую церковную сонату (sonata da chiesa). Об-
ратим внимание и на то, что автор словаря счел 
необходимым отметить «стиль фантазии» – 
качество сонаты, которое впоследствии еще 
не раз будет упомянуто авторами музыкальных 
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словарей. Это указание исключительно важ-
но для понимания стилистики в то время еще 
сравнительно молодого жанра: фантазийность, 
присущая барочным образцам, в большей или 
меньшей степени будет свойственна сонатам 
на протяжении всей истории жанра1.

В ранних версиях «Музыкального словаря» 
Себастьяна де Броссара2 замечания о сонате 
также достаточно лаконичны: изначально она 
определяется как преимущественно ансам-
блевое сочинение, рассчитанное не более чем 
на восемь партий [10]3. Бо2льшая конкретика 
появляется в издании П. Мортье (Амстердам, 
1710), которое указано на титульном листе как 
шестое: замечания о количестве частей в сонате 
(от четырех до шести), о тональном устройстве 
цикла (преобладает одна тональность, но в не-
которых сочинениях возможна смена ключе-
вых знаков в средних частях и возвращение ос-
новной тональности в последней) [11, с. 140].

Одно из ключевых положений статьи в сло-
варе С. де Броссара – попытка осмысления 
и обоснования отличий двух главных разновид-
ностей трио-сонаты, сложившихся и ставших 
популярными в Италии – da chiesa и da camera: 
«Соната da chiesa отличается от называемой “da 
camera”, или “balletti”, тем, что части сонаты da 
chiesa – это Adagio или Largo и т. д., смешанные 
с фугами [в темпе] Allegro; тогда как [сонаты] da 
camera состоят из упорядоченного [т. е. несво-
бодного] типа частей, таких как аллеманда, ку-
ранта, сарабанда и жига; или, возможно, после 
прелюдии [следуют] аллеманда, Adagio, жига, 

1  Помимо известных примеров слияния жанра сонаты и фантазии, получивших соответствующие авторские обозна-
чения (две сонаты Л. ван Бетховена ор. 27 под названием «Sonata quasi una Fantasia», Соната-фантазия Ф. Листа «По 
прочтении Данте», Соната-фантазия А. Н. Скрябина gis-moll и др.), о фантазийности в сонате можно говорить по от-
ношению к огромному количеству других сочинений. Стилистика фантазии проявлялась, в частности, в членении 
композиций частей сонат на несколько контрастных разделов, во внезапном изменении фактурных рисунков и тем-
пов, прихотливости ритмического и мелодического рисунков, в особой роли «говорящих» риторических фигур и т. д. 

2  Себастьян де Броссар (1655–1730) – французский композитор, теоретик и лексикограф. Священник. Самостоя-
тельно освоил искусство музыкальной композиции. Собрал огромную музыкальную библиотеку, которую в 1724 году 
передал в дар королю. Автор 6 опубликованных книг «Застольных и серьезных песен» (1691–1698), духовных сочине-
ний (месс, мотетов), инструментальных сонат, теоретических трудов. Особую известность принесла ему публикация 
в 1703 году в Париже «Музыкального словаря, содержащего объяснение терминов греческих, латинских, итальянских 
и французских».

3  Как правило, музыковеды ссылаются на первое издание cловаря С. де Броссара, имея в виду парижскую публи-
кацию Кристофа Баллара 1703 года. Впрочем, А. А. Панов и И. В. Розанов, осуществившие тщательное текстологи-
ческое исследование различных изданий этого словаря [7], обнаружили отпечатанный экземпляр его более ранней 
версии 1701 года, содержание которой мало чем отличается от известного варианта 1703 г. Тем не менее эту раннюю 
версию (по не проясненным до конца причинам) традиционно (еще с XVIII века) не учитывают в перечне изданий 
упомянутого труда.

гавот, бурре или менуэт. Такие образцы встре-
чаются в работах Корелли» [10]. 

Исходя из наблюдений С. де Броссара, со-
ната da camera оказывается близка жанру сю-

Себастьян де Броссар (гравюра 1-й половины XVIII в.). 

Изображение заимствовано из Wikimedia Commons (https://

commons.wikimedia.org/wiki/File:Sebastien_de_Brossard.jpg)
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иты, что, однако, далеко не во всех случаях 
соответствовало композиторской практике. 
Так, Ю. С. Бочаров справедливо отмечает, 
что сонаты da camera и сюиты могли иметь 
совершенно различную структуру, причем 
первые в ряде случаев представляли собой 
одночастные композиции (например, трио-
сонаты Джованни Легренци op. 4 или же со-
наты Джованни Мария Бонончини ор. 3 [1, 
с. 8–9]), что противоречит циклической при-
роде сюитного жанра. Кроме того, постули-
руемое в словаре С. де Броссара разделение 
сонат на две разновидности – da camera и da 
chiesa – требует существенных уточнений. Не-
случайно Ю. Бочаров подчеркивает, что такая 
дифференциация актуальна в основном по от-
ношению к сочинениям последней четверти 
XVII века, когда окончательно сложился их 
облик, и то не во всех случаях. Так, например, 
Корелли не использовал обозначение da chiesa 
применительно к собственным сочинениям, 
за него это сделали издатели более позднего 
времени: «“Церковность”… оказалась припи-
сана его трио-сонатам ор. 1 и ор. 3… в послед-
ней четверти XIX в. – при издании собрания 
сочинений композитора под редакцией Йозе-
фа Иоахима и Фридриха Кризандера. Причем 
вполне вероятно, что данное “волюнтарист-
ское” решение было принято под влияни-
ем информации из “Музыкального словаря” 
С. де Броссара» [3, с. 216].

В словаре С. де Броссара, как и у Т. Б. Янов-
ки, есть указание на известную фантазийность 
сонатного жанра, однако гораздо более прин-
ципиальное. Французский теоретик пред-
ставляет сонату как большую композицию, 
которая может включать в себя «все разновид-
ности аффектов и выражений, изысканные 
или экстраординарные аккорды, простые или 
двойные фуги и т. д., и все это исключительно 
в соответствии с фантазией Композитора, ко-
торый, не ограничиваясь какими-либо общи-
ми контрапунктическими правилами, не имея 

1  Напомним, что термины Adagio и Allegro, как и другие темповые обозначения, в XVIII веке использовались, в пер-
вую очередь, в значении музыкальных характеров (аффектов).

2  Иоганн Готфрид Вальтер (1684–1748) – немецкий органист, композитор, теоретик музыки и лексикограф. Кузен 
и друг И. С. Баха. С 1707 года служил органистом, с 1721 года – придворным музыкантом в Веймаре. Автор трактата 
«Наставления в музыкальной композиции» (1708), включающего классификацию риторических фигур, а также зна-
менитого «Музыкального лексикона, или Музыкальной библиотеки» (1732).

какого-либо фиксированного размера, дает 
волю своему гению» [10].

Такое описание сонаты практически полно-
стью повторяется в «Музыкальном словаре», 
появившемся в 1740 году в Лондоне [12]. Его 
автор Джеймс Грассино, француз по проис-
хождению, в то время являлся секретарем ком-
позитора И. Кр. Пепуша, по заказу которого 
и выполнил свой труд, фактически представ-
лявший собой свободный перевод на англий-
ский язык словаря С. де Броссара.

В схожем ключе рассматривает жанр сонаты 
знаменитый немецкий композитор и теоретик 
Иоганн Маттезон в трактате Das neu-eröffnete 

Orchestre («Вновь открытый оркестр», 1713): 
«Соната – это разновидность инструменталь-
ного, особенно скрипичного, произведения, 
состоящего из чередующихся адажио и алле-
гро. К настоящему времени она уже начала 
устаревать и должна быть в значительной сте-
пени заменена более новыми [сочинениями], 
так называемыми концертами и сюитами… 
В то же время она возрождается заново как 
полнозвучная клавирная пьеса» [16, с. 175]. 
Это высказывание отражает постепенно меня-
ющийся в то время облик жанра: от трио-со-
наты к сольной клавирной пьесе. Кроме того, 
в труде Маттезона по-новому акцентируется 
важнейшая особенность жанра как цикличе-
ского сочинения, основанного на чередовании 
разнотемповых (и разнохарактерных1) частей 
– еще одно свойство, которое в дальнейших 
характеристиках сонаты будет фигурировать 
постоянно.

Некоторые авторы, перенимая описания 
предшественников, не только не привносили 
ничего принципиально нового в понимание 
жанра сонаты, но и распространяли отчасти 
уже не соответствовавшую действительности 
информацию. Так, в краткой заметке о со-
нате из «Музыкального лексикона» Иоганна 
Готфрида Вальтера2 под сонатой подразуме-
вается только ее ранняя ансамблевая версия 
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(трио-соната) с контрастным чередованием 
разделов [23, с. 571], хотя ко времени напи-
сания словаря значительное распространение 
в композиторской практике получила и соль-
ная соната1. 

В этом смысле известный французский фи-
лософ-просветитель Жан-Жак Руссо в своем 
«Музыкальном словаре» (1768) значительно 
продвигается вперед. Конечно, отталкивает-
ся он от уже устоявшихся утверждений, под-
черкивая циклическую особенность жанра, 
основанного на чередовании контрастных ча-
стей («Соната – инструментальная музыкаль-
ная пьеса, состоящая из трех или четырех по-
следовательных частей различного характера» 
[20, с. 451]). Главное же то, что Ж.-Ж. Руссо 
обращает пристальное внимание на исполни-
тельский состав, для которого пишутся сона-
ты, выделяя, прежде всего, не трио-сонаты, 
но в основном более распространенные в сере-
дине XVIII века сочинения для мелодического 
инструмента и basso continuo.

Рассматривая стилевые особенности жан-
ра, Ж.-Ж. Руссо акцентирует его функцию как 
демонстрацию выразительных возможностей 
солирующей партии: «Как правило, соната пи-
шется для одного инструмента в сопровожде-
нии basso continuo; в подобном произведении 
основное внимание уделяется тому, чтобы дать 
возможность максимально раскрыться инстру-
менту, для которого оно написано, либо за счет 
наиболее выигрышной очередности частей, 
либо за счет выбора красок, которые наиболее 
подходят для данного инструмента» [там же]2. 
Присутствует в статье Ж.-Ж. Руссо и срав-
нение сонаты с другими инструментальны-
ми жанрами, при этом он проводит аналогии 
с симфонией и концертом: «Существуют так-
же трио-сонаты, которые итальянцы наиболее 
часто называют симфониями, но, когда в та-
ком трехчастном произведении присутствует 

1  Под сольной в то время подразумевалась в основном соната для «мелодического» инструмента и basso continuo. 
Но были и сонаты, предназначавшиеся для исполнения лишь одним музыкантом. В качестве примера можно назвать 
написанные в 1720 году три сонаты И. С. Баха из его Шести соло для скрипки (BWV 1001–1006), 12 сонат для клаве-
сина Б. Марчелло op. 3 (1712–1717) и некоторые клавирные экзерсисы Д. Скарлатти (1720–1730-е).

2  Автор выражает благодарность С. Р. Разуваевой за перевод статьи о сонате из словаря Ж.-Ж. Руссо.
3  Среди них – Iphis et Anaxarète («Ифис и Анаксарета», 1740, музыка не сохранилась), Les muses galantes («Галантные 

музы», 1745, сохранилась во фрагментах), Les fêtes de Ramire («Праздник Рамира», 1745, музыка утрачена), Le devin du 

village («Деревенский колдун», 1752), Pygmalion («Пигмалион», 1770), Daphnis et Chloé («Дафнис и Хлоя», 1779).

солист, оно начинает именоваться концертом 
(см. Concerto)» [там же].

Абсолютно новый ракурс в описании 
Ж.-Ж. Руссо – критическое отношение к жанру, 
ранее не встречавшееся в музыкальных слова-
рях. Будучи автором ряда оперных сочинений3, 
он явно не симпатизирует сонате, доказывая 
преимущества вокальной музыки над инстру-
ментальной: «Сегодня, когда инструменты 
в музыке вышли на первый план, сонаты, на-
равне со всеми видами симфоний, чрезвычай-
но вошли в моду, вокал едва ли не превратился 
в аксессуар, сопровождающий аккомпанемент. 

Титульный лист первого издания «Музыкального словаря» 

Жан-Жака Руссо (1768). Оригинал – Национальная библиотека 

Франции (https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k850406b.image)
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Мы (французы), поддерживая плохой вкус 
тех, кто, желая внедрить итальянскую музыку 
в язык, недостаточно к ней чувствительный, 
обязаны искать способы выражать с помощью 
инструментов то, что невозможно сделать го-
лосом. Рискую предположить, что настолько 
неестественная тенденция долго не продлится. 
Музыка, держащаяся исключительно на гар-
монии, недостаточна для того, чтобы удержи-
вать внимание и предупреждать скуку. <…> 
Слово – это способ, которым музыка чаще все-
го определяет объект, о котором она стремится 
нам дать представление; через звук человече-
ского голоса, касающегося наших ушей, в глу-
бине сердца просыпается чувство, которое этот 
музыкальный образ должен в нем пробудить» 
[20, c. 451].

В последние десятилетия XVIII – начале XIX 
века представление о сонате как о цикле из раз-
нохарактерных частей сохраняется в качестве 
базового, однако акцент существенно смеща-
ется в сторону осмысления поэтики жанра. 
Во «Всеобщей истории изящных искусств» 
швейцарского философа-эстетика Иоганна 
Георга Зульцера [22] и «Музыкальном лексико-
не» немецкого композитора и теоретика Генри-
ха Кристофа Коха [14] жанр рассматривается 
в русле эстетических установок «чувствитель-
ного» стиля. В этих трудах соната выглядит уже 
не искусственной заменой вокальных пьес, как 
у Ж.-Ж. Руссо, а эффектным сочинением, спо-
собным, к тому же, выразить личные чувства ее 
создателя.

Так, для И. Г. Зульцера соната – своего рода 
монолог композитора, который может быть 
выполнен «в тонах печали, стенания, боли, 
нежности, удовольствия и радости» или в виде 
«деликатного разговора в страстных тонах сре-
ди согласных или противоположных друг дру-
гу персонажей», или изображать «непринуж-
денно изливающиеся душевные порывы» [22, 
с. 1094]. Вывод в этой статье уже полностью 
противоположен точке зрения Ж.-Ж. Руссо: 
«Ни одна из форм инструментальной музыки 
не имеет возможности лучше продемонстри-
ровать свое состояние, не выражая чувства 
словами, чем соната» [там же].

В том же ключе размышляет и Г. К. Кох, по-
свящая жанру сразу две статьи – Sonata и Solo. 

Эти понятия для него во многом синонимич-
ны; соло, в каком-то смысле, – разновидность 
сонаты. Понимая под соло «непрерывное ис-
полнение музыки на концертирующем ин-
струменте, который ведет основную партию» 
[14, с. 1412], автор продолжает: «…соло, смотря 
для какого инструмента написано, относит-
ся к сонатам, состоящим из трех частей, каж-
дая из которых имеет определенный характер, 
либо заключает в себе выражение какого-либо 
чувства вплоть до душевного излияния» [там 
же]. Соната же, с его точки зрения, особенно 
нацелена на выражение чувств: «Каждая часть, 
которая выражает отдельное чувство, должна 
иметь цель не просто потрепать нервы этим 
чувством, а наполнить им сердце» [14, с. 1416]. 
В своем описании Г. К. Кох часто пользует-
ся словом Empfindung («чувствительность»), 
прямо указывая на особую связь жанра сона-
ты с эстетикой «чувствительного» стиля (нем. 
Empfindsamkeit).

Г. К. Кох, возможно, одним из первых пред-
принимает попытку показать не сходство, а от-
личие сонаты от других родственных жанров, 
в том числе концерта. Важнейшим критерием 
для сопоставления его с сонатой становится 
именно способ выражения чувств. По мнению 
ученого, в жанре концерта эти чувства глав-
ным образом внешние, выставленные напоказ, 
в сонате же они более субъективны: «Из всех 
произведений для облигатных инструментов 
соло требует наиболее тонкого и развитого ис-
полнения, отчасти потому, что сольная партия 
не так сильно охватывается другими голосами, 
как в концерте. <…> Соната даже более под-
ходит для сольного исполнения, главным об-
разом, потому что она содержит выражение 
определенного чувства с его непрерывными 
модификациями, потому как сочиняется боль-
ше для сердца, чем для уха» [14, с. 1413].

Другой жанр, выбранный Г. К. Кохом 
для противопоставления сонате, – дивертис-
мент, не обладающий, с его точки зрения, ор-
ганичной целостностью и имеющий более раз-
влекательный характер: «Поскольку каждая 
часть сонаты выражает отличный характер или 
определенное ощущение, то она не может со-
стоять из свободно выстроенных друг за дру-
гом мелодических частей, как, например, в так 
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называемом дивертисменте, целое которого 
представляет собой просто прекрасную смесь 
звуков для нашего уха <…>» [14, с. 1415]. Раз-
вивая эту мысль, Кох подходит к передовой 
для его времени и до сих пор актуальной идее 
о внутреннем единстве сонатного цикла, о вза-
имосвязи между его частями, а также о тема-
тической производности («произрастании») 
внутри частей: «[Каждая] часть сонаты должна 
сохранять определенный устойчивый харак-
тер, состоять из полностью замкнутых и взаи-
мосвязанных мелодических разделов, которые 
заметно произрастают один из другого, чтобы 
сохранить единство и характер целого, а образ, 
или, вернее, чувство, не шло по ложному пути» 
[там же].

«Музыкальный лексикон» Г. К. Коха во мно-
гом подвел своеобразный итог эстетико-теоре-
тическим представлениям о сонате, бытовав-
шим прежде всего в немецкоязычных словарях 
последней трети XVIII столетия. Однако схожее 
итоговое значение имел написанный в форме 
руководства по композиции и опубликован-
ный в 1799 году в Лондоне труд английского 
музыкального теоретика немецкого проис-
хождения – Августа Фредерика Кристофера 
Коллмана под названием «Эссе о практиче-
ской музыкальной композиции, в соответ-
ствии с природой этой науки и принципами 
великих авторов музыки» [15]. Причем в этой 
книге представлены не только уже знакомые 
нам взгляды на сонатный жанр, но и новые ра-
курсы его рассмотрения, появление которых 
продиктовано практической направленностью 
самой работы.

В главе II «О сонатах» А. Ф. К. Коллман по-
началу дает весьма общее и достаточно лако-
ничное определение сочинениям такого рода, 
но сразу же обращает внимание на их особую 
значимость: «Соната – это пьеса главным об-
разом рассчитанная на одного исполнителя 
на партию; она может быть сравнима для ин-
струментальной музыки с тем, чем ария яв-
ляется для музыки вокальной» [15, c. 9]. 

1  Речь идет о популярных во второй половине XVIII века «аккомпанируемых» сонатах, в исполнении которых могли 
использоваться (в качестве сопровождения ad libitum) дополнительные инструменты.

2  В данном случае под сонатами подразумеваются широко распространенные в классическую эпоху дуэты, трио, 
квартеты и квинтеты, являющиеся по своей сути жанрами камерной музыки [см. 15, с. 13–14]. 

«Сонаты, – продолжает он, – могут быть раз-
личны по протяженности и состоять из одной, 
двух, трех и более частей: только для одного 
инструмента, для одного или нескольких ос-
новных инструментов с аккомпанирующими1 
либо для двух и более концертирующих ин-
струментов без сопровождения»2 [там же]. 

В рассуждениях автора о продолжительности 
сонат и их строении обращает на себя внима-
ние его приверженность характерным для фи-
лософских взглядов того времени идеям о не-
обходимости придерживаться во всем (в том 
числе, разумеется, и в музыкальной компози-
ции) чувства меры и здравого смысла: «В отно-

Страница 9 из «Эссе о практической музыкальной композиции» 

А. Ф. К. Коллмана (1799) с началом главы «О сонатах» 

(https://vmirror.imslp.org/files/imglnks/usimg/a/ac/IMSLP73224-

PMLP146692-kollmann_essay_on_practical_musical_

composition_1799.pdf)
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шении длительности сонат не может быть еди-
ного правила: они могут быть столь долгими, 
чтобы привлекать к себе и удерживать ваше 
внимание… Количество частей сонат вариант-
но (is optional) и зависит от фантазии и здра-
вого разумения композитора. Хотя большин-
ство сонат в основном состоит из двух или трех 
частей, они также могут состоять из четырех 
и более частей…» [там же].

Для А. Ф. К. Коллмана соната – в первую 
очередь многочастное произведение, во мно-
гом аналогичное симфониям и концертам1. 
При этом крайние части обязательно отличает 
тональная общность. Что же касается прочих, 
то это уже отдается на усмотрение композито-
ра: «В сочинениях из трех и более частей между 
первой и последней частями возможны любые 
родственные тональности, которые допускает 
фантазия» [15, c. 6]

Однако книга А. Ф. К. Коллмана для иссле-
дователей во многом интересна по той причи-
не, что в ней содержится одно из самых ранних 
описаний структуры, которая впоследствии 
будет названа сонатной формой2. Как извест-
но, именно такая композиционная структура 
в сонатных циклах XVIII века заняла важное 
место, хотя и необязательное3. В данном случае 
автор пишет о так называемой «длинной пье-
се» (a long movement) [15, с. 5], акцентируя вни-
мание, во-первых, на ее двухчастности (каж-
дая из этих частей обозначена как section), что 
очень показательно для композиторской прак-
тики того времени, а, во-вторых, на тональ-
ном устройстве и плане модуляций: «Каждая 
секция может быть разделена на две подсек-

1  Весьма показательно следующее высказывание: «Сонаты, симфонии и концерты настолько похожи друг на друга, 
что они могут быть одинаковой длины и содержать одинаковое количество связанных частей [15, c. 9].

2  Напомним, что сам термин «сонатная форма» появился только в 1820-х годах, в рецензиях газеты Berliner allgemeine 

musikalische Zeitung, основанной Адольфом Бернхардом Марксом, а обоснован тем же Марксом лишь в 1845 году в его 
«Учении о композиции» [см.: 6, с. 28–29]. Тем не менее, попытки дать наименование этому весьма распространенно-
му типу музыкальной структуры регулярно появлялись с конца XVIII столетия. Об этом пишут, в частности, Джеймс 
Хепокоски и Уоррен Дарси: «Различные описания теоретиков того времени были очень запутанными. Такая форма 
описывалась по-разному: “первое аллегро симфонии [или сонаты]”, состоящее из “двух разделов” [zwey Theile] и трех 
“главных периодов” [Hauptperioden] (Кох); внутри “больших музыкальных произведений” – “хорошо проведенная 
мелодия [!]... разделенная на две части, связанные или разделенные посередине знаком повторения” (Галеацци, 1796); 
“сложная часть [или] длинная пьеса... обычно разделенная на две части” (Коллман, 1799); “большая бинарная фор-
ма” [grande coupe binaire] (Рейха, 1826), и так далее» [13, с. 14].

3  На то, что так называемая сонатная форма в сонатах XVIII века была привычной, но вовсе не обязательной, об-
ращают внимание современные исследователи, в том числе Л. В. Кириллина [4, с. 158] и Д. А. Нагина, которая особо 
подчеркивает, что «соната более полувека прекрасно существовала без сонатной формы» [6, с. 30].

ции [subsection], что в целом составляет четыре 
подсекции. Первая подсекция должна содер-
жать переход от основной тональности к пя-
той ступени в мажоре или третьей в миноре; 
она может заканчиваться аккордом основной 
тональности или ее доминанты, но послед-
нее лучше. Вторая подсекция включает в себя 
первый этап разработки, состоящий из более 
естественной модуляции, чем в третьей под-
секции; она может быть ограничена только то-
нальностями пятой или третьей ступеней; или 
также коснуться некоторых родственных или 
даже неродственных тональностей <…> Третья 
подсекция, или начало второй секции, вклю-
чает в себя второй этап разработки, состоящий 
из отступлений ко всем тем тональностям и ла-
дам, которые должны быть введены в соответ-
ствии с пятой (или третьей) ступенями, и явля-
ющийся местом для внезапных модуляций или 
энгармонических замен, которые допускает 
или требует пьеса. Четвертая подсекция содер-
жит возврат к основной тональности и третий 
этап разработки, и схожа с первой подсекцией» 
[15, с. 5].

При этом А. Ф. К. Коллман отдает долж-
ное и эстетическому аспекту, относящемуся, 
что интересно, не столько к жанру сонаты, 
сколько к описанной им «длинной пьесе». 
Он подчеркивает универсальность (при всей 
оригинальности воплощения формы) этого 
типа композиции, встречающегося как в ин-
струментальной музыке, так и в вокальной, 
и связывает эту универсальность с природой 
человеческих ощущений: «Вышеизложенное 
– это план модуляции, который можно найти 
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во многих сонатах, симфониях и концертах, 
а также в развитых ариях и хорах всех великих 
композиторов, потому что он наиболее поня-
тен и адаптирован к природе нашего внимания 
и наших чувств <…> «Но он [план модуляции] 
может варьироваться почти до бесконечности» 
[15, с. 5].

Интересно, что коллмановская форма 
«длинной пьесы» не привязана к какой-ли-
бо из частей сонаты; кроме того, в его труде 
отсутствуют упоминания других типов ком-
позиции, которые могли бы использоваться 
в сонатном цикле. Зато этот вопрос освеща-
ется спустя четверть века в «Трактате о вы-
сокой музыкальной композиции» (Traité de 

haute composition musicale) Антонина Рейхи 
(ок. 1825), чешского композитора и теоретика, 
работавшего преимущественно во Франции. 
Формально принадлежащий XIX столетию, 
труд А. Рейхи наделен некими переходными 
качествами. Изложенные в нем представления 
о сонате во многом отражают композиторскую 
практику конца XVIII века, однако некоторые 
из них вплотную подходят к характерным уже 
для нынешнего времени представлениям о со-
нате. При этом формально используя термин 
«сонатная форма», А. Рейха употребляет его 
в отношении сонатного цикла, подчеркивая 
его тесную связь с различными многочаст-
ными структурами: «Сонатная форма – самая 
важная, поскольку она не только включает 
в себя все остальные жанры, но и может слу-
жить образцом почти для всех инструменталь-
ных и даже некоторых вокальных сочинений. 
Трио, квартет, квинтет (с фортепиано или 
без него), симфония, даже увертюра и концерт 
не имеют никаких других связей [между со-
бой], кроме как связей посредством обычной 
сонаты» [цит. по: 19, с. 317].

А. Рейха описывает строение сонаты пример-
но так, как выглядит большинство симфоний 
классического периода, то есть фактически 
он имеет в виду то, что впоследствии назовут 
сонатно-симфоническим циклом. Его вну-
тренняя структура представляется ему следую-
щей: «Первая часть состоит из более или менее 
продолжительного первого раздела, большей 
частью повторяющегося, и второго раздела, 
позволяющего искусно разнообразить разви-

тие»; вторая часть обычно представляет собой 
«Adagio, Andante, или Allegretto scherzando, или 
тему с вариациями… в более спокойном тем-
пе, чем первая часть»; третья часть – «менуэт 
с трио в более или менее быстром темпе»; чет-
вертая часть – рондо, или Finale, которому так-
же предшествует более медленное вступление. 
Может включать фугу, выполненную в более 
или менее строгом стиле» [там же]. 

Приведенное А. Рейхой устройство сонатно-
го цикла – существенный шаг, открывающий 
новую эпоху в теоретических представлениях 
об этом жанре. Сложно сказать, был ли уче-
ный первопроходцем в этом вопросе. Однако 
подобный подход к сонате стал складываться 
примерно к середине 1820-х годов во многом 
стараниями А. Б. Маркса, который в своих ре-
цензиях, публиковавшихся на страницах газе-
ты Berliner allgemeine musikalische Zeitung, ана-
лизировал сонаты различных композиторов 
(в особенности Гайдна, Моцарта и Бетховена), 
включая строение их частей. И даже использо-
вал при этом термин «сонатная форма» – как 
для обозначения всего цикла, так и по отно-
шению к структуре его первой части. Так или 
иначе, начиная с этого времени, любые теоре-
тические представления о сонате обязательно 
включали в себя рассмотрение ее внутренней 
организации.

Подводя итоги историческому обзору раз-
вития эстетико-теоретических представлений 
о сонате в XVIII – начале XIX столетия, следует 
констатировать, что они заметно эволюциони-
ровали. Продвигаясь от рассуждений о ранних 
ансамблевых сонатах, характерных для эпохи 
барокко, к обобщенной характеристике клас-
сического сонатного цикла, музыкальные тео-
ретики стремились отразить композиторскую 
практику, хотя и не всегда успевали фиксиро-
вать активные изменения.

Если попытаться вычленить из разнород-
ной информации о сонате в XVIII – начале 
XIX века некое общее знание, мы поймем, что 
речь идет, как правило, о многочастном про-
изведении с контрастным сочетанием тем-
пов и характеров. Описание качеств поэтики 
и стилистики жанра зависели от конкретно-
го периода. Так, теоретики первой полови-
ны XVIII века нередко отмечали фантазий-
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ность сонат, демонстрировавших важные 
качества барочной эстетики – виртуозность, 
смелость и свободу воображения. Авторы 
словарей и трактатов более позднего време-
ни этот аспект обычно упускали из виду (не-
смотря на то, что фантазийность продолжала 
присутствовать во многих современных им 
сочинениях), сосредоточив свое внимание 
на проблематике «чувствительного» стиля, 
присущего прежде всего музыке второй поло-
вины XVIII столетия. Поэтому важным ракур-

сом в описании сонаты стала ее способность 
выражать сильные чувства.

Что же касается специфики внутреннего 
строения произведений данного жанра, то эта 
проблема начинает занимать внимание авто-
ров музыкально-теоретических работ лишь 
на рубеже XVIII–XIX веков. Первые попытки 
описания сонатной формы и устройства других 
частей сонаты подготовили почву для совре-
менных нам представлений о жанре, в целом 
сложившихся уже в середине XIX столетия.
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Исторические экскурсы
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стоящее же время оригинальное издание оцифровано и выложено в Интернете в свободном доступе: https://gallica.
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3  Bach C.P.E. The Complete Works. Series I–VIII. Los Altos, California: The Packard Humanities Institute, 2005 –.

Суфия МУРАТАЛИЕВА*

Арфа в музыке К. Ф. Э. Баха: 

факты и размышления

Среди большого количества инструменталь-
ных сочинений Карла Филиппа Эмануэля 
Баха арфа представлена лишь сольной сона-
той G-dur (Wq 139, H 563) [14; 8]. Впрочем, ар-
фисты поспорят с этим утверждением, назвав 
еще одно произведение, именуемое «Битвой 
при Бергене» (La Bataille de Bergen).

В известный каталог Альфреда Воткена оно 
было включено (вне жанровых рубрик) в При-
ложение как соната для фортепиано или арфы: 
«272. LA BATAILLE DE BERGEN. Sonate pour 
le Piano-Forte ou Harpe composée par C. E. Bach» 
[14, c. 107].

Вероятно, причиной такого решения явилось 
французское издание второй половины XVIII 
столетия, экземпляр которого давно хранится 
в Национальной библиотеке Франции в Пари-
же. В нем, в частности, к перечню инструмен-
тов, пригодных для исполнения, добавлены 
клавесин и орган, а в библиотечном каталоге 
в качестве даты публикации указан 1776 год1.

Тем не менее в списке сочинений К. Ф. Э. 
Баха, размещенном на сайте International Music 
Score Library Project (IMSLP) под тем же номе-
ром Wq 272 значится совершенно иное сочи-
нение, а именно Соната для клавесина С-dur, 
которая к тому же причислена к числу непод-
линных (spurious) работ композитора, при-
писываемых одному из его младших братьев 

– Иоганну Кристофу Фридриху Баху (1732–
1795), нередко именуемому «Бюккебургским 
Бахом»2. Но, что интересно, в том же списке 
на сайте IMSLP обнаруживается знакомое нам 
название La bataille de Bergen, но уже примени-
тельно к некоему сочинению в C-dur для фор-
тепиано или арфы, датируемому 1778 годом, 
которое также однозначно определено как не-
подлинное. При этом оно якобы соответствует 
номеру Н 381 в Каталоге Юджина Хельма, ко-
торый вот уже более 30 лет считается основным 
указателем творческого наследия К. Ф. Э. Баха 
[8].

В действительности же никакой «Битвы 
при Бергене» в данном указателе нет. Отсут-
ствуют упоминания об этом произведении 
и в статьях о К. Ф. Э. Бахе, опубликованных 
в наиболее авторитетных на сегодня музы-
кальных энциклопедиях – “The New Grove 
Dictionary of Music and Musicians” [9] и “Die 
Musik in Geschichte und Gegenwart” [10]. Впол-
не естественно поэтому, что оно не было вклю-
чено в Полное собрание сочинений компози-
тора3. 

Однако даже в первые десятилетия XXI века 
некоторые музыканты продолжают играть эту 
музыку как творение К. Ф. Э. Баха. К при-
меру, в Интернете размещен ролик с испол-
нением La Bataille de Bergen британским ор-
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ганистом Джоном Кейсом 
в 2012 году1. А пару лет назад 
данное сочинение в арфовой 
версии, названное при этом 
фантазией, оказалось вклю-
чено в программу сентябрь-
ского фестиваля «Творче-
ская молодежь Московской 
консерватории»2.

Исполнившая его молодая 
арфистка Луиза Минцаева 
фактически выступила про-
должателем традиции, за-
ложенной еще знаменитой 
Верой Дуловой (1909–2000), 
которая не только включила 
«Битву при Бергене» в свой 
концертный репертуар3, 
но и подготовила в начале 
1980-х годов ее публикацию4.

Но, как бы то ни было, La Bataille de Bergen, 
вне зависимости от ее авторства, сочинение 
довольно яркое и, несомненно, заслуживает 
хотя бы краткой характеристики.

Прежде всего, наверное, следует отметить, 
что входящее в ее название слово bataille еще 
со времен Ренессанса, начиная с французских 
многоголосных шансон К. Жанекена и его по-
следователей, обычно обозначает специфи-
ческую разновидность сочинений, в той или 
иной мере воспроизводящих картины военных 
баталий. Позже оно перекочевало в инстру-
ментальную музыку эпохи барокко, где не раз 

1  См.: https://www.youtube.com/watch?v=BXhnIuh69vY (дата обращения: 13.05.2023). 
2  Анонс концерта от 3 сентября 2021 года размещен на официальном сайте Московской консерватории: https://www.

mosconsv.ru/ru/concert.aspx?id=172097 (дата обращения: 13.05.2023). 
3  В фондах Российской государственной библиотеки в Москве сохранилась запись этого произведения с кон-

церта арфистки, выпущенная в 1980 году на фирме «Мелодия». См. электронный каталог: https://search.rsl.ru/ru/
search#q=Бергенская%20битва (дата обращения: 13.05.2023).

4  Бах К.Ф.Э. Соната «Битва при Бергене»; Кардон Ж. Б. Сонаты № 2 и № 3: для арфы / сост. и ред. В. Дулова. М.: 
Музыка, 1983. 44 с. 

5  Наиболее известным сочинением такого рода, вероятно, является “Battalia” для струнных и basso continuo 
Г. И. Ф. Бибера.

6  В частности, Л. В. Кириллина вспоминает замечательный контрданс для оркестра С-dur В. А. Моцарта, названный 
Le Bataille (К. 535, 1788) [3, с. 22].

7  Одним из наиболее популярных сочинений того времени, наверное, является бетховенская «Победа Веллингтона, 
или Битва при Виттории» (ор. 91, 1813).

использовалось (часто в виде battaglia либо 
battalia) в названиях программных произведе-
ний, для которых было характерно примене-
ние различных звукоизобразительных прие-
мов при общей опоре на фанфарно-маршевый 
тематизм5.

Образцы подобной музыки встречаются 
и в классическую эпоху6, в особенности – в пе-
риод наполеоновских войн7. В этом отноше-
нии «Битва при Бергене» логично укладыва-
ется в художественно-исторический контекст. 
Для нее характерны все основные стилевые 
приемы, свойственные батальной музыке, 

Ил. 1. Титульный лист парижского издания «Битвы при Бергене» (ок. 1776). 

Оригинал – Национальная библиотека Франции 

(https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b10864217d.r=la%20Bataille%20de%20Bergen?rk=21459;2)
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а словесные ремарки используются в основ-
ном для обозначения смены изображаемых 
событий1. Разделы следуют без перерыва, на-
поминая тем самым некоторые клавирные 
фантазии. Поэтому представляется, что такое 
жанровое наименование ближе по смыслу это-
му сочинению.

Принадлежность музыки К. Ф. Э. Баху дей-
ствительно весьма сомнительна. Композитор 
вообще крайне редко обращался к созданию 
программных сочинений. Наиболее интерес-
ный и вместе с тем уникальный пример в его 
творчестве – это Трио для двух скрипок и бас-
со континуо, известное под названием «Раз-
говор сангвиника и меланхолика» (Wq 161/1), 
написанное в 1749-м и изданное в 1751 году. 
Причем соответствующие темпераменты отра-
жены не только в названии и в самой музыке, 
но и присутствуют в виде текстовых ремарок 
в нотах [4, c. 17].

Возникает также ряд вопросов, касающихся 
цели написания этого сочинения и его предпо-
лагаемого заказчика, поскольку вряд ли ком-
позитор создавал такое программное сочине-
ние по внутренним побуждениям, «для себя»2.

Известно, что сражение при Бергене, состо-
явшееся 13 апреля 1759 года близ немецкого 
городка Берген (недалеко от Франкфурта-
на-Майне), завершилось победой францу-
зов над армией пруссаков и их союзников3. 
К. Ф. Э. Бах то время как раз состоял на служ-
бе у прусского короля Фридриха II и поэтому 
«воспевать» победу неприятельской армии ему 
было ни к чему. Правда, время написания про-
изведения (даже учетом разночтений в датах) 
относят к 1770-м годам, когда композитор уже 
работал в Гамбурге. Но от этого причины, яко-

1  Последовательность разделов следующая: вступительные фанфары переходят в марш, переклички труб (а они, 
как правило, звучат на стыке разделов) приводят к началу сражения, слышится канонада, выступают мушкетеры, 
далее идет минорный раздел «оплакивания жертв», завершается битва второй атакой и победой (впрочем, из текста 
не очень ясно, кто победитель).

2  Интересно, что в автобиографии композитор замечает: «Иногда я даже вынужден был выполнять весьма нелепые 
указания [заказчиков]» [1, с. 210].

3  Впрочем, победа эта оказалась довольно локальным событием в ходе так называемой Семилетней войны (1756–
1763), по окончании которой позиции Пруссии как великой европейской державы заметно упрочились. 

4  Интересен, например, факт создания обоими братьями в 1770-е годы ораторий «Воскресение и Вознесение Иису-
са» на либретто К. В. Рамлера, весьма популярное со времени его публикации в 1760 году.

бы побудившие его вообще обратиться к ба-
тальной теме, тем более вспомнить о событии 
давно минувшей войны, яснее не становятся. 
В этой связи, скорее, заслуживает внимание 
предположение об авторстве его брата, «Бюк-
кебургского Баха», поскольку тот еще с 1750 
года служил в Нижней Саксонии, выступав-
шей в сражении на стороне французов. А учи-
тывая, что между братьями действительно су-
ществовали творческие контакты4, парижский 
издатель, указав лишь два инициала предпола-
гаемого автора – С. и E. мог сознательно «на-
мекнуть» на принадлежность музыки «Битвы 
при Бергене» «великому» Баху, как называли 
Карла Филиппа Эмануэля во второй половине 
XVIII столетия.

Но все это, разумеется, не более чем вер-
сии. И поскольку вопрос об авторстве «Битвы 
при Бергене» окончательно так и не решен, по-
зволим себе вернуться к той сонате для арфы, 
которую, безусловно, сочинил К. Ф. Э. Бах.

Надо сказать, что с этим инструментом 
он, судя по всему, был неплохо знаком. Так, 
в своем курсе лекций «История исполнитель-
ства на арфе» Надежда Николаевна Покров-
ская отмечает, что среди многих музыкальных 
инструментов в доме И. С. Баха была и арфа, 
но кто из семьи играл на ней – неизвестно [5, 
c. 57]. А далее она утверждает, что сыновья ве-
ликого музыканта действительно хорошо зна-
ли ее особенности [там же, c. 67]. 

Важно также и то, что уже в 1720-е годы, 
с изобретения арфы с педалями простого дей-
ствия Якоба Хохбрукера, начался период за-
метного технического усовершенствования 
инструмента, что расширяло возможности его 
использования не только для сопровождения, 
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но и для игры соло. Мы не будем углубляться 
в эту область, достаточно широко освещен-
ную в специальной статье Ирины Викторовны 
Цингг [6], автора диссертации, посвященной 
трактатам по игре на арфе второй половины 
XVIII – первой четверти XIX веков и станов-
лению профессионального исполнительства 
[7], позволив себе только привести ее слова 
о том, что «XVIII век стал поистине золотым 
для арфы» [6, с. 12]. 

Так что обращение К. Ф. Э. Баха к этому 
инструменту в принципе было вполне есте-
ственным шагом. Случилось это в период его 
нахождения на службе у Фридриха II. ориенти-
ровочно в начале 1760-х годов. Правда, в Пре-
дисловии Мэри Олескиевич (Mary Oleskiewicz) 
к изданию баховской арфовой сонаты в Пол-
ном собрании сочинений композитора прямо 
не говорится о том, на какую разновидность 

1  Впервые этот инструмент представил немецкий арфист Георг Адам Геопферт (Жоффре) в «Духовных концертах» 
25 мая 1749 года [5, c. 100]. 

2  В настоящее время она находится в библиотеке Королевской консерватории в Брюсселе (№ 13287), ее оциф-
рованная версия выложена на интернет-портале IMSLP: https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/9/91/IMSLP627909-
PMLP895514-cpe_bach_harp_sonata_h.563.pdf (дата обращения: 24.05.2023).

инструмента ориентировался композитор. 
«Многие типы арф, – пишет она, – были 
в ходу во времена создания баховской сонаты, 
и нет никаких сведений о фактических инстру-
ментах, используемых каким-либо арфистом 
при прусском дворе [11, с. xvii]..

Учитывая интерес Фридриха II к новинкам 
в области инструментария, вполне возможно, 
что педальная арфа, представленная в 1749 году 
парижской публике1, вскоре могла оказаться 
и в Потсдаме. М. Олескиевич предполагает: 
«Будучи элитным, «научным» продуктом со-
временной французской культуры и дизайна, 
педальная арфа простого действия понрави-
лась бы королю как самый продвинутый из до-
ступных» [11, с. xvii–xviii].

Однако есть и вполне достоверные сведения: 
известно, что в 1755 году у Карла Филиппа 
Эмануэля Баха появляется новый ученик – 
арфист Франц Бренессель (Franz Brennessell). 
В монографии о композиторе Зигберт Рампе 
указывает, что, согласно сохранившимся до-
кументам, за занятия с ним, продолжавшиеся 
вплоть до 1763 года, Бах получал ежегодно до-
полнительную оплату из «личных» средств (der 
Privatschatulle) короля в размере 200 рейхстале-
ров [12, с. 170], что составляло существенную 
прибавку к его достаточно скромному жалова-
нию. 

Вероятно, именно близость завершения заня-
тий с Францем Бренесселем и необходимость 
дать ему возможность показать свои достиже-
ния послужили поводом для создания арфовой 
сонаты. Правда, это не более чем предположе-
ние. Во всяком случае, сохранившаяся руко-
писная копия2 не содержит никакого посвяще-
ния или какого-либо указания на то, кому это 
сочинение предназначалось. 

Да и вообще по отношению к арфовой сона-
те К. Ф. Э. Баха вопросов, пожалуй, возникает 

Ил. 2. Фрагмент картины Адольфа фон Мельцеля «Концерт 

Фридриха Великого в Сан-Суси» с изображением короля 

Фридриха II и К. Ф. Э. Баха, играющего на клавесине. 

Заимствовано из Wikipedia Commons (https://commons.wikime-

dia.org/wiki/File:CPEB_with_Frederick_the_Great.jpg)
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не меньше, чем к выше рассмотренной «Битве 

при Бергене». 

Единственно, что не вызывает здесь сомне-

ния, так это авторство. Хотя соната и не была 

опубликована при жизни композитора, но во-

шла в Каталог музыкального наследия, состав-

ленный сразу после его кончины, где указана 

под № 18 в разделе «Соло для других инструмен-

тов, помимо клавира» (Soli für аndere Instrumente 

als das Clavier) с указанием 1762 года в качестве 

даты написания [11, c.51].

Несмотря на то, что на титульном листе ману-

скрипта указано «Соло для арфы К. Ф. Э. Баха» 

(Solo für die Harfe von C. P. E. Bach), это отнюдь 

не означает что мы имеем дело с сочинением, 

предназначенным для исполнения исключи-

тельно для арфы без сопровождения. Об этом 

свидетельствует характерная для бассо конти-

нуо цифровка на басовых строках, не говоря уже 

об отсутствии практически обязательной в по-

добных случаях ремарки Senza basso1. Неудиви-

тельно поэтому, что в первом томе второй серии 

Полного собрания сочинений К. Ф. Э. Баха, 

который имеет обозначение Solo Sonatas («Соль-

ные сонаты»), оно, без всяких оговорок, названо 

Sonata in G Major for Harp and Basso Continuo («Со-

ната соль мажор для арфы и бассо континуо»). 

Таким образом, казалось бы, все ясно, 

и аутен тичное исполнение арфовой сонаты 

подразумевает для реализации партии бассо 

континуо дополнительное участие как мини-

мум клавесиниста (а желательно также и вио-

лончелиста). Тем не менее арфисты продолжа-

ют играть ее самостоятельно, без какого-либо 

сопровождения2.

1  Естественно, что такая ремарка имеется в нотах единственной у К. Ф. Э. Баха сонаты для «мелодического» ин-

струмента без бассо континуо – флейтовой сонаты a-moll (Wq 132; Н 562), написанной в 1747 году и напечатанной 

в 1763 году в сборнике «Музыкальная смесь» (Musikalisches Mancherleиy). См.: https://vmirror.imslp.org/files/imglnks/

usimg/8/89/IMSLP26944-PMLP04561-BachCPE_Solo_Flute_Sonata_Wq132_ms.pdf (дата обращения: 24.05.2023).
2  Редкий пример исполнения одной только второй части сонаты с бассо континуо демонстрируют польские музы-

канты: арфистка Юлия Лопушинская (Julia Lopuszynska), клавесинист Стэнли Лопушинский (Stanley Lopuczynsky) 

и виолончелист Самуэль Ясинский (Samuel Jasinski). См.: https://www.youtube.com/watch?v=SssOC1g7AlM&ab_

channel=Julia%C5%81opuszy%C5%84ska (дата обращения: 24.05.2023).
3  Запись сонаты в исполнении М. Оверлах (2015) см.: https://www.youtube.com/watch?v=m1zQBeLzpm4 (дата обра-

щения: 24.05.2023).
4  См.: https://www.youtube.com/watch?v=Dx_Fhevw9YM (дата обращения: 24.05.2023). 
5  См.: https://www.youtube.com/watch?v=PQD5IxXCSYY&ab_channel=davidhertzberg (дата обращения: 24.05.2023).

Однако «вольности» в отношении авторского 

текста этим не ограничиваются. Часто испол-

нители допускают изменение оригинального 

порядка следования частей. 

Дело в том, что и в манускрипте, и в совре-

менном издании сонаты в Полном собрании 

сочинений она представлена в виде трехчаст-

ного цикла: Adagio un poco – Allegro – Allegro.

И если, скажем, Мириам Оверлах (Miriam 

Overlach), лауреат ряда арфовых конкурсов, 

преподающая ныне в консерватории Амстер-

дама, играет сонату в том виде, как это пред-

усматривал сам композитор3, то известный ис-

панский арфист Никанор Cабалета (Nicanor 

Zabaleta, 1907–1993) начинал исполнение 

этого произведения со второй части, а далее 

переходил к медленной и быстрому финалу4. 

В таком же порядке играет его и француз-

ская арфистка Мари-Клер Жаме (Marie-Claire 

Jamet)5.

Более того, выясняется, что перестановка ча-

стей – это не частный случай, а сложившаяся 

практика и даже рекомендация условий не-

которых арфовых конкурсов. Так, профессор 

Московской консерватории, заслуженная ар-

тистка РФ Елена Николаевна Ильинская в раз-

говоре со мной вспомнила, что, готовясь к вы-

ступлению на конкурсе, исполняла части в том 

же порядке, что и Сабалета. Показательно, что 

Н. Н. Покровская в уже упомянутом курсе лек-

ций начинает разбор этой сонаты также со вто-

рой части – Allegrо [5, с. 67]. 

Казалось бы, в чем вопрос? Все части напи-

саны в одной тональности, а с позиции класси-

ческой сонаты такой порядок частей («быстро 
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– медленно – быстро») кажется более при-
вычным. Но на самом деле трехчастный цикл 
в инструментальных сочинениях К. Ф. Э. Баха 
представлен в двух вариантах: не только «бы-
стро – медленно – быстро», но и «медленно 
– быстро – быстро». И если первый вариант 
достаточно традиционен и зачастую исполь-
зуется в клавирных сонатах, то второй – это 
дань новой практике, введенной во многом 
благодаря Иоганну Йоахиму Кванцу, из-
вестному флейтисту и композитору, коллеге 
К. Ф. Э. Баха по службе при прусском дворе1. 

1  На данную практику, кстати, обращает внимание и М. Олескиевич [11, с. xi].

Он, как правило, применялся в сонатах с од-
ним солирующим инструментом. Из шестнад-
цати баховских сонат такого рода пятнадцать 
– трехчастные и имеют сходное строение: 
«медленно – быстро – быстро». Только соната 
G-dur для флейты и бассо континуо (Wq 133) – 
двухчастная, но и в ней первая часть написана 
в темпе Allegretto, который медленнее, чем вто-
рая часть – Rondo presto. 

Выходит, что цикл арфовой сонаты не ис-
ключение, а, скорее, правило. Представляет-
ся, что в сонатах с бассо континуо было просто 

Ил. 3. Начало сонаты К. Ф. Э. Баха для арфы и бассо континуо (Н 563). По манускрипту из Библиотеки Королевской 

консерватории Брюсселя (Ms 13287). Изображение заимствовано из Библиотеки Петруччи 

(https://imslp.org/wiki/Harp_Sonata_in_G_major%2C_H.563_(Bach%2C_Carl_Philipp_Emanuel)
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необходимо такое неспешное погружение 
в атмосферу совместного музицирования. Бы-
страя часть с самого начала могла бы вызвать 
ненужную суету. Конечно, в этом можно ви-
деть и продолжение традиции, сложившей-
ся в старинной ансамблевой сонате типа da 
chiesa, которая обычно начиналась в медлен-
ном темпе. 

Так что противоречащая оригинальному тек-
сту перестановка частей и отказ от бассо конти-
нуо – явления, судя по всему, взаимосвязанные.

Но в любом случае хотелось бы, не ограничи-
ваясь проблемой исполнительского «произво-
ла» (имеющего, впрочем, богатые традиции), 
обратить внимание и на некоторые интересные 
особенности арфовой сонаты К. Ф. Э. Баха. 
К примеру, выбранную тональность G-dur, ко-
торая, как пишет в своей книге «Классический 
стиль в музыке XVIII – начале XIX века» Лариса 
Валентиновна Кириллина, опираясь на труды 
авторов того времени, «звучит приятно и па-
сторально» [2, c.34]. Композитор не так часто 
прибегал к ней в клавирных сонатах, но уж 
если ее использовал, то обязательно выделял 
в ладовом отношении среднюю часть. Здесь 
же все части написаны в одной тональности. 
Вполне вероятно, что такое ограничение свя-
зано с известным несовершенством арфы того 
времени. В то же время это придает музыке об-
щий светлый колорит, столь соответствующий 
тембру инструмента1. 

Темп первой части не следует восприни-
мать, как очень медленный. Это певучее 
адажио. Неслучайно поэтому к обозначе-
нию темпа композитор добавляет un poco 
(«не слишком»)2. Ритмический пульс восьмы-
ми нотами пронизывает всю часть, а верхний 
голос течет плавно, но очень свободно мело-
дически и ритмически. Здесь использованы 
не только шестнадцатые и тридцатьвторые 

1  Правда, арфисты иногда исполняют сонату в тональности F-dur (в редакции М. Гранжани), которой, впрочем, 
также присущ пасторальный характер.

2  Сошлемся снова на Л. В. Кириллину, которая в вышеприведенном исследовании отмечает зависимость характе-
ристики темпа от вкладываемого в музыку аффекта и приводит слова о том, что певучее Adagio не игралось чересчур 
медленно [2, с. 78].

ноты, но и триоли, пунктирный ритм, мелоди-
ческое движение то одноголосное, то двухго-
лосное – параллельными терциями и секстами. 
Стиль этой части – галантный, чувствитель-
ный, с нисходящими цепочками задержаний. 
Минор, если и появляется, то ненадолго (осо-
бенно в разработочном разделе). В конце ча-
сти композитор вводит обозначение ферматы, 
подразумевая, что в этом месте солист может 
сыграть что-то вроде каденции.

Две следующие части, хотя и одинаковые 
по темпу, без всяких уточнений (Allegro), 
но очень разные по характеру. Во второй ча-
сти, построенной на арпеджированных темах, 
столь удобных для исполнения на арфе, – это 
быстро, бодро, энергично, а в финале, с его 
размером 3/8, общее движение носит скорее 
танцевальный характер. 

Все три части написаны в сонатной фор-
ме, хотя тематические контрасты – не яркие, 
а разработки следуют планам экспозиции. 
Первая часть более текучая и не содержит ав-
торского отделения экспозиции в нотном тек-
сте двойной тактовой чертой. Вторая – более 
развернутая, она действительно могла бы стать 
традиционным сонатным Allegro, с типичным 
указанием на повторение экспозиции. Такое 
же разделение формы, причем с выписанным 
обозначением Volti (с другим окончанием), 
призывающим исполнителя не игнорировать 
повторение экспозиции, характерно и для тре-
тьей части. Также в конце финала стоит обо-
значение Al Fine, показывающее, что началь-
ный раздел необходимо повторить. Основная 
тема проводится неоднократно и практически 
без изменений, за исключением начала разра-
ботки, где она звучит в доминантовой тональ-
ности. Можно обратить внимание и на доста-
точно детализированное обозначение в нотах 
динамических оттенков, артикуляционных лиг.
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В заключении отметим, что арфовая соната 
была создана К. Ф. Э. Бахом в расцвете творче-
ских сил. К тому времени он уже был автором 
большого числа изданных клавирных концер-
тов и сонат, духовных од и песен. В 1762 году 
в Берлине была опубликована вторая часть 
«Опыта истинного искусства игры на клавире» 
(Versuch über die wahre Art das Clavier zu spielen), 
где рассматриваются вопросы аккомпанемента 
и реализации бассо континуо. Арфовая же со-

ната так и не была издана, оставшись тем са-
мым «в одиночестве». Однако со временем она 
заняла важное место в сравнительно небогатом 
репертуаре XVIII века для этого инструмента. 
Ее регулярно включают в список обязательных 
произведений для участников арфовых кон-
курсов. Существующая в различных редакциях 
выдающихся исполнителей, для арфистов она 
в настоящее время является одним из наиболее 
популярных произведений.
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Нотное приложение
Карл Филипп Эмануэль Бах

Соната для флейты соло 

a-moll (Н 562)

I часть
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АННОТАЦИИ И КЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА НАУЧНЫХ СТАТЕЙ

Михаил Сапонов. Откровения Якопо Пери
Статья уточняет исторические акценты в истолковании событий и проблем сценического вокала, злободневных для 

так называемой «Камераты Барди», существовавшей с 1573 до (самое позднее) 1592 года. Также уточнены особенности 

специфического использования музыкантами в той же среде дошедших до них сведений об античном пении – в том 

виде, как они могли его понимать и воплощать практически. Результатом этого оказалась выработка собственного, 
сугубо итальянского (флорентийского) способа распева диалогов, со временем ставшего оперным речитативом. 

Вторая часть предлагаемого материала представляет собой первую публикацию на русском языке вступительной 

статьи Я. Пери к флорентийскому изданию «Эвридики» (1600/01) в переводе и с комментариями М. Сапонова.

Ключевые слова: Якопо Пери; Камерата; Джованни Барди; поющиеся диалоги; оперный речитатив; ранняя опера.

Арсений Иванов. Эстетико-теоретические представления о жанре сонаты в XVIII – начале 
XIX века:  исторический обзор
Статья представляет собой обзор эстетико-теоретических представлений о жанре сонаты, зафиксированных 

в основных музыкально-лексикографических и теоретических изданиях XVIII – начала XIX века, в том числе 
музыкальных словарях С. де Броссара, И. Г. Вальтера и Ж.-Ж. Руссо, справочно-энциклопедических изданиях 
И. Г. Зульцера и К. Г. Коха, трактатах А. Ф. К. Коллмана и А. Рейхи. Несмотря на то, что эти материалы далеко не 
всегда в полной мере отражали реалии композиторской практики, они в целом весьма показательны для упомянутого 
исторического периода. Автор статьи обозначает главные черты свойственной этим представлениям эволюции – 

постепенное выделение сонаты из ряда родственных инструментальных жанров, осознание специфики ее циклической 

организации и наметившееся понимание строения так называемой сонатной формы.

Ключевые слова: соната; сонатный цикл; сонатная форма; музыка эпохи барокко; музыка эпохи классицизма; 
музыкальные словари и трактаты.

Суфия Мураталиева. Арфа в музыке К. Ф. Э. Баха: факты и размышления
В данной статье автор обращает особое внимание на то, что К. Ф. Э. Бах написал лишь одно сочинение для 

арфы – сольную сонату G-dur в трех частях (Wq139, H 563), которая, вероятно, предназначалась для арфиста Франца 
Бренесселя, служившего при дворе прусского короля Фридриха II и являвшегося учеником композитора. Что же 
касается весьма популярного у исполнителей (в том числе арфистов) произведения под названием «Битва при Бергене», 

то его принадлежность К. Ф. Э. Баху не имеет достаточных подтверждений. Более того, автор с позиций историка 
музыки подвергает критике распространенную в исполнительской среде традицию весьма вольного обращения 
с оригинальным текстом подлинной арфовой сонаты композитора, в соответствии с которой не только игнорируется 
предписанная изначально партия basso continuo, но и переставляются местами части цикла. При этом начальная 
медленная часть нередко оказывается второй, что, казалось бы, больше соответствует привычной классической 

манере, но противоречит практике строения сонат, установленной И. Й. Кванцем, на которую явно ориентировался 
К. Ф. Э. Бах.

Ключевые слова:  К. Ф. Э. Бах;  арфа; соната;  И. Й. Кванц; «Битва при Бергене».



ABSTRACTS

Mikhail Saponov (Doctor habilitatus in Arts studies, Professor, Moscow State Conservatory). 

The revelations of Jacopo Peri

The author clarifi es the historical emphases in interpreting the events and problems of singing on stage, which was topical 

and most relevant to the so-called “Bardi Camerata” that was known from 1573 to (at the latest) 1592. It is also clarifi ed how 

the musicians used the information about ancient singing, how they understood it and put it into practice. The result was 

the development of Italian (Florentine) way of singing dialogues, which eventually became operatic recitative.

The article is followed by the fi rst publication in Russian of J. Peri’s introductory article to the Florentine edition 

of “Euridice” (1600/01) translated and with comments by M. Saponov.

Keywords: Jacopo Peri; Camerata; Giovanni Bardi; singing of dialogues; operatic recitative; early opera.

Arseny Ivanov (postgraduate student, Gnesin Russian Academy of Music). Aesthetic and theoretical 

ideas about the sonata in the 18th and the early 19th centuries: a historical review

The article is a review of aesthetic and theoretical ideas about the sonata as a musical genre, recorded in the main 

lexicographic and theoretical publications in the 18th and the early 19th centuries, including the musical dictionaries 

by S. de Brossard, J. G. Walther, J.-J. Rousseau and K. H. Koch, treatises by A. F. C. Kollmann and A. Reicha. These books 

did not fully refl ect the realities of composer practice, but they are typical for the time. The author identifi es the main features 

of the evolution of ideas about the sonata, such as its differentiate among related instrumental genres, the awareness of its 

cyclic organization and the emerging understanding of so-called sonata form as a specifi c compositional structure.

Keywords: sonata; sonata cycle; sonata form; Baroque music; music of the Classical period; musical dictionaries and treatises.

Sufi ya Muratalieva (PhD, Assistant Professor, Moscow Conservatory). The harp in C. P. E. Bach’s 

music: facts and refl ections

The author draws special attention to the fact that C. P. E. Bach wrote only one work for the harp. It is a solo sonata 

in G major in three movements (Wq139, H 563), which was probably intended for Franz Brennessel, who served as harpist 

at the court of Frederick II and was a student of the composer. As for the work called “La Bataille de Bergen”, which 

is very popular among harpists, C. P. E. Bach’s authorship is currently recognize as inauthentic.  The author also criticizes 

the widespread tradition of a free attitude towards the original text of C. P. E. Bach’s harp sonata in performance practice. 

Indeed, the initially prescribed basso continuo part is usually ignored, and the structure of composition changes. In this case, 

the initial slow movement often turns out to be the second, which would seem to be more consistent with the usual classical 

manner, but contradicts the form of solo sonatas established by J. J. Quantz.

Keywords: C. P. E. Bach; harp; sonata; J. J. Quantz; “La Bataille de Bergen”.
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