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Принципы бинарности и тернарности 
в итальянских клавирных сонатах середины XVIII века

Аннотация
В статье рассматривается логика строения ранних итальянских клавирных сонат, в част-

ности проявление принципов бинарности и тернарности на разных уровнях их композиции. 
Данное явление осмысливается в контексте учения о риторике и концепции остроумия, что 
помогает выявить своеобразие и подчеркнуть художественную ценность этих малоизвестных 
сочинений.

Благодаря остроумной игре с композиционными структурами и слушательским воспри-
ятием итальянская соната первой половины и середины XVIII века приобрела свойства ав-
тономного жанра: она стала менее зависимой от танцевальности и полифонии, дала жизнь 
принципам композиции, на основе которых впоследствии сложилась классическая клавир-
ная соната. При этом в произведениях рассматриваемого периода на всех структурных уров-
нях (экспозиция, строение частей, структура цикла) господствует бинарное мышление. Тер-
нарность на разных уровнях музыкальных структур проявляется нерегулярно и возникает 
в большинстве случаев как отражение особого замысла авторов.
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Principles of Binary and Ternary Form in the Structure of Italian 
Keyboard Sonatas of the Mid‑Eighteenth Century

Abstract
The article examines the logic behind the construction of early Italian keyboard sonatas, focusing 

in particular on the manifestation of binary and ternary principles at various levels of their composi-
tion. This phenomenon is understood in the context of rhetoric and the concept of wit, which helps to 
highlight the uniqueness and artistic value of these lesser-known works.

Through ingenious play with compositional structures and listener perception, the Italian sonata 
of the first half and mid-18th century acquired the traits of an autonomous genre: it became less de-
pendent on dance rhythms and polyphony, giving rise to compositional principles that later formed 
the basis of the classical keyboard sonata. At the same time, in the works of this period, binary think-
ing predominates at all structural levels (exposition, movement structure, cycle structure). Ternarity 
emerges at various levels of musical structures irregularly, often reflecting the specific intentions of 
the composers.
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Жанр итальянской клавирной сонаты занимает важное место в истории инструмен-
тальной музыки XVIII века. Именно здесь мы, возможно, впервые сталкиваемся 
с последовательным и осмысленным конструированием музыкальных структур раз-

ных уровней на основе принципов бинарности (двухчастности) и тернарности (трехчастно-
сти). Существует множество работ, посвященных двухчастному и трехчастному членению 
различных форм в музыке XVIII века, но бинарность и тернарность как общие принципы 
построения клавирных сонат данного периода не становились предметом специального рас-
смотрения.

Проявления двухчастности и трехчастности на разных уровнях музыкальной компо-
зиции уже долгое время находятся в фокусе внимания исследователей музыки XVIII века. 
В отечественной науке этой проблемы касается, в частности, Л. В. Кириллина, говоря о груп-
пе двухколенных простых форм в классической музыке. В теории XIX столетия они стали 
подразделяться на простую двухчастную и простую трехчастную, однако в XVIII веке «они 
даже в записи выглядят похоже (два колена, отделенные друг от друга знаками репризы), а на 
практике бывают почти неразличимыми»1 [6, 121]. Соответственно, «трехколенную» форму 
как отдельное явление в то время никому и в голову не приходило описывать. Также в связи 
с «двойкой» исследователь ссылается на опубликованный в 1968 году труд немецкого музы-
коведа Ф. Ритцеля, который, изучив множество источников, обосновал концепцию всеобщей 
двухчастности: «globale Zweiteiligkeit» [25, 5–30].

Ю. С. Бочаров — один из немногих, кто отмечает существование в XVIII столетии такого 
самостоятельного типа композиции, как двухчастная соната. По его мнению, этот способ орга-
низации цикла преобладает в творчестве итальянских авторов середины XVIII века и, вопреки 
распространенному представлению о господстве трехчастности, также может считаться вполне 
нормативным [3].

В западной литературе данная проблема также обсуждается, но исключительно в свя-
зи с изучением сонат немецких авторов. Важное значение имеют теоретические концепции 
Франческо Галеацци [15] и Жерома Жозефа де Моминьи [22], которые подходят к изложению 
сходных идей с разных позиций. Галеацци утверждает, что сонатная форма состоит из двух 
больших частей («parti»), которые могут быть повторены; в свою очередь, эти части делятся на 
шесть или семь членов, которые Галеацци называет «membri» или «periodi»2.

Описав бинарность на разных уровнях формы (от последовательности двух аккор-
дов — до «période»), Моминьи предлагает более универсальную концепцию. В частности, его 
«propositio» состоит из двух базовых элементов («idées»), образующих необратимое единство 
смысла («fil logique», то есть буквально «логическую нить»). Анализируя различные сонат-
ные формы (преимущественно моцартовские), Моминьи называет составляющие двухколен-
ной формы (в которой пишутся части сонатного цикла) «première reprise» и «seconde reprise», 
а в целом считает, что бинарная базовая модель (состоящая буквально из двух аккордов) экс-
траполируется на более высокие уровни формы, пронизывает их; тем самым возникает геоме-
трическая прогрессия, структурирующая музыку3.

1 Если говорить об итальянских сонатах, то раздел, соотносимый со второй частью трехколенной формы, вы-
ражен в них очень слабо. На его месте могла быть просто секвенция, как находящаяся в зачаточном состоянии 
разработка. Говоря о двух- и трехколенных формах вообще, заметим, что основой типичной барочной формы были 
пропорциональность частей, серединная цезура и знак репризы, который и «делил» ее на две части (и она позици-
онировалась как двухколенная). Такие критерии, как дополнительное повторение тематического ядра, проведение 
основной темы в еще одной тональности, кроме Т и D, и наличие еще одной цезуры (определяющие форму как трех-
коленную), могли не приниматься во внимание, особенно если форма не делилась на три части пропорционально.

2 Труд Галеацци «Теоретико-практические начала музыки…» (1791–1796) описывает скрипичные разновид-
ности сонаты (автор был скрипачом), однако его находки легко применимы и к клавирным сонатам, к тому же это 
одно из первых описаний бинарности в сонате той эпохи.

3 Прогрессия структурных единиц у Моминьи несколько неравномерна; два аккорда образуют «пропозицию», 
от двух до четырех «пропозиций» — «полустишие», два «полустишия» — «стих» и, наконец, два, три, четыре или 
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В XIX веке различные случаи сонатной бинарности (и тернарности в иных инструмен-
тальных жанрах) отмечают также А. Рейха (различающий «la grande Coupe binaire» и «la 
grande Coupe ternaire» [24]) и вторящий ему В. д’Энди. Именно их идеи развивались впо-
следствии в западном музыковедении XX века, намечая путь к принятому ныне в англоя-
зычных трудах понятию «binary form». В частности, Ч. Розен [26] и У. Каплин [14], а также 
другие ученые используют термины «binary form», «binary sonata» и реже «ternary sonata»4. 
Эти понятия описывают двухсегментную структуру частей барочной сонаты и (или) ее раз-
новидности. Также используются определения «binary» или «bi-part», обозначающие двух-
частную и трехчастную сонатную экспозицию (для последней еще могут употребляться 
названия «two-part» и «three-part», что описывают, например, Джеральд Грау [16] или Алек-
сандр Раймонд Людвиг5 [19, 31–40]. Наконец, согласно теории Уоррена Дарси и Джеймса 
Хепокоски, сонатная экспозиция может иметь двухчастную структуру, которая образуется 
при наличии медиальной цезуры. При этом если медиальная цезура отсутствует, то в сонате 
отсутствует и вторая тема [17].

Как можно заметить, исследователи инструментальной музыки XVIII века практически 
не уделяют внимания бинарности сонатного цикла, широко распространенного в итальян-
ских клавирных сонатах. Причем, подобно проявлениям бинарности на других уровнях фор-
мы, он существует как самостоятельное и самодостаточное явление и при этом имеет потен-
циал к дальнейшему расширению и перерастанию в привычный нам (благодаря творчеству 
венских классиков и их последователей) трехчастный цикл. Так как в XVIII веке в строении 
сонатных композиций преобладает бинарность, а тернарность часто является производной 
структурой — новым этапом развития, усложнением правил игры, реализацией остроумного 
замысла композитора, — обратимся к истокам бинарности. Почему цикл сонаты оформлен 
именно таким образом и какова логика такой структуры?

Первым и наиболее очевидным из истоков представляется танцевальное происхождение 
многих частей ранних сонатных циклов (первая треть XVIII века). Танцы были широко рас-
пространены в инструментальной музыке того времени, а соната долгое время трактовалась 
как прикладной жанр. При этом от танца наследуется, как правило, не столько особый рит-
мический рисунок, сколько специфическая музыкальная форма. Отдельные танцевальные ча-
сти еще встречаются в первых образцах итальянской клавирной сонаты, но к середине 1730-х 
годов они исчезают. Перенос акцента с жанровости на конструктивную логику и стал реша-
ющим моментом в зарождении сонаты как феномена автономной музыки. Соната не просто 
наследует бинарность от двухколенных форм: в рамках складывающегося жанра она стано-
вится предметом осмысления, рефлексии, тогда как в танцевальной практике совершенно нео-
бязательно объяснять подобные вещи. Если ранее бинарность и тернарность отражали драма-
тургию танца, то в клавирной сонате XVIII века они должны рассматриваться как принципы 
складывающейся внутримузыкальной логики.

О выходе клавирной музыки на новый этап развития свидетельствуют также процессы 
теоретического осмысления клавирной сонаты как жанра, получившие отражение в научной 
литературе эпохи. Тогда одно из важнейших мест в ней занимала музыкальная риторика. 
Наука о форме XVIII века базировалась на риторических принципах, а сама музыка считалась 
более «стиха» составляют «период». В результате находим некоторую параллель терминологии Моминьи и немец-
коязычных трудов о построении формы, которые он мог изучать [22, 145].

4 В этой связи возникает проблема соотношения терминологии в отечественной и зарубежной научных тради-
циях: при внешней аналогии между терминами «binary form» и «старинная двухчастная форма» отождествить их 
не получится, а посчитать одно выражение переводом другого и вовсе будет фактической ошибкой.

5 Уточним, что, согласно приведенным источникам, двухчастная экспозиция состоит из «стандартных» глав-
ного и побочного разделов. Трехчастная экспозиция имеет между главной и побочной еще один раздел, который 
в чем-то аналогичен связующей партии, но гораздо более значим, масштабен и часто представляет собой новую, 
самостоятельную тему. В некотором смысле трехчастная экспозиция оказывается уменьшенной копией всей со-
натной формы, поскольку ее средняя треть выступает динамическим катализатором целого.
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особым языком — аналогом искусно и остроумно выстроенной речи; это отразилось и в даль-
нейшем изучении классических инструментальных форм. Принципы строения сонаты, как 
и любой другой музыкальной композиции того времени, естественно мыслить по аналогии 
с принципами риторики. В определенный момент, который невозможно датировать точно, 
риторика для итальянской клавирной музыки приобрела более важное значение, чем танце-
вальная жанровость.

Композиция сонаты как «замысел» (каждый раз новый, не похожий на предыдущий) яви-
лась выражением риторического ratio. Здесь уместно вспомнить о том, что уже в музыкальной 
теории XVII столетия клавирная музыка выделялась в качестве особой области и позицио-
нировалась как наиболее интеллектуальная часть музыкальной композиции. Речь идет пре-
жде всего о трактате Афанасия Кирхера «Универсальная музургия» (1650) [18, 585], в котором 
к «фантазийному стилю» («stylus phantasticus») относились в том числе и сонаты [8, 114–123]. 
И если во времена Кирхера рациональное начало выражалось в особых качествах полифо-
нической пьесы, то в XVIII веке изобретательность композитора проявлялась в том, как он 
строит исторически новую тональную форму, а подчас экспериментирует с ней.

Риторика помогает обосновать автономность итальянской клавирной сонаты. Не слу-
чайно первыми теорию жанра смогли сформулировать немецкие авторы, чей интерес к ри-
торике хорошо известен. Так, И. Маттезон называл инструментальную музыку «звуковой 
речью» — «Klangrede» — и первым после Кирхера уравнял ее в правах с вокальной. В то 
же время моторность и полное отсутствие кантилены, то есть чисто «инструментальное» 
качество, настроили против сонаты таких французских теоретиков, как Ж.-Ж. Руссо [27, 
451–452] и Ж. Л. Д’Аламбер [12, 403]. Они отказывали итальянским сонатам (причем всем, 
а не только клавирным) в полноценности, ссылаясь на то, что музыку, лишенную связи со 
словом, невозможно спеть — а раз она не имеет вокальной природы и даже не стремится 
подражать кантилене, то лишена драматургии и, как следствие, абсурдна. Здесь очевидным 
образом сказывалось устойчивое предубеждение французов по отношению к инструмен-
тальной музыке и автономным формам как таковым.

Подход к музыкальной форме с точки зрения риторики и ораторского искусства сло-
жился еще до начала XVIII века и был вдохновлен трудами античных авторов. Однако до 
настоящего времени попыток вписать раннюю итальянскую клавирную сонату в риториче-
ский контекст практически не предпринималось. Это обусловлено рядом причин. Во-пер-
вых, на заре своей истории итальянская клавирная соната воспринималась как жанр если не 
прикладной, то преимущественно инструктивный. Во-вторых, очевидным приоритетом для 
риторики являлась вокальная музыка, так как логика ее построения прямо связывалась с ре-
чью, со словом. В подобных условиях складывалась и музыкальная теория, которую разви-
вали в основном французы (М. Мерсенн, Ж.-Ж. Руссо, Сен-Ламбер) и немцы (И. Маттезон, 
И. Н. Форкель, Г. К. Кох)6; и хотя последние чаще анализировали итальянскую музыку, кла-
вирные сонаты они не затрагивали. В их трудах учение о периоде описывается значительно 
больше и подробнее, нежели риторическая диспозиция. При этом и немецкие, и французские 
авторы опирались на античные труды7.

В строении риторической диспозиции можно отметить бинарность и тернарность. Фор-
ма делилась на части точно теми же способами и так же вариативно, как это происходило 

6 Хотя французские и немецкие риторические традиции в музыке барокко взаимосвязаны, для данной темы 
бóльшую важность и интерес представляют немецкие исследования. Французы за редким исключением не счи-
тали риторическую логику подходящей для инструментальной музыки и в целом недооценивали последнюю [9].

7 Как сообщает Кириллина, одним из первых о соотношении ораторской речи и музыкальной композиции пишет 
Сен-Ламбер в своем трактате об игре на клавесине. Мерсенн пользуется риторической терминологией как одной из 
многих, просто для удобства описания музыкальных структур. В Италии ничего подобного не происходило со вре-
мен Царлино, который еще в XVI веке предпринял попытку соотнести музыкальную каденцию с периодом в речи. 
Спустя более чем два века похожую аналогию с риторикой разрабатывает Кох, но уже в области «interpunktische 
Form» [6, 124].
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с ораторской речью, а уже сама риторика следовала общелогическому принципу структу-
рирования мысли: делению на два и на три. Проблема обобщенного описания риторической 
диспозиции говорит вовсе не о ее недостаточной исследованности, а об известной свободе 
в построении композиции по законам риторической логики. С самого начала риторика была 
явлением «живым», постоянно меняющимся, что повлияло, в частности, на становление 
сонатной композиции: «при отсутствии единой теории музыкальной формы идея риториче-
ской диспозиции взяла на себя роль универсального регулятора функциональной структуры 
любой музыкальной формы» [6, 134]; риторика являлась одним из компонентов, «на кото-
рые опиралась классическая форма в своих коммуникативных особенностях» [6, 120]. За-
мечательна универсальность диспозиции, абсолютно эмпирически описанная Маттезоном. 
В «Совершенном капельмейстере» он предпринял попытку членения музыкальной фор-
мы по образцу судебной речи, в которой под разными названиями  —  exordium, narratiо, 
propositiо, confirmatio, confutatiо, peroratiо  —  может поочередно выступать один и тот же 
музыкальный материал [21, 235].

Риторическая универсальность находит отражение в самых разных концепциях и обу-
словлена ее «вариативной» природой, а также экспериментальностью музыки барокко. В опи-
санных реалиях существования сонаты законы риторики оказались для нее опорой, своего 
рода путеводной нитью. Основные схемы риторической диспозиции сложились еще в Антич-
ности (Аристотель, Цицерон, Квинтилиан и др.). План выступления оратора хотя и строил-
ся согласно определенным канонам, но допускал вариативность: автор определял ход мысли 
в зависимости от аудитории или темы выступления; в живой речи это было совершенно есте-
ственно. Такая гибкость диспозиции способствовала ее долгой жизни в истории европейской 
культуры и в конце концов проникновению в такую, как тогда казалось, далекую от вербаль-
ного языка область, как музыка.

Еще до появления сонаты ее риторические основания сформулировал А. Кирхер. Соглас-
но его трактату, риторика состоит из трех частей: inventio (изобретение), dispositio (распо-
ложение), elocutio (словесное выражение). Хотя для последнего в итальянской сонате места, 
очевидно, не было, у ее авторов оставался полный простор для претворения первого и вто-
рого. Наиболее универсальными до сих пор являются три раздела ораторской речи: exordio / 
prooemium — probatio — peroratio.

Говоря об изобретательности, а порой и калейдоскопичности композиций итальянских 
сонат в контексте барочной риторики, следует вспомнить концепцию остроумия: любое «изо-
бретение требует остроумия» [5, 51]. Концепция опиралась на многовековые риторические 
и поэтологические традиции. На латыни (acumen, argutia, ingenium), английском (wit), ита-
льянском (ingegno), испанском (agudeza) и других языках понятие «остроумие» уже выра-
жает в самом общем виде «способность к неожиданному сближению понятий и предметов» 
[7, 705–707]. У истоков этой концепции стоял Аристотель [1, 15–166], а затем Цицерон («Об 
ораторе» [11]). Примерно за полвека до появления первых клавирных сонат Б. Грасиан (в трак-
тате «Остроумие, или Искусство изощренного разума» [4, 169–464]) позиционирует остроу-
мие как основополагающий принцип художественного творчества8.

Вслед за Грасианом эстетику остроумия обосновал итальянский философ Эмануэле Теза-
уро. По его мнению, которое он изложил в трактате «Подзорная труба Аристотеля» (1654), 
мир поэтических созданий живет по своим особым законам, отличным от законов рациональ-
ного мышления и логики. Остроумный замысел (concetto) — главное в новом искусстве. Важ-
но найти истоки остроумия и показать почву, его породившую. Искусство «быстрого разума» 
не зависит от логики и логических построений. Остроумие, создавшее произведения мастеров 
«нового искусства», Тезауро понимает как одно из проявлений разума [10, 10–13]. Подобная 

8 Консептистская поэтика Грасиана стала отражением совершившейся трансформации: замещения в творче-
ском процессе подражания (imitatio) изобретением (inventio).
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двойственность — с одной стороны, рациональная логика, а с другой, смелая игра с нею —
объясняет парадоксальность итальянской сонатной композиции. Будучи организованной по 
определенным логическим законам и подчиняясь некоему общему замыслу, итальянская со-
ната оказывается новой областью проявления остроумия, поскольку у нее — на ранних этапах 
истории — не были зафиксированы ни количество частей, ни их порядок, ни последователь-
ность темповых указаний (см. таблицы № 1 и № 2; здесь и далее названия частей даны в ори-
гинальном написании).

На уровне цикла остроумие выражается в неожиданных для слушателя комбинациях ча-
стей: нормативным на первых порах является последование двух Allegro, например, в сонатах 
Галуппи (см. Таблицу № 3); в качестве особого случая назовем сочетание полифонических 
жанров — быстрых канона и фуги у Дуранте.

К чему привели клавирную сонату игры с остроумием? Преобразование композиции 
цикла выразилось в стремлении авторов «отсечь лишнее» и сконцентрировать внимание на 
главной идее сонаты, представленной в начальном Allegro. И если ранние сонаты Бернардо 
Пасквини (первое десятилетие XVIII века) включали до шести частей, напоминая по жанро-
вому наполнению танцевальные сюиты, то впоследствии утвердились двухчастная, а затем 
трехчастная модели цикла.

Таблица № 1. Четыре сонаты Л. Джустини (1732)

Таблица № 2. Четыре сонаты П. Парадизи (1754)

Таблица № 3. Шесть сонат Б. Галуппи (op. 2, 1756)

Таблица № 4. Шесть сонат Б. Галуппи (op. 2, 1756)
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Этот процесс соотносим с изменениями, произошедшими в истории риторической дис-
позиции — эволюцией ораторской речи начиная с Античности. У Квинтилиана она состояла 
из восьми частей, а уже в Средние века, следуя практике, сократилась до четырех (сохрани-
лись именно те разделы, которые изначально имели наибольший вес): вступление, изложение, 
доказательство и опровержение [23]. Аналогично в сонатах учеников Пасквини наблюдается 
тенденция к сокращению числа частей до четырех (см. Таблицу № 4).

Подобное изменение диспозиции диктовалось стремлением сделать выступление более 
практичным и лаконичным. Античная восьмичастная структура оказалась слишком громозд-
кой для проповедей и судебных речей Средневековья. К тому же теперь оратору необходимо 
было убедить аудиторию, поэтому из оставшихся четырех частей акцент сместился на аргу-
ментацию, а вступление или опровержение в таком случае оказывались необязательны. Так 
и в итальянских сонатах конца 1710-х (у Б. Марчелло, А. Делла Чайя) почти повсеместно на-
блюдается либо сокращение размеров вводной части — какого-либо неспешного Largo или 
Andante, — либо вовсе ее отсутствие. Для наглядности обратимся к творчеству композитора, 
придерживающегося трех- или четырехчастной модели цикла (Таблица № 5; ср. выше с Та-
блицей № 2).

После первой быстрой части совсем не обязательно следует медленная; на этой позиции 
может находиться еще одна быстрая часть, словно дополнительный аргумент, призванный 
убедить аудиторию. В иных случаях можно представить двухчастную сонату как два остро-
умно дополняющих друг друга аргумента, обращенных к публике.

В этом можно усмотреть отход от универсальной для того времени риторической диспо-
зиции exordio/prooemium — probatio — peroratio (по Гаспарову), в пользу двухчастной диспо-
зиции — ex abrupto (см. Таблица № 6).

В таком случае соната начинается с внезапного вступления — оглашения основной про-
блемы, которая волнует оратора9. В бинарном цикле итальянской сонаты роль «основной про-
блемы» выполняет Allegro — своеобразный тезис, определяющий характер целого. Медленная 
же часть, выполняющая обычно функцию вступления, здесь исключена за ненадобностью.

9 Классическим примером этому является речь Цицерона против Катилины: «Доколе, наконец, Катилина, бу-
дешь ты злоупотреблять терпением нашим?»

Таблица № 5. Шесть сонат Б. Марчелло (ок. 1715)

Таблица № 6. Сонаты Д. Альберти (1748)
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Обособленное вступление, как и контраст быстрого и медленного темпов, ранней ита-
льянской клавирной сонате оказались не нужны. Она начиналась будто бы attacсa; присущая 
ее частям барочная моторность, активное начало соотносимы с обоими разделам диспозиции: 
и изложением, и доказательством. В таком цикле нет места антитезе «медленно — быстро» 
(отсутствует темповый контраст) — в нем части дополняют друг друга10, и даже на уровне ча-
сти контрастность оказывается неявной, завуалированной. Однако бинарный сонатный цикл 
ни в коем случае нельзя считать неполноценным: он цельный и лаконичный, к тому же бла-
годаря особому типу драматургии, дополняющему контрасту11, в нем по-своему претворена 
классицистская идея о господствующем настроении произведения, его основной идее12.

Данное понятие получило подробное описание уже в эпоху классицизма: Д. Г. Тюрк обо-
значает его как «Hauptempfindung» («основное чувство») [29, 131], а И. Г. Зульцер как «Ganz» 
(«целое»). Первым же о существовании такого феномена сообщает Руссо в своем словаре. 
Французский философ пишет о «dessein» — «первичной и главной идее, на которой компо-
зитор строит свою тему и вокруг которой организует свой замысел» [27, 142]. В итальянской 
эстетической традиции обнаруживается еще более ранний и более точный, чем хорошо из-
вестное «inventio»13, аналог — «concetto». Сoncetto, поначалу синонимичное inventio, отдели-
лось от него благодаря все той же теории остроумия, в которой данный термин приобрел 
значение «остроумный замысел».

Уже с конца 1720-х годов почти все клавирные сонаты начинаются с Allegro или другого 
указания на быстрый темп. Их сoncetto и заключается в том, что, подобно тезису в диспози-
ции, заглавная часть выражает господствующее настроение и главную идею цикла; обычно 
она масштабнее прочих и именно в ней можно наблюдать перерастание двухколенной формы 
в старосонатную. Примером могут служить сонаты Д. Альберти или Ф. Дуранте14. Множество 
образцов можно также найти в книге Р. Стюарта-Макдоналда; на данный момент в этом изда-
нии приведено больше всего итальянских сонат описываемого периода (хотя и без опоры на 
какие-либо концепции) [28]15.

Впрочем, далее развитие итальянской клавирной сонаты приводит к формированию 
устойчивых тернарных структур. Здесь играет свою роль и внешний фактор — преобладание 
цикла «быстро  —  медленно  —  быстро» в большинстве жанров инструментальной музыки 
XVIII столетия, в том числе за пределами Италии. Также можно заметить, как трехчастность 
прорастает у итальянских мастеров «изнутри». Понятие остроумия предполагает усложнение 
внутренней структуры как реализацию креативного замысла16. В результате возникают такие 
варианты формы, которые в дальнейшем станут типичными.

10 Не случайно французские ученые Руссо и Д’Аламбер (см. выше) отказывали итальянским сонатам в драма-
тургичности.

11 В классификации экспрессивно-драматургических функций В.  П.  Бобровского этот тип драматургии на-
зывается «бесконтрастностью» (в категориях качества) и двухэлементной (парной) драматургией в категориях 
количества [2, 34].

12 В XVIII веке предпринимались попытки описать логику сонатной композиции вне принципов риторики: не-
которыми классицистскими понятиями, связанными с «основной идеей произведения». На наш взгляд, корни этих 
понятий стоит искать гораздо ранее и вновь в риторике. В итальянском барокко XVII века, в котором родилась 
клавирная соната, эту идею или замысел называли inventio, а в философско-эстетическом контексте — concetto 
(от лат. сonceptus — «полученный, производный, задуманный»), что обычно переводилось как «замысел» или 
«остроумный замысел».

13 Это не случайно, так как фактура множества ранних итальянских сонат напоминает барочные инвенции; 
она насыщена имитациями и прочими элементами полифонии, обусловленными связями сонаты с канцоной и ее 
изначально инструктивной, учебной функцией.

14 См. Alberti D. Huit sonates pour le Clavecin. Amsterdam, J. J. Hummel, 1748. Или F. DuranteF. Sei sonate (studii 
e divertimenti) per Cembalo. Nagel’s Verlag, 1978.

15 Более широкое и подробное, в том числе аналитическое описание итальянской сонаты планируется осуще-
ствить в диссертации автора статьи.

16 В этой связи уместно привести упомянутую выше идею Моминьи об экстраполяции внутренних структур 
частей сонаты на строение цикла.
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Особенность тернарности в клавирных сонатах итальянских мастеров середины столе-
тия состоит в том, что классицистский принцип «быстро  —  медленно  —  быстро» ими не 
соблюдается. Хотя тернарность может показаться возвращением к трехчастной диспозиции, 
с добавлением медленной либо жанровой части, это впечатление обманчиво. Порядок частей 
остается незакрепленным: авторы остроумно играют с тернарностью точно так же, как и ра-
нее с бинарностью, помещая новую часть на любое место в цикле17 (см. таблицы № 7 и № 8).

Внутри форм частей производные тернарные структуры (выражающиеся как в наличии 
трех «колен», так и в трехчастности экспозиций) в итальянских клавирных сонатах также 
встречаются и поэтому всякий раз должны рассматриваться как особые случаи. Только с сере-
дины XVIII века, когда в частях сонат тонально и фактурно начала выделяться разработочная 
область, либо стала появляться контрастная вторая тема, способная претендовать на статус 
побочной, тернарность стала приобретать для концепции жанра определяющее значение. Ве-
роятно, именно описывая подобную, пока еще не классическую форму — лишенную четкого 
деления на три части и без выраженной области побочной партии — музыкальная наука часто 
ошибочно судит об итальянской клавирной сонате как о не достигшей зрелости предшествен-
нице венской классической.

Как видим, с одной стороны, композицию итальянской клавирной сонаты обуславливали 
принципы риторической диспозиции, с другой — принципы чистой логики, такие как пре-
обладание бинарности над тернарностью. При этом тернарность в этих сочинениях можно 
рассматривать с двух позиций: в исторической перспективе — как предвестие музыкальных 
форм венско-классического сонатно-симфонического цикла, и вместе с тем в рамках эстетики 
собственной эпохи — как следствие остроумной игры, направленной на изобретение разноо-
бразных музыкальных структур, а не на варьирование единственной, образцовой.

Свободные, жанрово-обобщенные решения итальянского сонатного цикла — преодоле-
ние танцевальности, отказ от использования строгой имитационной полифонии — не стоит 
рассматривать только как искусство переходного периода от барокко к классицизму или как 
феномен «ранней» (раннеклассической) эпохи. Несмотря на отсутствие общепринятой моде-
ли, идеального образца, это зрелый жанр автономной музыки, в котором преобладает бинар-
ное мышление и царит культ остроумного замысла. Разнообразие типов композиции, которые 
мы отметили в данной статье, не означает хаос: оно является результатом соревнования авто-
ров, предлагающих собственные решения в рамках общей для всех логики.

17 Что напоминает еще об одном эстетическом принципе в организации цикла — ars combinatoria.

Таблица № 7. Три сонаты Дж. Платти (1742–1746)

Таблица № 8. Три сонаты Дж. Пешетти (1750–1766)
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