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Аннотация. В настоящее время в теории музыкальной формы господствует убеждение, 
что в вокальные жанры, конкретнее, в оперную арию элементы сонатной композиции стали 
проникать лишь к концу XVIII века, когда они уже полностью сложились в инструментальной 
музыке. В новейших исследованиях сонатной формы, отечественных и зарубежных, главы о 
появлении или проявлении принципов сонатности в оперно-вокальной музыке отсутствуют. 
Тем не менее в итальянской арии (в рамках и серьёзной, и комической оперы) принципы 
сонатной композиции интенсивно складываются уже во второй половине 1720-х годов, то 
есть задолго до того, как эти процессы отмечены в области инструментальной музыки. 

В статье приводится анализ композиции ряда арий из серьёзных и комических опер 
Леонардо Винчи, Иоганна Адольфа Хассе, Джованни Баттисты Перголези, Гаэтано 
Латиллы. Сонатные принципы в них нашли выражение в структурно-функциональном, 
тонально-гармоническом и тематическом планах. Все арии представляют собой варианты 
двухчастной (двухколенной) старинной сонатной формы в рамках крайних разделов 
формы da capo. В заключение сделаны выводы: 1) сонатная форма в арии складывается на 
основе взаимодействия со строфической организацией поэтического текста, содержащего 
образный контраст; 2) становление сонатной формы проходило стадиально – от ясно 
структурированной экспозиции (без чётких признаков сонатности во второй части формы) до 
полной двухколенной сонатной формы с тематическим повтором и тональным подчинением 
в репризе, приоритетную роль в этом процессе играла комическая опера. Статья содержит 
нотные примеры и таблицы.
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Abstract. At present, the theory of musical form is still dominated by the notion that elements 
of sonata form in composition began to penetrate into vocal genres or, more specifically, into 
the opera aria only by the end of the 18th century, when they had already been fully established 
in instrumental music. In the latest studies devoted to sonata forms, both in Russia and in other 
countries, there is no mention of the emergence or manifestation of the principles of sonata in 
opera and vocal music. Nevertheless, in Italian aria (both in serious and comic opera) the principles 
of sonata form have been forming intensively since the end of the 1720s, i.e., long before these 
processes were noted in instrumental music.

The article analyzes the composition in a number of arias from serious and comic operas by 
Leonardo Vinci, Johann Adolph Hasse, Giovanni Battista Pergolesi and Gaetano Latilla. In these 
arias, the sonata principles are reflected in the compositional, thematic and tonal-harmonic planes. 
All arias are variants of the early two-part (binary) sonata form enclosed by the outer sections 
of the da capo. The conclusions are as follows: 1) sonata form in arias is based on interaction 
with the strophic arrangement of the poetic texts containing figurative contrast; 2) sonata form 
was established in stages, from a distinctly structured exposition (without clear signs of sonata 
in the second section of the form) to a full binary sonata form with thematic repetition and tonal 
subordination in the reprise, the priority role in this process played by comic opera.

The article contains musical examples and tables.
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«После Saggio sopra l’opera in musica 
Франческо Альгаротти (1755–1763) ария 
da capo приобрела у теоретиков дурную 
репутацию», – этим тезисом Л. Бьянкони и  
М. Нуаре начали предисловие к сборнику 
статей по материалам Международной кон-
ференции, посвящённой итальянской арии 
(2006) [1, р. 515]. Критическое отношение 
к опере seria как к «концерту в костюмах» 

господствовало вплоть до последней тре-
ти ХХ века и имело эстетическую и даже 
идео логическую подоплёку. Однако вряд 
ли именно в нём следует искать причину 
того, что ария, причём не только в форме da 
capo, оказалась практически вне исследо-
вательского поля теории классической му-
зыкальной формы. Решающую роль игра-
ло убеждение в безусловном приоритете  
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инструментальных жанров как основы 
для собственно музыкальных принципов 
композиции. Как следствие, вокальным 
формам отводилось сугубо маргинальное 
место, и, конечно, не могло быть и речи 
об их влиянии на формообразование в ин-
струментальной музыке. В данной статье 
акцентируется внимание на проблеме, сама 
постановка которой может показаться не-
правомерной, а именно – на роли итальян-
ской арии в становлении сонатной формы. 

История сонатной формы в музыке 
XVIII века уже давно привлекает иссле-
дователей. В отечественном музыковеде-
нии ещё в 1970-е годы появились работы, 
в которых «предыстория» сонаты была 
подвергнута внимательному анализу  
[2; 3]. При этом единственное упоминание  
о сонатности в оперной арии было связано 
с ариями В. А. Моцарта 1780-х годов, ког-
да классическая сонатная форма уже пол-
ностью сложилась в инструментальной 
музыке [2, с. 32]. 

В зарубежном музыковедении в целом 
преобладает та же тенденция, однако име-
ются и важные исключения. Ещё А. Эйн-
штейн в книге о Моцарте (1945) обозначил 
приоритет итальянской арии по крайней 
мере в развитии одной инструментальной 
формы: «С исторической точки зрения… 
форма монументальной арии у Алессан-
дро Скарлатти и Алессандро Страделлы 
сложилась раньше, чем форма концерта 
…Концерт сформировался под влиянием 
арии» [4, c. 357]. Влияние этой идеи за-
метно в фундаментальных исследованиях 
последующего времени. Так, в большой 
книге Ч. Розена «Сонатные формы» (1980) 
специальная глава посвящена арии и тем 
её особенностям, которые способствовали 
формированию сонатной композиционной 
структуры [5, pp. 28–70]. Розен находит 
в вокальной музыке истоки трёх из пяти 
обозначенных им типов сонатной формы 

– второй (соната без разработки), третьей 
(старинная соната) и пятой (сонатно-кон-
цертная) – на основе общности в развёрты-
вании тонально-гармонического плана. Он 
также выделяет особый «ариозный тип» 
старинной двухчастной формы с тональ-
ным планом T–D/T–T [Ibid., pp. 28–29] 
как исток сонаты без разработки. Однако 
то, как складывались функциональные, 
музыкально-тематические соотношения в 
композиции арии, он оставляет без внима-
ния. Позднее на эту классификацию опи-
раются в фундаментальном исследовании   
Дж. Хепокоски и У. Дарси, которые также 
разделяют позицию Розена в вопросе о роли 
арии в становлении сонатной формы –  
однако без упоминания и анализа ка-
ких-либо конкретных примеров [6, p. 348].

В целом вплоть до последнего времени 
формирование сонатности рассматривает-
ся почти исключительно на примерах инст-
рументальной музыки. Если суммировать 
«заслуги» арии в этом процессе, опираясь 
на существующие работы, то можно найти 
упоминание о роли da capo в утверждении 
трёхфазной композиции и принципов кон-
цертности [7, S. 145–165] и об «ариозном 
типе» старинной двухчастной формы [8, 
S. 38–39]. Единственное важное замеча-
ние следует отметить в работе Р. Штрома 
(1976), специально посвящённой итальян-
ской арии начала сеттеченто, где исследо-
ватель указывает на одну из арий из оперы 
«Узнанная Семирамида» Л. Винчи (1729), 
оценивая наличие в ней двух тем в рамках 
первого раздела старинной двухчастной 
формы как предвестие сонатного темати-
ческого контраста [9, S. 64–65]. Но даже 
в этих редких случаях композиция в арии 
практически всегда рассматривалась толь-
ко с точки зрения собственно музыкаль-
ной, «инструментальной» составляющей, 
без учёта координации музыки со структу-
рой и логикой поэтического текста. 
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В последние годы положение дел нача-
ло меняться. В одной из последних работ 
– статье Н. Дж. Мартина – вновь в центр 
внимания в связи с сонатной формой попа-
дают арии Моцарта [10]. Отталкиваясь от 
этой статьи, Г. Хант ставит вопрос о целесо-
образности пересмотра подходов к анализу 
оперных форм и их взаимосвязи с инстру-
ментальными [11]. В начале 2000-х пробле-
мы формообразования в итальянской арии 
детально рассматривались в книге авторов 
данной статьи, в том числе с точки зрения 
разновидностей сонатной формы в ариях 
1720–30-х годов [12], впоследствии сонат-
ная форма в ариях обсуждается в статье 
Д. А. Нагиной [13]. Параллельно работам, 
написанным специалистами по оперной 
музыке, появились исследования формо-
образования в инструментальной музыке 
во второй половине XVIII века (правда, 
пока единичные): отмечены точки сопри-
косновения с композиционными принци-
пами арии da capo, в частности, в ранних 
сонатах Й. Гайдна [14]. Но до существен-
ной коррекции представлений о месте 
оперной арии XVIII века в магистральных 
процессах развития музыкальной формы,  
в том числе и сонатной, пока далеко. 

Можно было бы, наверное, согласиться 
с распространёнными до сих пор сужде-
ниями и отказаться от дальнейшей разра-
ботки проблемы, если бы не обилие при-
меров в итальянских операх в 1720–1730-е 
годы, противоречащих общепринятому 
мнению. Наблюдение над историческим 
материалом показывает, что основные 
принципы сонатной формы складывались 
уже в это время в вокальной оперной му-
зыке, и тем самым влияли в дальнейшем 
на инструментальную. Иными словами, 
cantare (петь) в данном случае оказы-
валось не менее, если не более важным 
плац дармом, чем suonare (играть), хотя это 
и выглядит как противоречие с самой эти-

мологией слова «соната». Два десятилетия 
(1720–1730) привлекли наше внимание  
в первую очередь потому, что они охваты-
вают период от первых признаков сонат-
ности в ариях до их практически полной 
кристаллизации и появления законченных 
ранних сонатных форм. 

Хотя пути и способы становления со-
натной формы в опере seria и в комических 
жанрах несколько различались, тем не ме-
нее в обоих случаях основные импульсы 
к развитию музыкальной формы в сторо-
ну обретения сонатности, на наш взгляд, 
исходили главным образом от изменения 
характера и логики построения текстов 
оперных арий в 1720-е годы. 

Поэтический текст в ариях da capo  
к 1720-м годам за редкими исключения-
ми состоял из двух строф. Повторенная 
начальная строфа служила основой для 
крайних частей формы da capo, вторая – 
для средней. Чаще всего и в поэтическом 
тексте, и в музыке воплощался один аф-
фект или одна сентенция; между крайни-
ми и средней частями при сходстве тема-
тизма, как правило, существовал ладовый 
контраст. Если же строфы стихотворения, 
предназначенного для арии и вписанного  
в развёртывание сюжета, содержали рез-
кое смысловое противопоставление, во-
площая противоречивое состояние пер-
сонажа, то стороны этого противоречия 
распределялись ясно и рационально меж-
ду двумя частями арии. В этом случае по-
являлись формы da capo с контрастными 
серединами, но каждая часть в отдельно-
сти сохраняла внутреннее статическое 
единство. Иными словами, строфическая 
организация текста, как и ранее в XVII 
столетии, играла главенствующую роль  
в общей композиции арии и в первые деся-
тилетия XVIII века. 

Однако к началу 1720-х годов поэты 
почувствовали вкус к динамическому пре-
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поднесению конфликтных со-
стояний. Son regina e son amante 
(«Я царица и я влюблённая жен-
щина») – декларирует Дидона  
в выходной арии в первом опу-
бликованном либретто П. Метас-
тазио «Покинутая Дидона», и это 
противопоставление подаётся 
очень динамично – в рамках од-
ного стиха. В 1724 году выразить 
такой конфликт в музыкальной композиции 
было весьма непросто. Д. Сарро и Л. Винчи 
– авторы первых опер на это метастазиев-
ское либретто – нашли общий эмоциональ-
ный «знаменатель» в патетической интона-
ции высказывания. Для Сарро в A dur’ной 
грациозной арии Дидоны главенствующим 
стал аффект amoroso, для Винчи – agitato, 
безудержный натиск моторного движения 
в ритме C dur’ной тарантеллы: быстрая, 
напористая речь царицы, которая осознаёт 
своё величие, но при этом охвачена неисто-
вой любовной страстью. 

Практически в то же время был сделан 
следующий шаг: появились арии, в которых 
столкновение аффектов стало импульсом к 
рождению сонатной экспозиции с темати-
чески и функционально самостоятельными 
главной и побочной партиями. Это стало 
возможно в тех случаях, когда каждый из 
контрастных образов получил своё место  
в поэтической строфе. Арию Ванезио из 
интермеццо «Буржуа-дворянин» И. А. Хас-
се на текст А. Сальви, созданного в 1726 
году (адаптация знаменитого «Мещанина 
во дворянстве» Мольера), можно считать 
одним из первых примеров такого рода. Ва-
незио объят тщеславными мечтами обрести 
дворянское звание, и тогда он будет наво-
дить ужас на своих соперников-дуэлянтов 
и покорять сердца на балах. В тексте арии 
сталкиваются два контрастных образа: 
разъярённый Марс и прелестный Купидон, 
соединённые уже в первой строфе.

Хассе отталкивается от этого противо-
поставления, что и приводит к новатор-
скому для того времени решению: резкий 
тематический контраст в рамках единого 
музыкального построения. «Военная му-
зыка», имитирующая барабанную дробь 
и звуки труб в небольшом ритурнеле и  
в начальном разделе на первых двух сти-
хах, внезапно после цезуры сменяется гиб-
ким, грациозным менуэтом. 

Пример № 1 И. А. Хассе. Ария Ванезио 
«Un Marte furibondo» (I, 2) 

из интермеццо «Ларинда и Ванезио» (1726)
Example No. 1 J. A. Hasse. Vanesio’s aria 

Un Marte furibondo (I, 2) 
from the intermezzo Larinda e Vanesio (1726)

Сонатной в этой арии можно считать 
только экспозицию. Во второй части ма-
териал ни главной, ни побочной тем не 
повторяется. Точно в такой же форме – 
сонатная экспозиция плюс вторая часть  
с развитием и замыканием – написа-
на ария Семирамиды (II, 12, либретто  
П. Метастазио), которую упоминал в своём  

Схема 1. Строфа из текста к арии Ванезио «Un Marte furibondo» 
(I, 2) из интермеццо «Ларинда и Ванезио» (либр. А. Сальви)
Scheme 1. A verse from the text to Vanesio’s aria Un Marte furibondo 
(I, 2) from the intermezzo Larinda e Vanesio (lib. by A. Salvi)
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исследовании Штром [9]. Героиня, пре-
данная возлюбленным, сетует на судьбу 
(первая строфа из трёх) и тут же бросает 
гневные упреки своему обидчику (вторая).

Пример № 2 Л. Винчи. Ария Семирамиды 
«Tradita, sprezzata» (II, 12) 

из оперы seria «Узнанная Семирамида» (1729)
Example No. 2 L. Vinci. Semiramide’s aria 

Tradita, sprezzata (II, 12) 
from the opera seria Semiramide riconosciuta (1729)

В целом такую гибридную, «частично» 
сонатную форму можно обнаружить во 
многих ариях опер seria и buffa во второй 
половине 1720-х годов, так что её можно 
считать первой, подготовительной ступе-
нью в формировании вокальной сонатной 
структуры. В ней обозначены все необходи-
мые признаки сонатной экспозиции: харак-
терное развёртывание тонального плана, 
наличие композиционно-синтаксической 
структуры, где моменты экспонирования 
материала, связки, готовящей новое альтер-
нативное экспонирование, завершающих 
построений со всеми необходимыми зона-
ми кадансов и цезур распределены в стро-
го определённой последовательности. Они 
служат основой для функционального пла-
на сонатной формы с по-
следовательностью глав-
ной, связующей, побочной 
и заключительной партий.

Появление полноцен-
ной сонаты в арии не за-
ставило себя ждать. Оно 
пришлось на конец этого 
десятилетия. Сольным но-
мерам из интермеццо «Хи-
трая крестьянка, или Дон 

Табарано» Хассе, созданного всего два 
года спустя (1728, либретто Б. Саддуме-
не), едва ли можно адресовать какие-либо 
упрёки в «незрелости». Ария Шинтиллы 
из первой части демонстрирует элементы 
сонатности естественно и непринуждён-
но. Причём дело здесь не ограничивается 
экспозицией, появляется реприза: Хассе 
не только побочную тему, но и главную 
излагает в основной тональности. Таким 
образом, общий профиль композиции со-
ответствует даже не старинной, а вполне 
зрелой форме сонаты без разработки2.

Схема 2. Композиция первого раздела арии Шинтиллы 
«Più viver non voglio» (I, 3) из интермеццо И. А. Хассе 
«Шинтилла и Дон Табарано» (1728)
Scheme 2. Composition of the first section of Scintilla’s 
aria Più viver non voglio (I, 3) from the intermezzo 
by J. A. Hasse Scintilla e Don Tabarano (1728)

И в этом случае повод к тематическому 
сопоставлению исходит от поэтического тек-
ста и сценической ситуации. Шинтилла ма-
нипулирует хозяином, разыгрывая перед ним 
сцену разочарования в жизни. Она коммен-
тирует его реакцию в репликах a parte и ещё 
успевает дать тумаков слуге Корбо (немая 
роль), который пытается испортить ей игру. 

Схема 3. Строфа из текста к арии Шинтиллы «Più viver non voglio» 
из интермеццо «Шинтилла и Дон Табарано» (либр. Б. Саддумене)
Scheme 3. A verse from the text to Scintilla’s aria Più viver non voglio 
from the intermezzo Scintilla e Don Tabarano (lib. by B. Saddumene)
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В итоге, хотя и несколько иначе, чем  
в тексте арии Ванезио, здесь тоже обозна-
чен контраст настроений, мимо которого 
Хассе не прошёл. Главная тема (первые 
два стиха) откровенно пародирует топо-
сы отчаяния и гневной жалобы из серьёз-
ной оперы. На два следу-
ющих стиха приходится 
модуляционный ход с вы-
разительными мотивами 
вздоха в вокальной пар-
тии. После ясной цезу-
ры даны реплики a parte,  
а на последнем стихе Шин-
тилла вновь возвращается 
к лицедейству. На этот раз 
жалоба смешивается с на-
деждой: появляется новый 
тематический материал 
– проникновенная взлета-
ющая интонация сексты в 
параллельном мажоре. 

Полная старинная со-
натная форма вскоре по-
является и в опере seria.  
В «Узнанной Семирамиде» (1729) Л. Вин-
чи, о которой уже шла речь, крайние части 
da capo в арии Тамирис (I, 5) организова-
ны как полноценная старинная сонатная 
форма с двумя самостоятельными темами. 

Схема 4. Композиция первого раздела арии Тамирис 
«Che quel cor» (I, 5) из оперы seria Л. Винчи 
«Узнанная Семирамида» (1729)
Scheme 4. Composition of the first section  
of Tamiri’s aria Che quel cor (I, 5) 
from the opera seria by 
L. Vinci Semiramide riconosciuta (1729)

В поэтической строфе противопостав-
лены не столько состояния или образы, 
сколько эмоциональные и даже сцени-
ческие «жесты»: надменный жених с его 
мнимой любовью и героиня, отрицающая 
льстивые речи.

В 1730-е годы сонатная форма в рамках 
итальянской арии da capo встречается всё 
чаще и чаще, причём как в операх seria, 
так и buffa. Можно выделить две основные 
тенденции её развития. Первая – усиление 
музыкального контраста между темами, 
реа лизация образных и сюжетных мотивов, 
противопоставленных в поэтическом тексте. 

Классическое выражение этой тенден-
ции – ария Вителлии из II действия «Ми-
лосердия Тита» Хассе (1738, либретто 
Метастазио), в которой сталкиваются два 
полярно противоположных аффекта: гнев-
ного обвинения в убийстве императора 
Тита, адресованного Сексту, и жалобы (см. 
схему 6, пример № 3).

Пять раз Хассе противопоставляет му-
зыкальные топосы арии di sdegno (гнева) 
и lamento (считая средний раздел и по-

Схема 5. Строфа из текста к арии Тамирис «Che quel cor» 
из оперы seria «Узнанная Семирамида» (либр. П. Метастазио)
Scheme 5. A verse from the text to Tamiri’s aria Che quel cor 
from the opera seria Semiramide riconosciuta (lib. by P. Metastasio)

Схема 6. Строфа из текста к арии Вителлии «Come potesti, oh Dio» 
из оперы seria «Милосердие Тита» (либр. П. Метастазио)
Scheme 6. A verse from the text to Vitellia’s aria Come potesti, oh Dio 
from the opera seria La clemenza di Tito (lib. by P. Metastasio)
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втор da capo), в которых различаются все  
музыкально-выразительные компоненты: 
темп (presto и larghetto), размер (4/4 и 3/8), 
интонационный строй (декламационные 
реплики и напевная грациозная мелодия), 
фактура (бурные аккордовые репетиции 
струнных и скромные подголоски у скри-
пок), наконец, тональности. Строфическое 
по своей сути чередование контрастных раз-
делов скрепляется характерным для старин-
ной сонатной формы тональным планом:  
G – g – B / B – g – G; середина da capo – e – a. 

Эта ария заставляет задуматься над ря-
дом вопросов, существенных для теории 
сонатной формы. Один из главных – о роли 
тематической и тонально-функциональной 
диспозиции в формировании классической 
сонатной структуры. С одной стороны, те-
матическое сопоставление в том виде, как 
оно представлено в арии Вителлии, несёт 
на себе явный отпечаток строфическо-
го принципа музыкальной организации: 
контрастные разделы как бы соединены 
«встык», резкий контраст настолько уси-
ливает это впечатление, что почти ниве-
лирует элементы развития и подготовки 
новой темы в связке. Первый элемент свя-
зующей партии приобретает вес отдель-
ной, промежуточной темы. Иными сло-

вами, тематический контраст уменьшает 
функциональное соподчинение разделов 
и связность развития в сонатной форме.  
С другой стороны, такая тематическая дис-
позиция заставляет вспомнить о важном 
качестве сонатной драматургии, сформу-
лированном Ю. Н. Тюлиным, – динамиче-
ском сопряжении, интенсивной подготовке 
последующих разделов формы и тем [15, 
c. 251–252]. В арии Вителлии можно гово-
рить о полноценной реализации принципа 
производного контраста, о выводимости 
материала связующей партии и побочной 
темы из главной, его переинтонировании. 
Синтаксическое строение тем и звуковы-
сотный контур мотивов, их составляющих, 
имеют заметное сходство: два закруглён-
ных мотива, обыгрывающие фигуру задер-
жания, нисходящий ход в объёме сексты,  
в конце – движение по звукам трезвучия. 

Контраст, как известно, не может счи-
таться единственным и даже главным ар-
гументом сонатной формы, решающую 
роль, безусловно, играют тонально-гар-
монические соотношения и характер пре-
образования тематического материала. 
Иными словами, важно не само по себе 
наличие контраста, а то, как он трактован в 
контексте развития. Естественно ждать це-
ленаправленных процессов такого рода от 
инструментальной сонатной формы. Но и 
ария Вителлии демонстрирует впечатляю-
щие решения: в репризе старинной сонат-
ной формы побочный раздел расширен,  
в нём усилена разработочная функция.

Буффонный вариант динамическо-
го сопряжения тематического материала 
можно обнаружить в выходной арии Дона 
Панкрацио, главного персонажа оперы  
Г. Латиллы «Мнимая камеристка» (1737, 
либретто Дж. А. Федерико, Дж. Г. Барлоч-
чи). Панкрацио мечтает жениться на моло-
денькой служанке, не подозревая, что она 
– переодетый мужчина, тайный ухажёр его 

Пример № 3 И .А. Хассе. Ария Вителлии 
«Come potesti, oh Dio» (II, 6)  

из оперы seria «Милосердие Тита» (1738)
Example No. 3 J. A. Hasse. Vitellia’s aria 

Come potesti, oh Dio (II, 6)  
from the opera seria La clemenza di Tito (1738)
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дочери. Герой переживает неутихающее 
бурление страстей и сравнивает себя с му-
равейником или осиным гнездом.

Латилла находит поводы для темати-
ческих контрастов в противопоставлении 
беспокойства и жалости к себе. При этом 
он прибегает к повтору стиха «Всё время 
пронзают мне сердце», но музыкально 
интерпретирует его по-разно-
му – сперва в русле «бурного» 
топоса (в связующей партии),  
а во второй раз (вторая побоч-
ная тема) – «жалобного», когда 
он в причудливой почти целото-
новой нисходящей мелодии бо-
лезненно всхлипывает, ощущая 
уколы в сердце. 

Пример № 4 Г. Латилла. Ария Дона Панкрацио 
«Io ho un vespaio» (I, 3)  
из commedia in musica 

«Мнимая камеристка» (1737)
Example No. 4 G. Latilla. Don Pancrazio’s aria 

Io ho un vespaio (I, 3)  
from the commedia in musica 

La finta cameriera (1737)

Вторая тенденция, характерная для раз-
вития вокальной сонатной формы в 1730-е 
годы, связана с более свободным её исполь-

зованием, без прямой опоры на 
поэтический текст и импуль-
сы сюжетно-содержательно-
го плана. Сонатная структура 
становится в большей степени 
собственно музыкальным фе-
номеном, её внутренняя орга-
низация не обусловлена прямо 
поэтическим текстом, а лишь 
скоординирована с ним, рож-
дается из его интерпретации 
композитором. Характерный 
пример – ария Ликида «Mentre 

dormi» (I, 8) из оперы «Олимпиада»  
Дж. Б. Перголези на либретто Метастазио 
(1735). В поэтическом тексте обрисована 
пасторальная сцена, герой желает своему 
другу спокойного сна на лоне природы.

В арии безраздельно господствует ве-
ликолепная вокальная мелодия, идеаль-
ная в своей независимости от каких-либо 
конкретных – зрительных или словесных 
– прообразов, в партитуре нет и следа 
оркестрового или вокального звукопод-
ражания. В крайних частях арии da capo 
Перголези пишет сонатную форму с чётко 
очерченными главной, связующей и по-
бочно-заключительной партиями (тональ-
ный план T–D–/T–T). Темы хотя и не кон-
трастируют резко, но рельефно оттеняют 
друг друга, рождая картину безмятежной 

Схема 7. Строфа текста из арии Дона Панкрацио «Io ho un vespaio» 
из commedia in musica «Мнимая камеристка» 
(либр. Дж. А. Федерико, Дж. Г. Барлоччи)
Scheme 7. A verse from the text to Don Pancrazio’s aria 
Io ho un vespaio from the commedia in musica La finta cameriera 
(lib. by G. A. Federico, G. G. Barlocci)

Схема 8. Строфа из текста к арии Ликида «Mentre dormi» 
из оперы seria «Олимпиада» (либр. П. Метастазио)
Scheme 8. A verse from the text to Licida’s aria 
Mentre dormi Amor fomenti 
from the opera seria L’Olimpiade (lib. by P. Metastasio)
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музыкальной идиллии. При этом различие 
в их характере никак не запрограммирова-
но в тексте.

Пример № 5 Дж. Б. Перголези. Ария Ликида 
«Mentre dormi» (I, 8)  

из оперы seria «Олимпиада» (1735)
Example No. 5 G. B. Pergolesi. Licida’s aria  

Mentre dormi Amor fomenti (I, 8)  
from the opera seria L’Olimpiade (1735)

Ещё один пример из музыки Перголези, 
на этот раз из его commedia in musica «Влю-
блённый брат» на либретто Дж. А. Федери-
ко (1734), показывает, что и в комической 
опере сонатность присутствует не только  
в бурлескных ариях, но прекрасно сочета-
ется с лирикой. Нена, героиня оперы, стра-
дает от неразделённой любви, но не хочет 
предаваться печали. 

В поэтическом тексте не видно прямых 
поводов для противопоставления разных 
настроений, однако Перголези отыскивает 
в нём оттенки то радостных предчувствий 
(главная тема и связующая партия), то грусти 
и томления (побочная). При этом поэтиче-
ский текст звучит один и тот же, с небольши-
ми вариациями он многократно излагается 
в арии. 

Схема 10. Развёртывание текста строфы из арии 
Нены «È strano il mio tormento» (commedia in musica 
«Влюблённый брат» Дж. Б. Перголези)
Scheme 10. Unfolding the text of the verse from Nena’s 
aria È strano il mio tormento from the commedia  
in musica Lo frate ‘nnamorato (G. B. Pergolesi)

В музыке же развёртывается собствен-
ный сонатный «нарратив», весьма условно и 
произвольно скоординированный с поэзией. 

Пример № 6 Дж. Б. Перголези. Ария Нены  
«È strano il mio tormento» (I, 10) из commedia in musica 

«Влюблённый брат» (1732)
Example No. 6 G. B. Pergolesi. Nena’s aria  

È strano il mio tormento (I, 10) from the commedia  
in musica Lo frate ‘nnamorato (1732)

Арии, упомянутые нами, – не 
единичные, пусть и очень яркие 
примеры, они иллюстрируют 
общие тенденции в итальян-
ской опере 1720–1730-х годов. 
Аналитические наблюдения 
позволяют ответить на вопрос, 
заданный в начале статьи, –  

о роли арии в становлении сонатной формы. 
Прежде всего, вряд ли стоит сомневаться, 
что сонатная форма отчётливо, последова-
тельно и задолго до инструментальной му-
зыки складывалась в рамках итальянской 
оперной арии. Складывалась она на осно-
ве взаимодействия разных тематических 
сфер, для чего одним из главных импульсов  

Схема 9. Строфа текста из арии Нены «È strano il mio tormento» 
из commedia in musica «Влюблённый брат» (либр. Дж. А. Федерико)
Scheme 9. A verse from the text to Nena’s aria È strano il mio tormento 
from the commedia in musica Lo frate ‘nnamorato (lib. by G. A. Federico)
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служил поэтический текст и его строфи-
ческая организация. Приоритетную роль  
в этом процессе на первых порах сыграла 
комическая опера с её характеристично-
стью, тяготением к резким, порой утри-
рованным образным контрастам как раз  
в рамках одного сольного номера.

Становление сонатной формы на опер-
ном «плацдарме» происходило стадиаль-
но. Первой в 1720-е годы о себе заявила 
чётко структурированная сонатная экспо-
зиция, именно она стала провозвестником 
нового композиционного принципа. По-
том на рубеже десятилетий была завоёва-
на ещё одна высота – сформировалась со-
натная реприза с необходимым для полной 
формы тематическим повтором и тональ-
ным подчинением. Динамическое сопря-
жение тем и разделов формы можно счи-
тать главным признаком таких сонат. 

Рассмотрение этапов формирования 
ранней сонатной формы в оперных ариях 
позволяет сделать вывод о том, что основ-

ным методом, пригодным для выявления 
принципов сонатной композиции, следует 
считать в первую очередь анализ темати-
ческих процессов под структурно-функ-
циональным углом зрения. Главным же 
критерием сонатности представляется 
наличие альтернативного экспонирова-
ния (тесно скоординированного с процес-
сом гармонической модуляции из одной 
тональности в другую) в рамках единого 
структурного построения. Иными слова-
ми, чтобы поставить вопрос о появлении 
признаков сонатной формы, достаточно 
вполне оформленной сонатной экспози-
ции, а не непременного наличия разработ-
ки и/или однотональной репризы, как за-
частую всё ещё принято считать. 

Практически все известные нам иссле-
дования теории и истории сонатной ком-
позиции не уделяют этой «предыстории» и 
этой проблематике какого-либо внимания, 
что можно считать очевидным пробелом  
в современном музыковедении. 

1 Здесь и далее приводятся первые строфы ариозных текстов, поскольку именно в них 
давался исходный динамический образный контраст. Он, в свою очередь, находил отражение 
в сонатных композициях, характерных исключительно для первых разделов формы da capo. 
Помещённые в левой колонке буквенные символы обозначают стихи, дававшие композиторам 
повод для противопоставления тематических идей, многоточия – для моментов переходов и 
связок. Подстрочные переводы всех текстов выполнены авторами статьи.

2 На схеме последовательно приводятся: 1) логическая организация стиховой строфы,  
2) номера тактов, очерчивающих границы разделов, 3) распределение музыкального тематизма 
разного характера изложения (вступительного и завершающего – Rit., экспозиционного –  
T, связующего – Св.), 4) тональный план, 5) функциональный план сонатной композиции. 
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