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Реферат. В статье рассмотрены семь сонат для 
фортепиано в четыре руки Муцио Клементи. Ак-
туальность исследования обусловлена вниманием 
концертирующих фортепианных дуэтов к четы-
рехручному репертуару. В связи с этим необходимо 
теоретическое осмысление данной темы, которая 
до сих пор не разрабатывалась в музыковедческой 
науке. Цель статьи — проследить эволюцию сонат 
Клементи для фортепиано в четыре руки, обозна-
чить исторический контекст их появления и вы-
явить типические черты. В исследовании предла-
гается двойной подход к рассмотрению сонат: они 
проанализированы с точки зрения эволюции сти-
ля композитора в период 1779—1786 гг., а также 

в аспекте тематического процесса, воплощения со-
натной структуры, четырехручной фортепианной 
фактуры. 
Дуэтные сонаты Клементи (принадлежащие к чис-
лу первых четырехручных сонат, наряду с сонатами 
В.А. Моцарта, И.К. Баха, Ч. Берни) выстраивают-
ся в линию, во многом отражающую его жизненные 
впечатления и репрезентирующую творческие иска-
ния. Первые три сонаты для фортепиано в четыре 
руки — как составной части op. 3 — написаны и опуб-
ликованы в Лондоне в период становления Клементи 
как виртуоза и педагога. Соната, открывающая op. 6, 
появилась в Париже, где он начал свое европейское 
турне; она отражает взаимодействие с корпусом со-
временных музыкальных явлений. Ор. 14, состоящий 
из трех четырехручных сонат, воплотил романти-
ческие переживания молодого композитора во вре-
мя пребывания в Лионе (посвящен Марии-Виктории 
Имбер-Коломе). В нем Клементи демонстрирует 
итоговые достижения в данном жанре. Исследова-
тели относят сонаты op. 14, являющиеся полно-
ценными концертными сочинениями, к числу лучших 
произведений Клементи и ставят их в один ряд с че-
тырехручными произведениями Моцарта. В сонатах 
проявляется типичное для Клементи стремление 
к целостности формы, общности тематизма внутри 
частей и между частями, разнообразию фактуры. 
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Можно утверждать, что сонаты для фортепиано 
в четыре руки, наряду с сонатами для фортепиано 
соло, стали для композитора полем эксперимента 
в области фортепиано — инструмента, которому 
он посвятил свою исполнительскую, педагогиче-
скую и впоследствии коммерческую деятельность. 
Темперамент и экспрессия сонат Клементи в со-
четании с виртуозностью делают их концертны-
ми сочинениями, которые в современной ситуации 
способны эффектно прозвучать на большой сцене. 
В то же время они могут быть и прекрасным учеб-
ным материалом для исполнителей различного 
уровня.
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С
онаты для фортепиано в четыре руки 

Муцио Клементи (1752—1832) ранее 

не становились предметом отдельного 

исследования в отечественном и зару-

бежном музыковедении. Однако, вос-

крешение исполнительского интереса 

к фортепианному дуэту ставит вопрос о детальном 

изучении четырехручного репертуара XVIII—

XIX веков. Это касается не только сочинений при-

знанных мастеров, но и забытых четырехручных 

произведений, порой не уступающих в ценности 

известным шедеврам. В работах отечественных 

исследователей (Т.В. Щукиной [1], А.А. Никола-

ева [2]), а также зарубежных (Й.А. Дипиазы [3], 

С.Л. Тиге [4], Л. Плантинги [5]) рассматриваются 

сонаты Клементи для фортепиано соло. В работах, 

посвященных фортепианному дуэту, сонаты Кле-

менти лишь упоминаются (М.М. Поппен [6], В. Ге-

орги [7], М.Т. Вэн Лиэр [8]) и иногда получают 

краткую характеристику (Е.Г. Сорокина [9]). 

В целом четырехручные сонаты трактуются как 

недифференцированная группа сочинений на пери-

ферии творчества композитора, несмотря на то что 

они «соответствуют по своей ценности его более из-

вестным сольным сочинениям для фортепиано» [10, 

p. 120]. Действительно, дуэтные сонаты Клемен-

ти не всегда известны даже профессионалам — эти 

опусы переиздавались лишь частично. Настоящая 

работа ставит целью проследить эволюцию сонат 

Клементи для фортепиано в четыре руки, обозна-

чить исторический контекст их появления и выя-

вить типические черты. 

ИНТЕРЕС КЛЕМЕНТИ 
К֪ЧЕТЫРЕХРУЧНОЙ СОНАТЕ 

М
уцио Клементи прожил долгую насыщен-

ную жизнь и реализовался не только как 

композитор, но и исполнитель, педагог, 

издатель. Им создано 74 сонаты и сонатины для 

фортепиано, шесть (сохранившихся) симфоний, 

две увертюры, множество камерных произведений, 

а также монументальный сборник этюдов Gradus 

ad Parnassum. Период, на протяжении которого 

он обращался к четырехручным сонатам (1779—

1786), представляется достаточно кратким на фоне 

его продолжительного жизненного и творческого 

пути. Однако за семь лет Клементи возвращался 

к жанру трижды: в 1779 г., написав три дуэта в рам-

ках op. 3 (Лондон), в 1781 г., открыв op. 6 четы-

рехручной сонатой (Париж), а также в 1786 г., соз-

дав op. 14 из трех четырехручных сонат (Лондон). 

Таким образом, за это время возникло семь четы-

рехручных сонат, из них первые четыре были на-

печатаны вместе с другими произведениями, а по-

следние три представляют собой отдельный опус. 

Необходимо отметить, что М. Клементи, как 

и В.А. Моцарт, проходил свой индивидуальный путь 

в области фортепианного дуэта, не имея большого 

разнообразия образцов, на которые можно было бы 

ориентироваться. К моменту появления у Клементи 

первого опуса сонат в четыре руки (1779) этот фор-

мат оставался новым, а количество опубликован-

ных сочинений было крайне мало. Так, известно, 

что итальянский композитор Н. Йомелли написал 

трехчастную сонату для клавичембало в 1760-х го-

дах. Сонаты К. 358 и К. 321 Моцарта1 были уже 

написаны (1772—1774), но еще не напечатаны. То 

же можно сказать и о произведениях для фортепи-

анного дуэта И.К. Баха, опубликованных в 1778—

1780 годах. Учебное сочинение “Il maestro e scolare” 

Й. Гайдна также увидело свет около 1778 г., в том 

же 1778 г. (за год до выхода из печати сонат Кле-

менти) Ч. Берни, известный английский историк 

музыки и композитор, опубликовал первый сборник 

четырехручных сонат, появление которого привлек-

ло внимание к дуэтному музицированию. В преди-

словии к сонатам композитор особо подчеркнул тот 

факт, что это первые опубликованные сочинения 

для двух исполнителей за одним инструментом [12]. 

В чем же причина интереса М. Клементи к че-

тырехручному составу? Выскажем следующее пред-

положение: в период 1779—1786 гг. происходит 

1  Авторство сонаты К. 19, предположительно написанной 

в Лондоне в 1765 г., подвергается сомнению. К. Айзен считает, 

что согласно письмам, источникам, документам, именно К. 381 

является первой в творчестве Моцарта сонатой в четыре руки 

[11, p. 97]. 
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постоянное обновление композиторского слыша-

ния — Клементи не только соприкасается с раз-

личными инструментами, но и впитывает стили-

стические влияния во время турне по континенту 

в 1780—1783 годах. Сонаты начала 1780-х гг. отра-

жают поиски, сопряженные с определенными ло-

кальными тенденциями: ор. 3 написан, вероятно, 

не без влияния уже упомянутого И.К. Баха, op. 6 во-

плотил парижские влияния, а сонаты op. 14 написа-

ны вскоре после «венских» сонат соло op. 7, 9, 10. 

За эти семь лет стиль Клементи проходит несколь-

ко фаз развития, каждая из которых отмечена появ-

лением четырехручного опуса. Возвращение к жан-

ру каждый раз происходит на новой почве. Таким 

образом, представляется необходимым подробнее 

осветить музыкально-исторический контекст, в ко-

тором появились сонаты Клементи для фортепиа-

но в четыре руки. 

1779—1786֪ГГ. В֪ТВОРЧЕСКОМ 
ПУТИ КЛЕМЕНТИ

П
ервые сонаты Клементи в четыре руки по-

явились в 1779 г., а в 1786 г. был создан 

финальный опус в этом жанре. В эти годы 

происходит становление Клементи как исполни-

теля и композитора. Ранний период (1771—1782) 

сменяется зрелым (1782—1804) — согласно пери-

одизации, предложенной Т.В. Щукиной [1, с. 9]. 

Первое обращение к четырехручным сонатам при-

ходится на начало творческой карьеры Клементи 

как пианиста в Лондоне в рамках раннего периода, 

а зрелый — открывается путешествиями в Париж 

и Вену и продолжается с 1784 г. активной деятель-

ностью в Лондоне в качестве композитора, испол-

нителя, дирижера. 

Лондон. После семи лет проживания у сэра Пи-

тера Бекфорда в Дорсете, в 1773 г. Клементи пе-

реехал в Лондон, но не вел активную концертную 

деятельность до 1779 года. В эти годы Клементи ра-

ботал maestro di cembala итальянской оперы в King’s 

Theatre в Лондоне, что давало ему материальную 

возможность оттачивать свое мастерство и следить 

за главными событиями музыкальной жизни Лон-

дона. По мнению некоторых исследователей, пери-

од работы с певцами в King’s Theatre чрезвычайно 

важен в становлении композиторского стиля Кле-

менти [13]. К прекрасному образованию, получен-

ному в Риме, прибавилась возможность услышать 

лучшие вокальные сочинения, воплощенные име-

нитыми итальянскими певцами. 

Именно в этот период закладывается осно-

ва предромантического стиля, который проявил-

ся в большей степени в сочинениях 1780-х годов. 

Составленный из сонат соло и сонат с аккомпа-

нементом op. 2 демонстрирует, что автор знаком 

с возможностями нового английского фортепиано, 

предполагавшего благородное певучее и мощное 

звучание. В то время в Англии сосуществовало два 

инструмента — фортепиано и клавесин2. Л. План-

тинга делает вывод о том, что будущий «отец фор-

тепиано» все же предпочитал играть на английском 

клавесине, который отличался большим разно-

образием звучания [5, p. 53]. Публикация op. 2, ве-

роятно, стала сенсацией: вопреки предназначению 

издания любителям (об этом свидетельствует вклю-

чение сонат с аккомпанементом), эти сочинения об-

ладают впечатляющим даже по сегодняшним мер-

кам техническим уровнем. Возможно, расчет был 

сделан на то, чтобы таким образом обратить на себя 

внимание как на педагога, способного вывести уче-

ника на профессиональный уровень, т. е. задатки 

будущего успешного бизнесмена Клементи проявил 

уже тогда. Именно виртуозные сонаты op. 2 компо-

зитор исполнял во время своих концертов в Лондо-

не в 1780 году.

Op. 3 с первыми четырехручными сонатами был 

опубликован в 1779 г., в тот период, когда Клемен-

ти работал в театре, а его исполнительская карьера 

только набирала обороты. Двухчастные сонаты (три 

для дуэта и три с аккомпанементом) написаны для 

фортепиано или клавесина. Примечательно, что, 

как и первые четырехручные сонаты Ч. Берни, 

В.А. Моцарта, И.К. Баха, первые образцы жанра 

у Клементи появились в Лондоне — центре притя-

жения для музыкантов того времени. Здесь мож-

но было проводить смелые музыкальные экспери-

менты и представить сочинения на суд публики: на 

концерты был спрос, их посещала постоянная кате-

гория слушателей, в общих чертах сформировалась 

концертная инфраструктура. Возможно, находясь 

в Лондоне, Клементи также воспринял актуальные 

тенденции и обратил внимание на новый жанр, ко-

торый начинал пользоваться популярностью у ан-

глийской публики. 

Париж. В 1780 г. Клементи отправился в Па-

риж, где он провел около года, удостоившись чести 

выступить перед королевой Марией-Антуанеттой. 

Помимо успеха в качестве исполнителя, ему уда-

лось не только написать, но и издать в это время 

в Париже op. 5, состоящий из трех сонат для форте-

пиано в сопровождении скрипки, и op. 6., который 

включал один дуэт, обозначенный как Duo, две со-

наты для фортепиано в сопровождении скрипки, а 

также две фуги. Издательский дом Байё (Bailleux) 

проявил большой интерес к сочинениям Клемен-

ти, напечатав не только опусы, созданные в Пари-

2  С 1760 г. в Англии использовались фортепиано Й. Зумпе, в 

1772 г. Дж. Бродвуд изобрел «английский механизм», а в 1777 г. 

Р. Штодарт построил первый инструмент в форме современного 

рояля, который он назвал Grand Pianoforte. Английские форте-

пиано отличались полнотой и силой звучания, их клавиатура 

требовала большей силы нажатия.
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же, но и переработанные лондонские опусы 1—3. 

Во время пребывания во Франции Клементи испы-

тал сильное влияние французских клавесинистов, 

театра, симфонических концертов. Исследователи 

отмечают очень сильное воздействие музыкально-

го Парижа на Клементи, «последователь Кристиа-

на Баха стал подлинным предвестником Бетховена» 

(перевод мой. — К. К.) [14, p. 355—356]. Клементи 

сохраняет верность английскому клавесину с пол-

нокровным звучанием и, находясь в Париже, про-

сит фирму Бродвуда отправить для него клавесин, 

на котором он выступал в течение года. 

Вена. Воодушевленный приемом во француз-

ской столице, Клементи направился в Вену, где стал 

участником соревнования, в котором его соперни-

ком стал не кто иной, как Моцарт. Идея музыкаль-

ного состязания виртуозов принадлежала императо-

ру Йозефу II, желавшего развлечь гостей из России, 

среди которых были великий князь (будущий царь 

Павел I) и великая княгиня Мария Федоровна. Мо-

царт и Клементи исполняли собственные сочине-

ния и импровизировали. Для Клементи соревнова-

ние ознаменовалось первым знакомством с венским 

клавесином, кардинально отличавшимся от англий-

ского инструмента. Вполне вероятно, что этим объ-

ясняются впечатления Моцарта о механистичной, 

на его взгляд, игре Клементи, которому Моцарт 

отказал во вкусе и эмоциях [15, p. 308]. Данный 

факт, а также дату отъезда Клементи из Вены (9 мая 

1782 г.) раскрывает переписка Моцарта с отцом, 

в которой чувствуется отношение Моцарта к Кле-

менти как к сопернику [16, p. 55]. 

С Гайдном Клементи не довелось встретиться 

лично, но Гайдн высоко оценил сонаты Клементи, 

написанные в Вене (op. 7—10), которые вышли из 

печати в издательстве «Артария» вскоре после их 

сочинения. 

Лион. В 1784 г. Клементи предполагал вернуться 

в Лондон через Швейцарию, где были запланирова-

ны несколько концертов. По дороге он останавлива-

ется в Лионе, и в жизни Клементи происходит эпи-

зод, повлиявший на его самосознание и, возможно, 

указавший на необходимость упрочить свое матери-

альное положение. После одного из концертов бо-

гатый банкир Имбер-Коломе пригласил Клементи 

быть учителем его 16-летней дочери Марии-Викто-

рии. Но впоследствии пресек возникшие между моло-

дыми людьми романтические отношения, напомнив 

композитору о его нестабильном заработке. Роман 

продолжился в переписке, а Клементи, собиравший-

ся осесть в Лионе, вернулся в Лондон. Дуэтные сона-

ты op. 14 и сольные сонаты op. 15 Клементи посвятил 

возлюбленной вскоре после их расставания. 

После европейского турне к славе Клементи как 

виртуоза добавилась востребованность в качестве 

педагога. Со смертью И. К. Баха английская столи-

ца потеряла не только ведущего педагога, но и ор-

ганизатора концертов: концерты Баха—Абеля пе-

рестали существовать. На смену им пришла серия 

Professional Concerts, в которых Клементи прини-

мал активное участие до середины 1790-х годов. Из-

вестно, что любовная история, начавшаяся в Лионе, 

имела продолжение, но планам уехать с возлюблен-

ной в Италию не суждено было сбыться. В 1784 г. он 

не выступает и находится в Берне, переживая лич-

ный кризис, давший, однако, толчок для творческо-

го роста. В 1785 г. начинает работать издательский 

дом Клементи, а первыми напечатанными сочине-

ниями стали op. 13, 14, 15, написанные после дра-

матических событий в Лионе. 

Эти события завершают «клавирный» период 

творческой жизни Клементи, целиком связанный 

с исполнением на клавесине и фортепиано и сочи-

нением для этих инструментов. 6 февраля 1786 года 

была исполнена первая симфония композитора, а 

через несколько дней — вторая. С этого момента от-

крывается новая творческая глава в жизни Клемен-

ти-симфониста.

После op. 14 Клементи не обращается к жанру 

четырехручной сонаты (его сонаты для двух форте-

пиано также были написаны в это время и стали ча-

стью op. 1 и op. 12). Только в поздний период твор-

чества из-под пера Клементи выходит несколько 

небольших сочинений op. 41, названные в рукопи-

си Duettini, — легкие трехчастные сонаты инструк-

тивного плана (из которых завершена только одна, 

а другие остались в виде отдельных частей), пред-

назначенные для дочери Клементи — Сесилии Сю-

занны.

ПОСВЯЩЕНИЯ

К
лементи достаточно быстро публиковал свои 

произведения, в том числе четырехручные 

сонаты, в тех городах, где они создавались, 

видимо, он рассматривал этот вид деятельности 

как перспективный и способствующий упрочению 

его репутации. Очевидно, такая привычка сформи-

ровалась еще в начале карьеры — после успеха со-

нат op. 2, опубликованных в 1779 г., имя Клементи 

начинается все чаще появляться в концертных про-

граммах [17]. Как и op. 2, op. 3 был издан в Лондоне. 

К сожалению, нет сведений, при каких обстоятель-

ствах был сочинен опус с дуэтными сонатами и был 

ли он предназначен для исполнения конкретными 

музыкантами. Весьма вероятно, что сонаты были 

написаны Клементи в коммерческих целях [17]. На 

это может указывать и тот факт, что они задуманы 

как сборник, который помимо сонат в четыре руки 

включает сонаты с аккомпанементом. Сонаты по-

священы некой Миссис Лей (Leigh) — в отличие от 

op. 2, на котором посвящение отсутствует. Это не-

удивительно, ведь эти сольные сонаты, в частности 
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знаменитый Octave Lesson (соната № 2 op. 2), Кле-

менти всегда исполнял сам, приводя слушателей 

в изумление своей виртуозностью. 

Ор. 6, написанный и напечатанный в Париже, по-

священ графине Зайн-Виттгенштейн, как и преды-

дущий op. 5. Обычно Клементи посвящал свои со-

наты женщинам-музыкантам, и венские op. 7, 8, 10 

продолжают эту тенденцию именами известных в то 

время пианисток Вены, среды которых — Мария Те-

резия фон Лепорини, Марианна фон Ауэнбруггер.

Ор. 14, опубликованный уже в издательстве са-

мого Клементи в Лондоне, посвящен Марии-Вик-

тории Имбер-Коломе. Неизвестно, играл ли ком-

позитор и его возлюбленная в четыре руки, однако, 

посвятив ей сонаты, Клементи словно заглядывает 

в следующее столетие — эпоху, когда четырехруч-

ное музицирование приобрело камерный, интим-

ный характер и нередко служило способом объяс-

нения в любви. 

Технический уровень сонат варьируется от сред-

него до продвинутого. Последнее относится к со-

нате, включенной в op. 6 и op. 14 целиком. Париж-

ская Соната до мажор является первой у Клементи 

по-настоящему виртуозной сонатой для фортепиано 

в четыре руки. Как и op. 2, ее можно было бы отне-

сти к категории «бравурных» сонат, согласно клас-

сификации Т. Щукиной [1]. Обращая внимание на 

техническую сложность, мощь звучания, исследо-

ватель отмечает, что именно от них ведет начало 

виртуозная романтическая соната. В применении 

к фортепианному дуэту то же можно сказать о ду-

этной Сонате op. 6, ставшей исторической пред-

шественницей четырехручных сонат Я.Л. Дуссека, 

И.Б. Крамера, К. Плейеля, И. Мошелеса, И.Н. Гум-

меля, Ж. Онслова. Это не случайно, ведь многие из 

композиторов — представителей «блестящего сти-

ля» были учениками М. Клементи. Некоторые из 

них включали его четырехручные сонаты в свой 

концертный репертуар. Соната № 3 op. 14 ми-бе-

моль мажор исполнялась И.Б. Крамером и И. Мо-

шелесом на вечере в честь Клементи в 1828 г., где 

присутствовал сам композитор. 

ТОНАЛЬНАЯ СФЕРА, 
ОБРАЗНЫЙ МИР

Ч
етырехручные сонаты Клементи написа-

ны исключительно в мажорных тональ-

ностях. Согласно В. Ньюмену [18, p. 748], 

любимыми тональностями Клементи были (в по-

рядке предпочтения): до мажор, ми-бемоль ма-

жор, соль мажор, фа мажор, си-бемоль мажор, ре 

мажор (вполне классицистский выбор!). Сонаты 

для фортепиано в четыре руки написаны в четырех 

наиболее предпочитаемых Клементи тонально-

стях: до мажор (№ 1 ор. 3, № 1 ор. 6, № 1 ор. 14), 

ми-бемоль мажор (№ 2 ор. 3, № 3 ор. 14), соль ма-

жор (№ 3 ор. 3), фа мажор (№ 2 ор. 14). Каждый из 

опусов открывается до-мажорной дуэтной сонатой.

Семантический пласт избранных Клементи то-

нальностей предполагает приподнятую, торже-

ственную, светлую и радостную эмоциональную 

атмосферу. В op. 3 это отражается в темповых обо-

значениях частей: сонатные аллегро первых двух 

сонат (до мажор и ми-бемоль мажор) обозначены 

как Allegro Spiritoso и Allegro Maestoso соответствен-

но. Обозначения музыкального темперамента до-

статочно условны — «воодушевленность» присуща 

всем дуэтным сонатам Клементи, а «торжественно-

сти» второй сонаты в опусе свойственно лирическое 

преломление (рис. 1). 

Звучание дуэтной сонаты из op. 6 кардинальным 

образом отличается от изданных годом ранее четы-

рехручных сонат op. 3. Стиль сочинений парижско-

го периода, основанный на воплощении оркестровых 

эффектов, сформировался под влиянием услышан-

ных во французской столице симфонических концер-

Рис. 1. Соната № 2 op. 3, 1 часть, начало
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тов Concert Spirituel. Масштабная трехчастная соната 

op. 6 впечатляет как выросшим уровнем сложности, 

так и эмоциональным тонусом. Она предвосхищает 

сонаты не только Л. ван Бетховена, но и Р. Шумана, 

однако пылкость и масштаб у Клементи уравновеши-

ваются «латинской» точностью [19, p. 86]. 

Очевидна зрелость op. 14 по сравнению с пре-

дыдущими сочинениями. Клементи объединяет 

в единый сборник три сонаты, различные по об-

разному содержанию и строению. Ж. Сен-Фуа при-

числяет эти сонаты к наиболее совершенным сочи-

нениям Клементи с технической и выразительной 

точек зрения [19, p. 91]. Стилистически эти опусы 

воплощают новый виток развития (произошедший 

в op. 7—10) так называемых венских сонат Клемен-

ти для фортепиано соло, которые относятся к «зре-

лым» сонатам композитора [1, с. 9].

СТРОЕНИЕ 
СОНАТНОГО ЦИКЛА 

П
рактически все сонаты Клементи до 1780 г. 

были двухчастными, включая op. 3. Со-

ната в двух частях (также называющая-

ся lesson — англ. «урок») была типична для Ан-

глии того времени: около 80% клавирных сонат 

И.К. Баха в 1770-х гг. двухчастны [16, p. 57]. Об-

ращение к трехчастным сонатам стало результатом 

континентальных влияний, возможно, даже необ-

ходимостью ради публикаций и продаж. Сонаты 

ор. 6 и ор. 14 — в трех частях, за исключением вто-

рой сонаты ор. 14, которая состоит из двух частей. 

Вероятно, такое решение объясняется тем, что 

Клементи мыслил этот опус как цикл, и компакт-

ная соната посередине цикла должна была выпол-

нять роль «интермедии». 

Основной принцип строения цикла в четы-

рехручных сонатах — контраст. В двухчастном ци-

кле после подвижной первой части в сонатной фор-

ме следует рондо в темпе, несколько медленнее или 

быстрее Allegro; в трехчастном — медленная сред-

няя часть. Трактовка цикла у Клементи предполага-

ет типичное тональное соотношение между частями: 

тоника—субдоминанта—тоника (T—S—T), что спра-

ведливо для трехчастных сонат ор. 6 и № 1 ор. 14. 

В тональности доминанты (D) написана средняя 

часть сонаты № 3 ор. 14. 

ОСОБЕННОСТИ СОНАТНОЙ 
ФОРМЫ. ТЕМАТИЗМ 
И֪ЕГО РАЗВИТИЕ

Т
ворческая жизнь Клементи всегда была со-

средоточена вокруг жанра сонаты, компози-

тор прошел все ступени ее развития в рамках 

классического периода. По мнению У. Ньюмена, со-

натная форма у Клементи получает личное, гибкое 

воплощение, ей свойственна сосредоточенность на 

одной идее [18, p. 750]. Стремление к целостности 

определило многие из особенностей формы. В со-

натных аллегро Клементи главная и побочная пар-

тии часто построены на одном материале, разработ-

ка обычно не содержит нового материала, а грань 

между разработкой и репризой (которая не всегда 

предстает в основной тональности) зачастую сти-

рается. В целом Клементи свойственно мышление 

мотивами, которые обновляются и видоизменяют-

ся на протяжении формы. В сонатах проявляется 

его любовь к неожиданным модуляциям и гармо-

ническим «сюрпризам». Именно сонаты Клементи 

вызывали неподдельный интерес Бетховена, кото-

рый ценил их не только за мелодическую свежесть, 

но и отточенность и гибкость формы [18, p. 759]. 

Эксперименты Клементи с тематизмом и сонатной 

формой опережают «бетховенское время» пример-

Рис. 2. Соната № 1 op. 3, 1 часть, начало
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но на 20 лет. В этом смысле Клементи был если не 

предшественником Бетховена, то по крайней мере 

его предвестником. Главное, что роднит Клементи 

и Бетховена, — тенденция к тематическому един-

ству, сквозному развитию и целостности формы. 

Продемонстрируем это свойство на нескольких 

примерах в процессе эволюции четырехручной со-

наты у Клементи.

Сонату до мажор op. 3 (рис. 2) отличает не-

посредственность образного воплощения, запо-

минающийся тематизм. Тональный план Allegro 
Spiritoso соответствует общепринятой практике: 

Т—D в экспозиции, Т—Т в репризе. Экспозиция, 

как и реприза, заканчивается на piano, что про-

слеживается как общая тенденция и в других со-

натах Клементи в четыре руки. Реприза прово-

дится без первой побочной темы (впечатляет, 

насколько «бесшовно» Клементи словно «выре-

зает» эту тему), в остальном соотносясь с экспози-

цией. В разработке первой части особенно хорошо 

ощутим музыкальный темперамент Клементи, ко-

торый находит выход в виртуозных приемах, на-

пример, арпеджио в различных вариантах, а так-

же в удвоениях и имитациях. 

Соната ми-бемоль мажор во многих аспектах 

повторяет модель первой сонаты. В репризе здесь 

не проводится связующая партия, т. е. так же, как 

и в предыдущей сонате, реприза воспроизводится 

не полностью. Прослеживается и еще одна устой-

чивая черта: экспозиция с развернутой заключи-

тельной партией, как и аллегро в целом, заканчи-

вается на piano. 

Соната соль мажор op. 3, не обладая ярким те-

матизмом, как остальные сонаты, тем не менее об-

наруживает показательную для композитора склон-

ность к сквозному тематическому процессу. Речь 

идет об использовании общего элемента в главной 

и побочной партии. Таковым становится повторе-

Рис. 3. Соната № 1 op. 6, 1 часть, начало

Рис. 4. Соната № 1 op. 14, 1 часть, начало
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ние ноты восьмыми длительностями, как в начале 

главной партии. Также области главной и побочной 

партии сближает общее направление мелодической 

линии после повторяющейся ноты: она поступенно 

движется вниз. Материал главной партии получает 

интенсивную разработку, а затем плавно переходит 

в побочную партию в тональность тоники.

Соната из op. 6 — первая трехчастная соната 

Клементи для фортепиано в четыре руки — продол-

жает наметившиеся тенденции и дает начало новым. 

Основные темы первой части, начало которой на-

поминает по духу увертюру симфонии, проистека-

ют из главной партии, имея общие с ней элементы 

(поступенное движение, схожие задержания), как 

видно в рис. 3. 

В Сонате проявляется тенденция к тематическо-

му единству, о которой шла речь выше. Также ти-

пичным для Клементи образом разработка плавно 

переходит в репризу. 

Рис. 5. Соната № 3 op. 14, 1 часть, начало

Сольные сонаты op. 7—10 закрепляют тенден-

ции, обнаруженные в рассмотренных дуэтных со-

натах. Это экономия тематического материала, вы-

раженная в работе с мотивами, а также слияние 

областей разработки и репризы как проявление не-

типичного подхода к трактовке сонатной формы. 

Наиболее иллюстративной в этом отношении явля-

ется первая часть op. 7 № 3 — Allegro con spirito, где 

можно наблюдать оба явления. 

В Сонате до мажор op. 14 общий тематизм объ-

единяет не только темы сонатного аллегро, но 

и крайние части цикла. Нисходящее поступенное 

движение, зародившееся в партии Secondo, берется 

за основу в побочной партии первой части, а также 

для мотивных элементов рефрена в заключитель-

ной части. К особенностям формы можно отнести 

известную нам еще по ранним сонатам разверну-

тость заключительной партии, которая в репризе 

приобретает значение второго драматического цен-
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тра после разработки. Лежащий в ее основе началь-

ный мотив главной партии — повторяющиеся ноты 

(рис. 4) — вырастает до грозного звучания. 

Двухчастная Соната фа мажор (Allegro — Allegro 
assai) располагается посередине op. 14. В первой 

части, как и в финале Сонаты op. 6 (подробнее 

о нем см. ниже), темп кажется более медленным 

в силу лирического характера мелодии. Сонатная 

форма аллегро построена на тональном контрасте, 

но не на тематическом противопоставлении — со-

ната однотемна. Тематическое и тональное напол-

нение разделов сонатной формы своеобразно. Сфе-

ра побочной партии в экспозиции представлена 

тональностью VI ступени доминанты — ля-бемоль 

мажором, а в репризе тональностью VI ступени 

тоники — ре-бемоль мажором. В репризе глав-

ная партия отсутствует, а смысловой и тональный 

акцент смещаются на побочную партию. Главная 

тема получает интенсивную разработку — ее дра-

матизм раскрывается через плотную вязь шестнад-

цатых в аккомпанементе партии Secondo и секвен-

ции, которые захватывают в том числе минорные 

тональности. Разработка открывается тональным 

сюрпризом: она начинается словно в тональности 

тоники (это впечатление поддерживает в течение 

двух тактов и партия Secondo), но на последней 

восьмой второго такта через фа-диез тема развора-

чивается в соль минор. В тональности тоники тема 

до окончания части не проводится. 

Первая часть заключительной Сонаты ми-бе-

моль мажор op. 14 обладает чертами, свойственны-

ми сонатным аллегро Клементи, — тематической 

цельностью, расширенной заключительной парти-

ей, отсутствием четких границ между разработкой 

и репризой (рис. 5). 

Соната в целом и каждая из ее частей — более 

масштабны, чем предшественницы. Тематический 

материал вызывает ассоциации с бетховенскими те-

мами: имеет мотивное строение и состоит из двух-

тактовых «ячеек». Между мотивами одной темы 

Рис. 6. Соната № 3 op. 14, 1 часть, побочная партия

Рис. 7. Соната № 2 op. 3, 2 часть, 2 эпизод
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и даже внутри мотивов часто имеется динамический 

контраст. К особенностям строения можно отнести 

вступление длиной в 8 тактов. Мотив на стыке так-

тов 1—2 в рис. 5 становится интонационно-темати-

ческим зерном части — это общее ядро вступления 

и побочной партии (рис. 6) сонатного аллегро, кото-

рое звучит с бетховенской экспрессией. В нем кри-

сталлизуется будущий «мотив судьбы». 

Дальнейшее развитие материала в разработке 

приводит к основной тональности, в которой (уже 

в рамках репризы) появляется побочная партия, 

утверждая «мотив судьбы». 

Бросив ретроспективный взгляд на предыдущие 

сонаты этого опуса, мы обнаружим, что мотив с по-

вторяющимися нотами, в последней сонате прибли-

зившийся к по-бетховенски драматическому звуча-

нию, уже был использован Клементи в Сонатах № 1 

и № 2 в главной и заключительной партиях, соответ-

ственно. Тонкость работы Клементи как раз прояв-

ляется в том, что тематический материал оказывает-

ся связанным не эксплицитно, а с помощью аллюзий, 

общих черт, что в итоге способствует прорастанию 

тематического сходства в музыкальный материал. 

СРЕДНИЕ 
И֪ЗАКЛЮЧИТЕЛЬНЫЕ ЧАСТИ

З
аключительная часть в двухчастных Сонатах 

op. 3 написана в форме характерного для клас-

сицизма пятичастного рондо (за исключением 

финала op. 6, где использована форма рондо-сона-

ты). Клементи проявляет мелодическую изобрета-

тельность в эпизодах, особенно минорных. 

В рондо Сонаты № 1 op. 3 (Presto) эмоциональ-

ный градус в целом ниже, чем аллегро, однако эту 

часть отличает динамическое разнообразие — она 

изобилует сопоставлениями piano и forte. Особый 

контраст с мажорной сферой первой части и реф-

рена создает минорный эпизод.

В рондо Сонаты № 2 op. 3 (Andante) темати-

чески и по настроению связано с первой частью. 

Оно обнаруживает романтические черты, проявля-

ющиеся в эпизодах между рефренами. Первый из 

них трепетный, хрупкий, его основную часть про-

водит партия Primo. Тема второго эпизода (рис. 7), 

напоминающая личное высказывание, оплетена 

романтической вязью шестнадцатых, вызываю-

щих ассоциации с Ф. Мендельсоном, Ф. Шопеном, 

Р. Шуманом. 

Фактура здесь поистине фортепианная, что сви-

детельствует о предназначении этих сонат в пер-

вую очередь для фортепиано, несмотря на клавесин-

ные предпочтения Клементи-исполнителя. Схожее 

впечатление производит и минорный эпизод рондо 

(Allegretto) Сонаты № 3 op. 3. 

В трехчастной Сонате op. 6 компактность под-

вижной средней части с темповым обозначением 

Larghetto con moto способствует целостному вос-

приятию сонаты. Миниатюрная часть изобилует 

контрастами, а кульминация на fortissimo звучит 

в унисон в обеих партиях как назидательное вы-

сказывание. В финале (рондо-соната) можно услы-

шать мажорный вариант лирического перпетуум 

мобиле финала классических сонат (как в Сонате 

ми минор Й. Гайдна (Hob. XVI/34) или в op. 31 № 2 

Л. ван Бетховена). В рефрене обнаруживаются тема-

тические черты главной партии Аллегро. Мелоди-

чески насыщенные фрагменты чередуются с фигура-

ционными, что характерно для концертного жанра. 

Средние части сонат № 1 и № 3 op. 14 отлича-

ются мелодической гибкостью и напоминают по 

стилю Гайдна. В то время как в первой сонате до ма-

жор адажио достаточно короткое, адажио последней 

сонаты наиболее масштабно из средних частей всех 

дуэтных сонат Клементи и обладает полнокровной 

фактурой. 

Финал (рондо) № 1 op. 14 подвижный, скер-

цозный, в размере 6/8. Клементи и здесь применя-

ет принцип однотемности — тема рефрена (рис. 8) 

становится основной для тематического материала 

эпизодов (противопоставленных рефрену тональ-

но, а также фактурно). 

«Кружение» по тональностям также сопрово-

ждается многочисленными хроматическими хода-

ми, что придает динамичность этой компактной, 

но очень насыщенной части. В двухчастной Сонате 

№ 2 op. 14 рондо также построено на одной теме по 

схожей с первой сонатой модели. Это рондо более 

контрастно, чем предыдущее. В хрупкий материал 

рефрена вторгаются инородные элементы, а второй 

эпизод становится кульминационным. 

Рис. 8. Соната № 1 op. 14, 3 часть, начало
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В финале Сонаты № 3 op. 14 особенностью яв-

ляется проведение центрального рефрена в непол-

ном варианте и расширение за счет этого второ-

го эпизода. Последний становится драматическим 

центром рондо. Звучание этого эпизода напомина-

ет фантастическое скерцо: короткие, отрывистые 

аккорды в сочетании с паузами и контрастной ди-

намикой создают таинственный, ускользающий об-

раз (рис. 9). 

ФАКТУРНЫЕ ОСОБЕННОСТИ

К
лементи получил блестящее музыкальное 

образование, о чем напоминает «ювелирная 

тщательность в отделке деталей фактуры» 

[9, с. 44] в каждой из его сонат. Его учителями были 

такие именитые педагоги, как А. Бурони (ученик 

Дж.Б. Мартини), Кордичелли, Г. Карпани. Вирту-

озность Клементи-исполнителя нашла отражение 

и в фактуре сонат не только для фортепиано соло, 

но и для фортепианного дуэта. Если мелодизм Кле-

менти отличается своеобразием, то пассажи при-

ближаются к формам движения — это свойственно 

как самым первым дуэтным сонатам, так и более 

позднему op. 14. Е. Сорокина подчеркивает, что 

динамика, изобилующая выписанными crescendo 

и diminuendo, и фактура сонат Клементи рассчита-

ны на особенности и возможности фортепиано [9, 

с. 44]. Среди типично фортепианных приемов в че-

тырехручных сонатах встречаются, например, ок-

тавы, проведенные legato, и аккордовые репетиции 

на фоне выдержанных басов.

Фактура первых дуэтных сонат соответствует 

раннеклассическому (галантному) стилю. В целом 

первая партия наделена тематической функцией, а 

вторая партия осуществляет функцию аккомпане-

мента. Фактура Сонаты до мажор op. 3 создает ус-

ловия для радости общения исполнителей — она 

насыщена имитациями, перекличками. Партии Со-

наты достаточно равноправны по степени сложно-

сти. Вторая партия полноценно участвует в имита-

ционных проведениях, но тематический материал 

в основном сосредоточен в первой партии. В рондо, 

построенном, как отмечалось выше, на динамиче-

ских контрастах, партия Secondo рефреном проводит 

мотив, изложенный восходящими октавами на forte, 

таким образом получая индивидуальную роль (по-

мимо участия в многочисленных имитациях, нача-

тых в первой партии, а также роли аккомпанемента). 

В Сонате ми-бемоль мажор больше, чем 

в остальных сонатах опуса, заметна зависимость 

второй партии — в ее разреженной, по сравнению 

с партией Primo, фактуре в некоторых фрагментах 

первой части присутствует только один голос, пе-

риодически изложенный крупными длительностя-

ми. Во второй части партии более тесно сплетены. 

Соната op. 6 предъявляет достаточно высокие 

требования к технической оснащенности исполните-

лей. Здесь присутствуют разные гаммообразные пас-

сажи, ломаные арпеджио, многие из которых испол-

няются обеими партиями одновременно. В финале 

ясно слышны переклички терциями в обеих парти-

ях, а также пассажи, изложенные в некоторых ме-

стах октавами, таким образом, оба исполнителя име-

ют возможность блеснуть своими возможностями. 

Л. Плантинга полагает, что стилистические измене-

ния, в частности уплотнение фактуры в op. 5—6, свя-

заны с тем, что в этот период Клементи изучал твор-

чество И.С. Баха [5, p. 33]. Начиная с этих опусов 

и продолжая венскими сочинениями для фортепиа-

но соло, из двухпластовой фактура сонат становится 

более разнообразной и дифференцированной, в ней 

можно выделить три или четыре пласта. 

Рис. 9. Соната № 3 op. 14, 3 часть, 2 эпизод
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Ор. 14 отличается от предыдущих дуэтных сонат 

вниманием к средним голосам — они становятся бо-

лее самостоятельными по сравнению с op. 3 и op. 6. 

Соната № 1 op. 14 привлекательна своей грациоз-

ностью, в ней не перегруженная, упругая фактура. 

Прозрачности и подвижности фактуры способству-

ют мастерски вписанные в нее паузы, которые часто 

приходятся на первую долю или на первую и тре-

тью доли (в размере ¾). Виртуозность Сонаты № 2 

op. 14 (здесь речь преимущественно идет о фина-

ле) способствует значительному художественному 

впечатлению от этого произведения. Технический 

уровень рондо достаточно высок — материал обе-

их партий содержит блестящие пассажи и фигуры, 

требующие филигранной мелкой техники, а также 

навыков синхронной игры. 

Несмотря на то что заключительная Сона-

та op. 14 демонстрирует смелые эксперименты 

с формой, с точки зрения фактуры, напротив, пер-

вая часть представляется сильно связанной с ее 

предшественницей из op. 6 (их роднит и акцент 

на виртуозность, и темперамент художественно-

го содержания). Для Сонаты типично сосредото-

чение тематического материала главным образом 

в первой партии, частая игра в унисон, невысокая 

активность средних голосов. Таким образом, ду-

этные характеристики Сонаты впечатляют мень-

ше, чем ее интересная структура, яркая образ-

ность и наглядная реализация сформированных 

ранее тенденций в отношении мотивного разви-

тия. Адажио и финал компенсируют это впечат-

ление — их фактура многопластовая, имитацион-

но насыщенная.

ВЫВОДЫ

С
онаты Муцио Клементи для фортепиано 

в четыре руки различаются по сложности, со-

держанию, стилю. Они проходят определен-

ную эволюцию и, как и сольные сонаты, становятся 

материалом для творческих экспериментов компо-

зитора. Четырехручные сонаты написаны в период 

освоения композитором фортепиано — инстру-

мента, который в то время набирал популярность 

на фоне «стремительной эволюции в дизайне, 

конструкции и распространении» (перевод мой. — 

К. К.) [20], вытесняя клавесин. Если «дебютные» 

дуэтные сонаты op. 3 могли быть адресованы диле-

тантам или служить педагогическим материалом, 

то сонаты op. 6 и op. 14 являются виртуозными 

концертными образцами. Ор. 14 вполне можно на-

звать концертным циклом, так как сонаты, обладая 

схожими структурными чертами (типичные осо-

бенности экспозиции, разработки и репризы в со-

натном аллегро, а также строение рондо), проти-

вопоставлены по образному содержанию. Крайние 

сонаты, значительные по размеру, отличаются по 

характеру. Грациозная Соната до мажор открывает 

опус, а завершает его экспрессивная Соната ми-бе-

моль мажор. Посередине — соната-«интермедия», 

отличающаяся компактными размерами и словно 

подготавливающая «бетховенский» характер по-

следней сонаты. 

В четырехручных сонатах Клементи очевидна 

тенденция к однотемной сонатной форме (суще-

ственный признак его стиля [1, с. 10]). К типичным 

чертам также относятся значительность заключи-

тельной партии в экспозиции и слияние разработки 

и репризы, когда главная партия оказывается слов-

но поглощенной разработкой, а реприза начинает-

ся с побочной партии. 

Фактура дуэтных сонат Клементи отточена 

и контрапунктически насыщена — партии часто вза-

имодействуют имитационно. Можно проследить 

эволюцию в подходе к дуэтной фактуре с op. 3 до 

op. 14 — в более позднем опусе унисон играет мень-

шую роль, Клементи использует больше возможно-

стей дуэтной фактуры, выделяя средние голоса как 

отдельный пласт. Однако она не может конкуриро-

вать с изысканностью переплетений голосов в дуэтах 

Моцарта. Бас и средние голоса зачастую оказывают 

поддерживающую функцию для мелодического ма-

териала, сосредоточенного в партии Primo. 

Четырехручные сонаты Клементи относятся 

к числу первых значимых сочинений для форте-

пиано в четыре руки в истории музыки. Они от-

ражают индивидуальный, интенсивный путь ком-

позитора в этом жанре и разнообразие подходов 

к нему. Ученики Клементи — виртуозные пиани-

сты, без сомнений, писали свои собственные дуэт-

ные сонаты не без влияния учителя. Сонаты Краме-

ра, Дуссека, Мошелеса развивают клементиевское 

звучание, отточенное в его сольных и дуэтных со-

натах для фортепиано. «Прямым предшественни-

ком Черни выступает Клементи благодаря яркому 

пианистическому блеску, свойственному фактуре 

сонат» [9, c. 44]. Как и для Клементи, для компози-

торов-виртуозов «блестящей эпохи» четырехручная 

соната остается полем для экспериментов со звуча-

нием рояля, исследования его динамических и фак-

турных возможностей. 

Темперамент и экспрессия сонат Клементи в со-

четании с виртуозностью делает их концертным и 

сочинениями, которые в современной ситуации спо-

собны эффектно прозвучать на большой сцене. В то 

же время они могут быть и прекрасным учебным 

материалом для исполнителей различного уровня, 

своеобразным Gradus ad Parnassum в области фор-

тепианного дуэта. 
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Abstract. The article considers seven sonatas for piano 
four hands by Muzio Clementi. The relevance of the re-
search is accounted for by the attention paid by perform-
ing piano duos to the four-hand repertoire in its diversity. 
In this connection, there is a necessity of a theoretical anal-
ysis of this topic, which has not yet been discussed in music 
science. The article aims to trace the evolution of Clemen-
ti’s sonatas for piano four hands, outline the historical con-
text of their creation, and identify their typical features. 
The research suggests a two-aspect approach to the anal-

ysis of the sonatas: they are looked at from the point of view 
of the evolution of the composer’s style in the period 1779—
1786, as well as in terms of the thematic process, sonata 
structure and four-hands piano texture. 
Clementi’s duet sonatas (belonging to the number of early 
four-hand works, together with the sonatas by W.A. Mozart, 
J.C. Bach, Ch. Burney) form a line refl ecting his life impres-
sions and representing his creative search. The fi rst three so-
natas for piano four hands — as an integral part of op. 3 — 
were written and published in London at the time when 
Clementi was gaining a reputation of a virtuoso and teach-
er. The sonata that opens op. 6 appeared in Paris, where 
Clementi started his European tour; it refl ects his interaction 
with the contemporary music phenomena. Op. 14, which 
consists of three sonatas for piano four hands, was inspired 
by young composer’s romantic experience during his stay 
in Lyon (it is dedicated to Maria-Victoria Imbert-Colomes); 
the work sums up his achievements in this genre. Research-
ers list the sonatas of op. 14, which are full-fl edged concert 
works, among Clementi’s best works and rank them on a par 
with four-hand sonatas by Mozart. In general, the sonatas 
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show a tendency towards the unity of form, common themat-
ic features within a piece, diversity of texture.
It is fair to say that the sonatas for piano four hands, as 
well as the composer’s solo sonatas, became for Clementi 
a fi eld of experiments in the sphere of piano — an instru-
ment to which he devoted his performing, teaching and, 
eventually, business activities. The temperament and ex-
pression of Clementi’s sonatas, combined with their vir-
tuosity, makes them concert compositions that can sound 
impressively on the big stage in the modern situation. At 
the same time, they can also be an excellent training ma-
terial for performers of different levels.
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duet, sonata form, four-hand texture, monothematism, 

counterpoint.
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